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1 JOHDANTO

Sirkus on alati kehittyva taidemuoto, jossa musiikki ja d&dni ovat keskeisessd osassa
sen kaikissa muodoissa perinteisestd sirkuksesta nykysirkukseen. Musiikki toimii sir-
kuksessa numeron sdestdjdnd ja dramaturgian tukijana. Se on osa esityksen kommu-
nikaatiota ja vuorovaikutusta. (Baston 2018.) Metaforisessa viestinndssd sanattoman
kommunikaation eri osa-alueiden eli ddnen, musiikin ja visuaalisen vastineen yhtdai-
kaisuus on tdrkedd viestin ymmartdmisen kannalta (Forceville 2009). Taman tutki-
muksen tavoite on ymmartdd monitaiteisen nykysirkusteoksen eri osa-alueiden vali-
sid suhteita katsojakokemuksen ndkokulmasta. Ensisijainen kiinnostuksen kohde on
selvittdd musiikin ja sirkustekniikoiden vuorovaikutuksellista suhdetta ja sen vaiku-
tusta havaintokokemukseen kerronnallisessa dramaturgiapohjaisessa nykysirkusesi-
tyksessa.

Tutkimuksen teoreettisen viitekehyksen keskiossd on kehollistunut kognitio. Ke-
hollisuus on korostunut paitsi ddrimmadista fyysisyyttd vaativissa sirkustekniikoissa
(Purovaara 2008, 170), my6s havaintokokemuksen syntymisessd (esim. Noé 2004).
Tutkimuksessa syvennytddn kehollisuuden késitteeseen esittelemdlld havaintokoke-
musten syntymiseen liittyvid mekanismeja sekd muita aihepiiriin liittyvid ilmioita.
Peilineuronit késitetddn tdssd tutkimuksessa yhtend osana interaktiivista katsojakoke-
musta. Teoreettisessa viitekehyksessd tutustutaan kattavasti myos sirkuksen kehitys-
vaiheisiin ja musiikin emootiotutkimukseen, jonka prosessit liitetddn tutkimuksessa
kehollistuneeseen kognitioon.

Tdaman tutkimuksen pyrkimys on vahvistaa edeltdneitd tutkimustuloksia musii-
kin ja sirkuksen yhdistdimisen mahdollisuuksista seka liséta tietoa liikkeen ja musiikin
vélisestd yhteydestd ja sen merkityksestd katsojakokemukseen. Aihepiiriin on aiem-
min perehdytty ndyttamotaiteiden saralla 1dhinnd tanssin kontekstissa, esimerkiksi
tutkimalla tanssin koreografisen liikkeen ja musiikin synkronointia (mm. Martinez &
Epele 2009). Sirkuksen ja musiikin yhteyttd on tutkittu verrattain viahdn, mutta kiin-
nostavia uraauurtavia tutkimuksia on alkanut viime vuosikymmenen aikana
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kuitenkin ilmestyd (esim. Elblaus, Goina, Robitaille & Bresin 2014). Taméan tutkimuk-
sen tarkoitus on selvittdd niitd tekijoitd, joiden avulla havaintokokemuksen eri osa-
alueita pystytddn vahvistamaan, ja sitd kautta osaltaan luomaan intensiivisempi tai
tarkoituksenmukaisempi katsojakokemus. Tdssd tutkimuksessa aihetta ldhestytdan
sirkuksen viitekehyksestd, mutta tuloksia voidaan tarkastella yleisemmin my®os esit-
tavien taiteiden nakokulmasta.

Tutkimuksen empiirisessd osassa pyritddn selvittdmé&dn, miten moniaistinen
katsojakokemus eroaa pelkkddn visuaalisuuteen pohjautuvasta havaintokokemuk-
sesta dramaturgiapohjaisessa nykysirkusteoksessa. Teos on koreografioitu musiikkiin,
jonka vuosi empiiriseen kokeeseen kerittiin myos ryhmad osallistujia, jotka kuulivat
ainoastaan musiikin. Tutkimus on monimenetelmadllinen, joten se pohjautuu laadulli-
siin ja méadrdllisiin menetelmiin. Tutkimusmetodiksi valittiin monimenetelmallisyys,
silld sen avulla oli mahdollista keratd kattavaa ja vertailukelpoista tietoa sirkuksen
katsojakokemuksesta. Lisdksi metodin avulla voitiin hyodyntda edeltdneitd tutkimuk-
sia tanssin ja kehollisuuden saralta kyselylomakkeiden luomisessa ja aineiston ana-
lyysissa. Aineisto kerdttiin kyselylomakkeella, jossa oli monivalintakysymyksid ja
avoimia kysymyksid. Aineiston analyysissa monivalintakysymyksiin kéytettiin yksi-
suuntaista varianssianalyysia ja selvitettiin eri tekijoiden vélisid korrelaatioita Pearso-
nin tulomomenttikertoimen avulla. Avoimien kysymyksien vastauksille suoritettiin
teoriasidonnaista teemoittelua sekd aineistoldhtoistd koodausta.



2 TEOREETTINEN VIITEKEHYS

2.1 Dramaturgia

Dramaturgia on osa kaikkea esitystaidetta ja siksi tdrked termi mddritelld heti aluksi.
Taman tutkielman viitekehyksessa dramaturgia liittyy paitsi sirkuksen eri muotoihin,
my9s katsojakokemuksen muodostumiseen.

Kompositio tarkoittaa taideteoksen kokonaisrakennetta, joka koostuu sen osate-
kijoistd ja niiden viélisistd suhteista, ja jota voidaan arvioida estetiikan ndkokulmasta.
Latinan sana compositio tarkoittaa yhteen asettamista. (Tieteen termipankki 2017.)
Dramaturgialla tarkoitetaan esityksen kompositiota, ja se méadritellddn usein raken-
teellisten ominaisuuksien mukaan. Dramaturgiaa havainnoidaan kokonaisuutena; sii-
hen kuuluvat siséllolliset osa-alueet, kuten ddni, sanat ja kuvat seké esityksen dyna-
miikka. Dramaturgia on sidoksissa esityksen sisdisiin sekd ulkoisiin konteksteihin, ja
silld voi olla poliittinen ulottuvuus. Yksi tapa hahmottaa dramaturgista analyysia, on
tarkastella idean tuomista eldviksi esitykseksi, esimerkiksi tekstin ”kaantamistd” esi-
tykseksi. (Turner & Behrndt 2016.)

Sirkuksen dramaturgiassa korostuu jannite, viihdekeskeisyys ja fyysinen il-
maisu; sirkusesitys on viihdyttdava spektaakkeli, joka leikittelee tasapainon tunteen
uhmaamisella ja siitd syntyvalld jannitteelld. Tasapainodynamiikka nédkyy niin klov-
nerian dramaturgiassa kuin akrobaattien darimmadista fyysisyyttd vaativissa suorituk-
sissakin. Kaiken kaikkiaan sirkuksessa vaaran ja komiikan tasapaino vaihtelee, ja
ndyttaytyy eri tavoin eri tilanteissa. (Purovaara 2005a, 19, 21 49, 94-95, 139).



