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Tutkielmani aiheena on selvittédd, milla tavallassija esittda tanssiesityksessa tanssilla
jotakin merkityksellista ja milla tavalla katsojhavainto muodostuu. Tutkielmani
keskittyy nykyisessa tanssitutkimuksessa esillesseen kinestesian kasitteen seka
filosofiassa uusien neurologisten tutkimustulosteitaman fenemonologisen
kehotutkimuksen piiriin, jossa paapaino on kehosiaeja empatian kasitteilla.

Toiminnassa voi erottaa toisistaan automaattisemnoan ja selkeasti tiedostetun ja
ajatellun, selitettavissa olevan toiminnan. Sammoyds havainnossa on ensisijaisesti,
automaattisti tai suoraan havaittu sisaltd sek#ysoidu havainto. Katsojan havainnossa
ilmeni tutkimustuloksia, jotka osoittavat, ettdd@mninen ja likkuminen aiheuttavat
samanlaista aivotoimintaa, jolloin n&mé& toiminnafkeroa toisistaan vaan nahdessa
tuttua liikettd havainto muodostuu ik&&n kuin iigeuisi.

Tutkimukseni on rajattu taidetanssiesitykseengjoltilan merkitys korostuu hyvin ja
tulee ilmi, mill& tavalla tila antaa merkityksianayds saa merkityksia toiminnan kautta.
Samalla ty6ssani tulee esille, miten fenomenoladistkimusta voi yhdistaa sanattoman
viestinnan kanssa seka sen, miten teatteri- jmpaénssitutkimus selittdd myos
esityksen ulkopuolisia, arkipaivaisia tapahtumia.
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1. JOHDANTO

Tybssani selvitdn, milla tavalla tanssissa tansdighollinen kerronta ja katsojan kehollinen
havainnointi tapahtuvat ja mita eri tasoja tasthawvaittavissa. Tanssija voi liikkeellaan
ilmaista omaa tunnettaan tai ottaa kontaktin teidaassijaan ja ohjailla hanta liikkeellaan.
Tassa on nyt kaksi paallimmaisiksi nousevaa havtigba, joista ensimmainen on toisen
tunteen havaitseminen ja jalkimmainen on kommumikaeiastavuoroisesti liikkeell&.
Tutkimukseni sopii myds yleisemp&én sanattomartinigsn tai havainnoinnin filosofiseen
tutkimukseen, mutta olen rajoittanut aiheeni tagsstkseen, joka on erityistapaus kerronnan
ja havainnon suhteen, verrattuna esimerkiksi kéagmja havaintoon luentosalissa tai

kaupassa.

Tyoni on deskriptiivistd fenomenologiaa, jossadrisillisesti seuraan Edmund Husserlin
aloittamaa tutkimusperinnettd Edith Steinin ja Me&iMerleau-Pontyn kautta
nykyfilosofiseen keskusteluun kehosta, tilastagtysta todellisuudesta. Deskriptiivista tama
on siind mielessa, ettd havainnollistan ja sek@&iimididen havainnointitapaa ja merkityksen
muodostumista ja niiden rakennetta. Kehon kerropadavainnon kohdalla merkityksen
rakentuminen jakautuu johonkin ensisijaiseen kolesran tai tunteeseen ja
kommunikoivaan, kerronnalliseen puoleen. Tilan tzsosaavan merkityksia toiminnan kautta,

joskin se myQs asettaa toiminnalle erilaisia mgkKasia ja vaikuttaa ndin havaintoon.

En voi turvautua yksinomaan fenomenologiseen tulkiperinteeseen vaan olen tehnyt
tutkielmani monitieteellisesta nakokulmasta. Fikisesta perinteesta tai tanssitutkimuksesta
ei l0ydy tapaa kasitella havainnon ja kehollisuuklgsymyksia tanssijan ja katsojan osalta,
joten joudun ottamaan tarkasteluun muista tutkiratigpeistd omaa kysymystani kasittelevaa
tutkimusta ja yhdistamaan ne samaan kontekstijpadiai suhtautua ruumiiseen, tai kehoon,
tuen neurologisella tutkimuksella sek& analyyttilmsofian ja antropologian tutkimuksella
taidosta ja kehollisesta oppimisesta. Tanssitutksrn lisaksi olen ottanut mukaan tyéhoni

teatteri- ja performanssitutkimusta, joissa onitutiksellisesti laajempi perinne kuin



tanssitutkimuksella, joka on verrattain uutta. Feeaologinen tutkimusperinteeni nékyy
tavassa suhtautua ruumiiseen ja tilaan elettyndiinea ja elettyna tilana erotettuna jostakin

pysyvasta tai objektiivisesta ruumiista tai tilasta

Aloitan tydni kehon, liikkeen ja tilan kéasitteidésrkastelulla, josta siirryn kolmannessa ja
neljannessa luvussa tanssiesityksessa nahtavgaij@m ja katsojan erityistapauksiin.
Keskeisimmat kysymykset ovat, milla tavalla kehégtktdan ja miten se muodostuu, milla
tavalla tila rakentuu toiminnan kautta ja mitea tintaa toiminnalle merkityksia, milla tavalla
kerromme ja havaitsemme kehollisesti. Toisessal@&nnessa luvussa tulee esille erityisesti
se, miten keho muodostuu sosiaalisesti ja toimirkaatta seka miten voimme muokata kehoa
ja tatd kautta taitoa. Empatia ja liikkeen havaitgseen seké yhteinen todellisuus painottuvat
toisessa ja neljannessa luvussa. Tila on esilldigelssa luvussa eri tavoin. Toisessa luvussa
esitan tilan toiminnan kautta rakentuneena. Kolneasa luvussa esitan, miten tila nakyy
tanssissa tanssijan ja koreografin kannalta. Neg§&sé luvussa esittelen, miten tila vaikuttaa

katsojan havaintoon ja milla tavalla tilaa voi Kayi esityksessa hyvaksi katsojan kannalta.

Liikkeen havaitsemisessa seka ymmartamisessa mékkigttamani kasite on empatia.
Suhtaudun empatiaan samoin kun Edith Stein, jofipagia antoi tietoa toisista subjekteista.
Empatian kohdalla toistuu kysymys jonkinlaisestdetbsesta ja varmasta tiedosta muiden
tunteista. Totuus liittyy myds minun ja muiden yheéssti jakamaan todellisuuteen, jota
kasittelen intersubjektiivisuuden avulla. Tata kaulitkkeesta tule myos ilmi, miten harjoiteltu
liike ja kulttuurille ominainen liikkuminen nakyvéeka esittavissa taiteissa etta arkielaméassa.
Keskustelussa on tietty tempo. Ruuhkassa kavediaaraan rytmiin. Vaatekaupan myyja on
harjoitellut myyntitilanteen. Naissa nakyy samogajbiteltavissa olevia eleitd kuin tanssissa.
Todellinen vaikutelma toisen tunteista tulee ilmjida siind, miten tanssija tai nayttelija voi
esittda tunnetta uskottavasti katsojalle ja migené havainto muodostuu. Merkityksen
muodostumisen kannalta keskeisena on myos tilall&nnetaan merkityksia, kuten
laittamalla tyhjd&n huoneeseen sohva ja telewumsitboin siitd tulee olohuone. Samoin tila
antaa merkityksia toiminnalle, kuten vaatekaup@dtas valittomasti myyjan myyntiasemaan

toisin kuin sairaalassa oleva myyja, jonka ei dtaisi myyvan siella mitaan.



Tanssitutkimuksen hyoty yleisemmalle liiketutkimake tai sanattomalle viestinnélle on
muussa liiketutkimuksessa piiloon jaaneita tekfipktuten liikkeen tuttuuden tai tilan vaikutus
havaintoon. Tanssitutkimuksessa on saatu tulojsdgen mukaan liikettéa katsoessa aivot
reagoivat itse suoritettuihin liikkeisiin paljon meakkaammin kuin pelkastaan visuaalisesti
tuttujen tai itselle tuntemattomien liikkeiden kaitld (luku 4.2). Teatterin tekemisessa on
muodostunut erilaisia tapoja ottaa yleiso ja kastmmomioon vaihtamalla esitystila
esimerkiksi puistoon (luku 4.4.1.1). Esiintyjankinhassa on haettu tapoja, jotka aiheuttavat
katsojalle tunnetartunnan, eli katsojalle siirret&aiintyjan tunnetila (luku 3.5.1).
Performanssitutkimuksessa on mielletty jokapaik&igniellettavat liikkkeet esittamiseksi

(luku 4.2). Naiden esimerkkien avulla huomaa, mésittévien taiteiden tutkimus sopii yhteen

muun liiketutkimuksen ja sanattoman viestinnanitatkksen kanssa.



2. KEHO TILASSA JA AJASSA MUIDEN KANSSA

Lahtokohtaisesti kasitan inmisen toimijana kehalliden takia ajallis-paikallisesti.
Havaintomme on kehosta riippuvainen ja toimintanawat aina ajassa ja paikassa. Tila on
osana toimintaa ja havaintoa seka niita muodostag#é niiden kautta muodostuneena. Tila
saa merkityksen toiminnan kautta ja tila myds daittoiminnan tiettyyn merkitykseen
ymparistosta riippuen. Kehollisuudesta ndéemme,motemme tottuneet toimimaan ja milla
tavalla olemme kulttuurisesti muovautuneita myé@sssimme ja olemuksessamme.
Kehollisuuden sijasta voi yhta hyvin puhua ruunsidudesta, mutta fenomenologisessa
perinteessa keho on yleisempi termi, joten oles@a@toisesti kayttanyt sitd. Kun puhun

ruumiista, viittaan yleensa objektivoituun kehooaotettuna toiminnallisesta kehosta.

Tilan merkityksen luominen toiminnan kautta nakgyneerkiksi liikenteessa tai rakennuksen
funktion muutoksena. Tie itsessdan ei kerro, nsiilda saa ajaa ja milla tavalla. Pyoratien tai
autotien sdannot maaritellaan tiesta riippumattaifan yhta ymmarrettavaa kayttaa
oikeanpuoleista kuin vasemmanpuoleistakin liiketinéletsapolku muodostuu niin, etta siiné
likutaan. Polku on helpompi kavella kuin ryteikjoten sen kaytt6on on muitakin jarkisyita
kuin yhteinen sopimus muiden kanssa, etta polkkéwelya varten. Varaston muuttaminen
asunnoksi muuttaa rakennuksen funktiota. Nuoreiagilrakennettu tila, jossa kukaan ei kay,

ei toteuta funktiotaan kaytannossa.

Havaintokokemuksena minulla voi olla toisen ahdisen tai hapean huomaaminen kuin
my0s kaden heiluttaminen tervehdykseksi. Nama kadasi erilaista kehollista havaintoa.
Ensimmainen niista on tunteisiin tai kokemukseéttadva ja toinen kommunikoivaa. Nama
havainnot voivat olla yhteisesti ymmarrettavia. i@ee jatkuvasti merkityksille alttiita

yhteisesti jaetussa maailmassa. Kehollisuudeddaljsuudessa on siis yhteinen ulottuvuus.



2.1 Keho

Kehollisessa filosofiassa lahtokohtana on erotddrdn ruumiin, eli kehon, ja kuolleen
ruumiin valilla. Edmund Husserlin erottelema el&efo (eib) ja objektikeho Korper) olivat
my0s Maurice Merleau-Pontylle tarkeita. TAama efotémtaa erilaisia tapoja suhtautua
kehoon. Toinen tassakin tydssa kehosta mainittadgaekon sdma, jota on kayttanyt mm.
Richard Shusterman (2000). Yhteista ndilla tavadikastella ruumista on nahda se elavana,

merkityksia tuottavana kehona.

Toisten subjektien ongelmaan, tai kysymykseen rtaNalla havainnon toisia ihmisia ja
tiedan heisté jotakin, tutkin erityisesti Edith ite empatian avulla. Empatian kokeminen
Steinilla edellyttéaa kehollisuutta (Parviainen 200234). Stein oli Edmund Husserlin oppilas
oman vaitdskirjansa julkaisun aikoihin ja haneoddfiassaan n&kyy samoja piirteita kuin
Husserlin filosofiassa ja mydhemmin myds Merleamtiyo filosofiassa. Steinkin erottaa
Husserlin tavoin elavan ruumiin objektiruumiistaeld on koskettaja ja kosketettu, nakija ja
nahty. Elavalla ruumiilla tassa tarkoitetaan toia@\subjektia ja objektiruumiilla pelkéastaan

ulkoisesti tarkasteltavaa ruumista. (ParviainenZb0@27)

Stein kasittaa ihmisen muodostuvan neljasta keesiks Ensimmainen on fyysinen tai
materiaalinen keho. Toinen on tunteva, elava kElygsisen ja elavan kehon eron voi
ymmartaa esimerkilla, jossa viillan sormeeni haavéitto on tarkoituksellinen teko, mutta
kivun kokeminen on tahdosta riippumaton fyysineht&iattomyys. Kolmas on mentaalinen
taso. Siihen kuuluvat merkitykset ja ajattelu. \&imen taso on persoonallinen taso. Siihen

kuuluu valinnan ja tekojen vapaus. (Borden 2003, 33

Steinin maarittelemét nelja eri ihmisen kerrostaiesuoranaisesti kuulu tutkimukseeni, mutta
niiden kautta voi ndhd&, miten ruumista voi prokdéisoida. Muiden ihmisten tunnistamisen
ongelmaan liittyvat kysymykset, miten voin tiet&nbn tunteistaan tai ajatuksistaan, jos
havaitsen vain fyysisen. Tai milla tavalla toisasékyy ulos koettu kipu ja naytelty kipu.

Nama ovat myos tassa tyossa esiintyvia kysymyksia.



2.1.1 Koettu keho ja havaittu keho

Minulla on minun kehoni ja havaitsen muiden kehdjasta voi tehda jaottelun objektikehoon
ja subjektikehoon. Objektikeho on havaittu ja ttitkia keho. Subjektikeho on toimiva ja
kokeva keho. Objektikeholla on selkeasti maksataneubjektikeho ei tunne maksaansa.
Min& kuitenkin subjektikehona tiedan, ettd mindtamaksa. (Parviainen 1998, 37) Jos nden
kaverini viiltavan itseensa haavan, niin hanen nennékyva objektikehonsa vuotaa verta.
H&anen itselleen kokema subjektikeho veren vuodiikéi voi tuntea kipua. Mina voin

havaitsijana ainoastaan elaytya hanen kipuunsa.

Sosiaalinen keho on elaman muokkaama keho. Koutkilfieistuminen vaikuttaa ryhtiin ja
lihasten kayttoon tietylla tavalla. Liikuntaharnalsset muokkaavat lihaksia ja vaikuttavat
ryhtiin ja ruumiin rakenteeseen eri tavoin. Useinhglaet ja tavat opitaan. Miten pitaa
kayttaytya ruokapdydassa ja niin edelleen. Maotikutissa pidetdan naiseuden merkkina
sita, etta tyttd oppii kdvelemaan tietylla tavddlatiotaan liiallisesti liikuttaen (Noland 2009,
26). Ruumiissa voi ndhda muitakin naisellisia je@inngia piirteita. Lihaksikkuus on
miehekasta ja hoikkuus naisellista. Ruumiissa aléwlogisesti maaraytyneita merkityksia
on mm. pituus, ihonvari, sukuelimet. Naitakin vattaa muokata kirurgisin toimenpitein.
Kehon tuottamat merkitykset ovat osin biologisgstisin kulttuurillisesti tuotettuja. Voi
tietenkin vaittaa, etta kaikki merkitykset ovat ndostuneet sosiaalisessa kanssakaymisessa ja
nain voi ollakin, mutta lienee selvaa, etta on aegsa biologisia ominaisuuksia kuten pituus,

johon ei voi vaikuttaa samalla tavalla kuin kulttillisiin tekijoihin.

Merleau-Pontyn eras elekategoria on tavanomaiset @labitual gestures johon kuuluu
elekieli hymyilysta kunnian tekemiseen. Nama eteett siis kulttuurillisesti vakiintuneita.
Merleau-Ponty vaittaa, etta vihaiset japanilaigehyilevat ja [ansimaalaiset muuttuvat
kasvoiltaan punaisiksi. Vaikka molemmilla voi os&tolevan samanlainen hermosto, niin
tunteita naytetddn eri tavoin. Tassa tunteitadasitele ei ole biologisesti vaan kulttuurillisesti
maaraytynyt. Samanlaisena esimerkkina pidan pokdaattamista, joka saksalaisille voi
tarkoittaa tervehdysté, mutta suomalaisille se blismion ja puheenvuoron pyytamista.
Tallainen elekielen kayttd kuluu sosiaaliseen kehi@oon omaksuttu kehollisesti kulttuurin
tavaksi. (Noland 2009, 61)



Subjektikeho ja objektikeho nakyvéat toiminnassaaroin. Naita tapoja Merleau-Ponty tutki
kehoskeeman ja kehonkuvan avulla, joita k&sitteiraavassa alaluvussa. Objektiivinen
keho on se, jonka ndemme peilista tai jota tarkast®e biologian tunnilla. Sitd puolta
kehostamme kuvaa kehonkuva. Kehonkuva on ensinmé@kimotus omasta kehosta. Toiseksi
se on kasitteellinen ymmarrys kehosta. Ja kolmasirkehonkuva on tunteellinen
suhtautuminen omaan kehoon. Kehoskeema on taagenamitisen toiminnan kaltaista
liiketté ja toimintaa ohjaileva osa. Kehoskeemaesineflektiivinen ja ei-objektivoiva
kehotietoisuus. (Gallagher 2008, 145-146)

Subjekti- ja objektikeho menevat ristiin kehoskearjaa-kuvan kanssa eika niitd saa seikoittaa
kuuluvaksi vain toiseen. Kehonkuvaan kuuluu kasiligen ymmarryksen kautta
subjektikehoon siséltyva koettu kipu ja objektikehaisaltyva nahty kynsien pituus.
Subjektikeho kuuluu toimivana kehona kehoskeemia@ion kuuluu toimintaa. Tutkittavassa
objektikehossa voi ndhda automaattisia reaktiogéasykkeisiin, jota voi pitaa kehoskeeman

toimintana.

2.1.2 Kehoskeema ja kehonkuva

Kehoskeeman avulla voi tarkastella kehollista tresta. Eras esimerkki téasta on taitavasta
konekirjoittajasta. Taitava konekirjoittaja pystgyjoittamaan katsomatta nappaimistba. Jos
hanelta kysyy, missa on kirjain e, niin han ei lostha vastata. Jos hanen pitaa kirjoittaa kirjain
e jossain sanassa, niin han kirjoittaa sen autdivesti. Talldin toiminta ei siis toteuta kaavaa:
minun pitaa kirjoittaa kirjain e. Kirjain e sija@s tuossa kohtaa nappaimistdéa. Mina painan
siitéd kohtaa nappaimistta. Taitavalla konekirjgatla toiminta kulkee kehoskeeman kautta.
Tassa esimerkissé konekirjoittajan taito sijaitsgl@oskeeman alueella. Kehoskeema on osa
subjektiivista, kokevaa ja toimivaa kehoa. (AlIm&t7, 59)

Fenomenologisesti kunnia tasta erottelusta kuuled@du-Pontylle. Han otti kehoskeeman
kasitteen keskustelusta, jossa sita kaytettiingrtetona nakyvan liikkeen ja toimijan
tarkoituksen tai sisdisen tunteen tunnistamise&igizen kuului myds ruumiin hallinta kaikilla

8



hetkilla. Kehoskeemaa kaytettiin valineena, joked@ meille ruumiistamme ja jonka avulla
nahdaan yhteys sisaisen tarkoituksen ja ulkoisemroa valilla. Merleau-Pontyn mukaan
termin esittelemisen aikaan oli kasitys, etta nmtéétta ei ole esitelty vaan vain toinen sana,
jolla visuaaliset ja liikkeen herattamat vaikutetrsalitetaan. Kyse oli ruumiin liikkeiden
hallitsemisesta ja huomaamisesta, mutta kasigeféetty niin merkityksellisena, kuin se
Merleau-Pontylla on. (Merleau-Ponty 2010, 113)

Kehoskeeman idean Merleau-Ponty on esitt®ingnomenology of Perceptiesa kayttden
esimerkkind ensimmaisen maailmansodan aikana aivoam saanutta potilasta Schneideria.
Schneider osaa tehda konkreettisia toimintoja,rkotéaa taskusta nenéliinan ja niistaa
nenansa tai koputtaa oveen. Han ei kuitenkaaniosemda naita toimintoja. Han ei kykene
osoittamaan nendansa sormellaan ilman, ettd ssatotsella kadellaan nenastaén kiinni. Han
ei mydskaan kyennyt esittdmaan oveen koputustavéi avaamista vaikka sai seisoa oven
edessé. Schneider toimi pelkastaan kehoskeemarassaaika osannut tietoisesti toistaa
liikkeitd&n. Schneiderilta ei kuitenkaan puuttukagnitiivisia kykyja, koska han ymmarsi,
mit& h&nen olisi pitanyt tehda ja huomasi kun epétui liikkeensa imitoinnissa. (Alméang
2007, 90-91)

Schneiderin vastakohtana Jonathan Cole, ShaungBatla David McNeill ovat tutkineet
potilasta IW. He ovat menneet niin pitkélle, etédttavat IW:Itd kehoskeeman puuttuvan
taysin ja toimintojen tapahtuvan pelkastaan kehwakuasolla. Tarttuessaan lasiin IW:n taytyi
ensin katsoa sormiensa paikka ja asento. Taméeejdlkénen taytyi keskittdd katseensa
kateen koko ajan, kun han liikutti sita lasia kohbpulta h&nen taytyi ajatella miten tarttua
lasiin. IW pystyi harjoiteltuaan tekemaan liikkesujuvammin, mutta tutkijoiden mukaan liike
ei missaan valissa tullut hanelle automaattiséWéin taytyi kuvitella ja tiedostaa jokainen
likkeensa kun taas Schneider joutui tekemaanddtlautomaattisesi eikd kyennyt imitoimaan
omia liikkeitdan jalkeenpéin. (Gallagher 2008, 145~ Almang 2007, 92-93)

Kehoskeema ja kehonkuva eivat ole vastakkaisia vaduttavat toisiinsa. Kehoskeemaan
kuuluu motorinen toiminta ja kehonkuvaan kyky tistd@ ja havainnollistaa. Kehonkuvaan

kuuluu nakdhavainto omasta kehosta. Voin huomékattavani ilman syyta ja tarkoituksella



lopettaa nilkuttamisen. Talldin voin tiedostetutigolla kertoa kehoskeemalle, mita sen tulisi
tehd&. Langan laittaminen neulansilméén on kogrs#gila tiedostavalla tasolla tapahtuva
toiminta eikd kehoskeeman toteuttama. Kavelyllédédinen on kognitiivinen toiminta, mutta
kaveleminen on kehoskeeman varassa toteutettu. IMakséeivat siis ole vastakkaisia, vaan
limittaisia. (Alméang 2007, 80)

Néakodhavaintokin mahdollistaa kehoskeeman ja kehemkkasitteiden vierekkain pitdmisen
havainnossa. David Milner ja Melvyn Goodale ovatittaneet, ettd silmista lahtee kaksi tieta
aivoihin. Toinen menee kognitiosta vastuussa oleeeojen osaan ja toinen tie menee
toimintaa ohjaavaan aivojen osaan. Taméa huomialoibstaa kehoskeeman ja kehonkuvan
rinnakkaiselon sek&a Schneiderin etta IW:n tapauksénhang 2007, 93)

Kehoskeeman kasitetta voi tuke neurologian tutkisillé&kpeilineuroneista. Peilineuronit
sijaitsevat tunnusomaisesti aivojen esimotoridasaleella ja toimivat, kun suoritamme
liikkeitd. Ne aktivoituvat myos havaittaessa liikige Eli kavellessani peilineuronit
aktivoituvat, mutta myos silloin kun néaen jonkununikévelevan. Peilineuronit selittavat
motorististen liikkeiden suorittamista seka sudraaaintoa toisen ihmisen liikkeista. (Alméang
2007, 152-153)

Peilineuronien nimi tulee siita, etta ne ikaan kp@laavat liiketta, koska aktivoituvat seka
toimiessa ettd havaitessa (Cross 2010, 177-17Bndeonit I0ydettiin tutkimalla apinoita,
mutta ihmisilla on todettu samoja testituloksiaiddn on oletettu toimivan kaikilla samalla
tavoin. (Gallese 2003, 173-174) Peilineuronit reaawhavaitsijalla 30-100 ms
nakohavainnon jalkeen. T&ma on niin lyhyt aikeéd étvainnon ja teon vélilla on vaikea vetaa
selkeaa rajaa. Peilineuronit eivat siis ole tukkinavainnosta, vaan ne voidaan rinnastaa
toimintaa. (Gallagher 2008, 179)

Tamankaltainen motoriikkakeskuksen toiminta hasagsa jotakin tukee Merleau-Pontyn
kasitysta, etta tila ei avaudu yksistaan nakoasstila. Merleau-Pontylle maailma ja tila
rakentuvat siten, ettd havaintomme on sovittavasgihimotoristen toimintamme kanssa.

(Merleau-Ponty 2010, 292) Kehoskeeman osallisunsintaa selittda tietoa, joka ei ole
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propositionaalista. Tanssiessa kehoskeema on téek#gg liikkeen suorittamisessa. Kuten
konekirjoitusesimerkissa taitava konekirjoittaja@mi paattelyketjun mukaan vaan jollain
tavalla automaattisesti, tanssija sisaistaa liikljadiikkeen suorittaminen ei vaadi

paattelyketjua siita, missa jalka on ja mik& oskliu milloinkin.

2.1.3 Empatia kokemuksen tuottajana

Peilineuroneita tutkimalla on tehty myos koe, jossiaan rakastava pari on otettu
tarkkailuun. He nékivat toisensa peilin kautta.séllie annettiin sdhkoisku ja toiselle syotettiin
samaan aikaan kivutonta stimulaatiota kateen. Sgkikd saaneen henkilon aivojen kipuun
reagoiva alue reagoi vahvasti. Vastaavasti koeki@nkipualue reagoi myds, kun han naki
parinsa kokevan kipua. Kivutonta stimulaatiota kaehenkilon aivojen kipualue ei
kuitenkaan reagoinut yhta vahvasti ndhdessa téigpeia kuin kokiessa itse kipua. Tassa voi
sanoa, ettda han koki empaattisesti toisen kivumaBavainto ei vaatinut ensin arviota toisen
ihmisen reaktiosta ja sen jalkeen paatostd, ettévagmaan kokee kipua, vaan aivojen
kipualue aktivoitui automaattisesti. Myos toisilleintemattomien ihmisten kohdalla on saatu

samanlaisia tuloksia kivun empaattisesta kokemaséSinger 2005, 341-342)

Seka kehoskeemaa ettd empatiaa tutkitaan neurestigieilineuroneiden avulla. Ero naiden
kahden vélilla on, ettd empatia on tietoa toisenigen tunteista ja liikkeesta ja kehoskeema
on omaa toimintaa. Naita kahta voi kayttaa toismayos samassa merkityksessa, mutta on
selkeAmpéaa ainakin tassa tydssa ottaa ne tawakg pmpatia kohdistuu muihin ja
kehoskeema itseen. Peilineuronitutkimuksen ja eilmpauhde toisiinsa on hiukan
tutkimusaihekohtainen. Peilineuronitutkimuksessaaltaan, ettd ikdan kuin koen toisen
kivun. Tamé on esimerkki tunnetartunnasta, josisgmotunne tarttuu minuun. Steinilla
iloiseksi tuleminen toisen iloisuudesta, huomaaaniédh toisen iloksi, vaan kokien se omana
ilona, on tunnetartunta tai Steinin termein imitziat, joka ei ole empatiaa (Stein 1989, 23).
Empatian ensimmainen vaihe kuitenkin tarvitsee loétinteen, joka mahdollistaa empatian
tuntemisen. Empatia, tunnetartunta ja sympatiat @hedtoisiaan poissulkevia vaan limittaisia.

Naiden kasitteiden erottelu on keskeinen osa tygesitan tAméan erottelun useaan kertaan.
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Uudella ajalla kdydyssa keskustelussa sympati@igtien ihmisten tunteiden tulkinnan
pohjalla ennen empatiaa. Sympatia tuli kirjalliert moraalifilosofian kautta 1700-luvun
puolenvalin jalkeen. Empatia tuli esille sata vaasttybhemmin saksalaisessa filosofiassa.
Ensimmaisend sen on tiettavasti maininnut Robexthér kuvaamaan kykya symbolisoida
luonnossa ja taiteessa ilmenevia elottomia olenidjaodor Lippsin avulla empatia tuli

suurempaan tietoisuuteen 1800-luvulla. (Gallesb) 17

Itse kasittelen empatiaa Edith Steinin avulla, joKa vaitoskirjassaan eroa Lippsiin ja
Scheleriin. Empatialla pyrin selittamaan, mitenrsaee tietoa toisesta ihmisesta ja toisen
ihmisen mielentiloista. Empatia tulee tdssé ymndétitynlaisena samaistumisena eikéa

matkimisena tai sympatian tapaisena myétatuntona.

Tassa filosofisessa perinteessé Lippsin jalkeekustsluun osallistui Max Scheler, joka
hylkasi Lippsin ja my6hemmin myds Steinin kayttangnfihlungsanan, joka hanella oli
l&hella kasitettdNachfuhlung Schelerille tama myo6taelaminen, Michfihlungoli pelk&staan
toisen tunteen tunnistamista, jota ei itse tunrigétheler otti itse kayttddn sympatian, johon
hanella kuului samanlainen etaisyyden ottamindrajaitun objektivointi, kuin Steinin
empatiaan. Sympatian, &ympathigai Mittgefiihl, ymmartaminen on mielestani ehka

helpompaa ajatella tdssa keskustelussa kanssattikéegta. (Ruonakoski 2011, 85-86)

Puhekielessa sympatian ja empatian ero ei ole sébs@menen tydhaastatteluun jannittaen
tilannetta, ystavani voi sanoa sympatisoivansa gjitai laheiseni kuoleman tuoman surun
jalkeen ystavani voi sanoa tuntevansa empatiagsiigihteyksissa han on enemmankin
tarkoittanut, etta ottaa osaa suruuni tai tarjeaenkistustaan tydhaastatteluun eika niinkaan

tarkoita, etta havaitsisi tunteeni tietyilla tavail

Kayttdmani tutkimusperinteen sisalla nailla kadltéi¢arkoitetaan, ettd Sympatiassa voi
ymmartaa toisen ihmisen ilon myotaelamisena tayvatta tulen iloiseksi toisen ilosta ja

olemme yhdessa iloisia. Talla tavalla n&hty syngpati |Ahinné toisen tunteiden peilaamista

! Englannin kielisessa kaannoksessa Stedirthe problem of emphasaMittgefiihlon kaannetty sanalla

fellow-feeling
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itseensa. Empatiassa samaistutaan toisen inmisemkixseen hanen kokemuksena. (Sjoroos
2010, 23-24)

Erika Ruonakoski pitdd empatiaa téassa filosofispssiaateessa sympatian mahdollistavana
tekijana, koska ymmartaessamme toisen iloisuuttame sympaattisesti itse kokea taman
ilon. Kuitenkaan ei ole valttamatonta, etta kokisimiloa vaikka havaitsemme ja
ymmarrdmme sen. Surullisena en iloitse sympaatitigésen kanssa, mutta voi ymmartaa,

miksi han on iloinen ja mika siihen on johtanutu@®akoski 2011, 97)

Toisen kokemuksen ymmartamista ja kokemukseen yikt§inaoi selittaa myos hapean kautta.
Mydtahapead sympatiana tarkoittaa sita, etta mirtulee itselle epadmukava olo kokiessani
myoOtahapedd. Empatiana se tarkoittaisi, ettd KserhBpean tunteen, mutta ymmarran ja
kasittelen sité toisen tunteena enkda omanani. Nééae elokuvassa hyvin hitaasti etenevan
hapeaa aiheuttavan kohtauksen, voin tuntea oloninlgpamukavaksi ja tajuta sen johtuvan
myOtahapeasta. Jos taas nden ystavani joutuvamlbankilanteeseen ja hdnen tuntevan
hapeaa, ymmarran sen tunteen ja ymmarran sen hamteen. Voin silloin itsevarmempana
liittya keskusteluun ja yrittéd& pelastaa ystavapdaa aiheuttavasta tilanteesta. Empatian

kokemussisaltoa ei siis saa sekoittaa omaan koksesenk

Me emme arvaa tai paattele toisen kokemusta hdamstééin, vaan toisen tuntiessa surua tai
hapeaa, miné tiedan hanen kokevan surua tai h@pedd kokemukseni kautta. Toisen
kokemuksen empaattinen tunteminen ei kuitenkaoitay etta peilaisin oman kokemukseni
hanen kokemukseensa vaan oma kokemukseni auttaa yimmartamisessa. Minulla ei ole
kiistatonta paasya toisen tunnetilaan tai havaitdsen kokemuksesta, mutta
ideaalitilanteessa minun empaattisen kokemuks@éit&isn sama kuin toisen ihmisen
kokemus. (Borden 2003, 28-29)

Vaikeutena empatiakeskustelussa on oman kokemgkgeisen kokemuksen yhtenevyyden
selittéminen, jota Stein ei selventanyt (Ruonak@gKil, 98). Stein erottelee empatian
kirjassaan muista samankaltaisista havainnoisenksympatiasta ja paattelysta analogian

kautta, mutta selkedé erottelua nimenomaan kokeenuksipatian tuottamalle osalle ei ole
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tehty. En née, ettd havainnosta voisikaan erodkadsti pelkastdén empatian tuottama
havainto ja erottaa muut oletukset ja tulkinnat aatfisen aktin ulkopuolelle. Taméa tuottaa
ongelman, milla tavalla voi puhua toisen tunteevaitaemisesta tietona ja milla tavalla
paattelyna. Ludwig Wittgenstein vaittaakin, ettéehdi ei ole koskaan tietoa siita, mité toinen
tuntee vaan meilla on ainoastaan uskomus hanesetatin, kuten kivun suhteen voimme
tuntea vain oman kipumme, mutta muiden kivustaléneih vain mielikuva (Wittgenstein
1999, 166).

Kun joku muu leikkaa sormeensa haavan, en pystgmwman hanen fyysista kipuaan, mutta
saatan sapsahtad huomaten, etta toiseen sattusk&Byd persoonalliselle tasolle ei ole suoraa
paasya. Voin ymmartaa, mitd motiiveja ystavalldmtamia tietylla tavalla, kuten hanen
syynsa menna naimisiin, mutta en valttamatta yménaninka takia nama motiivit aiheuttavat
tai eivat aiheuta toimintaa. Voin kuitenkin oppiamartamaan ystavalleni tarkeita syitd hanen
kaytoksensa kautta, jolloin persoonallinen tasaahkaikuttaan ymmarrettavalta. (Borden
2003, 42)

Ystavani naimisiinmenon syyt tai h&nen reaktionsatele pelkastaan kokemuksen asia.
Voin analogian kautta ymmartaa ja olla samaa migtévani kanssa syista, miksi ostaa
taysjyvaleipda tai menna naimisiin. Empatian ritmah havaittavissa toinen ymmartamisen
tapa, joka on kasitteellisempi, kuten analogia.légian kautta paatteleminen ja assosiaatio
eivat ole empatiaa (Zahavi 2001, 153; ParviainddB0330). Naiden kahden havaintotason
eroa voi nahda siing, etta Steinin mielesta voipaattisesti kokea rohkeuden havaitessani
sen, ilman, etta olen itse kokenut rohkeutta (St8i89, 115). Analogian kautta taas voin
kuvitella, miltéa haaksirikkoutuneesta voi tuntuartankalaista 1700-luvulla elaneen

talonpojan elama on ollut.

Koska en kayta silmalaseja on minun hankala ymragsgavaani, jonka lasit huurtuvat hanen
tulessaan kylmasta ulkoilmasta lampimaan sisailmidamaitsen kaverini pysahtyvan

hetkeksi ja pienentdvan askeltaan, mutta en o44a yehtopaatodsta silméalasien huurtumiseen,
ennen kuin han on selittdnyt asian minulle. Empaitiskeminen nékyy siina, etta havaitsen

hanen lilkkkeidensa epavarmuuden. Syy tahan epaeariivelyyn on minulle mahdollista
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ymmartaa paattelyn avulla, jossa ei ole kyse tumtgdkemisesta tai kokemuksesta.

Wittgensteinin kritiikki on kysymyksenasettelussaten voin tietdd milloin havaintoni tai
tulkintani toisen ihmisen toimista on totta ja mitl ei. Valehtelu on mahdollista. Voin siis
luulla tietavani, milloin ystavani tuntee kipua, tteuhan saattaa naytella kivun. Kokemuksen
peilaaminen itsensé kautta ja empaattisen kokemukdeen ristiriita on aina mahdollinen.
Kivusta nauttivan henkilon reaktio yllattavaan kippusaattaa vaikuttaa oudoksuttavalta, koska
se on odottamaton. Tai sateessa kéveleva hymyhewiéen, jonka hymyilya selittaa se, etta
han sai juuri puhelinsoiton itselleen tarkeéltaigetta. Nain meilla on havainnot, jotka ovat
ristiriidassa minun kokemuksieni kanssa. Meilldeompaattisesti saatu tieto iloisuudesta tai
mielihyvastad, mutta ei henkilokohtaista tietoa, snsimerkin ihmiset kayttaytyivat tietylla
tavalla. Kivun ndkemisessa tai iloisuuden tuntegvainnossa empatian kautta saatu tieto
muista ja muiden kokemuksesta voi olla todellinerikka onkin vaillinainen (Borden 2003,
43). Eli voin havaita jonkun kokevan mielihyvag#ia havaintoani vaarana, koska hanta
pistettiin neulalla. Havaintoni on kuitenkin tasapauksessa totta, mutta ristiriidassa, jos
paattelen tapahtunutta itseni kautta. Empatia ginykita selittdm&&n havaintojani muista
ihmisistd, mutta analogian kautta paattely ei ggéittamaan muiden kokemuksia minun

kokemuksista erillisina.

Stein kiistda ajatuksen, ettéd empatia olisi imitieitai assosiaatio. Jos tulen surulliseksi
nahdessani surullisen ystavani, niin en koe toksd@musta. Empatia on tietoa toisen
kokemuksesta, ei toisen kokemuksen kokemista. Asstisssa palautamme mieleemme
jonkin oman aiemman kokemuksen. Kun néen tois@vaml vihaiseksi vesisateessa, muistan
kuinka itse tulin joskus vihaiseksi vesisateessgs@kaan yhteydessa emme saa tietoa toisen
kokemuksesta, vaan ainoastaan palautamme sen &oleamukseemme. Sympatian ja
empatian ero, eli my6tatunnon ja elaytymisen encsimg, ettd myotatunnossa en asetu toisen
asemaan. Steinin empatiassa samaistuminen onykgil&mpatian muoto, mutta ne eivat ole
taysin sama asia. Stein ei mydskaan hyvaksy nakénsisa empatian kokemuksen ollessa
taysi ja kokonainen, emme huomaa kokevamme empadtdainen kokemus on Steinille

ykseyden kokemus, mutta ei empatiaa. (Parviain@2120329-331)
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2.1.4 Edith Stein

Empatia Steinille on toisen kokemukseen samaistarjasapa saada tietoa toisen
kokemuksesta. Steinin vaitoskidaim Problem der Einfuhlun@grkoittaa suoraan
suomennettuna elaytymisen ongelmaa. Empatiassalatesteettinen, kognitiivinen ja
eettinen empatia ovat kietoutuneet toisiihganpatia on Steinille tapa tieta4 jotakin toisen
subjektin elamysterEfleber) kokemuksestaHrfahrung. (Parviainen 2002b, 325)

Katsojan havainnon kohdalla on hyddyllista erotkbaemuksen kohde ja tapa, jolla kokemus
saadaan, eli keskitdnké huomion toisen kokemuksegmminko kokemuksen, eli tapahtuuko
pelkastaan tunnetartunta. Steinin empatian ensis@séd ja kolmannessa vaiheessa olemme
kohdistuneet havaintoon, josta Stein kaytti saadahrung EnglanniksiErfahrungon
kaannettyperception Toisessa vaiheessa on kyseessa kokemus, josi&k&y#i sanaa

Erlebnis Erlebnison englanniksi kdannetgxperienceTama erottelun tarkoitus on selittéda
sitd, ettd ensimmaisessa ja kolmannessa vaihedgstiéin kokemuksen sisaltdd. Toisessa
vaiheessa selitetdén sisallon kokijaa, eli kokemt@sen ihmisen kokemuksena. Toisessa
vaiheessa asetutaan subjektin asemaan. Kun tanigseh tehty, voi havaittuun tunteeseen
taas suhtautua objektina empatian kolmannessaasseObjektivointi kolmannessa
vaiheessa tarkoittaa, ettd voimme tarkastellaut@a kasin, eli kasitteellistdd. Empatiaa ei
saa kuitenkaan samaistaa kasitteellistAmiseenalgsditteellistiminen tapahtuu vasta
kolmannessa vaiheessa. Ensimmaista vaihetta biygaida yli ja se ei ole kasitteellistamista
vaan kokemista. Stein kasitteli empatiaa osanaisieiden rakennetta. Empatian
ensimmainen vaihe oli Steinille tahdosta riippumafminen ja kolmas vaihe ovat
tahdonalaisia siin& mielessa, etta niissa huomhalistetaan ensimmaisessé vaiheessa
valittomasti saatuun kokemukseen. (Stein 1989, jaiX ja 10; Parviainen 2002b, 328-329)

Empatia on Steinille itsetietoisuutemme tekija. Kuwomaamme muiden surun, niin
tajuamme oman surumme olevan todellista. Eli om@kaikseni muuttuu todelliseksi, kun

huomaan sen muiden kautta enka pida sita pelkastddna henkilokohtaisena kokemuksena

2 Stein puhuu empatian yhteydessa esteettisyydesjajtivusuudesta ja eettisyydesta luultavasti tedim,

ettd empatiaa on kaytetty taiteen ndkemisen yhssydeoisten subjektien toiminnan tiedollisen aktin
selvittimisessa sekd moraalikeskustelussa. Mieunfigatia téassa erityisesti likkeen havaitsemisdittégsgina
tekij&, mutta se on mahdollista ulottaa laajemgaeskusteluun.
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vaan muut voivat ymmartaa sita jollakin tavalla. gibjektiivinen kokemus taytyy ndhda
my0s objektiivisena kokemuksena. Empatian avuliammee huomata muilla samankaltaisia
kokemuksia ja muiden ymmartavan kokemukseni jofla&solla. Todellisuus rakentuu
Steinille jaetussa todellisuudessa. (Borden 2093Q®

Kertauksen vuoksi viela toista, ettd Steinin engpati kolmivaiheinen, jossa ensimmainen
vaihe on kokemuksen ilmeneminen. Toinen vaihe opatian tayttyva kasitteleminen.
Kolmas vaihe on selitetyn kokemuksen ymmartavaktivieinti. Empatian vaiheet ovat
suoritusjarjestyksessa, eli ensimmaisend minurgtéka lapi ensimmainen vaihe, jonka
jalkeen voi tulla toinen vaihe ja toisen vaiheeytytiya kolmas vaihe. Kaikki kolme vaihetta
kaydaan kuitenkin harvoin l&pi. (Stein 1989, 10nvirzanen 2002b, 328-329)

Steinille empatia saa taydellisia ja epataydellsiidtoja. Empatian kokeminen ei ole aina
samanlainen. H&nen mukaan voimme empaattisestithavakeuden vaikka emme olisi itse
koskaan kohdanneet vaaraa. Tassa tapauksessa tmepdatkemukseni ei kuitenkaan voi
viela olla tayttynyt. TAssa opin jotakin minulleexasta. Jos pystyn vertaamaan empaattista
havaintoani omiin kokemuksiini, niin silloin havaiostani avautuu minulle jotakin enemman
ja empaattisen havaintoni sisaltd on suurempi. Véitélla esimerkiksi vaaran uhatessa
helpotuksen tunne, joka tulee tilanteen selvitfgis olen itse kokenut tdman, saatan havaita
sen selkeammin toisella henkildlla kuin jos enidesskaan kohdannut vaaraa ja jalkeen
tulevaa helpotuksen tunnetta. Steinilla tunteilenoyds hierarkkinen taso. Hyvan ystavan
kuolemasta johtuvan surun tulisi olla suurempi darim kynan hukkaamisesta johtuva suru.
(Stein 1989, 115; Borden 2003, 39)

2.2 Liike

Merleau-Pontyn mukaan emme née katta, joka liikkaan likkuvan kaden. Havaintomme ei
hanen mukaan koostuisi tekijasta, jolle liitamnikkien, vaan havaitsemme tekijan likkeessa
ja liikkeen kautta. Jos n&en taivaalla linnun, egrlgba-Pontyn mukaan néakisi lintua, joka

lentdd, vaan havaitsen sen linnuksi, koska sedgatiyos nayttaa linnulta. Nahdessani
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lepakon yllatyn aina, ettei se olekaan lintu vaild@aa. (Merleau-Ponty 2010, 320-321)
Liike on siten liikkuvaa kohdetta ensisijaisempmska kohde voidaan ymmartaa liikkeen

perusteella.

Neuroligista katsojatutkimusta tekeva Beatriz Cdl#erino (2010, 157) huomasi katsojan
motoriikkakeskuksen aktivoitumisen samankaltaidasti itse liiketta suorittaessa, mitd han
pitdd osoituksena siitd, ettd ndkdhavaintoa janéité ei saa erottaa toisistaan, vaan ne
littyvat toisiinsa. Eli katsoessani kahvikuppigrttumista aivoni aktivoituvat samankaltaisesti

kuin tarttuessani kahvikuppiin.