2.2 Sirkuksen kehitysvaiheet

Perinteinen sirkus, uusi sirkus ja nykysirkus ovat sirkuksen muotoja, jotka ovat syn-
tyneet vastaamaan aikakautensa tarpeisiin. Sirkuksen eri muotoja esitetddn edelleen,
mutta painopisteet ilmaisussa muuttuvat alati aikaansa mukaillen. (Purovaara 2012.)
Téamén pro gradun empiirisen tutkimusosan keskitssd on monitaiteinen nayttamo-
teos sekd sithen pohjautuva katsojakokemus. Esitystd ja tutkimuksen tuloksia tarkas-
tellaan dramaturgiapohjaisen sirkuksen viitekehyksestd. Termi dramaturgiapohjainen
sirkus on lanseerattu tédtd tutkimusta varten; dramaturgiapohjainen sirkus pohjautuu
nykysirkukseen, joka puolestaan juontaa juurensa sirkusperinteeseen. Sirkuksen lajit
ja ilmaisu poikkeavat arkitodellisuudesta. Termien mddrittely ja eri muotojen ldahto-
kohtien ymmartaminen vaatii kattavaa perehtymistd sirkuksen historiaan. Sirkus tul-

kitsee sekd arvottaa onnistumisensa suhteessa omaan estetiikkaansa ja historiaansa.
(Purovaara 2005a, 91.)

2.2.1 Perinteinen sirkus

Sirkuksen juuret johtavat taitoratsastaja Philip Astleyn ratsastusesityksiin, 1768-vuo-
den Lontooseen, jolloin sirkuksesta tuli globaali viihdemuoto (Baston 2010). Astley
muodosti kdydelld ympyrdan muotoisen areenan, joka toimi sirkuksen esityspaikkana.
Sittemmin halkaisijaltaan 13 metriin vakiintunutta hiekalla tai sahajauholla p&allys-
tettyd esitystilaa on alettu kutsua nimelld maneesi. Astley kehitti tuottoisan esittami-
sen tavan, jolle traditionaalinen sirkus perustuu. Han kokosi erillisistd ohjelmanume-
roista yhtendisen esityksen, johon sisiltyivét paraatit kaupunkien kaduilla seké sir-
kuslajit kuten akrobatia, nuorallakévely, taitoratsastus, jongleeraus ja eldintenkesytys.
(Purovaara 2005a, 44-45, 93.) Perinteisessd sirkuksessa ei kdytetd juurikaan puhetta,
vaan se on alun alkaen mykké esiintymisen muoto. Perinteinen sirkus levisikin nope-
asti ympédri maailmaa, silld se ei kompastunut kieliongelmiin ja sen tekniikkaa oli
helppo ymmartdd. Ensisijaisesti sirkus on aina ollut liiketoimintaa, joka perustuu viih-
dyttdamiseen. (Purovaara 2005a, 49.)

Sirkuslajit voidaan jakaa neljadn padryhmadn, joita ovat eldinten kesyttdminen,
akrobatia, liilkekomiikka sekd esineiden manipuloiminen (Vienonen 2015; Purovaara
2005a, 90). Lajeja voidaan esittdd toisiinsa yhdistettyna tai erillisind ohjelmanumeroina.
Pituudeltaan perinteisen sirkuksen numerot ovat noin kahdeksan minuutin mittaisia,
ja ne perustuvat vélineen ja kehon tdaydellisen hallinnan tavoitteluun. Dramaturgisesti
numerot rakentuvat kolmiosaisesti: alku, jonka tehtdva on sitouttaa katsoja naytta-
vyydelldan, keskikohta, jossa esitellddn vélinettd ja numeron teemaa sekd viimeisend
loppu, johon sijoitetaan numeron huippukohta. (Purovaara 2005a, 90-91; Purovaara
2012.)



2.2.2 Uusi sirkus

Maailmansotien jdlkeen, teollistumisen myotd vapaa-aika lisdantyi, joten ihmisilld oli
enemmadn aikaa kulttuurille. Muiden esittdvan taiteen muotojen tavoin sirkuksen oli
mukauduttava aikakauden tarpeisiin, postmodernismin seurauksena vuonna 1971
Ranskassa syntyi Cirque nouveau eli uusi sirkus. Murroksen myota alettiin luoda
uutta populaarikulttuuria, jossa eri yhteiskuntaluokkien kulttuuria sekoitettiin ja yh-
disteltiin tietoisesti keskenddn, ja historiaa sekd perinteitd kyseenalaistettiin. Samalla
kun taidemuodot ldhenivit toisiaan, hamartyivét esittdvan taiteen rajat. Uusi sirkus
kehittyikin muodoltaan vapaammaksi kuin perinteinen sirkus. Siinad sirkustekniik-
kaan yhdistettiin muita taiteen muotoja kuten runoutta, teatteria, performanssia ja vi-
suaalisia taiteita. Yksittdisten numeroiden sijaan tavoitteena oli kokonaisvaltainen tai-
deteos. Uusi sirkus pyrki yhd suorempaan kontaktiin yleison kanssa esityksilld, jotka
olivat joko tarinallisia tai tarinattomia kokonaisuuksia. (Purovaara 2012; Purovaara
2005a, 122-125, 133-134, 137, 139.)

Aiemmin sirkus oli kédsityocldisammatti, joka opittiin oppipojasta mestariksi -
muodossa perheeltd, klaanilta tai suvulta (Purovaara 2005a, 92). Postmodernismilla
aikakaudella alettiin perustaa esittdvan taiteen kouluja samalla kun taide ja kulttuuri
globalisoituivat. Koulutuksen yleistymisen myotd sirkustaitojen oppiminen oli ikddn
kuin kaikkien saatavilla. Fyysisid taiteita ldhestyttiin yhtakkid taiteellisesta ndkokul-
masta. Taman seurauksena sirkustekniikka kehittyi. Sirkukselle se oli merkittdva
muutos, silld toiminta laajeni perheistd ja suvuista laajemmin yhdistyksiin ja yrityk-
siin. Lisdksi sirkusta alettiin esittda telttojen ohella my0s teattereissa, silld lisddntynei-
den tyomahdollisuuksien vuoksi kiertolaiseldma ei ollut endd pakollista. (Purovaara
2012; Purovaara 2005a, 103-105, 124-128.)

Uudessa sirkuksessa esittdmisen tapa nousi sirkustekniikkaa ja yli-inhimilliseltd
vaikuttavia taitoja keskeisemmaksi osa-alueeksi. Esiintyjét olivat olemukseltaan ja pu-
keutumiseltaan arkisine esiintymisasuineen samaistuttavampia kuin paljettipukuiset
virtuoosit. Tdmad oli osittain seurausta kokonaisdramaturgian uudistumisesta, jossa
myo6s musiikin merkitys kasvoi. Numerokeskeisyyden sijaan nykysirkusesitykset
muodostuivat kokonaisvaltaisiksi ja kokeileviksi taideteoksiksi, joita katsottiin ja tul-
kittiin taiteen ndkokulmasta. (Purovaara 2005a, 135, 137.)

2.2.3 Nykysirkus

Uuden sirkuksen sulavana jatkumona syntyi nykysirkus, jolla onkin paljon yhteisid
piirteitd uuden sirkuksen kanssa. Nykysirkus on tdimén pdivan sirkusta, jonka este-
tiikka ja keinot ovat sidoksissa nykyaikaan. Sen keskitssd on pyrkimys ilmentdd omia
taiteellisia ndkemyksid ottamalla riskejd ja etsimélld uudenlaisia ilmaisun keinoja. Ny-
kysirkus kunnioittaa traditionaalisen sirkuksen perinnettd, mutta ensisijaisesti sen
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tavoite on vastata aikakauden haasteisiin muovaamalla perinteita tarpeidensa mukai-
sesti. Nykysirkukselle ominaista on eri taiteenlajien hyodyntdminen jopa niin pitkalle,
ettd sirkuksen viitekehyksen rajat saattavat hamartya. Nykysirkuksella on pyrkimys
inhimillisyyteen ja moninaisten, kokonaisvaltaisten taideteosten luomiseen. (Lachaud
2005, 128-129; Purovaara 2005a, 188.)