Taidetutkimuksen kannalta tamé& on merkittava huoweskustelu havainnon toiminnan
yhtenevyydesta tai erottamisesta voidaan katsdariébn liikkeelle viimeistaan René
Descartesilta, joka erotti nAma kaksi jyrkastiisigan. Calvo-Merinon kanta ndiden
yhdistdmiseen ei kuitenkaan ole uusi, vaan Dessiargzottelua vastaan on esitetty tapoja
nahda toiminnan ja havainnon valilla jatkumo. Vaiklavainnon ja toiminnan yhteys on
helppo ymmartaé jatkumona, niin neurologinen tutidmaiden yhteyden ndkymisesta
aivoissa antoi mielestani taidetutkimukselle utngi@dyllisia tutkimustapoja. (Calvo-Merino
2010, 156)

Liikkeen ndkeminen ja kokeminen ovat limittaisigahtumia. Fenomenologisessa
kontekstissa erotellaan elava liikke suhteessa nmédeen liikkeeseen. Tama on erottelua
kinestesian ja kinesiksen vélilla. Kinestesia aatelavien olentojen liikkeeseen ja kinesis
mekaanisesti likkeeseen. (Parviainen 2006, 9)kedn ndkemista tutkin kinesteettisen
empatian avulla, jonka ymmarréan Steinin empatidmgjaen likemaaritelmienséa kautta. Stein
ei itse kayttanyt kinestesian kasitetta, mutta érételee eri liikkkeet tavalla, josta voi puhua

tdssa yhteydessa kinestesiana (Parviainen 2002, 326

Liikkeelle Stein antaa nelja maaritelmad, jotkaéepalaudu kokonaan toisiinsa, vaan ovat
kaikki tarpeellisia ja eroteltavia liiketyyppejadhhé nelja liiketyyppia ovat elava liike,
spontaani liike, mekaaninen liike ja yhdistettiéii EIava liike on ennalta arvaamatonta.

Ihmisten ja eldinten liikke on elavaa liiketta, joke ei satu olemaan tasaisesti tapahtuvia
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pakkoliikkeita, joita ei pysty hallitsemaan. Elduke on toisinaan my0s spontaania.
Spontaani like on ennalta arvaamatonta liiketi#g Jiikkuja ei kuitenkaan hallitse itse. Tulen
liekki on puhtaasti spontaania liikettd. Mekaanitide® on ennalta arvattavaa ohjelmoitua
liiketté. Liukuportaat ovat mekaanista liiketta.dstetty liike on mekaanista liiketta, jossa
liikkuja ei itse aiheuta liiketta. Nousuvesi on raakista liikettd, mutta liikkeen aiheuttaja ei
ole vesi vaan kuun vetovoima. Myods auton jarrutuylodistettya liikettd, koska jarrutus on

mekaanista, mutta auto ei itse jarruta, vaan Kaskittaa. (Parviainen 2006, 117-118)

Liikeanalyysi on jakautunut eri osiin, mutta karkgattaen sen voi jakaa kahteen ryhméaan.
Ensimmainen on ei-kielellinen kommunikaatio, joas#&ropologit ja psykologit tutkivat
jokapéaivaisia toimia ja struktuureita. Toisena sme Labanin liiketutkimus, jossa tutkitaan
likkeen dynamiikkaa, eli likkeen sisaisia ominaigksia tai piirteitd. Tahan jalkimmaiseen
ryhmaan laskisin myos Steinin liikemaaritelmien ttagehtavan liiketutkimuksen. Naiden
kahden tutkimustavan ero on kaytannossa painotseeredlilla, mita like kertoo ja miten
liike rakentuu. Molemmissa liike kertoo jotakinj@alemmissa se tuotetaan tiettyjen
liiketekijoiden avulla, mutta lahtokohdat ja tate#t saattavat erota toisistaan. (Daly 1988,
40)

Tanssi on liiketutkimuksen erityistapaus oman kikéensa ja tilansa takia. Esimerkiksi
tasaisella tempolla liikkuvaan inmiseen kaupassalleiauduta samalla tavalla kuin tasaisella
tempolla liikkuvaan ihmiseen teatterissa, johormanty katsomaan tanssiesitysta.
Vaihtelevalla tempolla kaveleva ihnminen jalkaka @i kavellessa ruuhka-aikaan saattaa taas
vaikuttaa oudolta muiden kavelijoiden mielestékgokavelevat tasaisesti jonossa. Katsoja ei
siten nde pelkkaa liiketta ja ymmarra tanssijarokefuutta, vaan katsoja on jo tilassa, joka
vaikuttaa havaintoon. Kaupassa, kadulla ja esigd@@aahty liike nahdaan aina kulttuurillisen

taustan valossa.

2.3 Kokemus tilassa ja ajassa

Fenomenologisessa viitekehyksessa tilasta ja apagpahuttu seka koettuina etta
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objektiivisina. Husserl on ottanut néaihin kantaaska hanen mielenkiintona oli, miten
voimme subjekteina saada varmaa objektiivistadieittusserlille objektiivinen tila on sama
kaikille, mutta jokainen kokee sen eri tavalla, jelbivisena tilana (Parviainen 2007, 39).
Merleau-Pontylle taas ei ole olemassa tilaa ilmamista (Rouhiainen 2007, 85).
Kokemuksellinen tila on ollut pohjana myds Hussetieteenkritiikille hanen keskeneréiseksi
jAdneessa teoksessdzie Krisis der europaischen Wissenschaften undrdigsszendentale

Phanomenologie : eine Einleitung in die phanomegisithe Philosophie

Itse k&ytan tilaa toiminnan kautta luotuna, jolltato ei ole pelkastaan rakennus tai piha taloa
reunustava alue. Piha voi toiminnan kautta olliekielue tai puutarha. Tila saa yleisemmin
merkityksen kayttétavan mukaan. Leikkaussali mttiagtuleikkaussalia vaikka sita kayttaisi
torkkumiseen, mutta jos siella ei suoriteta leikksia, niin se ei enaa toimita funktiotaan
leikkaussalina. Kaytan tilaa niin, ettd myds hat@ia lilke ovat siihen sidottuja eivatka
erillisid. Eli kuten leikkaussalin kohdalla, megigton jo huoneessa ja kayton avulla se saa
toisenlaisia merkityksia. Tanssiesityksessa suwsnfio on myds siing, miten tilaa kaytetaan
totutulla ja uudella tavalla. Minulle tila ei sit@te pelkastdan alue, vaan tila on jotakin varten

ja tila antaa liikkeelle merkityksia kuten mydssioi pain.

Tilaa voi problematisoida myds tilan kaytolla. Jiékkssa puolustaja vie tilaa sieltd, mihin
han on menossa. Jos kiekon sy6ttaa sinne, mihinstaga on juuri menossa, ei sielld ole tilaa,
kun kiekko saapuu sinne. Eli pelaaja vie tilangjolon menossa. Toisena esimerkkind on
[&hitilastani kaden heilautus. Heilauttaessanigdigen kaytannossa tilan, jossa kasi tulee
heilahtamaan, vaikka liike on vasta alkanut. Kolteaa keinutuoli vie tilan, jonka se tarvitsee
heilumiseen, vaikka se on aina tietylla ajan hédkibtyssa pisteessa. Talla tavalla liike luo ja
vie tilaa, joka tietylla ajan hetkell& vaikuttadnj§ita ja onkin tyhjaa. Toiminnan kautta tama

tila on kuitenkin varattua tilaa.

Nykyteknologia vaikuttaa tilan havaitsemiseen jadmiseen. Internet on virtuaalinen tila tai
ymparisto, jossa liikutaan. Televisio ei ole kolioiteinen, vaan ruutu on kaksiulotteinen,
jonka pystymme hahmottamaan kolmiulotteisena. Blokwn tullut 3D elokuvat, joiden on

tarkoitus luoda elokuviin syvyyden vaikutelma, telkdta kankaasta kolmiulotteista.
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Teknologian luoma liikkkuminen ja tila eivat ole #lisia fyysisia kolmiulotteisia tiloja, joissa
voi liilkkua. Nain liike ja tila ovat saaneet uusieerkityksia. Parviaisen (2007, 54) mukaan
pelisimulaatiot voivat peittda allensa todellisgypsisen kinesteettisen herkkyyden. Tanssi on
kuitenkin viela sailynyt taidemuotona, jota on ttlks katsoa katsomossa tai tanssia itse.
Nimenomaan kinesteettinen herkkyys on tarked ynéndésen kannalta. Tai ainakin itse
selitdn tanssin ymmartamisen liittyvan kinesteettisherkkyyteen, eli kyvykkyyteen

samaistua ja ymmartaa liikkettd oman kokemukseikgnhahdollisuuksien kautta.

Tilasta puhuessani liitdn siihen tilassa olemiseska todellisesta tilasta puhuminen vaatii
olemisen. Tilalla ei ole maaritelmaa, ellei joktagnaarittele. Gaston Bachelard (2003, 66) on
Tilan poetiikassa lahtenyt liikkeelle ajatuksesté tilaa ei voi pitdd yhdentekevana, kun
kuvittelu on ottanut tilan kohteekseen. Talla hénkadittaa, etta tila on minulle jo jotakin, kun
ajattelen sita ja toimin siella. Tila on muuttuBa#chelardilla eletyksi tilaksi eika sita voi
suoraan palauttaa neutraaliksi tilaksi, jota vdiailla ja katsella jonakin merkityksista
puhtaana.

Bachelard kysyy, miksi talon voisi ottaa jonakinuma kuin geometrisena ja neutraalina
tilana. Asuminen ja kotoisuus ovat avaintekijoitiiksi taloa ei tarvitse ottaa kasana tiilia,
hirsia tai huoneita. Tassa kohtaa Bachelard maimitslon ihmisen metaforana oman tilan ja
oman ruumiin jatkeena. Tama johtuu hénella siit#, @loon asetetaan merkityksia asumalla.
(Bachelard 2003, 149-150)

Taloon asetetaan merkityksia sen kayttotarkoituksgkaan, mutta myos toimintaan asetetaan
merkityksi riippuen tilasta, jossa ollaan. Kodisapahtuvassa vékivallassa ja kadulla
tapahtuvassa vékivallassa loukataan henkilon koakemuutta ja molemmissa paikoissa
taytyy voida kokea olevansa turvassa, mutta nai&kgy kuitenkin aste-ero. Niihin ei
suhtauduta taysin samoin, koska tila vaikuttagesijimilla tavalla toiminta nahdaan.

Esityksen suhteen erottelu nékyy siing, tanssekssija kadulla vai teatterissa.

Tone Pernille @stern esitti tanssiopettajalle ygkitnukselle kuusi eri tilamaaritelmaa, jotka

nakyvat toiminnallisena tilana. Nama kuusi tilandmi&lmaa ovat eletty tila, fiktiivinen tila,
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esteettinen tila, narratiivinen tila, kulttuurilén tila ja poliittinen tila. Nama kuusi tilaa
menevat osittain limittain, mutta niiden on tarksifpainottaa eri tasoja. Eletty tila on naista
kuitenkin yhteydesséa kaikkiin muihin tiloihin. Etetila on jaettu siin& olevien kehojen
kesken. Eletty tila on kehollisesti tila, jossaajattelu, like, tunteminen, samaistuminen ja
kommunikointi. Eletty tila yhteisend tilana mahdsthisi katsojan samaistumisen tanssijaan.
@stern yrittaakin sanoa, etta eletty tila tarjoakdmuksen rinnakkaiselosta muiden ihmisten
kanssa. (Jstern 2009, 132 ja 138)

Muita tiloja voi selventaéa parhaiten héanen kokenmstkan tanssiessaan pyoratuolissa olevan
Veran kanssa. Rytmi ja liikkeen symmetrisyys tupuiittuvan taysin, koska jaloilla ei voinut
tehd& samanlaisia kuvioita, joihin oli tanssijao#@unut. Pyoratuolissa ollut Vera kuitenkin
vastasi hanen kosketukseen kosketuksella ja pk#itgllaan dsternin kattéd vastaan. Nain he
alkoivat yhdessa liikkua @stern tydntaessa pyolituossa Vera istui. TAssa vaiheessa

likkeessa oleva tila, aika ja dynamiikka alkoivastata totuttua tanssia. (dstern 2010, 51-52)

Esteettisella tilalla @stern tarkoittaa omaksuattajpoja ja tottumuksia eika kauneutta.
Kulttuurista tilaa, johon kuuluu tanssin histof@akaytannot, pidan esteettisen tilan kanssa
rinnakkaisena. Tanssiessaan Veran kanssa jouteir@stiettimaan, mita han pitda tanssina ja
mita ei. Esteettinen tila joutui koetukselle, kogkstern ei voinut liikkkua pyératuolissa olevan
parinsa kanssa totutulla tavalla. Liikkeen suufaditkkeen muodostaminen olivat erilaisia.
Kulttuurinen tila ndkyy tasséa siing, etta Jstenntyo miettiméén, nakyykd heidan liikkkeesséén
tanssin piirteitd, jotka ovat kulttuurisesti tielgisia. (dstern 2010, 51-52; @stern 2009, 143-
144 ja 152)

Improvisointi pyoratuolissa olevan kanssa oli esgti fiktiivisen tilan kayttoa, joka
tarkoittaa uusien merkityksien ja uusien tapojemiista. Fiktiivinen tila on @sternille
leikkikenttd, jossa voi kokeilla uusia likkumisgntilankayton tapoja. Uusien tapojen
luomisen liséksi tassé tapahtuu totunnaisten sggimtikkomista, joka kuuluu poliittiseen
tilaan. Fiktiivinen tila ei voi ndhdékseni esiintgéteettisen tilan kanssa samanaikaisesti, tai
ainakaan samaa asiaa koskien, koska esteettineudut tavat ja fiktiivinen on uusien

luomista. Veran kanssa tanssiminen voi tuntuailiétgiirteiltaan tutulta tanssimiselta, joka
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kuuluu esteettisen tilaan, mutta uusien tapojemlinen ei kuulu esteettisen vaan fiktiiviseen
tilaan. Poliittisen tilan ja kulttuurisen tilan kssa on negatiivinen jannite. Poliittinen tila
esiintyy erityisesti jonkin vahemman sovinnaiseratakanssa, joka silloin rikkoo
kulttuurillisesti totuttua. (@stern 2010, 51-52;t€fs 2009, 139 ja 141 ja 161)

Narratiivinen tila, jota olisi voinut kutsua myosdanitiiviseksi tilaksi tai mentaalitilaksi, tulee
esille kun havainnollistetaan improvisaatioharjsikielelle (dstern 2010, 51-52; @stern 2009,
149). Narratiivinen tila on kielellinen tila, jonkdkopuolelle ja& kaikki, jota emme voi
kaantaa kielelle. Minulla voi olla tuntemus, jotaysty selittdmaan, joka ei siten kuulu
narratiiviseen tilaan. Eletty tila on naiden tiloj@nkinlainen ylakasite. Esteettinen ja
fiktiivinen tila ovat toisiaan poissulkevia ja kuwltrrinen ja poliittinen tila maarittyvat toistensa
avulla. Narratiivinen tila on naiden kaikkien kaadsnittdinen olemalla niiden kielellinen

ulottuvuus.

2.4 Sosiaalinen kanssakayminen ja toiset subjektit/  ihmiset

Sosiaalisessa kanssakaymisessa on yhteisia ja yetté@id saantja. Jos kieli ei olisi jollakin
tavalla yhteista kaikille samaa kielta puhuvillenremme ymmartaisi toisiamme ollenkaan.
Puhuisimme taysin omaa kieltamme. Wittgenstein89@] 151) yksityisen kielen argumentti
sanoo tahan, etta kielemme ei voi olla yksityiktigka toinen ihminen voi ymmartaa kielen
kautta, miltd minun henkildkohtainen aistimuksemttiu. Tassa tyossa keskeinen kysymys
on, miten katsoja voi ymmartaa esiintyjaa. En pittéeen ndkemista ja suorittamista
erillisind, toisistaan riippumattomina tapahtuminaan tanssijan ja katsojan valilla on sama,
yhteinen tapahtuma. Kysymys vain on, milla tavéiaa yhteinen liike tai yhteinen tila tulee

ymmartaa.

Steinin empatia tai Merleau-Pontyn maarittamaaeydt kehon tasot, kuten kehoskeema,
kehon kuva ja sosiaalinen keho, eivat selitd, nmksilla on yhteinen tila ja kuinka
ymmarramme yhteisen todellisuuden. Tata varteteésit intersubjektiivisuuden kasitteen,

jonka merkitys ja kayttotapa vaihtelee, mutta jt@auksessa se on jonkinlainen yhteisen
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todellisuuden muodostaminen. Esitan siitd erildsmmenologiassa olevia kayttotapoja.
Fenomenologien piirissa intersubjektiivisuus olidéggerilla valine yhteisten sdéntéjen
luomiseen. Hanelle intersubjektiivisuus on ihmidtenkreettisessa kanssakaymisessa. Sartre
kritisoi tata lahtokohtaa ja itse painottaa emaidersubjektiivisuuden tuottajana. Empatia
on yhteisen todellisuuden tapauksessa ainoastagistapaus. Empatia ei riité selittGmaan
sosiaalisten sdantojen tai kielen muodostumistadiia on kanssakaymisessa erityismuoto,
joka ei riitd kuvaamaan kaikkea, mité intersubjelduudella voi kuvata. Husserlille
intersubjektiivisuuden avulla subjektit luovat yisen objektiivisen todellisuuden. Husserlilla
tama liittyy kysymykseen, miten voimme tietda jotasbjektiivisesta maailmasta. Jos muut
kokevat samanlaisen kokemuksen kanssani, niinrsklokemus ei ole mielikuvitustani, vaan
luultavasti jollain tavalla todellista. (Zahavi 200155 ja 158-160 )

Ranskalaisen sosiologin ja etnologin Marcel Maussimiillisuudessa on keskeisen&a
kysymys, milla tavalla eleet ja toiminta opitaaneikesti kulttuurillisesti. Eleiden oppiminen
kulttuurillisesti johtuu siitd, ettéd olemme sosia@ subjekteja, jota Carrie Noland pitaa
intersubjektiivisuutena. Maussilla toimintatavahkéistetaan, jonka jalkeen niista voi olla
vaikea paasta eroon. Hanella on esimerkki uimis&stikeltaessa opetettiin aiemmin laittaan
silmat kiinni veteen mentaessa ja vedessa avatéisiNykyddn opetetaan toisin pain. Myos
aiemmin opetettiin nielaisemaan hieman vetta jarsisylkdisemaan se pois. Nykyaan tamé
tapa on jaanyt pois. Se oli Maussin mielesta myifigim typera tapa, mutta han ei enaa itse
paase irti tasté tavasta. Veden nieleminen uidassaumiillistunut hanella. Uimisesimerkki
on hyva, koska uiminen ei ole niin merkityksellinetta tapahtumaan liittyisi vaikka hengissa
pysyminen. Uiminen voi olla ihan yhta antoisaagatkaa monella eri tyylilla ja ndma eri
tyylit opitaan ja kehollistetaan. (Noland 2009,j2316)

Merleau-Pontyn eletutkimuksessa anatomien vaikouslematon ja kaikki eleet ovat jollakin
tavoin kulttuurillisesti opittuja (Noland 2009, 6Tama nakodkanta asettaa eleiden
opettamisen ja kulttuuriin sopeutumisen mielenkisgen asemaan. Merleau-Pontylla
havainnointi sosiaalisessa ymparistossa tapahtudemkaytoksen vertailulla, eli ymmarran
omaa kulttuuriani, koska muut toimivat samalla tvkuin itse toimisin (Merleau-Ponty

2010, 406). Talloin kaytds on avaava tekija kulttmymmartamisessa. Esimerkiksi kaupan
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kassalla kAyminen on selkeé ja yksinkertainen tamad, paitsi jos menen toiseen maahan
kauppaan, jossa on erilainen jonotus- ja maksusysteSosiaalisen kehon kohdalla tdssa
nakyy ymparistdn vastuun, koska tietyn kokoisehdéadimitoissa olevat tuolit ja vaatteet
asettavat kehon valittémasti tiettyyn asemaan gktginassa.

Tanssin ymmartamisen yhteydessa liitdn intersulyedduteen yhtééltd empatian avulla
valittdman ja suoran liikkeen havaitsemisen ja joldisen ymmarryksen toisista subjekteista
seka toisaalta yhteisten saantdjen luomisen esstyylien ymmartamisessa. Ensimmainen
osa liittyy siis kahden subjektin valiseen kohtaseein. Toinen osa on yleisemmin yhteisena

saantona, jota siis kasittelen intersubjektiiviseuautta.

Kieli ja yhteiset sdannaot, kuten tanssityyliin Vakineet liikkeet, ovat selkeé&sti
intersubjektiivisuutta ymmaérrettyna yhteisten sagent luomisend.Steinilla (1989, 64)
empatia on intersubjektiivisuuden mahdollistavajéelzahavi (2001, 153-154) oli sita mielta,
et empatia on seuraus intersubjektiivisuudestaiatk#isubjektiivisuutta voi johtaa empatiasta.
Empatia ja intersubjektiivisuus liittyvat valttartétoisiinsa, koska empatian kokemus vaatii
toisia subjekteja ja intersubjektiivisuuteen kuutaisten subjektien kokemuksien jakaminen.
Ainakaan taméan tyon kannalta ei kuitenkaan oleitufirvetta selvittaa, kumpi olisi
ensisijainen kasite. Nama kasitteet toimivat rirkaagina eri tarkoituksia varten. Empatian
kautta kasittelen liikkeen havaitsemista ja ymmars#. Intersubjektiivisuuden kautta

k&sittelen yhteista merkitysta ja yhteista todeliisa.

3 Jurgen Habermasilla kieli ei kuulunut intersubijjeiguuteen, vaan kieli oli intersubjektiivisuuden

mahdollistava tekija, mutta mind ymmarran kieletejgina saéntéina ja intersubjketiivisuuteen lasken
yhteiset sdannot (Zahavi 2001, 165-166).
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3. TANSSI

Tanssiesityksen voi karkeasti ottaen jakaa kolnosaan, jotka ovat koreografin idea,
tanssijan esitys ja katsojan havainto. Harvoisiiglessta voi ajatella, etta esitys olisi luotu
taysin ajattelematta katsojaa tai tanssija vaigdmeikéa kiinnitd huomiota koreografian idean
esiintuomiseen ja yleisoon (Preston-Dunlop 2002, RRI&n esityksen lopullisena
merkityksena sitd, miten katsojat sen nakevét. dignen valittajan koreografin idean ja
yleison tulkinnan valillg, jos tanssija on itserghkoreografian voi hanta pitaé valittdja oman
idean ja yleison valilla, mutta silloinkin voi péa&iinni tasta kolmiosaisesta erottelusta
esityksen idean, esityksen ja yleison tulkinnarlléaTanssin merkitys ei ole riippuvainen

yksistaan ideasta tai toteutuksesta, mutta ne ansavnnan tulkinnalle.

Tanssiesityksen tekijat muodostuvat ensisijaididteen, tilan, valon, &anen ja ajan kaytosta.
Toisinaan voi kayttaa teatterille tai sirkukselhainaisia tekijoita, kuten puhetta tai katossa
olevia liinoja, joiden avulla voi kiiveta ja liiklaliilmassa. Tassa luvussa keskityn tanssijaan ja
tapoihin luoda tanssilla merkityksia. Neljannesappaleessa selvitan, milla tavalla nama

tekijat vaikuttavat katsojan havaintoon.

Tanssijan kehollisuuden tutkimisessa keskityn kehgen muokkaamisen ja tekniikan
opettelun kautta, miten keho nayttaytyy seké kokesallisena ettéa instrumenttina. Keho on

tanssijalle valine, tyokalu ja kommunikoinnin keir&illa esitetdan koreografin ideaa.

3.1 Tanssija

Tanssitutkimuksessa huomioidaan tanssi, tanssijfapja ja esityksen kokonaisuus eri tavoin.
Tybssani kayttamista tutkijoista Parviainen kegkigniten tanssijaan, Laban tanssijan

kayttamaan tilaan ja tanssijan valittamaéan tunegsReynolds katsojaan ja @stern opettajan

ja oppilaan véliseen suhteeseen tilan kautta.
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Tapa suhtautua tanssijaan vaihtelee tanssityylikaa Tanssija tai tanssiryhma on
koreografin véline esityksen tekemiseen. Jokaigalasityylilla on oma historiansa ja sita
kautta liikekielensa, joka maarittelee tanssityylianssija on esityksessa valittdjan osassa.
Tanssijan voi nahda tata kautta instrumenttina, yoi muokata tekniseen suoritukseen
sopivaksi. Klassista balettia voi pitdd osana taitteuurin tuotantokoneistoa, koska siind
koreografille tanssijan keho on véline, jolla taatteknisesti liikkeitd (Parviainen 1994, 36).
Taman vastaesimerkkiné voi pitaa kontakti-improaigda ja butoa, joissa keskitytaan
enemman siihen, milla tavalla liike tuntuu eikdei, miké liike suoritetaan ja kuinka monta
kertaa (Dstern 2009, 155-157).

Preston-Dunlop ja Sanchez-Colberg sanovat tangkentuneen koodien ja normien péalle.
Tassa he puhuvat oikeanlaisesta toiminnasta jaisdasVaaranlainen tanssi ja toiminta ovat
normien ja koodien rikkomista. Ravintolassa onaétls syoda oikeanlaisesti haarukalla ja
veitselld eika varpailla. Tanssissa taas noudatdiagdilajin sdantoja, kuten tietynlaista
nilkkojen ojentamista. Tanssigenret muodostuvatigton kautta, joka on opittua ja
omaksuttua, ja ndiden normien muodostuminen janirtkkominen on aina sidoksissa
johonkin kulttuuriseen kontekstiin. (Preston-Dunk(02, 21)

Lansimainen tanssitraditio on hierarkkinen jarjeste jossa tanssija on koreografin ja
tanssiopettajan alapuolella. Tanssijan ei ole sast kyseenalaistaa tai valttdmaétta edes
keskustella liikkeiden mielekkyydesta, vaan tamassij hiljainen ja valittu osa esitysta.
Tanssijan osa on olla passiivista ja muokattavaemaalia. (Parviainen 1998, 107) Taméa
vaite ei tienkaan ole normatiivinen vaan kuvailélanssija saa kyseenalaistaa opettajaa,
mutta se ei ole suotavaa tai tapana. Tanssitradiferarkkisuus myos vahvistaa tanssijaa

esineellistettavissa olevana instrumenttina, valdekoreografin esitykseen.

Tanssija harjoittelee ja kokee katsojaan ndhdesstarkehollisesti, kun taas katsojalla ja
koreografilla painotus on visuaalisessa (Parviait@®8, 135). Tassé tanssijan ja koreografin

tai tanssijan ja katsojan erottelussa on mieletdismta, miten tanssijan kehollisen

*  Kontakti-improvisaatio on nykytanssissa kehittiyhgrjoittelumuoto, jossa likutaan eri tavoin chgn

toista kosketuksella. Buto on japanilainen tanssitmu
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kokemuksen ja katsojan visuaalisen kokemuksen wisyad. Tanssija kuitenkin kayttaa
peilid hyvakseen opetellessaan koreografiaa jeokpadi on tietoinen liikkeista, joita valitsee
koreografiaansa. Katsojan visuaalista osaa jaifandsokevaa osaa ei kuitenkaan saa erottaa
erilaisiksi tapahtumiksi, koska katsojalla tapahbtuomattavasti aivotoimintaa motoristisilla
alueilla liikkeellisesti tuttujen liikkeiden avulli@alvo-Merino 2010, 162-163). Nakeminen ja
tekeminen eivat ole toisistaan riippumattomia tapatia. Visuaalisesti tanssi tulee tanssijalle
peilin kautta, ja motoriikkakeskuksen aktivoituminkatsoessa tekee liikkkeesta ja
likkumisesta yhteisen seka tanssijalle etta katkajHavainto ja teko eivat siten ole
erotettavissa toisistaan, vaan niissa on yhteaigiitd. Tanssimisessa pidankin keskeisena
sitd, miten tanssija voi harjoittelullaan oppiagataan katsojan kanssa visuaalisen ja

lilkkeellisen kokemuksen halutulla tavalla.

3.2 Tanssija ja keho

Merleau-Pontyn subjektikeho ja objektikeho nékyse#ta tanssijan tekemisessa etta tanssijan
ja katsojan yhdistavana tekijand. Tanssijalle ektiljeho on tanssin kehollista havaintoa,
jossa tanssiminen tuntuu tietynlaiselta. Objektttetanssija ndkee peilista ja omaan
kehoonsa tanssijan on otettava objektiivinen sut@delakseen, milta nayttad ulospain.
Katsojan aivot reagoivat eri tavalla motorisestiujen liikkeiden kohdalla, jota on pidetty
tukena vaitteelle, ettd havainto ja teko eivateslgtettavissa toisistaan kahdeksi erilliseksi
tapahtumaksi (esim. Calvo-Merino 2010). Merleautipotermein subjektikehon ja
objektikehon yhdistymista katsojan ja esiintyjatili&voi kutsua lihalliseksi kiasmaksi, jossa
keho itselleen ja keho itsesséén, eli koskettaigketettu yhdistyvat kokonaisuudeksi
(Parviainen 1998, 64).

Kun koreografi haluaa esittdd koreografiansa tdirkasan ideansa mukaan, voi tanssijan
nahda ohjelmoitavana esineené. Talloin tanssijanaoda koreografin valineend, jonka
kayttajaystavallisyys mitataan silld, kuinka helpganssijan ohjaaminen ja muokkaaminen on
koreografille. Koreografi voi myos vastakkaisesluia tanssijan esittavan itsedan.

Tarkoittaen, etta tanssija tulkitsee koreografisalleen luontaisella liikkumisella.
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Nayttelijat ja tanssijat sopivat erilaisiin roolgilriippuen heidan ulkonddstaan. Kukaan ei
laittaisi vahingossa lasta esittdmaan aikuisen eanfaa, vaan toisin pain, ellei tarkoituksella
haluttaisi luoda ristiriitaista tilannetta laittah@@apsi vanhemmaksi ja aikuinen lapseksi. Ika
on yksi fyysinen tekija, jota pituuden tavoin ei itse kontrolloida. Hiukset, lihasten koko tai
rusketus taas on enemman tai vhemman itse kaitavilssa. Tanssijat sopeutuvat teknisesti
eri rooleihin tanssityylien ja oman teknisen osasnsa mukaan, joka on kehitettavissa oleva

ominaisuus.

Ruumiinmuokkaamista voi tutkia somaattisten menats avulla. Angloamerikkalaisessa
kontekstissa somaattisilla menetelmilla tarkoitetkehoterapioita ja kehonhallintaan liittyvia
liikkeen harjoittelumuotoja, kuten Pilates-menet&|mlexander-tekniitta, Feldenkrais-
menetelmé&, kehopsykoterapia (Rouhiainen 2006, $0)maattisia toimintoja voi jakaa
kokonaisvaltaisiin, holistiseen ryhmaan, tai tadisen, jonkin nimenomaisen kohteen
kehittamiseen. Jalkimmaiseen ryhmaan kuuluvia, #sinteisiin suuntautuvaa toimintaa,
ovat mm. kynsien lakkaaminen, rusketus, kauneuseikset. Holistisia somaattisia
toimintoja ovat mm. jooga ja tai chi, joiden nahd&ssaltavan seka henkisia etté fyysisia

ominaisuuksia. (Shusterman 2000, 158)

Parviainen kutsuu ilmi6ta, jossa tanssijat muokka&ehoaan erilaisilla lajeilla, kuten useilla
eri tanssityyleilla, itsepuolustuslajeilla, joogaja muilla somaattisilla lajeilla, nimikkeella
kumikeho. Foster on kutsunut tata tanssijoiden kehwkkausilmiotad nimella vuokrakeho
(hired body). (Parviainen 1998, 101) Parviaisen maaritelméikaholle oli saavuttaa keho,
joka on hoikka, taipuisa ja janteva keho, joka kg nopeisiin ja selkeisiin liikkeisiin
(Rouhiainen 2003, 242).

Kehonmuokkaus, josta Parviainen ja Foster tdssévaihon Rouhiaisen mukaan mahdollista
liittdd Shustermanin kasitteisiin representatiistaga performatiivisesta kehosta, mutta jattaa
Shustermanin kokevan kehon ulkopuolelle. Represiemm@n kehittaa ja painottaa ulkoista
olemusta ja ulkomuotoa. Performatiivinen keskitigiyoon ja kehon liikkeiden

funktionaalisiin n&kokulmiin. Kumikehon ulkopuoleljaéva kokemuksellinen keho on kehon

29



esteettinen laatu, tuntemukset. NAméa kolme Shuatemsomaattista tasoa ovat suhteessa
toisiinsa ja taydentavat toisiaan, mutta ne on robisth erottaa tavoitteiden ja paamaaran
suhteen. (Rouhiainen 2003, 243)

Ulkon&don liséksi sosiaalinen keho nayttaytyy ulaspétutun liikkumisen kautta. Calvo-
Merino puhuu yleisista liikkeista kuten kavely, ks@minen, kurottaminen yms. Sen liséksi on
erityiset tai henkilokohtaiset liikkeet, joita opprityisharjoittelun avulla. Balettitanssijoillano
yleiset liikkeet ja balettiin kuuluvat liikkeet. aittelulla on saavutettu tekniikka, joka

mahdollistaa erityistoimintojen suorittamisen. (@aMerino 2010, 155)

Johdantona kehon muokkaamiseen voi subjektikeHgaktkehon ja sosiaalisen kehon seka
kehoskeeman ja kehonkuvan ideat voi ndhda Shustédlaniagnen jakaessaan sémaestetiikan
analyyttiseen, pragmatistiseen ja kaytannollis&gytannéllinen osa on Shustermanilla
tekemistd, joka on kielen ja teoretisoimisen ulkaplia. Analyyttinen on puhtaasti
teoreettista. Pragmatistisen osan avulla voi k&dtéalyyttisen teoreettista tietoa kehollisen
osaamisen parantamiseen. (Shusterman 2000, 141F444a jaossa pilateksen voi nahda
pragmatistisena. Analyyttista on la&ketieteellihgkimus, jossa on havaittu tietysta lihasten
hytdyntamisesté olevan hyotya, mika on kehonkusabjektikehon tutkimista.
Kokemuksellinen on kaytannossa pilatestunneillarkéia ja oma kokemus harjoitteiden

suorittamisesta, eli subjektikeho ja toiminnan kantyds kehoskeema liittyvat tahan.

3.2.1 Tekniikka ja keho valineina

Labanilla kehoa kaytetdan instrumenttina mm. tasssi, tapellessa ja urheillessa. Liikkeen
suorittaminen voidaan tehda tarpeellisuuden talinaikijen mukaan. Mielihaluissa nékyy
liikkumistyylin makuasiat. Jos pidan lennokkaastéinavasta kavelysta, niin saatan kavella
lennokkaasti ja ilmavasti ilman, ettd se on paigkasiseen siirtymisen kannalta tarpeellista.
Laban sisallyttaa valineelliseen toimintaan liikkkeknaisemisen, jota en itse laske kehon
kayttoon instrumenttina. Naen kehon instrumentimekaanisesti ja teknisesti suorittaessa

enka ilmaisevana tai tulkitsevana. (Laban 1966, 35)
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Tanssitekniikasta puhuessa voidaan tarkoittaa k&hgttdmista instrumenttina tietyn liikkeen
oikeaoppiseen suorittamiseen tai tekniikkasanaataao liittaa tietyt liikekielen ja
tanssityylin esteettisyyden vaatimukset. Jalkimmaditulee selvimmin esille kun
tanssitekniikasta puhutaan hyvin tanssimisen ylgeyé. Hyva tanssiminen ei tarkoita
pelkastdan kehonhallintaa ja liikkeen oikeaopsstarittamista, vaan silloin puhutaan myos

esteettisyydesta ja taidosta. (Parviainen 1998) 102

Tekniikka erotetaan toisinaan tilanteista ja tdagpssa sité suoritetaan. Tanssitekniikkaa
esittavissa kirjoissa liike kuvataan objektiivisgagpuhtaana neutraalissa tilassa suoritettuna.
Kuvissa esiintyva tanssija ei saa vieda liikaa hwdan vaan han on ikdéan kuin anonyymi.
Asuna on yleensa trikoo, joissa liike ndkyy padraifTanssija ei kommunikoi tai ole
yhteydessa tilaan, mika tekee liikkeista objektivai. (Parviainen 1998, 103)

Tekniikka voidaan eristaa talla tavalla toiminnastaitta aina tila, jossa olen, on jokin tila.
Harjoitellessani tanssisalissa toimintaani pidetiaraksyttavana ja yleisena. Siella on
tarkoituskin harjoitella. Kun tekniikka otetaandisarvoksi, poistetaan tanssijalta tietylla
tavalla persoonallisuus. Koetansseissa ei katsotarittavaa tekniikkaa vaan tanssijaa

kokonaisuutena, eli hyva tanssija ja tekniikka eolé synonyymeja keskenaan.

Teatteriohjaajan ja -tutkijan Eugenio Barban mukaamlemassa tekniikkamyytti, jonka
mukaan tekniikan osaaminen antaisi jotakin taigoigtoa, ilman subjektin panosta. Han jakoi
liikkeiden tekniikan jokapaivaisiin tekniikoihin pimaaraisiin tekniikoihin, joita ei kayteta
arkisissa askareissa. Ylimaaraiset tekniikat osantyjan ammatilliset tekniikat, jotka
saavutetaan harjoittelemalla. Ylim&araisten telaidkn harjoittelu lisdd henkilokohtaista
kehollista tietoa. Ylimaaraiset tekniikat, kutersban soitto, on siten kehotekniikka, joka

vaatii erillistd opettelua. (Parviainen 1998, 126)

Bassoa ei opi soittamaan soittamatta eikd pesd@pafiopelaamaan pelaamatta. Molempia voi
oppia itsekseen tekemalla, mutta opettajan saeatisuvot auttavat omien virheiden
korjaamisessa, joita ei valttamatta tajua virhe@gsien kuin joku huomauttaa niista.

Esimerkiksi hartioiden ja lantion asennon muuttaenimoi tehda kasien kayttamisesta
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helpompaa bassoa soittaessa.

Liikelaajuutta ja liiketaitoja voi Parviaisen k&eiden avulla tutkia kehon topografian avulla,
joka muovautuu jos-niin-rakenteen mukaan Kehondogitalla Parviainen tarkoittaa
liikkumista ruumiin kartan tai maastojen mukaars-dan-rakenne on Parviaiselle materiaalis-
tilallis-liikkeellinen. Hanen esimerkissaan juokshavaitsee juostessaan erilaista poltetta ja
pistoa lihaksissaan, minka johdosta juoksijan tide lisaantyy. Tietty lantion asento saattaa
auttaa hengityksen rauhoittamisessa ja selan reatoigessa enemman. Tassé esimerkissa
juoksija havaitsee, etta jos juoksen tdssa aseanoms tama tuntuu talta. Jos-niin-rakenne on
tassa yhteydessa toiminnan kautta kehollista hgtikkyisdava eiké propositionaalinen vaite,
josta seuraa jokin tieto. Tama rakenne ParviaigeNaadi ensin ajattelua ja aiheen kasittelya,
vaan liiketietoisuuden lisdantyminen aiheuttaa rdog, jotka kehittavat ruumiin kayttoa.
(Parviainen 2006, 86-87).

Tekemalla oppimisen voi liittaa kehotekniikoihinaMssille kAytannon toimintatavat ovat
habituksia jolla han viittasi kreikan sanadexis jonka voi k&d&ntaé englannilkdisposition
taipumus. Kehotekniikat ovaiabituksertoteuttamistaHabitusmuuttuu kulttuurillisesti. Se
my0s saa arvon, sita jarkeillaén ja se on upotetkutttuurilliseen kontekstiin. (Crossley
2007, 86) Tanssitaiteen professori Kirsi Monni (20P14) pitaa kehotekniikoita tapana
asettaa ihminen yhteiskuntaan tietylla tavalla. itlesa ei siten pelkastddn ymmarreta
kulttuurillisesta kontekstista vaan se myos asdtamijan siihen kontekstiin. Kédytdmme
kehotekniikoita jatkuvasti tajuamatta sita, koskd&mme niitéa niin normaaleina ja tavallisina,
kuten omaksuttu tapa kavella tai nukkua (Parviait@®8, 125). Kehotekniikoita
harjoittamalla saavutetaan jokapdivaisten teknii&oiliséaksi uusia henkilokohtaisia

tekniikoita.

Kehotekniikoita voi eritell4 viidella eri kategolia, jotka ovat peraisin Marcel Maussifta.
Ensimmaisend on kehon hallinta jonkin liikkkeen gcubhypyn suorittamiseksi. Nama ovat

yksinkertaisia liikkeita, jotka opitaan lapsena,ttawiita voi kehittaa tiettyyn suuntaan.

5 Marcel Mauss alkoi tutkia kehotekniikoita huoratin, etta brittisotilaat eivat ensimmaisen maaisodan

aikana osanneet kayttaa ranskalaisia lapioita.hlgis huomasi nukkumisen, kavelemisen ja uimisevaoie
kulttuurillisesti ja historiallisesti erilaista. @#fviainen 2006, 173)

32



Kolmiloikkaaja suhtautuu hyppaamiseen eri tavallakneljavuotias lapsi. Toisena on
sosiaalisesti ja kulttuurillisesti muodostunedtkiimisen tyylit. Kolmantena on kehon
muovaaminen asentojen avulla. Neljantena on ingnitien tai tyokalujen kaytto.
Kayttdtapoja on monenlaisia, mutta ne muovaavab&etme ja mahdollisesti sulautuvat
kehoomme, kuten silmalasit. Viidentena tekniikkanapitda koneita. Koneen kayttaminen ei
vaadi tekijaltd samanlaisia kasityotaitoja kutebkBlujen kayttd. (Parviainen 2006, 173-177)

Kehoa voi muokata kolmella erilaisella tavoitteadidjetun tekniikan, suoran tekniikan tai
epasuoran tekniikan avulla. Suljetussa tekniikassalatetaan tiettyja sdant6ja. Suorissa
tekniikoissa kehitetdan jotain tiettya kehon og&gzisuorat tekniikat ovat kehollista opettelua
ilman valmiiksi asetettua pAdmaaraa. Seuraavakanesela esimerkit kaikista kolmesta
tekniikasta. Klassista balettia voi pitaa suljettuekniikkana, jossa liikkeet tulee suorittaa
tietylla tavalla. Jalan lihasvoiman kasvattaminentlsalilla jalkaliikkeitd tehden on suoran
tekniikan hyodyntamista. Epasuoraksi tekniikaksikugsua tanssissa kontakti-
improvisaatiota, jonka tarkoituksena on lisatéoimiutta ja mahdollisuuksia omista liikkeista.
Kontakti-improvisaatiossa yleensa lahdetdan liikkamilman musiikkia vain vastaten jollain

tavalla toisen liikkeisiin. (Parviainen 2006, 1846)

Mauss piti kehoa ja kehollistamista epamaaraignaeina ja kasitteli naita kehotekniikan
kautta (Crossley 2007, 86-87). Niiden avulla ndkeen sosiaalinen keho on muovautunut
ymparistoon opittujen tapojen avulla. Kehotekniigaat kulttuurisesti tuotettuja. Sanoisin,
ettd tAssa mielessé Maussia voi verrata Merleatyiparjonka mielesté eleet ovat taysin
kulttuurisesti muodostuneita, kuten h&nen esims#éiés vihaisuudesta, joka nakyy
lansimaalaisilla punaiseksi muuttumisena, muttandgpisilla hymyilyné (Noland 2009, 61).
Liikkeen ndkeminen kulttuurisina kehotekniikoinaitq voi pitéda joko jokapaivaisina tai
ylimaaraising, asettavat tanssin asemaan, jogsandkyy seka arkipaivaisesti tuttuna etta

erityisend, tiettyyn tanssityyliin kuuluvana.
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3.3 Tanssija ja liike

Parviainen erottaa kinestesian ja kinesiksen Ilgditbisistaan, joista ensimmaisell& han
viittaa elavien olentojen toiminnallisuuteen selkéekokemuksiin ja jalkimmaisella

elottomien olioiden liikkeeseen seka liikkeeseekaamisesti tuotettuna (Parviainen 2006, 9).
Suomen kielessé kinestesialla voi tarkoittaa mydésnkertaisesti liikkeaistia, joka ei ole
merkitykseltddn sama kuin Parviaisen ja minun tapahua kinestesiasta. Parviaiselle

kinestesia on rajapinta sisaisen ja ulkoisen mamilghdistajana (Parviainen 2007, 46).

Aistien kannalta kinestesia on moniaistinen. Kiasist on ruumiin sisaista tietoa kuten,
lihaksista seka nivelistd ja ruumiin ulkoista teetauten nakdhavainnot. Ensimmaista voi
tutkia nimikkeella proprioseptinen ja jalkimmaistésteroseptinen. Eli kinestesia on tietoa
omasta ruumiista ja asennoista sekd oman ruummternwksista kuten kivusta. Oman
ruumiini ulkopuolelta kinesteettisyys liittyy muideéekemiin liikkkeisiin ja muiden ruumiiden

havainnointiin. (Reason ym. 2010, 52-53)

Jonkinlaisen sisaisen kokemuksen ja ulkoisen maailyimdistaminen liiketutkimuksessa, ja
erityisesti tanssiin soveltuvassa liiketutkimuksess sopiva aloittaa Labaréffort-teoriasta.
Laban jakaa liikkeen neljaén tekijaan, jotka owaitna, aika, tila ja sulavuus (Laban 1963,
13) ® Effort-teoriassaan Laban tutkii naita neljaa likkeerijéekliikkeen merkityksen antajina.
Effort-teoriassa oleva lilkkkeen tai toiminnan pyrkimysisee siséaisesti ja nakyy ulkoisesti
(Laban 1988, 25-26). Voiman kayttd nayttaytyy kavya raskaan nakoisena liikkkeena. Aika
ilmentyy vapaana tai stressaantuneena liikkees&ajtaistelen aikaa vastaan. Tilaa kaytetaan
laajasti tai rajoittuneesti ja varoen. Sulavuusyydkkkeessa vapaana tai sidottuna. Vapaa
liike virtaa ja liikettd on vaikea pysayttaa. Sidoliike on hallitumpaa ja mahdollista pysayttaa
heti haluttaessa. Jokaisessa ndista neljastéekik@sta niiden kayttd voidaan jakaa puolesta

tai vastaan, kuten voimaa vastustava tai voimanamalkneneva liikke. (Laban 1979, 62-65)

Vasaran kaytt6 menesdfort-teorian jaon mukaan suureen voiman ja tilan kéytt@ika on

®  Nama nelja tekijaa ovat englanniksi weight, spéoee, flow (Laban 1963, 13). Nam& suomennokset

kuitenkin kuvaavat mielestani tarkoituksia paremmin
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nopea ja sulavuus on vapaa. Kun asetan neulaadlanéa voiman kayttd pienta, kuten myos
tilan. Teen sen varovasti, jolloin kaytan aikaa mialjon kuin tarvitsen. Sulavuus on sidottua,
koska en toki lankaa ja toivo sen sujahtavan nsilfaaan, vaan pyrin hallitsemaan liiketta
taysin. Vasaralla luominen ja langan pistamineraresilmaan ovat praktisia, tietyn tehtavan
tayttamiseen tahtaavia liikkeita, mutta leikisségjassissa liike stimuloi tanssijaa (Laban
1988, 25).