2.24 Dramaturgiapohjainen sirkus

Sirkuksen maailma ja esitykset voidaan ndhd& hyvin abstrakteina, silld sirkus irrot-
tautui kerronnallisuudesta 1800-luvulla. Tésta huolimatta sirkuksen taidot ovat histo-
riassa yhdistetty teatteriin ja tarinoihin. (Purovaara 2005a, 95). Liikkeellisen symbolii-
kan ja teatterin keinojen tietoinen hytdyntdminen nykysirkusessa on mahdollisuus
kehittdd nykysirkusta vastaamaan yhd paremmin tdméan aikakauden tarpeisiin; sir-
kustekniikan kadyttdiminen ensisijaisesti tarinallisena elementtind ja emootioiden il-
maisukeinona voi avata uusia ovia sirkukselle, esimerkiksi musikaaleissa. Kutsun
tassd tutkimuksessa tillaista sirkuksen muotoa dramaturgiapohjaiseksi sirkukseksi.
Dramaturgiapohjainen sirkus perustuu vahvasti nykysirkukseen, joten siitd voidaan
kayttdd myos pidempédd nimitystd dramaturgiapohjainen nykysirkus. Méadritelmani
mukaan dramaturgiapohjaisessa sirkuksessa sirkustekniikka on alisteinen tai vertai-
nen yhdelle tai useammalle taiteen tai esittdvan taiteen muodolle, esimerkiksi musii-
kin dramaturgialle tai ndytelméan kasikirjoitukselle.

2.3 Sirkuksen ilmaisukeinot

Tutkimukseni kannalta olennaista on ymmartaa sirkuksen ilmaisulliset ldhtokohdat,
jotka perustuvat lajikohtaiseen sirkustekniikkaan; taméan tutkimuksen keskitssd on
akrobatian ja pariakrobatian tekniikka sekd kehollinen ilmaisu. Nykysirkuksen moni-
muotoisuuden vuoksi avaan myos tanssin méddritelmaéé ja perehdyn sirkuksen ja tans-
sin yhtenevdisyyksiin ja eroihin. Lisdksi kerron musiikin merkityksestd ja sen erilai-
sista kadyttotarkoituksista avaamalla sirkusmusiikin historiaa 1700-luvulta tdhdn pai-
vddn. Aloitan tdmén osion kuitenkin kertomalla esiintyjastd, silld esiintyjd yhdistda
kaikkia sirkuksen muotoja (Purovaara 2005a, 14, 88-89).

2.3.1 Esiintyjdldhtoisyys

Riippumatta sirkuksen suuntauksesta, on kaiken sirkuksen ydin esiintyjd, joka taitaa
lajilleen ominaisen sirkustekniikan. Sirkustekniikan keskiossd ovat fyysiset taidot ja
voima sekad fyysisen ilmaisun rajojen tutkiminen. Kaytannossa sirkustekniikka on ke-
hon suhteen tutkimista aikaan ja tilaan sekd sirkuslajille ominaisten esineiden ja
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vélineiden hallintaa. (Purovaara 2005a, 14-15, 88.) Huizingan (1947) mukaan kaiken
luovuuden ja kulttuurin perusta on leikkisyys ja leikki, jotka syntyvit tarpeettomuu-
den ja vapauden kautta. Leikille ominaista on kauneus, rytmi sekd harmonia. (Hui-
zinga 1947, 77, 89.) Keskiajan viihdyttdjad kutsuttiin nimelld joculator, eli “hén, joka
leikkii”. Purovaara rinnastaa sirkuksen leikkiin, silld molemmat perustuvat luomiseen,
jossa jannitys lisddntyy vaikeuden myoté ja lopputulos on epdvarma. Lisdksi leikissa
ja sirkuksessa vaaditaan samoja kykyjd, joihin lukeutuvat rohkeus, henkiset voimat,
neuvokkuus ja kestdvyys. Sirkuksessa leikin mielikuvitusmaailma tulee todeksi pai-
novoimaa uhmaavien sirkustaiteilijoiden kautta, joiden ominaisuudet, kuten taidot ja
voimat vaikuttavat epdinhimillisiltd. (Purovaara 2005a, 19, 21.)

2.3.2 Kehonkieli ilmaisuvilineena

Kehonkielelld on viestinnéllistd arvoa, joka on usein todenmukaisempaa ja vahvem-
paa kuin verbaalinen kieli. Kehonkieli syntyy liikkeistd ja asennoista, jotka ilmaisevat
tarpeita, emootioita, tunteita ja asenteita, usein tiedostamattomasti. Kehon aktiivisuus,
kuten vireystilat, lihasten jannittyneisyys, liikkkeen nopeus ja laajuus, kasvojen ilmeet
sekd vartalon suhde ympaéristoon ovat osa kehollista viestintdd. Asennot ilmaisevat
ensisijaisesti henkilon kokemia tunteita. Eleet ovat osa tarkoituksellisempaa kommu-
nikatiivista viestintdd. (Wilson 1997, 85-87, 103; Miiller ym. 2013.) Emootioiden tulkit-
semista kehollisessa ilmaisussa on tutkittu dynaamisen liikkeen kautta sekd kasvojen
ilmeistd ja eleistd (mm. Glowinski ym. 2011; Glowinski ym. 2017). Tarkkailijat tunnis-
tavat kehollisesta ilmaisusta parhaiten ilon, vihan ja surun. Pelko ja hammastys ovat
haastavampia tunnistaa kolmeen edelliseen verrattuna. (Glowinski ym. 2017.) Suku-
puolella saattaa olla merkitystd sanattoman kommunikaation ymmartdmisessd, silld
Hallin (1978) tekemin tutkimuksen mukaan naiset tunnistavat nonverbaalia viestin-
tdd paremmin kuin miehet (Hall 1978).

Purovaaran (2005) mukaan sirkuksessa liike symboloi samoja asioita kuin nuotti
musiikissa. Ne ovat molemmat kestoltaan ja kooltaan vaihtelevia abstraktioita. Lisdksi
musiikillinen ilmaisu on nuottien takana ja valissd - sirkuksessa sama pétee liikkeisiin.
(Purovaara 2005a, 95.) Liikkeen ja musiikin valisessd yhteydessa on huomioitava ero
musiikillisten liikkeiden ja gestuurien valillda. Gestuurit ovat eleitd, joilla on kommu-
nikatiivinen tavoite. Musiikilliset gestuurit ovat liikeperdisid luonnehdintoja, jotka
kuuluvat musiikkiin tai voidaan liittd4 siihen. Liikkeet puolestaan ovat vartalon fyy-
sisid liikkeitd, jotka alkavat ja loppuvat tarkasti. (Haga 2008, 5-7). Musiikilliset gestuu-
rit voidaan jaotella sen mukaan, ovatko ne liikkeellisesti ddntd tuottavia (effective
gesture) vai dantd tukevia (accompanist gesture) eleitd. Kolmas kategoria on tarkkailijan
havaitsemat eleet (figurative gesture), jotka eivédt suoranaisesti osallistu ddneen tuotta-
miseen. (Jensenius & Wanderley 2010.) Sirkustaiteilijat ilmentdvat Godoyn ja Lemanin
(2009) muodostamista neljastd gestuurikategoriasta kolmea. Néitd ovat danta tukevat
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ja mukailevat gestuurit sekd kommunikatiiviset gestuurit. (Godoy & Leman 2009, 36).
Sirkusesityksessd namad ovat liikkeitd, jotka tukevat musiikillista ilmaisua, mutta eivit
synnytd lisdd danta.