Effortin havaitsemisen ja suorittamisen paremmuudet ov&teavissa toisistaan. Huono
liikkuja voi havaita hyvin ja hyva liikkuja voi haita huonosti. (Laban 1979, 6) Saatan itse
olla muiden mielesta huono esiintymé&an, mutta Isdtiaita muiden esiintymisen heikkouksia
ja vahvuuksia. Samoin opettajalta ei vaadita igsaanlaista taitoa kuin han vaatii
oppilailtaan Effort-teoriaa voi kayttaa tassa tilanteessa hyvakdi&elélla neljan liiketekijan
avulla, milla tavalla mina esiinnyin ja mita siiosi voinut muuttaa. Esimerkiksi puhetta
pitdessani saattaa puheeni olla nykivaa, eli ppdénia taukoja joiden jalkeen sanon
seuraavan sanan tai lauseen todella nopeasti, kadmlisin myohassa sen lausumisessa.
Tassa esimerkissé ajankayttdni on stressaantyawdtdavuus on sidottua, eli nayttaa kuin
taistelisin aikaa vastaan pyrkien hallitsemaan gamdausumista liiankin tarkkasti. Nain voi

kasitteellistaa tekijoitd, joiden takia esityksennaytéa luontevalta ja miellyttavalta.

Labanin liiketekijoiden liséksi tanssissa on eratéssa eri liiketyyppeja. Steinin nelja
liiketyyppia eli elavéan liikkeen, mekaanisen liikdk® spontaanin liikkeen ja yhdistetyn
liikkeen esittelin luvussa 2.2. Elava liike nakygista selvimmin tanssissa. Esimerkiksi
tanssijan esittdesséa neuroottista henkil6a tuldeskn olla tunteen nayttdmista katsojalle.
Mekaanisen liikkkeen koreografiassa voi tehda ramaiisella liikkeella tai esityksessé voi
kayttaa teollisuuskoneitaSpontaaniin likkeeseen, jolla Stein tarkoitthatta arvaamatonta ja
hallitsematonta liikettd, Stein laski esimerkikgen liekin. TAman voi tanssiin tuoda
tuulikoneiden ja lakanoiden tai savun avulla. Yhettya liiketta, jolla Stein tarkoitti koneen

liikettd, jota ihminen ohjailee, on tanssissa eskiksi valojen kaytto.

" Thomas Freundlich kaytti teoksessaan Actuatodelia 2008 teollisuuskonetta, jonka kanssa suahiiton.

Han oli itse ohjelmoinut koneen liikkeet tarkagtiofen tunnin esitysta varten. Aiheesta lisaa jaiRaéchin
haastattelu prosessista katso (Monni 2008).
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Liikkuvien koneiden ja tanssin suurimmaksi eroksi &sittaa koneiden likkkeen
vastavuoroisuuden puuttumisen. Koneiden liike awdia vastavuoroista ihmisen kanssa.
Liukuovet vastaavat liikkeeseen, mutta vain sulienttai avautuen. Liukuoven kanssa
tanssiminen tuntuu yksikseen tanssimiselta. Rddmtin voi ohjelmoida tanssimaan tietylla
tavalla. Kun koiran kaantaa kyljelleen ja laittaagsimaan, se tanssii kuten seisaallaan
tajuamatta olevansa kyljellaén. Silloinkaan rolkottie ei vastaa ymparistoon millaan tavalla.
Parviaisen (2006, 125) vaite onkin, ettd kone eteinia vastavuoroisesti ihmisen kanssa,
koska kone voi toimia vain siihen ohjelmoitujen lkgen sisalla. Vastavuoroisuuden vaatimus
likkeessa on vakava vaatimus siind mielessa sétidvoi pitdd kommunikoinnin
edellytyksena. Jos tanssiva kone ei ole vastavoengien valttamatta kiinnostu tanssimaan
sen kanssa, koska ajattelen sen liikkuvan itsekskgimointinsa mukaan. Jos emme
kuitenkaan oleta, etta koneen pitéisi osata tarmsie, vaan kuten huono tanssija, niin
vaatimus saattaisi toteutua. Voin itse tanssiatttdmiran rytmin mukaan, jolloin tanssimme

nayttdd muiden silmissé yhdessa tanssimiselta.

Steinin liiketyyppien liséksi tanssista voi erotfaakinlainen tanssin liikelaadun. Laban
kutsuu tilaharmoniaksi harmonista ja nautittavaeetta, vastakohtana groteskille liikkeelle,
joka herattdd hanen mukaansa katsojassa samanlast@neaktion kuin epdharmonisen
musiikin kuuntelu (Brooks 1993, 31). Itse en pitéé¢a arvottavana vaitteend, sen savysta
huolimatta, vaan liikkeella voi hakea sekd miedlyftytta tai silla voi herattda inhoa.

Kumpikaan naista ei ole toista taidokkaampaa ligkataan ne ovat vain eri tarkoituksiin.

Liikkuessa tanssijalla tai urheilijalla kehittyyrnidsteettinen sensitiivisyys eri tavoin
harjoittelun ja erilaisten kehotekniikoiden ansektiin henkil6lld, joka ei harjoittele
likkumista. Taman alaluvun alussa esitin kinestasikuuluvan erottelun sisaisesta ja
ulkoisesta havainnoista, eli nékéhavainto on ul&nija sydamen tykytys on sisédinen. Monni
(2004, 221) esittaa, etta tanssija voi olla ajaggaan niin uppoutunut kehon sisaiseen
proprioseptiseen tietoisuuteen siitd, miten hdsigesti toimii, ettéd havahtuu ulkoisten aistin
informaatioon vasta horjahtaessaan katukivetykseit@adessadn melkein auton alle. Pidan
tata esimerkkina siitd, miten erilaiset liiketawatuttavat liikeherkkyytta ja tapaa suhtautua

lilkkkeeseen.
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3.4 Tanssija tilassa ja ajassa

Tanssin tekniikkakirjojen tapa esittéaa likkeeneabppisuutta ja esteettisytta voi pitda
esimerkkina siitd, miten tanssissa liiketta voiebivoida ja unohtaa tanssijan tila, jossa
tanssitaan. Parviainen puhuu tassé yhteydessa tresmsat tilasta, mutta yhta hyvia tapoja
olisi puhua neutraalista tilasta tai puhtaastast@aTarkoituksena on silti jattaa tilan kasittely
tietoisesti tanssin ulkopuolelle. (Parviainen 19B@)) Tanssin merkitys ei kuitenkaan tule
pelkastaan liikkeesta, vaan tanssi saa merkitykekonaisuutena lavastuksen, musiikin,

liikkeen, puvustuksen yms. yhteisvaikutuksena (Raven 1998, 163).

Tanssija esiintyy tilassa, joka voi olla teattaiitaihtoehtoisesti vaikka ostoskeskus. Tila voi
olla rajattu, ettd katsoja tietaa, mika on esitysténika ei tai esiintyjia voi olla yleison
joukossa, jolloin yleison tila on osa esitykseadil Laban (1966) tutki notaatiojarjestelmaansa
varten kinesfaarft jota han piti tanssijan henkilokohtaisena tilageho on aina tilassa ja
kayttaa tilaa. Kinesfaari oli Labanille liikkujarehkilokohtainen tila, jonka ulkopuolella oli
muu tila. Kinesfaari on tila, johon yletyn seiscass Eli ojentaessani jalan tai kaden, piirran
ilmaan kinesfaarini ulkoreunan, eli henkilokohtairtgani tassa yhteydessa on ulottuvuuteni
kokoinen. Kinesfaari liikkuu mukanamme sitd mukaa kse likumme. (Laban 1966, 10)
Diana Green (2010, 57) puhuu yksilttilasta ja st tilasta, joista yksilotila on samanlainen
kuin Labanin kinesfaari, mutta se ei liiku mukamn silloin pysytaan paikoillaan, ja yleinen

tila on kaikki muu tila, jossa voi liikkua.

Laban ymmarsi liikkeen eletyn tilan ja eletyn kelk@utta, mutta teki tutkimustaan
geometrisen tilan kautta (Parviainen 1998, 44)nAjaytto sijoittuu akselille yhtékkisen ja
harkitun valiin. Painon kaytdssa voiman kayttd ahwan ja heikon valissa. Tilan kayttd on
joustavaa, jolloin on laaja liikerata tai suoradigjin on rajoitettu liikerata. Liikkeen virtaus

sijoittuu asteikolle vapaan ja sidotun valiin, jasapaata liiketta on vaikea pysayttaa kesken

8  Kinesfaaria kuvataan yleensa piirtamalla ihmigeparille laatikko ja jakamalla laatikosta yla-aaja

keskitasot. Taméa kuva on notaatiojarjestelman yrtanésta varten hyodyllinen, missé on tasojen rdleoi
piirretty yhteensa kaksikymmenta kuusi pistettéspaskipiste, joka asettuu laatikossa olevan ihmigetion
seudulle. Jos laatikossa oleva ihminen nostaistkase menisi laatikosta 1&api, eli todelliset I#dn rajat
nakyisi kuvasta, jossa kasien, jalkojen ja ylaruaorkohdalla piirtdisi ympyrat kuvaamaan kunkin ruimm
osan reaalista liikelaajuutta.
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liikkeen ja sidottu liike on hallittua ja mahdotispysayttaa milloin vain kesken. (Laban 1979,
64-65) Naita vastapareja katsoessa huomaa, ettéatdiikkeen laajuutta, nopeutta ja

hallitsemista koskevia. Tila ei nayttaydy niisdarta vaan tilan kayttona.

Tanssiesityksen tapahtumista tilassa voi tutkiatiegsen tilan kasitteelld, jota voi kutsua
my0s tyhjaksi esitystilaksi. Tanssikompositiossaeostettu positiivinen ja negatiivinen tila.
Negatiivinen tila on avoin tila, joka on staattisfgysyvien struktuurien kuten lavasteiden ja
yleison rajaama tyhja esitystila. Positiivinen tidggaa negatiivista tilaa, joka mahdollistaa
mielikuvituksen luoman tilankayton. Symbolinen ta negatiivista tilaa, johon on luotu
merkityksia. Symbolinen tila n&kyy esimerkiksi mikan esityksessa. Miimikko
nakymattoman kuution sisalla on symbolisessa @ilgsssa tyhjaan tilaan on luotu kuvitelma
kuutiosta. (Green 2010, 80-81).

Greenin esimerkki positiivisesta ja negatiivisagésta on M. C. Escherin te&counter
(1944), jossa kaksi eri hahmoa on silhuettina pk&in, jolloin katsojan taytyy keskittya
toiseen ja pitaa toista taustana (Green 2010,T&0)a on sama asia kuin erityisesti Gestalt-
psykologiassa kaytetty Rubinin vaasi, jonka on tudannetuksi psykologi Edgar Rubin.
Rubinin vaasi on silhuetti, jossa keskella on vaasitta reunoilla on kaksi toisiaan tuijottavaa
kasoprofiilia. Tata tutkitaan hahmo-tausta-havaiatdkoska toinen kuva taytyy nahda
taustana, eli negatiivisena tilana, ja toinen hamemeli positiivisena tilana. (Hunt 1993, 290-
291)

Tanssi on liikkeen lisaksi likkumattomuutta. Tilgyton mukaan liikelaajuudet saavat
erilaisia merkityksia ja kayttotapoja. Taman voomata paikallaan kavelyn ja eteenpdin
kavelyn erossa. Kavely paikallaan on kavelya, jokaymmarrettavissa rytmillisesti tai
hermostuneisuutena, mutta kavely likkuen muodoktagota ja kayttaa tilaa eri merkityksiin
kuin paikallaan kavely. Tilankaytollisesti paikalakéavely tapahtuu Greenin termein
yksilttilassa ja ympariinsa kavely tapahtuu ylesgeslassa. Jos kavely tapahtuu esityslavalla,
on lava negatiivista tilaa, ja jos kavely tapahtadulla, on talojen rajaama alue negatiivista
tilaa.
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Green antaa tanssiharjoituksia tilan kaytostatgdiay ilmi, milla tavalla tanssi nayttaytyy
tilassa ja kuinka tilaan luodaan merkityksia tallessEnsimmaisessé harjoituksessa parin
kanssa muovataan ilmaa ymparilla kommunikoimatteeplla. Tassé voi ndhdé ilmassa
kuvioita liikeratojen mukaan. Jos kdvelen ympyrd#y toinen ndkee siind ympyran. Tai jos
teen saannollisia korkeuseroja tai seinid, kuimmkiko nakymattomassa astiassa. Symbolisen
tilan kayttd nakyy parhaiten teatterissa ja taggaydessa Green mainitsee miimikon

laatikossa tai pyorailemassa ilman pyoraa. (Gré&din 277, 81)

Toisessa harjoituksessa tuli kuvitella toisellagstalla polttava kuumuus, johon reagoi
yllattdvana kuumana, polttavana tunteena. Taméegdal lopputila alkaa kylmentya nopeaa
vauhtia ja taytyy mennda lampimaan kohti kuumaa&eisitten kuumuuden keskelta alkaa
kuulua sireenit. Huoneeseen tulee ulkopuoleltapjeka tekee huoneesta tyhjiota ja vetaa
tanssijaa sisdansa. Tassa koreografi on antarkdgili@imerkityksia, joita siind ei ennalta ole
olemassa. Se on negatiivisen tilan kayttod symbadigilana. (Green 2010, 79-80)

3.5 Taito

Talla hetkella tanssin keskeisimpina tekijoind adsitellyt liikkeen ja tilan. Tanssi on naiden
kayttoa teknisesti seka taiteellisesti. Taiteellson taidon kohdalla vaikeampi kasite, koska
Sitd ei voi verrata lopputulokseen samalla tavaiim k&&karin tai pokerin pelaajan tyota, joka

nakyy kohtuullisen selkeésti lopputuloksessa.

llkka Niiniluoto on sanonut taidon ja tiedon erq®#a han tietda miten kolmoisschalkow
tehd&an, mutta ei osaa tehda sitd. Tama kielessa efo on myos brittifilosofi Gilbert Rylen
knowhow ja knowthat kasitteiden pohjalla. Gilbert Ryle erotteli terrkitowhow ja know

that, joistaknowthat on propositionaalista tietoa kmowhow osaamista. Rylen huomautus oli,
ettd englannin kielessa ei ole sopivaa termid ossdien (Niiniluoto 1992, 54) Rylella taitava
shakin pelaaja ei joudu miettimaan saantoja, vaanam kokemuksen kautta oppinut
toimimaan hyvaksi katsotulla tavalla. Rylen asiafifa ei osaa erotella, mita han tekee.

Taitava toimija ei Rylella toimi sdantojen mukaaikd mydskaan osaa eritelld erilaisia
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teorioita, joiden mukaan toimia. Taitava nyrkkéiltpi [a&kari on taitava, jos muut pitavat
heita taitavina. (Parviainen 2002, 18)

Rylen kaltaista asiantuntijuutta on myods Hubertyusin ja Stuart Dreyfusin taidon eri tasoja
kuvaavassa mallissa. Dreyfuseilla propositionaalimeto mahdollistaa oppimisen. Intuitio on
heille kokemuksen luoma kyky havaita tilanteesgaaioimintatapa nopeammin.
Asiantuntijuuteen ei siten liity mystisia, selittattomia kykyja, vaan kyse on oppimisesta.
Dreyfusit esittavat viisi eri taitavuutta. Aloitiigl noudattaa tilanteeseen viittaavia saantoja.
Edistynyt aloittelija ottaa huomioon aikaisemmatkémuksen. Kolmantena on pystyva, joka
osaa rakentaa strategian olennaisten tekijoidejal@hNeljantena mallissa oleva pateva
valitsee toimintasuunnitelman valittomasti kokenmarnsa perusteella. Viimeisena oleva

asiantuntija |0ytaé ratkaisun ilman rationaalisiétpelya intuitiivisesti. (Niiniluoto 1992, 56)

Ryle on Niiniluodon mukaan oikeassa erotellessdgitteet, mutta vaarassa puhuessaan
kahdesta tiedon lajista, koska osaaminen on osmtdiaitoon voi laskea kuuluvaksi sek&
toimiminen etta jonkinlainen tieto toiminnan sutarhisesta. Kuiknowhow ymmarretaan
osana taitoon kuuluvaa tieto, se on erityistapaopgsitionaalisesta tiedosta, koska silloin
siihen sisaltyy tietoa toiminnan saanndista. Tesdam siten seka tekeminen, etta tieto
tekemisesta, mutta sita ei tule ottaa tiedostpuipattomaksi tai silhen kuuluvaksi.
(Niiniluoto 1992, 54-55)

Taito on Labanille harjoittelun viimeinen ja taylilen taso. Taitava puuseppa tai taitava
tanssija pystyvat suorittamaan oman tehtavansa oliefnchman vaivattoman ja helpon
nakoisesti. Taidokas toimija suorittaa liikkkesffort-teorian mukaan mahdollisimman hyvin
(Laban 1979, 14). Taman voi muotoilla puusepéansdijan kohdalla, ettd heidan
likkumisensa on mahdollisimman taloudellista (Lald®63, 6). Uintiesimerkilla tata voi
selittéaa silla, ettd uidessani kroolia paa kokm genalla tehden kasilla mahdollisimman isoa
ympyrada, kaytan voimaa ja tilaa hyvin paljon. Kuenennan kasien lilkkerataa ja opettelen
pitdm&an paatd veden tasolla ottaen happea aiia saélulta, onefforttini muuttunut painon

ja tilan suhteen. Samalla toimintani kuluttaa vahein voimia minulta. Talldin olen

kehittynyt taidokkaammaksi. Laban ei kuitenkaarttete, miten taitavaa toimintaa voisi
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porrastaa eri tasoihin.

Todellinen taito vaatii Labanilla kaksi tekijad. simmainen on tyéhdn vaadit&dfortin
mukainen toiminta. Toiseksi toiminnassa taytyy piistaavuttaan pitkdkestoisuus. Eli tyon
taitamisen lisaksi on taidettava varmuus tekemédsaban puhuu tyosta, koska han tutki
tehdastyodlaisten toimintaa ja pyrki tuottaman liilkkimuksellaan tehokkuutta tyolaisille.
Tanssijan taidossa nden tehokkuuden erityisesfi, séitta tekniikka on hyvin hallussa. Silloin
tanssija pystyy pitkékestoiseen suoritukseen jasiaman moitteettomasti vasyneendakin.
(Laban 1979, 50)

Labanineffortteoria on mielenkiintoinen taidon kannalta siimékiielessa, ettéa se kattaa
mya0s tulkinnanEffort on Labanille sisdinen sykays, joka aiheuttaa &k (Laban 1963, 10).
Neljalla liiketekijalla, voimalla, ajalla, tilallga sulavuudella voi tutkia erilaisia tekij6ita, kat
likkeessa nakyvat, mutta tavoitteena on saaviakauttava liike. Esimerkiksi vihaisen
lydnnin tekeminen vaatii, ettd lyonti nayttaa nirograan vihaiselta. Liikkeita ja eleitd voi
tutkia liiketekijoiden avulla ulkoisesti ja hiukanekaanisesti, mutta ne eivat itsessaan riita
taitavaan toimintaa, aivan kuten Niiniluodon esikkekolmoisschalkowista. Han voi tietda

kaikki tekijat, joita liikkeessa taytyy tehda, mate ei tarkoita osaamista.

Kun erotetaan tekeminen propositionaalisesta tiststa jaa jaljelle vaikeus siitéd, miten
suhtautua taitavaan toimintaan, kun tekija ei dsamnolla selittdd, mita han tekee. Seka Ryle,
Dreyfusit ettd Merleau-Ponty esittavat esimerkkajtavista toimijoista, jotka eivat osaa
sanallisesti selittda tekemistdén. Neurologisag&anuksessa on katsottu kestomuistin
sisdltavan kaksi erillistd osaa, joista toisessaashaalisti selitettava tieto, joka on tietoisesti
tavoitettavissa. Toinen osa on toiminnallinen tigdta ei voi selittaa kielellisesti eika siihen
ole tietoisesti paasya vaan se ilmenee toiminn&sssEimmaiseen kuuluvat tarinat ja
tapahtumat ja toiseen kuuluvat toiminnat kuten gegskinen, uiminen ja tuttujen reittien
kulkeminen. Taitava toiminta on siis mielestani whallista ymmartaa niin, etta sité ei tarvitse
osata selittaa, vaan toiminta tulee opettelun kak#an kuin automaattiseksi. (Blasing 2010,
82-83)
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Dreyfusien ja Rylen malli taitavasta toimijastaloivin tekninen ja toimintaan otetaan
mekaaninen suhde, joka ei riita selittimaan egtéeja tulkinnallisia eroja. Tanssityyleissa
oleva liikkekieli on muuttuvaista, mutta paasaargsissiina voi koko ajan nadhdé vakiintuneen
liikekielen. Tanssin opettelu on tAman takia sgant8euraamista ja siltd kannalta mekaanista.
Vasta vahén aikaa tanssinut oppilas suorittaaditékopetuksen sdantéjen mukaan. Jos han
sattuu toimimaan intuitiivisesti, menee liike lwauasti vaarin, koska hanella ei ole viela
tarvittavaa taitoa liikkeen suorittamiseen. Kauemianssineelta voi odottaa jonkinlaista

koreografian tulkintaa, jota Rylen ja Dreyfusienliihaivat mielestani selita.

Kun otetaan tanssi esittdvana taidemuotona, voidaaoa, ettei hyva tanssija tanssi yksistaan
teknisesti, vaan elda ja tulkitsee liikkeen (Panga 1998, 104). Tanssijan taytyy kuitenkin
olla omaksunut liikkeeseen vaadittava taito, jolltekniikkaa voi pitd& hyvan tanssijan
alkuoletuksena. Hyvan maaritelma&an voi erotta&didn teknisen suorittamisen lisaksi
liikkeen tulkinta. Tata voi verrata Labanin tapaeihda nayttelijan taitona kyky luoda
katsojan kanssa kaksisuuntainen intiimi ja unohtoméetki liikkkeen avulla (Laban 1963, 6-
7).

3.5.1 Tanssija tulkitsijana

Tanssiesitys voi olla kerronnallinen, jolloin yléie halutaan esittéa tietty juoni tai esitys voi
olla ilman juonta, jolloin tanssija pyrkii likkedan tarjoamaan katsojalle jotakin katsomisen
arvoista. Labanin tekeman jaon mukaan juonellir@tygon mimeettistéa tanssia ja tunteiden
esittdminen liikkeell& puhdasta tanssia. Mimeet8adanssissa on jokin sanallisesti kerrottava
tarina ja puhtaassa tanssissa on liikkeen tai étngsittamisté, joka ensisijaisesti havaitaan
kehollisesti ja toissijaisesti sita voi selittalkilisesti, kuten surun tunne, joka ensisijaisesti
tunnetaan, mutta se voidaan myds selittda sarsdlligdolempia esittamisen tapoja on
mahdollista verrata nayttelijan tydhon, valehteltairjohonkin normaalin elamén

tapahtumaan kuten kaupassakéayntiin tai ystavamamaigaen.