Jenssenius ja kumppanit painottavat gestuurien vuorovaikutuksellista merki-
tystd. Gestuurit voidaan maéaéritelld ilmaisun osa-alueeksi, joka on visuaalista toimin-
taa. McNeill (1992) jakoi gestuurit viiteen ryhmé&an. Namd kateogoriat ovat metaforat,
rytmit, ikonit, tunnukset sekd deiktisyys. (Jensenius, Wanderley, Godey & Leman
2010). Myos sirkustekniikoissa voidaan hyodyntdd edelld mainittuja gestuureita. Esi-
merkiksi pariakrobatian tiettyjd tekniikoita voidaan kayttdd tietoisesti metaforisena ja
symbolisena liikkeend. Pariakrobatian perustekniikoihin kuuluu hand to hand -tek-
niikka, jossa pohja (katso kappale 2.3.4.) kannattelee kdsinseisonnassa olevaa lentdjaa
(FEDEC 2007). Téllaista tekniikkaa voidaan kayttdd symboloimaan esimerkiksi ihmis-
suhteen dynamiikkaa. My0s rytmiset gestuurit voivat olla osa sirkustekniikkaa, silld
liikkeet usein rytmitetddan musiikin mukaan.

Musiikki saa kehon liikkumaan, ja useimmissa kulttuureissa musiikki liitetdan
tanssiin (Leman 2008). Rytmin ja liikkeen kehollinen synkronointi on asiantuntijoille
helpompaa kuin noviiseille. Asiantuntijat pystyvit ilmaisemaan rytmillisid ominai-
suuksia monipuolisemmin koko kehollaan kuin noviisit. (Thompson & Himberg 2011.)
Martinesin ja Epelen (2009) mukaan koreografioidussa tanssiesityksessa musiikillisen
ja liikkeellisen ilmaisun valilld ilmenee selvdd yhtenevdisyyttd. Yhtenevdisyyden voi
havaita muun muassa liikkeen ja musiikin artikulaatiossa, synkroniassa sekd sdan-
nonmukaisuudessa. Liikkeen valmistelu ja loppuun saattaminen kestavat kauemmin
kuin ddnen valmistelu ja loppuun saattaminen; liike siis alkaa aina ennen ddntd ja lop-
puu vasta sen jalkeen. Ajallisesti liikkeen loppuun saattaminen on hitaampaa kuin sen
aloittaminen. (Martinez & Epele 2009.) Sirkuksessa liikkeet usein sisdltdavéat tanssiin
verrattuna pidempédd valmistelua. Muun muassa pariakrobatiassa liikkeen huippu-
kohta saavutetaan usein vasta onnistuneen valmistelun seurauksena. Esimerkkin tal-
laisesta tekniikasta toimii pitchaukseen pohjautuva pariakrobatiatekniikka. Pitch tai
kyykysséd olevan pohjan kisien péailtd varsinaiseen liikkeeseen. Pitchauksesta voidaan
paédtyd esimerkiksi hand to hand tekniikkaan tai foot to handiin, jossa lentdjan jalat las-
keutuvat seisaaltaan olevan pohjan késille. (FEDEC 2007).

2.3.3 Akrobatia sirkustekniikan ytimessa

Sirkustekniikat perustuvat tasmallisiin liikkeisiin, joita harjoitellaan tarkasti ja syste-
maattisesti. Liikkeet opitaan ja omaksutaan pitkdaikaisen harjoittelun tuloksena lu-
kuisten toistojen kautta. (Purovaara 2005a, 139.) Akrobatia on paitsi urheilulaji, silld
on my0s hallitseva asema sirkuksessa; sen tekniikoita, esitystyylejd ja harjoitteita hyo-
dynnetddan laajasti eri sirkuslajeissa. Akrobatia on integroitunut osaksi myos
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nykybalettia sekd tanssikollektiivien ja -ensemblejen nykykoreografiaa. (Orel 2018b.)
Akrobaattiset sirkuslajit perustuvat erikoistuneisiin tekniikoihin, jotka eroavat ihmi-
sen luonnollisesta toiminnasta. Haastavat ja monimutkaiset liikkeet esittelevit ihmis-
kehon taydellisyyttd. Akrobaattiset lajit voidaan karkeasti jakaa ominaisuuksiensa pe-
rusteella eri ryhmiin, joihin lukeutuvat muun muassa ilma-akrobatian eri muodot,

lentolajit kuten vipulauta ja trampoliini sekd yksilo-, pari- ja ryhmdakrobatia. (Orel
2018a.)

2.3.4 Pariakrobatian erityispiirteet

Pariakrobatiassa on kaksi esiintyjdd, jotka ovat toistensa vilineitd (Kashuba 2018; Vie-
nonen 2015). Pariakrobatia sisdltdd muun muassa vastapainotekniikkaa, nostoja sekéa
tanssiliikkeitd (Nica 2021). Englannin kielessd osapuolista kdytetddn termeja flyer ja
base, ja suomeksi termit ovat pitkdan kddntyneet ala- ja yldmies (Vienonen 2015). Kay-
tan tutkimuksessani vaihtoehtoista ja inklusiivisempaa suomennosta pohja ja lentdjd,
jotka my0s ovat vakiintuneita késitteitd. Lentdjd on pariakrobatiassa osapuoli, jota hei-
tetddn ilmaan tai jota pohja kannattelee. Pohja on tempuissa vastuussa lentdjan kiin-

Pariakrobatiassa korostuu esiintyjien suhde toisiinsa, silld kuten aiemmassa kap-
paleessa todettiin, ovat osapuolet toistensa vélineitd. Hakanpaddn (2010) mukaan keho
on sirkuksessa ilmaisun viline, jolla viestitddn ja ilmaistaan sanomaa ja tunteita. Esiin-
tyjan tulisikin tiedostaa kehollisen ilmaisun viestinnilliset mahdollisuudet. Nykysir-
kusesityksessd esiintyjan suhde toisiin esiintyjiin voi olla monimutkaisempi kuin pe-
rinteisessd sirkuksessa. Esimerkiksi kahden esiintyjan vélinen katsekontakti voi herét-
tdd kysymyksid tai ajatuksia siitd, millainen emotionaalinen suhde esiintyjilld teok-
sessa on. Lisdksi esiintyjien liikekieli on jatkuvassa suhteessa toisiinsa; se voi olla
sopu- tai riitasointuista, liikkuminen voi tapahtua yhdessa tai erikseen, samanaikai-
sesti tai toisiaan vastaan. (Hakanpdd 2010.) Toisin sanoen pariakrobatiassa esityksen
tarinalliseen tulkintaan vaikuttaa esiintyjien vilinen dynamiikka. Liikkeet ja kerronta
voivat saada eri merkityksid eri konteksteissa.

2.3.5 Sirkuksen ja tanssin rajapinnoilla

Nykysirkuksella ja tanssilla on paljon yhtymékohtia, ja katsojakokemuksen kannalta
erottavana tekijand taidemuotojen vélilld toimii usein vain viitekehys. Taméan vuoksi
on syytd madritelld myos tanssi lyhyesti sekd perehtyé sirkuksen ja tanssin yhtenevai-
syyksiin ja eroihin.

Tanssi on sosiaalinen kokemus ja aktiviteetti, sanatonta kommunikaatiota seka
yksilollistd oman eldmén kerrontaa. Se on aistimista, kuuntelemista ja kohtaamista,
jossa ruumiillisen vuorovaikuttamisen kautta on mahdollista tutkia itseyttad suhteessa
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ympaéristoon, itseen ja muihin. Tanssi on haavekuvia, rytmid, ruumiin asentoja seka
lilke-energiaa ja liikkeen muotoja. (Ylonen 2004; McRobbie 1984.) Tanssin ymmarta-
misen keskiossd on oman kehon kautta koettu kinesteettinen empaattisuus ja tanssin
kontekstin ymmartaminen (Ylonen 2004; Thomas 1995).

Nykysirkuksen ja -tanssin esitykset ovat kokonaisvaltaisia ja niissd yhdistelldan
taiteen eri muotoja (Purovaara 2008, 169-170; Purovaara 2005a, 140). Purovaaran (2005)
mukaan tanssin ja sirkuksen erot nousevat niiden omanlaisista perinteistddn ja tyota-
voistaan. Lajeilla tosin on samankaltaista historiaa, silld esimerkiksi 1900-luvun for-
malistisen tanssikdsityksen ytimessa oli tekniikka puhtaine liikeratoineen ja asentoi-
neen - samoin kuten sirkuksessakin. Nykytanssi on kuitenkin kehittynyt liikekielel-
tddn huomattavasti vapaammaksi ja abstraktimmaksi. Se saattaa siséltdd esimerkiksi
tunteita ja eldméantilanteiden muutosta ilmentdvad symboliikkaa. (Purovaara 2005a,
138-140.)

Sirkustekniikan ytimessd on toisto, joka on uusien tekniikoiden ja numeroiden
harjoittelun keskivssa. Katsojalle vélittyva litkkeen vaivattomuus ja automaattisuus
ovat seurausta pitkdaikaisesta harjoittelusta. Useiden sirkuslajien harjoittelu aloite-
taankin varhain lapsena, jotta vartalo voisi sopeutua jo kehitysvaiheessa vastaamaan
lajin vaatimuksia. (Purovaara 2005a, 88-89.) Tanssissa uusien liikkeiden oppiminen
on nopeampaa kuin sirkuksessa, silld uusia liikkeitd voidaan toistaa lyhyen ajan si-
sdlld useasti. Sirkuksen liikkeet puolestaan vaativat ddrimmadistd fyysisyyttd, jonka
vuoksi keho voi vdsyd jo muutaman toiston jdlkeen. Tdstd syystd uuden liikkeen op-
piminen saattaa kestdd jopa vuosia. (Purovaara 2008, 170.)

Tanssi ja sirkus voivat olla taiteilijan ndkokulmasta todella samankaltaisia. Ne
ovat molemmat kehon dérirajoja tutkivia, fyysisid ja sanattomia taidemuotoja, jotka
vaativat sitoutumista, omistautumista ja kurinalaista harjoittelua. Harjoittelun seu-
rauksena keho pystyy asioihin, jotka eivit endd ole sidoksissa inhimilliseen ja arkipai-
vdiseen liikkumiseen. Toiminnallisesti sirkusartisti on lidhempéand nykytanssikore-
ografia kuin nykytanssijaa; sirkuksessa taiteilija usein opettaa itse itseddn ja toimii
sekd tekijan ettd luojan roolissa. Nykytanssissa luomisesta vastaa koreografi. Nyky-
tanssikoreografilla ja sirkustaiteilijalla on oltava laaja ymmarrys liike-elementeista
sekd tyylin ja lajin vaatimista kriteereistd. Lisdksi heiddn on ymmarrettdva kehon ana-
tomiset mahdollisuudet ja rajoitteet turvallisuuden takaamiseksi. (Purovaara 2008,
169-170; Purovaara 2005a, 138-140.)

Nykysirkus on kehittynyt liikeajattelussaan lahemmas tanssia. Parhaiten tama
nikyy jongleerauksessa ja akrobatiassa, silld niiden liikemateriaali on muovautuvaa.
Nykysirkus kehittyy erityisesti koulutuksen ja ndkdkulmamuutosten kautta, kun odo-
tukset ja esityspaikat eivit endd madrittele sen tulkintaa ja kehitystd. Muihin taiteen-
aloihin ja niiden avaamiin mahdollisuuksiin avoimesti suhtautuminen antaa

11



nykysirkukselle avaimet kehittya uusiin suuntiin. Kun taidetta tehd&dan sirkuksen lah-
tokohdista, tulevat sen ominaispiirteet kuitenkin sdilyméaan. (Purovaara 2005a, 143.)

2.3.6 Musiikki sirkuksessa

Kautta aikojen sirkus on pyrkinyt saamaan sijaa arvostettuna viihdemuotona (Puro-
vaara 2005b, 9-14), ja sirkuksella on ollut voimakas tahto kuulua yhteiskuntaan (Jacob
2005, 33-34). Jo varhaisista ajoista saakka musiikki ndytteli sirkuksessa suurta roolia:
se oli tarkedd paitsi suosionsa vuoksi, my0s siksi, ettd se lisési legitimiteettid. Musii-
killiset rakenteet ja instrumentaatiot muokkasivat sirkusspektaakkeleiden luonnetta.
(Baston 2010; Baston 2018). 1700-luvulla musiikki sdesti numeroita ja tuki niiden dra-
maturgiaa. Musiikki antoi esityksille muotoa ja oli erottamaton osa esityksid, joissa
liikkkeessd olevien eldinten ja sirkustaiteilijoiden kehojen rytmit olivat yhtd musiikin
rytmin kanssa. Lisdksi musiikki oli osa yleison ja esiintyjien vilistd vuorovaikutusta,
silld se sitoutti katsojat sirkuseldmykseen emotionaalisesti ja ruokki moniaistista ko-
kemusta. Katsojat lauloivat sirkuksessa musiikin mukana ja vaikuttivat ohjelmistoon.
(Baston 2018.)

1700-luvulla sirkuksessa hyodynnettiin teatterillisia elementtejd. Esimerkiksi sir-
kuksen musiikki oli tyylikds jatkumo sen ajan teatterimusiikille. Aikakauden mukai-
sesti sirkuksen musiikki oli muodikasta, vaihdettavaa sekéa lyhytaikaista. Sirkusesi-
tyksid sdestivdt pienet klassiset orkesterit, jotka sopivat ajan henkeen. Niiden ohjel-
misto koostui galantista tyylistd, jossa oli mukana tyypillista italialaista laulua ja sosi-
aalista tanssimusiikkia, kuten menuetteja. (Baston 2018.) Galantti tyylille tunnus-
omaista oli tanssisdvellykset, melodinen laulavuus sekd vaikuttaminen kuulijan tun-
teisiin. (Korhonen 2002, 155). Musiikki tuki ja siivitti sirkuksessa fyysistd toimintaa ja
intensiteettid. Sen lisdksi se korosti dramaturgista toiminnan rytmid ja intensiteetin
vaihtelua seké tuki karaktédrisia hahmoja, kuten metsastédjid ja sotilaita. Pantomii-
missa musiikki tuki monimutkaisempaa toimintaa ja esityksen sisdltimdd dramatur-
giaa. (Baston 2018.)

Philip Astleyn ratsastusesitysten musiikista 1700-luvun jalkipuolelta on vain ra-
jallista tietoa. Ilmeisesti musiikki oli rummulla soitettua rudimenttipohjaista rytmid,
jota sdestivit ranskalaiset torvet. Samoihin aikoihin Yhdysvaltoihin modernin sirkuk-
sen tuoneen John B. Rickettsin sirkuksessa, Mr. Youngin johtamassa orkesterissa, ole-
tetaan instrumentaation sisdltdneen ainakin klarinetin, viulun ja pianon. Rickett kaytti
musiikkia sirkuksen vetonaulana. Esitykset sisdlsivit esittdvan taiteen eri muotoja,
kuten burlettia sekd balettia, ja onkin syytd olettaa, ettd musiikkiperinne pohjautui
paitsi kansalle tuttuihin sdvelmiin, my6s taidemusiikkiin. Musiikkia niin sanotusti lai-
nattiin esittdvan taiteen suosituista muodoista. (Baston 2010.)