Tanssijan tarkoitus on tuoda koreografin aihe nakgu Tanssin voi sanoa tapahtuvan
tanssijassa eika tanssijan ulkopuolella. Tanssig®minen liikkeen valittdjana on
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tulkinnallisesti hankala, koska liikkeella ei tutstdormaalia kielta, jota katsoja voi suoraan
tulkita. Katsoja ymmartaa tanssin aiheen interddhygesesti oman maailmasuhteensa
pohjalta. (Parviainen 1998, 137)

Esityksen tulkinta voi erota eri katsojilla jokonsikia, etta tanssija on epaonnistunut
esityksessa tai sen takia, etta kahdella katsaallerilainen kokemus ja suhtautuminen eri
liikkeisiin. Pidan tulkintaa vaarana, jos katsojale huomannut tarkeaa kddnnekohtaa, jonka
olisi taytynyt antaa oikeanlainen kuva esityksekdauksesta. Jos esimerkiksi lukija
ymmartaisi taman tekstin niin, etten pida tansdijankilokohtaista kehoa millaan tavalla
merkityksellisena esityksen kannalta, olisi tulkintiard. Minun oma tarkoitukseni ei
tietenkdan maaraa sita, minka pitaisi olla oikdlrta, mutta tassé kysymyksessa kehon
merkitys tulee tekstista ilmi. Merkitys ei siis olain minun tavoitteissa vaan tulee ilmi
tekstista. Useissa tilanteissa tanssiesitys t@ i olla avoin erilaisille tulkinnoille, jolloin
erilaiset tulkinnat eivat ole vaarid. Esittajantygykuitenkin onnistua siind maarin, etta

mahdollinen avoimen tai tarkan tulkinnan tekemipanistuu halutulla tavalla.

Kaytan lahestymistapaa, jossa havaitaan empadtisé&eskityn erityisesti saatuun
kokemukseen, jossa korostuu havaitsijan oma tWaikka en vaadi kokemukselle
neurotieteellisté evidenssia, niin neurologinekitus tukee vaitettd, ettei empatia ole luulo.
Havaitsen toisen subjektin itseni kautta, jolloavainto on aina tullut minun oman
historiallisen taustani valossa, mutta havaintafde on kuitenkin toinen keho (Ruonakoski
2011, 102). Neurologiset tutkimukset ovat tukemgdtemysta, ettd havaitsen toisen tunteen,
kuten esimerkissé, jossa rakastavaiset nékivésiietbisen saavan sahkoiskuja (luku 2.1.3).
Havintoni sisaltta ei siten pida pitda pelkésta@ailuna. Fenomenologisen
tanssitutkimuksen etu nerutologiaan nahden on,s#tté@ sen avulla on helpompi tutkia
esittdmista katsojan kannalta, koska ei tarvitdnuislaitteiston asettamista katsojalle.
Fenomenologisen kehotutkimuksen ja neurotieteidsrien tarvitse olla vastakkaisia, vaan

rinnakkaisia, eri tarkoituksiin sopivia.

Askeista selittaen rakkauden voi kuvata pakkonesinao En saata rakastuneena saada toista

mill&a&n pois mielesténi ja odotan, mihin aikaarsopiva aika soittaa hénelle. Jos hén ei
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vastaa, niin koen sen hirveén raskaana pettymykagné hén vastaa, niin huojennun
valittomasti. Tata tunneskaalaa ei kayda lapi tetsbittaessa, kysyesséa autoa lainaan. Miten
voin esittda rakastunutta? Esittaessani rakastaeuati/oi sekoittaa aivokemioitani luodakseni
kemiallisesti pakkomiellehairion. Talldin kehollime¢utkimus tayttaa erilaisen osan
kayttaytymisen ja esittamisen tutkimisen suhtedan keurotieteet. Esittdjalta ei kuitenkaan
vaadita aivokemioiden muuttamista, vaan esittaénillaan ymmarrettavasti. Jos katsoja
kokee tilanteessa samoja tunteita kuin rakastunegnasilloin nayttelijan esitys on
aiheuttanut jonkinlaisen tunnetartunnan ja tatdtkamyds empatian tayttyminen katsojalla
on mahdollista.

Teemme tahtomattamme pienid mikroeleitd, jotka atopaljastaa valehtelun. Nama eleet ovat
hyvin nopeita, mutta ne on |dydetty nauhoittambHastatteluja ja katsomalla nauhoitukset
hidastettuna. Yhdessa esimerkissd masentunuivigietiteli sairaalahenkilékunnalle olevansa
jo kunnossa ja iloinen. Myohemmin han myonsi vaidlegnsa, koska halusi pois sairaalasta.
Tata nauhaa naytettiin kahdelle ryhmalle, joistadn oli kokeneita psykiatrian alan
tyotekijoitd ja toinen tavallisia ihmisia, joilla ellut kokemusta tunteiden lukemisesta.
Ensimmainen ryhma havaitsi normaalinopeudella n@{denauhalla, etté tytolla ei ollut

kaikki hyvin, mutta jalkimmainen ryhma piti ensitttd iloisena. Kun nauha naytettiin
hidastettuna, huomasi toinenkin ryhma selkeitalssuuden merkkeja. (Ekman 2001, 129-
130)

Noland huomasi nayttelijoilla mikroeleita katsoessaill Violan (1998) teostdhe Quintet of
the Astonishedoka oli osa hdnen THeassionssarjaa. Teos on videoinstallaatio jossa on
kuvattu 384 kuvaa sekunnissa tallentavalla kanmeeradln minuutin mittainen esitys ja
hidastettu se kuudentoista minuutin mittaiseksok&essa nayttelijdiden taytyi nopeasti
vaihtaa erilaisista dramaattisista tunteista toidilidastuksessa nakyi naaman nytkahtelya ja
k&sien tarinda, jota ei normaalinopeudella huomar{Nwland 2009, 67-68, 71-72)

Noland sanoo tahattomista eleistd, ettd suuri oSt on opeteltavissa ja ettd nama mikroeleet
eivat sinallaén ole taitoa, mutta ne ovat taidd@nauspalikoita (Noland 2009, 71-72).

Tunteiden esittamistda enemman me kuitenkin kaytakeskustelevia eleitad kuten
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aanenpainoja ja kasilla elehtimista (Ekman 200%).1Roska havaitsemme mikroeleita, niin
nayttelijan on pystyttava naita nayttdmaan, ollekserpeeksi uskottava. Hymyily ja
lennokkaat liikkeet voivat kertoa iloisesta ja hettdmasta henkilosta. Tassa on kuitenkin nyt
erotettu kaksi eri eleiden nayttaytymista, eli sélsti ndkyva merkityksellinen ja suoraan
kommunikoiva ele ja harjaantuneelle katsojalle ndkynikroeleet, jotka eivat saa olla
ristiriidassa roolihahmon tunteen kanssa. Jos @lgitpystyy esittdmaan mikroeleitd, jotka

vastaavat hahmon tilaa, niin hdnesta saa aidom&ntelman.

Empatiaa, sympatiaa tai tunnetartuntaa ei voi spagapaalta esityksessa. Katsojan havainto
muodostuu samojen tekijoiden avulla niin naytelradasn myos tyopaikalla. Esityksessa
siten mikroeleet nakyvat lapi. Sen liséksi, ettés@ ndkee esityksen myds empatian kautta,
niin nayttelemisen voi ndhda ylipdatddn mahdolBseknpatian avulla. Steinin empatian
kolmannessa vaiheessa objektivoimme havaintommegajgoimme vapaaehtoisesti silloin
myaQs toistaa parhaamme mukaan (Parviainen 2002, 33

Valehteluohjeeksi Paul Ekman (2001, 33) ehdottettadteen ottamista, eli voi miettia kovasti
jotakin itselle tapahtunutta tilannetta sanoessaosanoja. Surullista hahmoa esittaessa voi
miettia omaa surullista kokemusta, jolloin nékyuéussaattaa vaikuttaa vakuuttavammalta
eikd surun nayttelemiseltd. Oman kokemuksen tuamasén naytellessa on myos
metodindyttelemisen piirre, joka on tullut nayttelseen venéalaisen nayttelija-ohjaaja
Konstantin Stanislavskin toimesta. Hanen metoduasgakaa kolmeen osaan, joista
ensimmainen on hahmon tilanteen tai tunteen kueittenen omien elamantilanteiden kautta.
Toiseksi tAma tunne tulee esittaa vilpittomastg katsoja luulee sitd mahdollisimman
todelliseksi. Kolmantena on vaikein osuus, jotayotetty vieda eri keinoin eteenpdin
Stanislavskin jalkeen. Se on intiimin tilanteertté&sninen sadan ihmisen edessa. Suuri yleisd
viimeistéaan tekee tilanteesta hankalan. Tavoitteensilti saada katsojalle esitettya tilanne

niin, etta siihen voisi samaistua mahdollisimmalpbsti. (Schechner 2006, 179)
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3.6 Yhteenveto tanssijasta

Tanssija kayttaa tanssityylien kautta erilaisiatkuirin koodeja, oikeaoppisia liikkeita, jotka
nakyvat opeteltuna tekniikkana. Tanssi itsessggahtaiu tilassa ja muovaa tilaa ymparillaan.
Taito nékyy naiden yhdistamisessa kokonaisuud@gsta yleisolle valittyy jotakin. Tilan
merkityksen kannalta tanssissa valittyy toiminmagh tila hyvin negatiivisen tilan ansiosta,
joka on tyhja esitystila. Tila nakyy selkedastinileéyttona. Liikkeen normatiivisuuden ja
kerronnallisuuden, tai mimeettisten esitysten \&ddsnssin liikke on hyvin kommunikatiivista
ja siséltaa koodien seuraamista, joka ei juurileaa liketavassaan sanattoman viestinnan

vastaanottamisesta.

Tanssissa painottuu suurelta osin liikkeen kokemjagunteminen suhteessa
kerronnallisuuteen. Tanssiesityksen ei pida esittdéaa, vaan tuoda tunne liikkeen avulla
katsojalle. Taltéa osin tanssijan liiketta tutkiesseluontevaa yhdistaa fenomenologista
kehotutkimusta, joissa painottuu kokeminen ja havan muodostuminen, ja sanattoman

viestinnan tukimusta, jossa liike ndhd&&n enemnoéadéina.
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4. KATSOJA

Katsojan kohdalla kysymys on esityksen ymmartanéséditen on mahdollista, etta
ymmarran tanssia ja mitd ymmartamisella tassa itatkan? Tassa luvussa pyrin avaamaan
erilaisia ymmartamisen tasoja. Ensimmaiseksi ptzhfevaksi tasoksi kutsuisin kehollista
havaintoa, jota yritdn avata kinesteettisen empatiaulla. Sen jalkeen tulevat kulttuurisesti ja
historiallisesti merkityksen saavien tekijoidenteminen, kuten tyylisuuntien tunteminen ja
esityksessa nakyvien viittausten tietaminen. Taesitdn intersubjektiivisuuden kasitteen
kautta.

Ymmartadmisen jaan kielelliseen tulkintaan ja eilddieseen tuntemiseen. Kun naen
tanssiesityksen tai kuulen musiikkia, josta sa@akja irti, voin sanoa ymmartaneeni sita,
vaikken osaisi sanoa, mika esityksessa tai musakidi tarkoituksena tai tarinana. Liike voi
olla kaytanndllista, kuten puiden hakkaamineny&akeammin symbolista (Laban 1963, 92).
ovat tunnetilasta aiheutuvia liikkeita. Tiilen osaminen kadell& voi tarkoittaa
kaytannollisesti, etta toisitko tuon tiilen minullBilen osoittaminen tarisevalla kadella
tarkoittaa, etta toisitko tuon tillen minulle, maite voi kertoa myds minun olevan jo vasynyt
paivan téiden jalkeen. NAmé& ovat ihan jokapaivgessiormaaleja kommunikaation muotoja,
mutta erotan ne toisistaan, koska haluan eroteild, erilaisia tapoja likkeen havaitsemisessa
on tanssiesityksen kannalta. Kerronnan ja esittéggjoittelun kannalta on myds oleellista,
mité liikkeelld halutaan kertoa ja milla tavallengisu on selkeinta.

4.1 Esityksen tulkintatapojen muodostuminen

Rudolf Laban esitti kysymyksen, voiko tanssijatésitiikkeelladn Eevaa poimimassa
kielletyn puun hedelmé&a niin, etté tarinaa tiet@matmmartad, mita tapahtuu. Han vastasi
tahan itse: ei voi. Tallaiseen liikkeeseen ei &t intertekstuaalisia viittauksia, kuten

viittausta Raamattuun. Omenan voi silti poimia Imywionella eri tavalla. Tunteiden
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esittdmiseen ja vélittdmiseen ei tarvita sanoja.Elva haluaa ottaa hedelman ahneudesta,
niin hanen koko kehonsa syoksahtaa nopeasti jaakdiaasti poimimaan hedelmaa. (Laban
1963, 1 ja 3) Raamatun tarinaa kielletyn puun haédalsyomisesta ei voi kertoa yksistaan
likkeell&, mutta muulla tavoin viittauksen voi témkin tehda. Koska tarinan voi kertoa

maalauksessa, niin silloin sen voi kertoa tansdassstuksella.

Tanssin analysoiminen avaa esitysta tai ainakitaautahmottamaan, minkéalaisia
tanssiesityksia voi olla ja kuinka niita voisi titkk Parviaisen (1998, 178) mukaan emme voi
analysoimalla saavuttaa tanssia kokonaisuutenaatta noimme kaikki ymmartaa tanssia,
koska se on kommunikointia liikkeaistin kautta. Tansiékemisesséa on aina ensimmaisena
liike, jota voi tulkita. Tanssista voi aina ymmaéit@takin pelkastaan liikkeen kautta, mutta
siind on myds muita puolia, kuten intertekstuaaNsitaukset, jotka ovat koreografin idean
kannalta oleellisia, mutta vaativat katsojaltaiegifa. Labanin esimerkki tanssin kehollisesta
painotuksesta suhteessa kieleen ja analyysiintgGnmenun ei tule tietaa sanphé’

osatakseni suorittgaién (Laban 1963, 53).

Tanssi on tekemista ja likkumista eika puhumistaglittimista, muttplién tekeminen on
kuitenkin vain yksi tapaus, jossa sanallinen setithen ei ole pakollista, vaan liike opitaan
tekemalla. Tanssillinen tietAmys lisdantyy, josldie likkeen nimen ja samalla olen luultavasti
oppinut myds jotakin liikkkeen yleisista kayttotasta ja yleisyydesta. Liike itsessaan ei
tarvitse tiettya nimeé, mutta tanssityylin tunteemrisaantyy, jos tietaa kaytetyt liikkeet myos
nimelta. Tanssissa on myos eleitd, joita katsajgtyy tietaa erikseen, ymmartaakseen ne.
1800-luvulla baletissa kadella tehdyt pari pyor@&atta paan ylapuolella tarkoittivat, etta
talla henkil6lla on sulkahattu, joka viittasi siheetta han on aatelinen (Laine-Almi 2010, 74).
Tama on intertekstuaalisuuteen verrattava viittpnssa ele taytyy tietda ennalta, etta

ymmartaisi sen tarkoituksen esityksessa.

Tanssin eleiden jaottelun voi aloittaa Labanintetatla puhtaan tanssipire dancgja
mimeettisen tanssiméance-mimgvalilla. Puhdas tanssi on mahdotonta kiinnittééraan

kieleen. Siin& on pelkastaan liike, kuten nopeaht@iva liike hedelmaa kohti. Tunne tulkitaan

°  Plié on baletin perusliikkeita, jossa koukistetaan f@leli joustetaan polvilla tai mennaan kyykkyyn.
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kontekstista. Puhdas tanssi on puhtaasti keho#lista mielessa, etta sita ei ole mahdollista
kertoa tarinana. Puhdasta tanssia ei tarvitse gg@dsenkilohahmoihin, tilanteisiin tai
tapahtumiin. Puhtaan tanssin vastakohtana on mimeetanssi. Siina esitetadn ja naytellaan

ilman sanoja. Mimeettinen tanssi on kertovaa tangsaban 1963, 1 ja 4)

Tanssin liike voidaan kokea tunteena seké kadigggl. Tanssin analysointi avaa katsojalle
katsomiskokemusta. Analyysin rakenteesta tanssitusisessa Valerie Preston-Dunlop ja Ana
Sanchesz-Colberg sek&a Pauline Hodgens ovat egtig@eraavanlaiset jaot. Molemmissa
tavoissa jakaa tanssiesityksen tulkinnan muodostemnakyy katsojan oma liikekokemus ja
tilan merkitys. Preston-Dunlopilla ja Sanchez-Codjiita tulkinta rakentuu katsojan muistin,
kokemuksen, tiedon, odotusten ja kulttuuri kaytista muisti, kokemus ja tieto maaraavat
milla tavalla esityksen liikekieli ymmarretadn jatem tulkinta muodostuu. Odotukset ja
kulttuuri selittavat, miten teatteri tilana vaikadt havaintoon ja miten talla tavalla luetaan
esityksessa olevia rooleja. (Preston-Dunlop ym22Q@) Hodgensin analyysin osat
muodostuvat kulttuurillisesta taustasta, kontetetimnssityylista ja sisallosta, joista
kulttuuriseen kuuluu yleinen elekieli ja tanssitpyymmartamiseen eri tanssityylien liikekieli.
Konteksti auttaa ymmartamaan tilannekohtaisesterkhéaavalssin ymmartaminen

kontekstissaan. Sisaltd on Hodgensilla esityksea.iHodgens 1988, 68-80)

4.2 Liikkeen ndkeminen tanssiesityksessa

Liike on Labanille todellisen tunteen ilmaisua, tautsittdminen on hanelle kuitenkin
luulottelua. Kyse ei ole fiktiosta, vaan todelligentuisesta esityksesta. Esitys on vain
puolitotuus. (Laban 1963, 153-154) Liiketta voikiatharjoiteltuna tai harjoittelemattomana ja
esittdvana tai ei-esittavana (Daly 1988, 40). Tésadssa tarkastelen, miten esityksen ja
jokapéaivaisen tapahtuman liikkeen havaitsemisedvabja yhtyvat toisiinsa. Esimerkiksi
vaatekauppaan mennessani on myyjalla jokin haljoitatiini, jolla han yrittdéad myyda

minulle tuotteita. H&n on luultavasti omaksunutytiedanenpainon ja valikoimista on
painotettu tiettyja tuotteita, joita yritetddn enméaisena tarjota. Vaikka esitys on tunteiden

ilmaisuna vain puolitotuus, niin esitys ei rajoiatteriin, vaan opetellut liikkeet ja eleet ovat
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jokapaivaisia.

Performanssitutkimuksessa esityksen ja jokapaiydey yhteys nékyy helpoimmin englannin
kauttato perform jonka voi suomeksi kdéntaa myos suorittamise@Bgin esittdmiseen
kuuluu ruuanlaitto, k&avely tai jutteleminen. Najgtainen on esittamisen alakategoria.
Esittaminen tai performanssi on tassa yhteydessadynettynd opittujen tapojen toistamista.
Harjoitellut ja totunnaiset liikkeet ovat kiinte&ajokapdaivaista toimintaa senkin taki, etta
jokapéaivaisyys tarvitsee totunnaisuutta ja tutyubtlakseen jokapéaivaista. (Schechner 20086,
28-29 ja 174)

Liiketutkimuksesta voi erottaa kaksi toisistaankpeavaa tapaa, joista ensimmainen on
sanaton viestinta yleisesti kommunikoidessa, mimluu Birdwhistellin tutkimus, ja toisena
Labanin liikeanalyysin tapa tutkia liikkeen dynakkiaa ja laatua, eli enemman liikkeen
sisaltéa ja merkitysta ilman kommunikoinnin funksioBirdwhistell teki liiketutkimuksessaan
Labanin tavoin notaatiojarjestelman ja tutki liilkdgevoimakkuutta, kestoa ja ulottuvuutta.
H&anté on kritisoitu liiallisesta lingvistisestahahavioristisesta painotuksesta. Laban on
tanssitutkimukseen hedelmallisempi vaihtoehto, kdsibanin liiketutkimuksessa tanssi
esityksend ei tahtaa pelkkaan kommunikointiin. 1888, 40; Salosaari 2010, 4-5)

Sanattomasta viestinnésta voi erotella tarkoituks®t ja tarkoitukselliset eleet seké naiden
eleiden oikean tulkinnan, vaaran tulkinnan tai haamatta jadmisen. Tahaton ja
tarkoitukseton lilke ndhdéan jaavan kommunikaatiomouksen tavoittamattomiin (Hecht ym.
1999, 6). Kommunikointitutkimuksen ulkopuolelle yéia tahattomiin eleisiin ei kuitenkaan
kuulu huomaamaton kommunikointi, kuten hermostuadateva pikainen hengitys tai
valehdellessa sylen eritys, vaan asiayhteydeggaumattomat liikkkeet, kuten pakkoliikkeet.
Minun tutkimukseni kannalta kinestesia ja intergkbijvisuus ovat laajempi kokonaisuus kuin

sanattoman viestinnén tutkimus. Ne myds kattavatsaman viestinnan.

Elekielen kommunikoivista osista voi erottaa vasi koodia, jotka ovat liike, ulkoinen
vaikutelma, vokaalisuus, kontakti tilaan ja muibeka viidentena aika- ja paikkakoodit

(Hecht ym. 1999, 7-8). Naista ainoastaan vokaatigiumay suoraan tanssissa, mutta sen voi
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ymmartaa kaytetyn musiikin kautta myos tanssisgskkéen analysoinnin kannalta nama
tekijat ovat mahdollinen lahtékohta myo6s tanssitatkkselle, mutta ne kattavat lahinna
kerronnallisen tanssin eivatka ota kantaa tans#emiseen tunnetasolla eiké niissa
huomioida tarpeeksi katsojalle tulevaa liikkeen éwlista. Tama lahtokohta
tanssitutkimukseen katsojan osalta olisi taysinaginen kanta, jonka olen jo hylannyt, koska
naen katsojan fenomenologiselta ja neurologisetgatta osallistuvan liikkkeeseen, jolloin

havaitsija ja tekija eivét ole erotettavissa tdeas.