Eri maanosien sirkukset kehittyivit jokseenkin omia polkujaan, mutta niissd oli
paljon yhtymdkohtia. Esimerkiksi Australian sirkus syntyi pitkdlti Amerikan ja
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Britannian sirkuksen mallin pohjalta. Musiikillisesti tdméa nékyi orkestereissa, kun
1800-luvun lopulla sotilasbéndeistd kehittyneet puhallinorkestereiden eri muodot tu-
livat osaksi sirkusta. Sirkusorkestereissa toimineet muusikot soittivat samanaikaisesti
myos muissa orkestereissa, ja usein kiertdvét sirkukset hyodynsivit paikallisia muu-
sikoita ja bandejd sdestyksessddn. Sekd klassista ettd ajan populddrimusiikkia sovitet-
tiin puhallinorkestereille. (Baston 2010.) Kaikkinensa sirkusmusiikki oli mukaansa-
tempaavaa, sotaisaa sekd rytmikaéstd ja sen tehtdva oli eldavoittad esitystd. Musiikki toi
esiintyjat ja katsojat ldthemmads toisiaan, ja pyrki siten sulauttamaan sirkuksen osaksi
ympardivad yhteiskuntaa. (Jacob 2005, 33.) Puhallinsoittimien etu sirkuksessa oli se,
ettd ne olivat kovadénisid ja suhteellisen helppoja soittaa liikkeessad. Niiden avulla saa-
tiin herdtettyd huomiota sirkusparaateissa. (Baston 2010.)

Tdaman pdivan sirkustaiteita on elvyttanyt se, ettd perinteiseen sirkukseen on se-
koitettu nykyajan esteettisid ihanteita. Musiikillisesti se ndyttdytyy laajana genrevaih-
teluna, joka ulottuu muun muassa elektronisesta populaarimusiikista mustalaisjatsiin
ja rockiin. (Elblaus ym. 2014.) Musiikin tehtédva sirkuksessa on kuitenkin vuosien saa-
tossa pysynyt samana. Musiikki edelleen tukee esityksen rakennetta ja kulkua seka
pyrkii virittdmé&an katsojia, ja vaikuttamaan heiddn mielentilaansa (Baston 2010; El-
blaus ym. 2014). Nykyajan sirkusmusiikki voi olla joko ddnitettyé tai livend soitettua,
ja sen funktio suhteessa esitykseen voi vaihdella merkittavasti. Musiikki voi olla synk-
ronoitua liikkeen kanssa, se on voitu jattdd kokonaan pois tai sitd voidaan jopa mani-
puloida ldsnd olevassa hetkessd. Varsinaisten valmiiden kappaleiden sijaan esityksen
sdestdamisessd on mahdollista kédyttdd myos erilaisia ddnimaisemia ja interaktiivista
dantd. Viime vuosina liikkeen ja ddnen yhdistamistd on tutkittu sirkuksessa erilaisten
kayttoliittymien kautta, jossa sirkusartisti kykenee esimerkiksi ohjaamaan &anté liik-
keensd avulla. Interaktiivisella ddnelld sirkuksessa voidaan korostaa esityksen eri osa-
alueita, esimerkiksi tunneilmaisua ja liikkeitd. (Elblaus ym. 2014.)

Lahtokohtaisesti sirkuksessa toimivat parhaiten sellaiset kayttoliittymat, jossa
teknologia perustuu langattomiin sensoreihin, ja jotka eivdt siten vaikuta sirkustekni-
seen suorittamiseen. Interaktiivisen ddnen hyodyntaminen sirkuksessa mahdollistaa
uudenlaisen ja kokeilevan kommunikaation esiintyjdn ja yleison valilld. Lisdksi se aut-
taa sirkusartistia tutkimaan vuosien harjoittelun tuloksena opittujen automatisoitujen
liikkkeiden ja sirkustekniikoiden potentiaalia uusissa yhteyksissd. Sensoripohjaiset
kayttoliittymat lisddvat erityisesti tanssillisten sirkuslajien ilmaisumahdollisuuksia.
Yksinkertaiset kdyttoliittymat antavat tilaa inhimilliselle ilmaisuvoimalle ja spontaa-
niudelle. (Elblaus ym. 2014.)
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2.4 Emootiot musiikissa ja sirkuksessa

Affekti on kattonimitys, jota kdytetddn yleisesti arvioivista ja arvottavista tiloista. Af-
fekti tai affektiivinen tila sisdltdd emootiot, mielialat ja mieltymykset. (Juslin & Vast-
fjall 2008; Juslin 2013). Musiikin emootiotutkimus on relevantti osa tdaméan tutkimuk-
sen viitekehystd, silld affektiiviset kokemukset tulisi ndhdd interaktiivisena prosessina
kognition kanssa. Affektiiviset kokemukset ja kognitio jakavat yhteisen pohjan. (Stor-
beck & Clore 2007.) Toisin sanoen havaintokokemuksen muodostuminen on kiinte-
dssd yhteydessd musiikin emootiotutkimukseen.

Musiikista objektiivisesti tunnistetuttuja emootioita kutsutaan havaituiksi (per-
ceived) emootioiksi. Musiikin aiheuttamia, eli subjektiivisesti koettuja emootioita ni-
mitetddn musiikin aikaansaamiksi tai herdttamiksi (evoked, induced) tunteiksi. (Gab-
rielsson 2001; Juslin & Sloboda 2010.) Tamén tutkimuksen kannalta kahtiajaottelu on
siind mielessd keskeistd, ettd molemmat ndistd vaikuttavat katsojakokemukseen. Li-
sdksi havaitut emootiot ja koetut tunteet voivat poiketa toisistaan (Sloboda & Juslin
2010) - ne voivat olla keskenddn jopa pdinvastaisia. On my6s huomioitava, ettd sama
drsyke voi aiheuttaa tdysin erilaisia reaktioita eri ihmisissa (Juslin 2013).

Emootioihin ja niiden syntyyn voi liittyd lukuisia eri prosesseja (esim. Juslin &
Vastfjall 2008). Musiikkiin liitettdvdt emotionaaliset prosessit voivat olla evoluu-
tiopohjaisia, eli luonnon médrittelemid mekanismeja tai kulttuurista johdettuja infor-
maation kasittelyyn ja ymmartamiseen liittyvid prosesseja. Evoluutiopohjaiset meka-
nismit viittaavat musiikin utilitaristisiin ja hyvinvointia edistdviin merkityksiin. Kult-
tuuriset prosessit puolestaan viittaavat musiikin esteettisiin ja tiedon kasittelyd koros-
taviin merkityksiin. (Reybrouck & Eerola 2017.) Musiikin emotionaaliset vaikutukset
johtuvat paitsi musiikista itsestddn, ovat ne myos sidoksissa kontekstiin ja kuulijaan
itseensd. Esimerkiksi eri tilanteet herattavat erilaisia musiikillisia emootioita. Lisdksi
kuuntelijan motiivit vaikuttavat emootioiden syntyyn. (Juslin, Liljestrom, Vastfjall,
Barradas, & Silva 2008.) Musiikkia voidaan kédyttdd apuna esimerkiksi motivoimisessa,
tietyn tunnetilan vahvistamisessa tai muistelun tukena (Sloboda & Juslin 2010).

Sirkuksen kaikissa muodoissa yhtend peruselementtind ovat darimmadiset tun-
teet, kuten ilo, suru ja pelko. Purovaara (2005) kuvaa sirkuksessa ldsnd olevaa kuole-
manvaaran ja elaman valistd leikkid kuoleman ja naurun liitoksi, joka on sirkukselle
valttdimaton ja laukaiseva elementti. Naurun ja kuoleman vilinen suhde voi ilmeta
ristiriitaiselta vaikuttavissa tilanteissa. Yleiso saattaa esimerkiksi hihitelld ja nauraa
hammastyksen vallassa, kun esiintyjd uhmaa kuolemanvaaraa. Nykysirkuksessa kay-
tetddn usein pehmedmpid keinoja kuin perinteisessa sirkuksessa, mutta silti sen kes-
kiossd on perinteisen sirkuksen tapaan havaitsijan ja teoksen viliset elamykset ja tun-
teet, jotka joko syntyvit tai eivit. (Purovaara 2005a, 21-22.)
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2.5 Havaintojen muodostuminen

Havaintojen muodostumista voidaan ldhestyé erilaisten teorioiden kautta, jotka ja-
kautuvat karkeasti mielen sisdisid prosesseja korostaviin kognitiivisen psykologian
teorioihin (esim. Neisser 1976) ja sensomotorisuutta painottaviin kehollisten kognitio-
tieteiden teorioihin (esim. Wilson 2002).

Neisserin kehittdméan kognitiivisen psykologian havaintokehdn mukaan havain-
not tapahtuvat skeemojen kautta, jotka ohjaavat havaintojen muodostumista. Ne ra-
kentuvat mielen sisdisistd malleista, jotka perustuvat koettuihin tapahtumiin seka tut-
tuihin esineisiin ja asioihin. Havaintojen luonne vaikuttaa saatuun tietoon, silld ha-
vainnointi on erilaista eri tilanteissa. Havaintojen kautta muodostunut tieto suhteutuu
mielen sisdisiin skeemoihin, ja sitd kautta joko muokkaa tai vahvistaa niitd. (Neisser
1976.) Musiikillisia skeemoja ovat esimerkiksi sdvelasteikkorakenne (Rautio 1991) ja
toonika kolmisoinnun sdvelet (Krumhansl 1979).

Wagman ja Blau (2020) esittdvét, ettd kognition ytimessad on kehollistuneen toi-
minnan skeema; kognitiota muokkaa reaaliajassa tapahtuva kehollisten toimintojen ja
havaintojen muodostama kehd. (Wagman & Blau 2020.) Leman ja Maes (2015) esitté-
vét, ettd forward internal models eli sisdiset liikekontrollin mallit ovat aivojen mekanis-
meja, joiden avulla ennakoidaan suunniteltuja tai kuvitteellisia sensorisia toimintoja.
Sisdiset litkekontrollin mallit ovat keskeisid toimintaan perustuvien musiikillisten vai-
kutusten havaitsemisessa. (Leman & Maes 2015.) Sisdisten liikekontrollimallien avulla
prosessoidaan ympadristostd tulevaa sensorista informaatiota, esimerkiksi auditiivista
ja visuaalista drsykettd, kuten musiikkia ja liikkuvaa kuvaa. (Haldsz & Cunnington
2012; Maes & Leman 2013; Leman & Maes 2015). Tassad tutkimuksessa kognitiota tar-
kastellaan kehollisuuden kautta edeltdvdn esimerkin tapaan; keho toimii linkkind ym-
périston ja mielen vélisessd vuorovaikutusprosessissa.

2.5.1 Kehollistunut kognitio

Kehollistuneen kognitiokasityksen mukaan mieli on vilittoméssd suhteessa ym-
paristoonsd, ja sensomotorinen tieto tekee havainnoista merkityksellisid. Kehollistu-
nut kognitio korostaa intentionaalisuutta ja suuntautuneisuutta. (esim. Gibson 1979;
Varela, Thompson & Rosch 1991; Merleau-Ponty & Smith 1962; Noe 2004.) Enaktiivi-
sen kasityksen mukaan havaintojen keskitssd on eldvan olennon ja ympariston vali-
nen jatkuva vuorovaikutus, joka muodostuu aktiivisen sensorisen toiminnan perus-
talle. Toisin sanoen havainnot eivit tapahdu itsestddn tai mielen sisdisind prosesseina,
vaan ihminen on aktiivinen osa havaintokokemuksen syntymistd ja sensomotorinen
tieto on havaitsemisen edellytys. (Noé 2004; Thompson & Varela 2001.) Wilsonin (2002)
mukaan kehollistunutta kognitiota voidaan tarkastella kuudesta ndkokulmasta:
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1. Kognitio on sidoksissa reaalimaailman havainto-toimintaketjuihin.

2. Kognitio on suhteessa aikaan, eli havainnot tapahtuvat reaaliajassa ymparistdon kanssa.
3. Ympadriston tehtava kognitiivisessa prosessoinnissa on tiedon sadilyttaminen ja jopa sen
manipulointi ihmisen puolesta. Ihminen hyddyntaa ymparistosta ainoastaan tarvitsemansa
tiedon.

4. Kognitio koostuu mielen ja ympariston yhteydestd, eika niita ole mielekasta erottaa toisis-
taan.

5. Mielen tehtdva on palvella ja ohjata kehoa ja sen toimintoja, eli kognitiiviset mekanismit,
kuten muistot ja havainnot rakentavat keholliset toiminnot sopivaksi ymparistoon.

6. Kognitio on kehollistunutta ja se on jaljitettdvissa sensorisiin ja motorisiin toimintoihin
jopa ymparistosta irrotettuna. (Wilson 2002.)

2.5.2 Peilineuronit

Peilineuronit tai peilisolut ovat aivojen hermosoluja, jotka osallistuvat liikkeen havain-
nointiin. Esimerkiksi matkimalla oppiminen sek liikkeen ja toimintojen ymmartami-
nen tapahtuvat peilisolujen muodostaman peilijdrjestelmén avulla. Toisin sanoen toi-
minnan havainnointiin voi liittyd piilevdd motorista toimintaa. (Rizzolatti, Fogassi &
Gallese 2001.) Tarkkailijan motoriset taidot vaikuttavat aivojen reagointiin; Aivot ak-
tivoituvat herkemmin, kun tarkkailija havainnoi liikettd, jonka hén itse osaa suorittaa.
My®6s ne aivojen osat, jotka ovat osana liikkeen suorittamisessa, aktivoituvat tarkkai-
lijan hallitseman toiminnan havainnoimisessa. (Calvo-Merino, Glaser, Grezes, Pas-
singham & Haggard 2005.) Peilineuronien ansiosta saman lajin edustajat voivat enna-
koida lajitovereidensa toiminnan tavoitteita (Gallese & Goldman 1998).

Peilineuronit ovat keskeisessd osassa taman tutkimuksen viitekehystd, silla edel-
tavaan tekstiin viitaten, tarkkailijan keholliset kyvyt voivat olla merkityksellisia tutki-
muksen empiirisen osan havaintokokemuksen syntymisessa. Mikili tarkkailija on esi-
merkiksi sirkustaiteen ammattilainen, pariakrobatian harrastaja tai ammattitanssija,
saattaa hdanen peilineuronijérjestelméansa toimia eri tavalla kuin fyysisiin taiteisiin pe-
rehtymaéttomaén osallistujan.