Erilaisen liikkumisen ja elehtimisen havainnointi@ avata Rudolf Labanin tarkkailutehtavan
avulla. Tarkkaile kolmea ihmist&, joista yksi orosttamassa normaaleita jokapaivaisia
askareita, toisena miimikko ja kolmantena tanssstamassa jotakin tiettya tyylia, kuten
klassista balettia. Tamén jalkeen Laban antaa esalfarkkailukohtaa. Ensimmaisena on
ruumiin kaytto, kuten ylaruumiin ja alaruumiin sghisiinsa, vasemman ja oikean puolen
kayttod tai symmetrisyys liikkeissa. Toisena kohtandilan kayttd, kuten liikkeiden suunta tai
askelten ja eleiden venyttaminen. Kolmantena on tekkailu, kuten tempo ja rytmi.
Neljantena on tarkkailtava painon kaytt6a, kutehwegen liikkkeiden ja heiverdisten liikkkeiden
painottamista. Tassé esimerkissé Laban on valkolate erilaisissa tilanteissa olevaa
likkujaa. Ajatusleikkia on helppo jatkaa ajattelalha, miten tila vaikuttaa ndiden henkil6iden
havaitsemiseen ja milta tuntuisi, jos heidan pagén vaihdettaisiin; balettitanssija siirtyisi
esiintymaan kahvilaan ja ensimmaisena esitettyriemimenisi teatteriin leikkaamaan
kynsidén. (Laban 1963, 53-54)

Tanssimisen ja tunteiden nakymisen yhteytta vadanakokulmasta, jossa tanssi on
todellista liikettdq, mutta virtuaalista itseilmags\oin ndhda esittdjan kaden tarinan, selan
kyyristymisen, naaman punastumisen tai suun kadsgmakilliseen hymyyn. Yhdistdn ndméa
eleet tunteisiin, ja kysymys tunteiden esittdmissalta on siten enemmankin, miten naytellyn
tunteen havainto eroaa esittgjan itse kokemaneuarftavainnosta. (Hanna 1983, 5 ja 35-36)

Liikkeen ndkeminen neurologisesti on vahvasti sgileda omaan liikkkumiseen, jonka kautta
havainto on eri ihmisilla erilainen. Calvo-Merinsnorittamassa kokeessa balettitanssijat ja

capoeristat laitettiin istumaan liikkkumatta ja seamaan balettitanssia ja capoeiraa. Aivojen
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motoristisilla alueilla tapahtui huomattavasti eme@im toimintaa, kun koehenkilé naki
liikkeitd, joita on itse suorittanut. Tassa tapaadsa liikkeet eivét ole sellaisia, joita henkilill
ei olisi fyysisesti mahdoton suorittaa, mutta haole aiemmin niita suorittanut. Samaan
tulokseen paadyttiin, kun koeryhmina oli naisbéitissijat, jotka ovat harjoitelleet
ainoastaan naisille tarkoitettuja liikkeité ja nbakettitanssijat, jotka ovat suorittaneet
ainoastaan miehille suunnattuja liikkeita. Vaikkiakieet ovat visuaalisesti tuttuja, niin
toiminnallinen tuttuus nakyy aivotoiminnassa setted ama tutkimus my@os viittaa Calvo-
Merinon mukaan my®os siihen, ettei likkeen havaanjo suorittamista tule erottaa toisistaan,
koska tutun liikkeen havainnointi aiheuttaa aivaisamankaltaista toimintaa kuin liikkeen
suorittaminen. (Calvo-Merino 2010, 161-163)

4.3 Kinestesia

Kinestesia, jota kasittelin luvussa kaksi elavaikéidena ja luvussa kolme tanssijan
liikkumisena, on tanssin katsomisen kannalta mdistiolymmartaa seka kommunikointina
etta liikkeen ymmartamisena (Smyth 1984, 19). Kiesia ei itsessdan kerro, minkalaista
kehollinen havainto tai kommunikointi on, vaan senjakaa erilaisiin tarkastelutapoihin.
Minun tapa puhua kehollisen havainnon ensimmaiseshieesta, joka on jokin valiton ja
suora havainto, voi l&hes yhta hyvin selittda ddkdeau-Pontyn kehoskeeman, Steinin
empatian ensimmaiseen vaiheen kuin myos Shustemmsémaestetiikan avulla. Kehollisen
havainnon ensimmaéinen vaihe on valiton kehollireaktio liikkeeseen, jota tutkitaan myos
peilineuronien avulla. Tassa vaiheessa empati@insis mimiikka ja tunnetartunta ovat kaikki

mahdollisia selitystapoja samalla ilmidlle.

Seka empatian ettd emotionaalisen tartunnan teustakinestesia, mutta ensimmainen antaa
tietoa toisen liikkeisté ja jalkimmaisessa siirggtdunnetila toiselle. Edella esittamani Calvo-
Merinon tutkimus balettitanssijoista ja capoeristaitukee nakemysta erilaisista havainnoista
oman liikehistorian mukaan ja myds havainnon sisétldkemisesta enemman subjektin oman
historian kautta eika kaikille taysin samanlaisébma liikehistoria vaikuttaa siten valttamatta

empatian kokemiseen ja sen rinnakkaisten kokemkstigm tunnetartunnan, sisaisen
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mimiikan tai sympatian kokemiseen.

Kinestesian kautta esityksesté voi valittyd naotiaf tuska. Nautinnon laadulla ei ole tdssa
merkitysta; eskapistinen elamys, esitys illuusigntunteiden siirto kayvat kaikki

esimerkeista. Nautinnolla tassa tarkoitetaan koleajyoka esityksestéd saadaan. Kinestesiaan
liittyvat empatia, sympatia ja tartunta eivat olerbrkkisessa jarjestyksessa vaan ne ovat

paallekkaisia toistensa kanssa. (Reason ym. 2a30, 7

Liikkeen havaitsemista empaattisesti voi kasitkitiesteettisen empatian kasitteelld, jonka
esitteli John Martin 1930-luvulla. Kinesteettisesmpatiaan han liitti myds puheen lihasten
sympatiasta ja metakinesiksesta. Tartunta oli hétibhsten sympatiaa nahtya liiketta
kohtaan. Moderni tanssi leikkasi Martinin mukaaorsian emotionaaliseen tilaan, koska
lihakset ovat neurologisesti yhteydessa tunteidiartinin mielesta tanssia katsoessa on
suhtauduttava avoimesti liikkeen havaintoon jaauduttava sisaiseen mimiikkaan. Sisaisen
mimiikan kautta katsoja on Martinin mukaan aktiemosapuoli ja kokee liikkeen kautta
tunteet. Martinilla kinesteettinen empatia eroaaunitavasta kayttaa kinesteettistd empatiaa,
koska han painotti mimiikkaa. Itse seuraan Steiapaa kayttaa empatiaa, jolloin mimiikka on

empatiasta erillinen tekija. (Reason 2010, 53-54)

4.3.1 Katsojan havainto empaattisesti

Edith Steinin empatiakasitysta tanssitutkimuksésgdtad Jaana Parviainen, joka tarkoittaa
kinesteettisella empatialla liikkeeseen elaytymigiéy Stein ei kaytd sanaa kinesteettinen
empatia, mutta hanella on liikkeeseen liittyva etigpgosta voi Parviaisen mukaan puhua
samana kuin nykyaan kaytettavasta kinesteettisespatiasta. Steinin maaritelmé on
mielekas ja tarpeeksi tarkkaan maaritelty, minkat&aytan sita tassa tydssa. Steinin
empatian kolmen vaiheen kautta saa myos selitettyelut muihin liikkeen havaintoihin
nahden. (Parviainen 2002b, 325)

Steinilla empatian tutkiminen alkaa kysymalla, éniihvalla empatian kokemus on ensisijainen

tai suora kokemus ja milla tavalla se on kuvitébkemus. Tahan liittyy myos, miké on
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empaattisen kokemuksen sisalt6 ja kohde. Empatikarikus tulee meille Steinin mukaan
ikdan kuin kahteen kertaan, joista ensimmainendé®@skinun ensisijaista kokemusta, jonka
saan havainnossa. Naen tdmén ensimmaisen vailneakkaisena tunnetartunnan kanssa.
Ensimmaista vaihetta Stein kutguimordiaaliseksi®. Havainnon sisallén kohde on kuitenkin
toinen ihminen, jolloin kyseessé on muiden kokerik& minun oma kokemus. Toisessa
vaiheessa empatia eroaa tunnetartunnasta, koskicasietutaan toisen asemaan ja saatu tunne
kuvitellaan toisen tunteena eikd omana tunteenaefovaihe Steinin termeimon
primordiaalinen Toisen vaiheen kokemus on siis kokemus kokemtkgae®nsimmaisen
vaiheen kokemus on minun henkilékohtainen kokemmik$@®Imannessa vaiheessa kohde
objektivoidaan ja kokemus pyritdén yleistaan. Enapai siséll6ltdan toisen ja kolmannen
vaiheen mukaisestion-primordiaalinen Tama erottaa empaattisen kokemuksen sympatiasta
ja tunntetartunnasta. Empatian ensimmainen, ja atiipan kokemuksen mahdollistava vaihe,
on kuitenkinprimordiaalinen jolloin empatia ei ole kasitteellistamista tavktelua, vaan
ensisijaisesti kokemista. (Stein 1989, xxiv ja j&80 ja 121-122; Parviainen 2002b, 328)

Empatia vaatii tietylla tavalla autenttisen liikkedos katsojan halutaan kokevan liikkeen
itsessaan, on liikkeen aiheutettava empatian endisan vaiheen vaativan valittéman
havainnon. Jos esiintyja ei kykenisi luomaan takpeaidon tuntuista liiketta, niin silloin
empatia ei havainnossa toimisi samalla tavalla kem haluttaisiin toimivan. Talla tarkoitan,
ettd nayttelija ei saa nayttdd nayttelevan kipaanvhanen taytyy nayttaa tuntevan kipua. Jos
han nayttda tuntevan kipua, niin havaintoa voidjats ndkokulmasta tutkia myds empatian
avulla. Toinen tapa tehdé esitys on esimerkiksealeen naytelmissa toistuva tapa, jossa
nayttelijat ensin kertovat, mita roolia esittawiska se ei muuten tulisi ilmi esityksessa.
Talléin empatian ensimmainen vaihe ei luultavasiikikohtaa roolihahmon tunnetilaa, koska

nayttelija ei yrita vaikuttaa hahmoltaan, vaan Jausuu vuorosanoja.

Jos esittajan esittdma kivun tunteminen vaikutidalta, on kinesteettisesta havainnosta

mahdollista erottaa empatia, sympatia ja tartuetaeavin tavoin. Samankaltaisina tekijoina

10" Stein myonsi sanan primordiaalinen olevan outattarkéytti sita varsinaisen kokemuksewt(ial

experiencesijasta, koska oli varannut tdméan kasitteen @ideohtaan. Kaytannossa primordiaalinen viittaa
koettuun ja non-primordiaalinen kuviteltuun. Nak@aiato puusta on primordiaalinen kokemus ja muisto
nahdysta puusta on non-primordiaalinen. (Stein 1988 121-122)
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ne voi nahda empatian ensimmaisen vaiheen kamssa, avainto tulee minulle kokonaisena
yhdella kertaa. Siind kokemus tulee minuun objektiEEmpatia ei ole ensimmaisessa
vaiheessa tahdonalainen toiminto. Se on vetanytitwikisin mukaansa. Eli havaintoni on
valiton. Empatian ensimmaisen vaiheen rinnalla ghé# lailla niin tunnetartunta kuin
sympatiakin. Stein selittaa imitoinnissa ja tunrnetanassa tunteiden tarttuvan toisesta
minuun, eli ystavani iloisuus tekee minut huomaaamatloiseksi. Tassé ei ole samanlaista
kognitiivista ulottuvuutta, joka on empatiassa. Mgympatia on Steinillprimordiaalinen
tunne, jossa en asetu toisen asemaan, kuten tekigatian toisessa vaiheessa. Sympatiassa
en ole iloinen kaverini iloisuudesta, vaan olemuoikeét iloisiksi samasta syysta. Eli yhteinen
iloisuus jaékiekko-ottelussa tai konsertissa oisulas urheilun tai musiikin takia eik& kaverini
iloisuuden takia. Steinin selitys sympatialle muitda hiukan samaa kuin tunteiden siirto,
koska sympatian ilo on johtunut kausaalisesti toigesta, eli tarttunut minuun. (Stein 1989,
10, 14-15, 23, 122; Parviainen 2002b, 328-331)

Empatia eroaa tunnetartunnasta tai sympatiasta enydiissa vaiheissa niin, etta toisen
vaiheen empatiassa samaistumme tanssijaan jaéseiag tanssijan kokemuksen sisaltva
(Parviainen 2002b, 328). Taméan voi mielestangéliitkykyyn nahda liikkeen syita ja
ymmartaa esityksella tavoiteltua ideaa. Empatiéaajempi kasite kuin tunnetartunta tai
sympatia. Vaikka sympatia ja tunnetartunta ovatarap kanssa limittaisia kokemustapoja, ei
mielestani ole tarvetta puhua niistd empatian gsiaan on ihan luontevaa Steinin tavoin

erottaa ne omiksi kokemustavoiksi.

Kolmannen vaiheen voi nédhda esimerkiksi Parviaiagassa kayttaa kinesteettista empatiaa
tanssiopettajan tytkaluna. Parviainen (2002 b, 34D selittda sen avulla, kuinka on
mahdollista, etté opettaja, joka ei endé itse kgkgpettamiinsa liikkeisiin, osaa opettaa ne
oppilaalle ja korjata taysin oikein oppilaan liikkisvirheita. Steinin empatiakasitteen
nakokulmasta tama vaatii opettajalta jokaisen kalvaheen tayttymisté kyseisen liikkeen

kanssa, ettd hanella olisi riittdva ymmarrys liikkkE ja taito opettaa kyseista liiketta.

Liikkeen ndkeminen ei kuitenkaan aina vaadi mitéésisijaista kehollista havaintoa. Empatia

on aina havainnossa lasné, mutta se ei ole aipaauékita liiketta. Myods mikroeleistdmme
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suurin osa on keskustelevia eika tunteiden esisi@#iniEkman 2001, 127). Liikkeessa nékyy

suora kommunikointi, joka ei edellyta tunteiderkindaa.

4.4 Tila ja aika toiminnan kautta

Taulu tai valokuva on lahes samanlainen nyt kuidsrityuomenna, jos se ei haalistu tai
muuten vaurioidu. N&isté voi kuitenkin puhua pysysamanlaisina ajasta niin riippumatta.
Tanssi taas tapahtuu tilassa ja ajassa. Tanssissélg keskikohta ja loppu. Tarkoitan tdman
ajallisena vaitteena enké esityksen draaman kaaEsitgs voi alkaa jo ennen teatteritilaan
menemista, mutta silla on silti ajallinen alku, gokaikuttaa esityksen tulkintaan. Esitys myos
loppuu vahintdan siihen mennessé kun katsoja anpat kotia. Tanssi on ajallisesti
samanlainen kuin elokuva tai musiikki erotetturaattsista taiteista kuten maalauksista.

Tulkinnan muodostumista tanssissa maarittavajaitaka.

Kirjallisuustutkimuksesta virinneessa reseptiot@ssa on tutkittu, miten katsoja vastaanottaa
merkit. Terry Eagleton painottaa, etta vastaarattan tiedettava tiettyja koodeja tietddkseen
tarkoitettuja merkityksia. Terry Eagleton seliti¥alfgang Iserin reseptioteorian koodien
lukua Lontoon metrossa olevan kyltin avulla, jokdeee, etta koirat taytyy vieda kantaa
liukuportaissa. Tassa on tiedettava, ettd talkottaan taman metron liukuportaita ja etta
kyltti on osoitettu koirien kanssa kulkeville hefdile. (Eagleton 2008, 67-68) Se ei siis
tarkoita, etta nyt minun taytyy napata kadulta gkétetty koira, jota menen kantamaan
Anttilan liukuportaisiin. Kieli viittaa talla tavé toimintaan ja paikkaan sanomatta sita

suoraan, eli meidan taytyy osata lukea sen merhitysta kautta.

4.4.1 Tila

Mennessani teatteriin ostan ensin lipun. Tamaregilkkayn laittamassa takin narikkaan. Kayn
mahdollisesti vessassa, koska tiedan esityksenidwi keston. En valttamatta ota tullessani
kahvia, jos tiedan, etté esityksesséa on puoli&lean jalkeen odotan tilassa, joka on tarkoitettu

odottamiseen enka ryntéa teatteriin tai mene pimggittaytymaan nayttelijoille ja
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tanssijoille. Tama on koodiston kayttamista, josslzedsti nakyy tilan ja tilaisuuden
erityislaatu. Kirjastoon mennessani en toteuttaisian naista sdanndista tai ainakaan

samassa jarjestyksessa. Tama on tilan koodistatokay

Tilasta puhuttaessa en tarkoita huoneita tai rakdesia semmoisinaan. Bachelardia (2003, 66)
myo6taillen sanon, ettei neutraalia tilaa ole olesaa3ila saa merkityksia toiminnan kautta.
Teatteri on rakennus, joka saa teatterin merkitylssella jarjestettavien esityksien takia.
Rakennuksilla on ollut jokin tietty tarkoitus rakersvaiheessa tai niihin on muodostunut jokin
kayttotapa, jolla niihin suhtaudutaan. Tone Pegrdistern kasittelee tilaa tilanteiden kautta.

Olemme spatiaalisia toimijoita, eli havaitsemméojanimme tilallisesti (dstern 2010, 52).

@stern kayttaa tilaa puhuessaan oppimistilastanpkitokohtaisesta tilasta, eli tiloista, jotka
eivat ole paikkoja. @stern huomauttaa tietoiseiyttavan sanaa tila eika esimerkiksi
ulottuvuus, ndkodkulma tai asema (dstern 2009, 1@8kern kirjoitti pyoratuolissa olevan
tanssijan koetun kehollisuuden olevan tilassa edtimjossa tanssija luo tilaa ymparilleen
(Dstern 2009, 116). Talla tavalla tilan kasittamimgyttdd olemisen olevan toimimista tilassa

tai maailmassa.

Tila luo nayttelijan tai tanssijan hahmolle merk#ia, mutta myos esiintyja luo tilassa oleville
esineille merkityksid. Lavalla oleva hékki saameérkitykset sen mukaan onko siella esim.
leijona vai ihminen. Toisella tavalla hakki saa hitgkset sen mukaan onko sinne laitettava
ihminen aggressiivinen ja vaarallinen vai alisteEli onko lavalla olevan hakin idea olla

vankila vaarallisille henkil6ille tai vaarattomilleenkilGille pilkkahakkina.

Katsojana teatterissa toimin tilan ja tilaisuudeonhan normien mukaan. Katsojan asema ei
kuitenkaan valttamatta ole olla neutraali tai objeken esitystd seuraava silma vaan minua
voidaan ohjailla ja ottaa huomioon eri tavoin. Bakkilla seinilléa on lappu, jossa lukee: vasta
maalattu, niin vélttelen seinien lahella olemigisitys voidaan aloittaa jo aulasta. Yksi
tanssijoista voi muka vahingossa tonia ihmisiahéiméis seindé ja aloittaa toisen esiintyjan
kanssa riidan, joka lopulta johtaa tanssimiseenuksa 3.4 esitetty negatiivinen tila, eli

esitystila sisaltaa tadssa esimerkissa katsojayisresa ymparistossa esitystilan sisalla.
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4.4.1.1 Katsojan ja katsomon huomioimisen tapoja

Katson, ettd esitys on valmis vasta, kun yleisten&en. Yleisolle esityksen tila ja katsomo
luovat valittdmasti tietyn ympariston, joka vailadtnahtyyn. Esimerkiksi tappelun ndkeminen
kadulla, jaékiekko-ottelussa tai nyrkkeilyssa luosalaisen kokemuksen. Kahden
jalkimmaisen kohdalla vakivaltaan suhtautuu vak&amattomammin tai siihen voidaan jopa
kannustaa. Tilaa voi kayttaa eri tavalla esityk&esautta jo esityksien rakenne huomio yleisén
eri tavoin. Jadkiekko-ottelussa ja perinteisissitéeiesityksissa katsomon ja nayttéman ero on
selked. Jos esiintyjat liikkuvat myos katsomossattavat katsojat mukaan osallistumaan,
kuten voi tehda esimerkiksi improvisaatioteatterjsmaadaan erottelu erilaisista tilankaytdista,
jossa katsomon olemassaoloa joko korostetaan itaitetaén, ja erilaisesta katsojan
huomioimisesta, jossa katsoja on joko asetettylessih sisdan tai ulkopuoliseksi esityksen

seuraajaksi.

Tilan hyddyntadminen ratkaistaan esitysta rakenastia sen mukaan, milla tavalla yleiso
halutaan ottaa huomioon. Teatteritutkimuksen temnasitysté valmistaessa on suunniteltu
esityskompositio, eli esityspohja, jossa on pagateitla tavalla ja mita katsojalle halutaan
nayttaa. Esityskompositiossa on paatetty, minkiédima kaytetaan ja milla tavalla tila
yritetdan lavastaa. Siind on valittu teksti taiedi@i yleisemmin sanoen idea, joka yleisodlle
esitetaan. Kolmantena esityskompositioon kuulua,tagla katsojien toivotaan ymmartavan
esityksen. Esityskompositiossa on siis huomiolankéyttd, ohjaus ja toivottu tulkintatapa.
Itse esitys on esitystapahtuma. Esitystapahtunsastis kokemus on katsojan oma kokemus,
joka esityskomposition tarkoituksen toteutuessawwoitaa halutun kokemuksen. Puhuin
tarkoituksesta enk& esimerkiksi juonesta, koskglesan tavoite voi olla luoda yksiselitteinen
tarina, jonka kaikki ymmartavat samalla tavallasi#tien sen tavoitteena voi olla avoin
tulkinta. (Arlander 1998, 16-17)

Voin esimerkiksi esittdd oman tulkintani Vaindé LamTuntemattomasta sotilaasta ja valita
tapahtumapaikaksi metsan. Osan katsomosta voittagjanaahan kaivettuun monttuun ja
osan katsomosta méaeffeOsan kohtauksista voi esittdd maahan kaivetussgussa puhuen

1 Tamanlainen nayttamon ja katsomon tekotapa olymgeiristdnomaista teatteria, josta voi katso ta@a
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siella olevalle yleisdlle kuin he olisivat suomalaisotilaita. Nain olisin vaikuttanut siihen,
miten katsojat nakevat nayttamalle ja siihen, mjtgkut katsojista ovat osallisia esityksessa
ja osa katsojista eristetyssa katsomossa. Jotkatvaihda esityksen sodan vastaisena ja
toiset sodan mydnteisena naytelmana. Talloin dsitypositio ja esitystilanne ovat luoneet
hiukan ristiriitaisen tilanteen, ellei tarkoituksere ollut tehdé vaikeasti tulkittavaa esitysta,
jonka voi ymmartadad molemmilla tavoilla. Esityksekenteen kannalta puhun seuraavaksi

siitd, miten katsojat otetaan naytelmassa huomjomten esityksen tilaa voi tutkia.

Esityksessa katsojan voi ottaa osaksi esitystéatakohtaisesti pyrkid erottamaan nayttamo
ja katsomo kokonaan toisistaan. Tata voidaan kussaaislavski—Meyerhold-
vastakkainasetteluksi tai vaihtoehtoisesti Stansie-Brecht-vastakkainasetteluksi.
Yksinkertaistetusti voi sanoa, etta stanislavskiegitys tarkoittaa, etta katsomo pyritédan lahes
unohtamaan naytelmasta ja keskitytaan vain nggtedisittdmaan tilanteeseen. Brechtilla
katsoja ei saanut katsoa esitysta illuusiona, jalaptyd, vaan ikdan kuin etaalta
ulkopuolisena ja kriittisena (Levanen 1998, 51-%echtin teatterissa katsojan taytyi tuntea
olevansa katsomassa teatteria eika kokemassalipagtts tunteita. Stanislavskilla
keskittymisen on oltava naytelméan tapahtumissat&as Meyerholdin tai Brechtin tavoissa

nayttelija nayttelee katsojien kanssa kommunikoid@rnander 1998, 60-61)

Stanislavskin ja Brechtin teatterin pohjalla onliszai, jonka tassé yhteydessa voi sijoittaa
romantiikan ja naturalistisen teatterin valiin. K@anmin rajaten Stanislavskin ja Brechtin voi
laskea sosialistisen realismin edustajiksi. Roniddija naturalismi eivat ole antirealistisia
suuntauksia, mutta realismin piirissa ne laskesigé ulkopuolisiksi. Romantiikan ajan
teatterissa painotettiin tunne-elamyksia yli kaik®inéd painottui aatteellis-emotionaalinen
todellisuus. Naturalistisessa teatterissa esityiilarsio todellisesta elamasta tai peilikuva
todellisuudesta. Realismin teatterissa esitysaiofa pelkka illuusio tai pelikuva
todellisuudesta. Siind ihminen ja yhteiskunta owdttava muuttuvina ja muutettavissa
olevina. Stanislavski ja Brecht eivat ole taysistafikaiset siind mielessa, etta elaytyminen ja
vieraannuttaminen ovat toisiaan taydentavia teiéjof hdessa vieraannuttaminen ja

elaytyminen muodostavat realistisen teatterin garugLevanen 1998, 28-29, 50, 53)

erottelua ja esimerkkeja tilan kaytosta esim. Adkam(1998, 36-42).
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Stanislavskin tarkoitus ei ollut yksipuolisesti tieoteatterista illuusiota eik& Brechtin tarkoitus
ollut taysin estéa illuusion syntyminen vaan Stanski pyrki tavoitteeseensa ja illuusion
rikkomiseen elaytymisen avulla ja Brecht omiin tiiegsiinsa vieraannuttamisen avulla
(Levanen 1998, 56). Levanen kuvaili Tamara Mihal@urinaan viitaten Brechtin painotusta
sanomalla, ettd katsojan on tajuttava ja tunneti@tamislavskin painotuksen voi muotoilla
toisin pain, ettd katsojan taytyy tuntea ja taj{t@vanen 1998, 43) Tilan kayton kannalta
tdma erottelun voi tehda kuvittelemalla kassatykije monologi tyoloja vastaan esitettynd
kaupassa ja vastaavasti esitettyna teatterissanfr@gésessa illuusion luominen on
mahdollista, koska yleis6 on tyontekijan oikeadisada. Toisessa taas vieraannuttaminen on

mahdollista, koska kauppa on kuvitteellinen.

Schechner puhuu selkeyden takia erikseen reafittige brechtildisestd nayttelemisesta, mutta
ei pida naita vastakkaisina tapoina. Nayttelijanradta realistisen ja brechtilaisen
nayttelemisen ero on siing, ettd realistisessaelamisessa nayttelijan on kadottava
roolihahmoonsa, kun taas brechtildisessa teaenégttelija ei saa kadota hahmoonsa, vaan
nayttelija on keskustelussa hahmonsa kanssa. Béesbssa teatterissa nayttelija voi poistua
roolistaan kesken esityksen ja kommentoida teke&@istiikopuolisesti, jolloin tapahtuu
vieraannuttaminen hahmosta. (Schechner 2006, 283 80) Katsojan havainnon kannalta
ero on siind, etta toisessa luodaan samaistuttavad ja toisessa luodaan kuviteltu hahmo,
johon voi ottaa etaisyytta. Kutsun jalkimmaista kieelliseksi, koska sen ei ole tarkoitus olla
koko aikaa todentuntuinen. Taman todellisen ja ttesilisen eron voi teatterissa tuoda esille
esimerkiksi lyomalla vastanayttelijaa kovaa, jall&@atsoja saa mielikuva, etta toiseen sattuu
tai [Apsayttamalla vastanayttelijad sanoen, ettésitiua todella kovaa. Talldéin ensimmaisessa
saadaan todentuntuinen kuva kivusta kun taas jaliéisessa kuvitellaan, etta nyt tuohon

henkil66n on muka sattunut.

Katsojan havainnon voi tulkita empatian avulla yagtsiten, etta realistisessa nayttelemisessa
tulkinta menee kokemuksesta hahmon tilanteen abg@htiin, ja talléin nayttelemista voi
tutkia empatian tayttymisen kautta. Brechtilaisdsséterissa taas empatian tapahtumista

rajoitetaan silla, etta nayttelija voi poistua listd ja siten olla esittamatta tunnetta, jonka
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empatian ensimmaisesséa vaiheessa tarvittaisiichBl&sessa tulkinta menee siten enemman
objektivoidusta tilanteesta katsojan itsensé kaduttateltuun tuntemukseen. Molemmissa voi
samaistua ja tuntea, mutta brechtildisesséa testgevieraannuttaminen toimii ikaan kuin

painvastaisena empatian kokemuksena.

Kaytannossa katsojan ja esiintyjan suhdetta taigikiytetdan lavalla esittamalla eri suunnista
tai eri suuntiin. Edestapain nahtavan teatterimvouttaa ymparilla ndhtavaksi esitykseksi,
jossa katsojat eivat ole esiintyjien edessa vammtggen ympardimana. Edestapain
nahtavassa esityksessa liike saa erilaisen megdtykun sen tekee suoraan yleis6a kohti,
jolloin esiintyjan tai tanssijan lilke on kohti lsmjaa ja ottaa kontaktin katsojaan tai
vaihtoehtoisesti tanssija voi liikkua reunalla ottdta suoraa kontaktia katsojaa. Suorassa
liikkeessa tanssija voi vaikuttaa voimakkaaltag#skja tuntea itsensa uhatuksi ja sivulla
olevassa, katsojan unohtavassa liikkeessa katsefdt#matta koe, etté tanssija tanssii
hanelle, vaan nakee tanssijan tanssivan itselfellima esittdmissuunnat nakyvét muussa
elamassa myyjien kaytoksessa siina erossa, affairtigyntitehtavat ovat paikallaan
tapahtuvia, joissa odotetaan asiakkaan ottavarakbnta toisissa myyntitehtavissa myyja
l&ahestyy aktiivisesti asiakkaita. Suoraan katsejeflittaminen ja katsojan ohi esittamisen
vaikutelman nékee keskustelussa kun vertaa ensstiark@skusteluun, jossa otetaan ruumiin
suunta keskustelukumppaniin ja katsekontakti viemattoiseen, jossa vilkuilee muualle ja on
kadantyneena pois keskustelukumppanista.

4.4.2 Aika

Tanssi kestaa tietyn aikaa, jolloin ajallinen seumaen on katsojan kannalta itsestaan selvaa.
Koska kaikkea ei nahda yhdella kertaa, niin luohsmsti jotkin kohtaukset muistetaan
paremmin kuin toiset. Ajallisuus nakyy myds esitgsiteen ja videoidun esityksen kohdalla
siind, meneekd seuraamaan esitysté teatteriinatao&ko sen nauhotettuna tietokoneen
ruudulta. Naista vaihtoehdoista tilallisuus lucttedssa ollessa erilaisen kokemuksen
verrattuna tietokoneen ruudulta tanssiesityksesdraitseen. Taman liséksi itse tanssissa

12" Tanssijan likkeen suunnista voi katsoa improaiisharjoituksia teoksesta Green (2010, 86-87)sT as

likkumistapoja, joiden kohdalla voi miettia, miltavalla otetaan kontakti katsojaan.
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esiintyva tempo ja rytmi ymmarretaan oman kokemuohseitta. Hermostuneessa liikkeessa ja
itsevarmassa liikkeessa on selkea rytmillinen Eiermostuneisuus on nykivaa ja vahan
oudoksuttavaa liikettd kun taas itsevarma liikesoaraviivaista ja rauhallista. Tamankaltaista
rytmin ja tempon kayttda tapahtuu myos keskustedleErityisempaa tietoa musiikin tai
tanssin alalta vaatii tanssissa nakyvien aksenti¢gskujen ymmartaminen. Eli vaikka

toisella iskulla tuleva aksentti, mika tarkoitta#td neljadn menevassa tahdissa toisella iskulla
tehdaan selkea korostus. Tata eroa voi koittagtaaka neljaén ja painottaen aanté aina
kakkosella. Vastaavasti, jos painotetaan dantadelaskiessa kolmosella, niin rytmi tuntuu

etenevammalta kuin ensimmaisessa tapauksessa.

Tanssi on verrattavissa ajallisuuden puolesta nesbogmmartamiseen. Edmund Husserlilla
on seuraava esimerkki melodiasta ja kokemukselbg@m muodostumisesta, jossa melodia
noudattaisi esimerkiksi sointukulkua Am, G, F, EEnsin kuulen nyt-hetkessd Am:n. Taman
jalkeen kuulen nyt-hetkessa G:n ja muistan askarmesno Am:n. Muistini kautta tuleva asken
soinut sointu tulee tietoisuuteeni samanaikaisémeih hetken soinnun kanssa. Kolmanneksi
kuulen F:n ja muistan kaksi aiempaa. ViimeisendéwiEm:n ja muistan kolme aiempaa. Kun
melodia on tehnyt toisen kierron, yhdistdn melosiaoinnut Am, G, F, Em, jotka toistuvat,

eli muodostavat melodian. Kun tied&n, mika kiemo woin olettaa seuraavan soinnun. Eli
oletan, etta G:n jalkeen tulee F. Husserlilla otthmtkessa muisto aiemmasta ja oletus
tulevasta. (Zahavi 2003, 84-85)

Ruonakoski (2011, 101) puhuu taysin Husserlin malo&uulemiseen verrattavasti empatian
aktin protentiosta, joka tarkoittaa minulla olevdetusta, miten liike jatkuu. Tanssia
seuratessa havainto on asetettu ajan virtaan. L@AS&3, 9-10) erottaa taulun katsomisen ja
tanssin katsomisen juuri siing, ettd taulu on Harsthattista taidetta ja tanssissa katsojan

havainto on asetettu maarattyyn virtaan, joka jttadaulkintaa.

Tempo ja rytmi ovat meille tuttuja musiikin lisakeskustelemisesta. Puheessa on tietty
rytmi, joka myos johdattelee keskustelua tiety#téaila. Jos minusta tuntuu puhuessa silta,
ettd toinen keskeyttdad minut jatkuvasti, en koséibé ymmarretyksi, mutta jos minusta tuntuu,

ettd toinen taydentaa lauseeni, koen, etta ymmangitaisiamme. Kummassakaan
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tapauksessa en saa sanottua sanottavaani loppoek@n toinen puhuu, mutta silti toinen
tilanteista tuntuu sujuvalta keskustelulta kun ta@sen ei. Liikkeessé aikaa voi ajatella
Labanineffotteorian kautta, jossa liikkeen kesto kertoo aotakin liikkeen laadusta, jota voi
havainnollistaa hitaalla tai nopealla k&den liikkeelos musiikki otetaan pois tanssista, jaa
rytmi liikkeen ja liikkuessa tuotetun aanen avdtielleen tanssiin. Useassa hiljaisuudessa
tehdyssa tanssiesityksen kohtauksessa tanssijoetagitys ja lattian tamppaaminen tuottavat

selke&n rytmin.

Musiikin lisdksi tempo ja rytmi ndkyvat liikkeesggessadan seka ovat myods keskustelun
kautta meille tuttuja. Tanssissa ajan kayttoa ésdsa voi viela havainnollistaa
opetusharjoitusten avulla. Hitaan tempon merkitysiéharjoitella esittdmalla herdamista tai
pilvien liikkuttamista omalla liikkeella. Unenomassa tanssimisessa saa erotettua iloisen unen
ja painajaisen liikkumistavat toisistaan. Nopeaagea voi harjoitella pyrahdysten avulla tai
kuvittelemalla &killisen kiireen. (Sofras 2006, 8@ Nama samat tempot esityksessa

aiheuttavat katsojalle tietyn mielikuvan.

4.5 Tanssi ja kiel

Kieli on liikkeen rinnalla oleva kommunikointi j@kkeen tajuamisen yksi tapa. Kieli yhdistyy
empatiaan Steinin kolmannen vaiheen kautta, joggaihto kasitteellistetaan.

Sanaton viestintéa on merkittdva osa kommunikoifdiali on tanssin kasitteellistamisen
kannalta keskeinen tekija. Tanssin ajattelemin@téessen ja siita kirjoittaminen
kasitteellistavat tanssia ja luovat sille muitkeatuksia kuin esteettisyys elamyksellisyyden
mielessé (Valipakka 2010, 85). Kieli mahdollistaadsin struktuurien rakentamisen (Adshead
ym. 1982, 50-51). @sternin narratiivisen tilan tatis oli ndhda kieli liiketta rikastuttavana
tekijana (dstern 2009, 151-152). Steinin empati@minnen vaiheen havainnon

kasitteellistaminen menee kielellisen alueelle.

Tanssissa tai muussa sanattomassa esittamiselesarkerkitys tulee tarkeimmaksi omien

tuntemusten jakamisena ja yhteisten merkitystetétiisena. Seuraavan alaluvun tarkoitus
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onkin selventdd, miten katsojille voi tulla yhtamnmerkitys tanssiesityksesta ja milla tavalla

se on jaettu, yhteisesti koettu tilanne.

4.5.1 Tulkinta ja intersubjektiivisuus

Tanssiesitysta yhteisend kokemuksena ja esitydsestd/tulkintaa tutkin intersubjektiivisesti,
jonka avulla saamme yhteisen ja kokonaisen tulkiregtyksesta (Parviainen 1998, 139).
Intersubjektiivisuudella tassa selitan yhteisekspdostuneita merkityksia ja saantoja, joita
muodostuu kommunikoinnin avulla. Intersubjektiivisien kautta myos jaamme ja pidamme
ylla kulttuurin normeja ja kaytanteita. Intersulfjehksuudessa nakyy kulttuurin merkitys, joka
on seka liikkkeen ymmartamisessa etta kaytdstavgmtsakuvailin aiemmin esimerkillani
teatteriin menemisesta ja tilassa olemisesta.dabgektiivisuuden kautta tilat ja eleet saavat
yhteisen merkityksen. Tassa nakyy se, mista Jstéwhdalla voi puhua kulttuurillisesta

tilasta.

Zahavilla intersubjektiivisuus on empatian mahdtdiva tekija ja Steinilla toisin pain empatia
mahdollistaa intersubjektiivisuuden (katso luku)2@man ndkemykseni mukaan ei ole valia
kumpi ndista on ensisijainen, koska ne ovat hiwd@tarkoituksiin. Empatia on toisen
ihmisen tunteiden ja merkitysten havaitsemista sgjgimista kun taas intersubjektiivisuus on
yhteisen maailman selittamista. Kasitan nama kaksakkaisina tekijoind, mutta naiden
kahden suhde toisiinsa auttaa mm. esityksen lu@sasgeisolle ymmarrettavaksi. Myos
koreografi voi tarkkailla yleison reaktioita hawedseen, miten hdnen suunnittelemaan
esitykseen suhtaudutaan. Keskeisinta on, etta opieritaisia reaktioita ja ymmarramme

naista erilaisia tulkintoja.

Empatian ja intersubjektiivisuuden avulla meillernahdollista huomata toisten kanssa
yhtenevia seké eriavia kokemuksia. Tanssitunraltadlla kerélle k&dpertyminen ja tasta
istumaan kdantyminen aiheuttaa minulle sisdanpetéytyvan ja epavarman tunteen. Voin
huomata kaverini kasvoista ja selan asennostahattiéin koki tdman samalla tavalla.
Voimme keskustella siitd ja luoda yhteisia mielilkulapsuuteen, kun keralle kiertyminen

liittyi [&hinn& surullisuuteen. Tassa minulla ors sidlitbn havainto, mita toinen nayttaa
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tuntevan tai ainakin esittaa tuntevansa ja sekdisdnteisesti keskustelulla luotu yleinen

kuva, mita tdma liike tarkoittaa. Voin myos huomiatizen kaverini samalla tunnilla istumaan
mennessa avaavan rintakehan ja ottavan hyvan ryHdmen ilmeenséa on hyvin levollinen.
Ensin kuvittelen hanen vain tekevan liikkkeen turagmsitd, koska valiton havaintoni hanesta
on ristiriidassa oman kokemukseni kanssa, milk&dien taytyisi tuntua. Keskusteltuani hanen
kanssaan saan taas toisen kuvan, koska han pitiasin nousemista jonkinlaisena
surullisuudesta vapautumisena. Tata taas pidan ofiefetha. Empatian kautta saan toisen
kokemuksen, jonka ymmarran omaan kokemukseen ugreayhtenevana tai vieraana. Tama
antaa sisaltoa intersubjketiivisuudelle laajentdgteista todellisuutta muiden kanssa, mutta
empatiaan aktina ei itsesséén kuulu yhteinen tedel, joka kuuluu intersubjketiivisuuteen.

N&in nama toimivat rinnakkain.

Katsojan liikkeen nakemisen ja tanssijan liikkeekemisen valilla on yhteys eika niita voi
erottaa toisistaan, koska katsojalla aivojen midcai-alueet aktivoituvat liiketta katsoessa
(Calvo-Merino 2010, 157). Talta pohjalta liike ohtgistéd meille seka keskustelevana ja
kertovana kuin myds toiminnan kautta. Tanssin voitaa vaikka runonlausunnasta liikkkeen
havaitsemisen takia. En sano kumpaakaan toistapaa&si, vaan kyse on erilaisista

esittdmisen ja havaitsemisen tavoista.

Tilan nayttaytyy yhteisena tilana sen merkitystesijhen liittyvien odotuksien kautta, kuten
astuessani teatteriin, odotan jotakin tiettyd t&padn. Jos tanssija tulee lavalle ja kaatuu,
oletan sen kuuluvan esitykseen enka luule sitésslkohtaukseksi. Jos taas tanssiesityksen
lipunmyyja kaatuu odottaessani saliin pa&sya, kuwittelen hanella olevan jokin hata.
Odotuksemme tilasta johdattavat nain tulkintaamme.

Odotukset liikkeesta nakyvat enimmakseen tuttuadgsta voi kutsua myos
arkipaivaisyydeksi. Husserl kaytti intersubjektiuutta tavalla, jossa se on yhteisen maailman
rakentaja, koska on ristiriita jonkinlaisen obj@ktien ja subjektiivisen ndkemyksien kanssa.
Tulkinnan ero henkildiden valilla, joista toinen seurannut seké harrastanut tanssia ja toinen
ei ole koskaan tanssia seurannut tai harrastaruddostuu jokapaivaisyyden ja tuttuuden

kautta. Luvussa 3.2.1 esittelin jokapéaivaiset jmgiraiset kehotekniikat, joista jokapaivaisiin
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kuuluu mm. kavely ja ylimaaraisiin mm. kiekonheitf@nssin yhteiset sddnnot ovat
luonnollisesti tanssia harrastavien muodostamilidifidyhteiseen ja jaettuun maailmaan
tanssijoilla tietenkin kuuluu tanssiminen, jokamookannut havaintotavan ja liikkumisen

tietynlaiseksi.

4.6 Johtopaatdkset katsojasta

Katsoja kokee liikkeen, mitd voi tutkia kinestesamlla. Kinestesiaan kuuluu liikkeen
nakemisestéa aiheutuva tuntemus seka empaattisesinimon selventdminen pitemmalle,
jolloin katsojan havainto ei jaa pelkastaan tunmeteaksi, vaan havainto voidaan ymmartaa
yleisemmin. Taman lisaksi liikkeissa nakyy tansdign mukaan koodit, jotka muodostuvat

tyylille ominaisten piirteiden kautta.

Tanssiesityksen tila ei ole yksistaan tila, jossessi tapahtuu, vaan katsojan kannalta se on
koko ymparistod, jossa esitys tapahtuu. Esitystrii@iamuunnella katsojan kannalta ottaen
yleis6 mukaan esitykseen ja esitystilaan tai rajatdkeasti esityksen ja katsomon tilat

erilleen.

Esityksen rakenteen kannalta naitd havaintoon taia tekijoitéa voi hyddyntaa eri tavoin.

Kun esityksessa lahdetdan kysymyksestéd, miten jeatsoivotaan kokevan esitys, voidaan
lahted tavasta painottaa katsojan saamaa tunketés Stanislavski tekisi, tai voidaan
painottaa tilanteen ymmartamista ilman suoraa kaistay mika olisi lahempéana Brechtin

tapaa tehda teatteria. Tilan kayttd havainnosse tesille ymparisttnomaisen esityksen
tekemisessd, misséa katsoja ei pelkastaan istetisgt seuramassa esitystd, vaan on esityksen

kannalta luonnollisemmassa ymparistdssa ja luutawayds osallistuvassa roolissa.

Minun l&ahtékohtani ei ole taiteellinen, jossa etsirilaisia tapoja tehda esityksid, vaan olen
l[&htenyt liikkeelle havainnon muodostumisesta, golen rajannut esityksen
erityistapaukseen. Tama tapa antaa kasitteellégsgrsfelman siihen, miten eri katsojat

ymmartavat erilaisia taidelajeja. Tata tapaa vd@idyytaa esitystapojen luomisessa seka
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erityisesti katsojatutkimuksessa.
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5. LOPUKSI

Tarkasteluni perusteella voi huomata kerronnan enoemisen ja tunteen nayttelemisen
valilla seké erottelun nédiden havaitsemisessa ettigresti tai keskustelevasti. Tama voi auttaa
kasittelem&éan jokapéaivaisessa kanssakaymisesdiielaleja tunteen ndkemisen eroa.
Liikkeen kerronnan kéasitteleminen koreografian iddanssijan esittdmisen ja katsojan
havainnon kautta voi auttaa myo6s havainnollistantigdeeiden ymmartamista ja tulkintaa.
Liikkeen eri savyihin ja merkityksiin saa etaisyyja niité voi tarkastella oman kokemuksen

ja muiden esittaman tulkinnan kautta.

Tanssin rytmin, tempon, liikkeen ja tilan kayttoode tanssin yksinoikeus, vaan ndma samat
elementit nakyvat muussa sanattomassa viestinsassala tavalla, mutta erilaisessa
kulttuurillisessa tutkimusymparistossa. Tanssisgainnallinen tilan k&yttd on
moninaisempaa kuin muussa arkisessa toiminnaskan janssin tilankayton tarkastelu avaa
enemman vaihtoehtoja tilan huomioimiselle. Tanksitta tilan ja liikkkeen tutkiminen auttaa
tutkimaan niitd vieraina ja tuttuina. Toisaaltagsia harjoitelleen kohdalla nakyy, miten
keholliset harjoitteet vaikuttavat muuhun havaimoanssitutkimuksen hyoty
liiketutkimukselle on siin&, ettd tanssin pitkatbrga ja vaihtelevat tarkoitukset antavat
erilaisia tutkimusymparistdja, jolloin tanssitutkiksen kautta voi tuttuja elementteja

tarkastella uudesta nakokulmasta.

Empatia ja intersubjektiivisuus selittavat esittéem kannalta, milla tavalla esittdjan toiminta
ja havainto voivat yhdistya. Nama antavat tyokadutaisten kokemusten luomiseen
esityksessa. Tassa tydssa olen onnistunut selét@imdyainnon ja toiminnan limittaisiksi

toiminnoiksi. Toiminta ja havainto eivét ole esii vaan samankaltaisia toimintoja.

Kehon muokkaaminen erilaisin menetelmin on osoaittamman liikehistorian vaikutuksen

havaintoon. Ne lisdavat tietoisuutta omasta kehastaikuttavat siihen, mitd havainnossa
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painotetaan. Tanssijat saattavat enemman keskeskustelukumppaninsa liikkeisiin kuin
hanen kasvoihinsa. Samoin tanssin kautta huomaaatiesn kehon merkitysta ja liikkeen
muodostumisen kulttuurillisesti, jota tuotamme tasit huomaamatta valitsemalla
luokkahuoneeseen tietyn kokoisia tuoleja, joitagisaataa tai opettamalla lapselle
puhumisen ilman kasien kaytt6a. Huono tuoli taid@gayttamatta jattdminen puhuessa eivat
itsessaan ole yhteiskunnassa olevia vaaryyksidaniketutkimuksen kautta huomaa, etta

kehollisella oppimisella ja opettamisella on v§#i&aikutusta yksilon elamaan.
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