2.5.3 Musiikilliset havainnot

Musiikki vaikuttaa laajasti eldmén eri osa-alueisiin, silld se voi rakentaa merki-
tyksid eldamédédn, tukea hyvinvointia, auttaa ymmaértdiméadn omia ja muiden tunteita
sekd ilmaisemaan hengellisyyttd. Lisdksi se voi auttaa ymmartamaan toisen ihmisen
kokemuksia ja identiteettid. Musiikilla voi olla my6s symbolista arvoa eldméansuun-
nan antamisessa. (Hays & Minichiello 2005.) Musiikilliset kokemukset voidaan aina
ndhdé sosiaalisina tapahtumina. Esimerkiksi, kun ihminen kuuntelee musiikkia yksin,
pystyy hédn liittimdan musiikilliset ddnet, kuten rytmit tai tutut soittimet, tiettyihin
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eleisiin. T4lld tavalla vastaanottaja, tdssd yhteydessd musiikin kuuntelija, on interak-
tiivinen osa sosiaalista musiikillista kokemusta. (Launay 2015.)

Musiikki voidaan késittdd ddanellisend ilmiond, jolla on induktiivista voimaa. In-
duktiivisuuden pohjana toimii sensorisen ja kognitiivisten havaintojen kehd. Musii-
killinen kokemus on interaktiivinen prosessi, jossa kuuntelija on vuorovaikutuksessa
ympadristonsad kanssa. Tamad tarkoittaa sitd, ettd musiikilliset kognitiiviset prosessit ei-
vit ole pelkdstddan mielen sisdisid, vaan ne pohjautuvat kehollisuuteen, eli aistipohjai-
siin havaintoihin. Aistihavainnoista ja kognitiivisesta kasittelystd muodostuu jatkumo,
joka kulkee vuorovaikutteisesti. Prosessin seurauksena rakentuu tietoon ja ymmar-
rykseen pohjautuva jdrjestelmd. (Reybrouck 2008; Reybrouck & Eerola 2017.) My0s
Bishopin ja Goeblin (2018) mukaan musiikilliset signaalit muodostuvat merkityksel-
liseksi sensomotorisen havainnoinnin kautta. Musiikillinen kommunikaatio on esiin-
tyjan, kuuntelijan sekd heiddn ymparistonsd vilinen epélineaarinen ja vuorovaikutuk-
sellinen prosessi (Bishop & Goebl 2018). Enaktiivisen musiikkiké&sityksen mukaan mu-
siikilliset kokemukset selitetddn musiikillisen objektin ja subjektin vélisend suhteena.
Suhde muodostuu ympaériston ja kehon sensorisen vuorovaikutuksen kautta, jotka
ovat yhteydessd kasitteellisiin ja kielellisiin prosesseihin. (Matyja & Schiavio 2013.)

Musiikin havaintokokemus syntyy erilaisten mekanismien kautta, jotka aktivoi-
tuvat eri tilanteissa (Juslin 2013). Ndistd primitiivisin on brain stem flex eli aivorungon
refleksit. Aivorunko on aivojen muinainen rakenne, joka liittyy sensorisiin ja liikkeel-
lisiin toimintoihin. Brain stem flex syntyy nimensd mukaisesti refleksin omaisesti ai-
vojen eri osissa, kun aivot havaitsevat musiikissa merkittdviad tapahtumia. Brain stem
flexin avulla voidaan my®s selittdd, miksi jokin koetaan miellyttavéaksi tai epamiellyt-
tavaksi pelkdn ddnen perusteella, ja miksi musiikilla voi olla rentouttavia ja stimu-
loivia vaikutuksia. (Juslin & Vastfjdll 2008.) Auditiivisessa kontekstissa brain stem flex
-mekanismi lisdd kiihotusta ja aiheuttaa yllatyksen tunneta. Esimerkiksi rauhallisessa
ja hiljaisessa musiikissa yhtdkkinen ddnekas kohta, kuten kova isku, voi aiheuttaa yl-
latyksen tunteen (Juslin, Barradas & Eerola 2015).

Evaluative conditioning eli arvioiva ehdollistuminen viittaa ehdollistumisen pro-
sessiin, jossa tunnekokemus syntyy, kun kaksi ldhtokohtaisesti toisistaan riippuma-
tonta asiaa liitetddn toisiinsa. Esimerkiksi tietty kappale voidaan kokea surullisena
vain silld perusteella, ettd se on kuultu toistuvasti surulliseksi koetussa tilanteessa;
aivot ikdédn kuin liittavat musiikin ja tunnekokemuksen toisiinsa. Emotional contagion
eli tunteen ”tarttuminen” on prosessi, jonka seurauksena kuuntelijassa herdd musiikin
ilmaisemia emootioita. Kuulija samaistuu esimerkiksi surun tunteeseen, mikali musii-
killiset piirteet, kuten tempo, ddnenvéri ja melodiakulut ilmaisevat sita. Talloin kuuli-
jan tunnekokemus ikddn kuin jdljittelee musiikin valittiméaa emootiota. (Juslin & Vist-
fjall 2008.) Emotional contagion -mekanismi her&ttdd eniten surua (Juslin ym. 2015).
Musiikillisella tunteen tarttumisella saattaa olla yhteys peilineuroneihin, silld
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peilineuronit voivat toimia jopa ilman visuaalista drsykettd (Rizzolatti & Craighero
2004; Juslin & Vastfjall 2008).

Visual imagery eli visuaaliset mielikuvat viittaa prosessiin, jossa kuulija luo mu-
siikista mielikuvia. Musiikkiin liitettdvat konseptuaaliset, eli mielen sisdiset toiminta-
mallit ja kuvat, syntyvit aiempien havaintokokemusten pohjalta. Jos kuulija havaitsee
musiikin vaikkapa kauniiksi, saattaa hdn kuvitella sen yhteyteen kauniita asioita, ku-
ten kauniin maiseman. Tietyt musiikilliset rakenteet ja hahmot, kuten ylospéin kul-
keva melodia, voi herdttdd kuulijassa visuaalisen mielikuvan jostain ylospdin mene-
védstd asiasta. Episodic memory eli episodiset muistot yhdistdd musiikilliset kokemukset
ja niihin liittyvdt emootiot menneisiin tapahtumiin; kappale nostaa esiin menneita
muistoja, jotka puolestaan herdttaviat muistoon liittyvid tunteita. Episodisella muis-
tilla on hierarkinen rakenne. (Juslin & Vastfjdll 2008.) Episodinen muisti herattdd eni-
ten ilon ja nostalgian tunnetta (Juslin ym. 2015).

Musical expectancy eli musiikilliset odotukset viittaa prosessiin, jossa kuulija rea-
goi musiikillisiin muutoksiin odotustensa perusteella. Jos musiikillinen purkaus ei esi-
merkiksi tapahdu kuulijan odottamalla tavalla, han ylldttyy. Musiikilliset odotukset
liittyvdt nimenomaan musiikkirakenteiden keskindisiin suhteisiin eli musiikin siséi-
siin rakenteisiin. Musical expectancy on mekanismi, jota ei ole havaittu pienilld lap-
silla. Tama johtuu todenn&kdisesti siitd, ettd musiikilliset odotukset on vahvasti sidok-
sissa oppimiseen; esimerkiksi opitut rakenteet, kuten musiikillinen ja kulttuurinen
tausta vaikuttavat odotusten syntymiseen. (Juslin & Vastfjall 2008.) Musiikilliset odo-
tukset herattavat eniten ahdistusta (Juslin ym. 2015). Rhytmic entrainment eli rytminen
harjoittelu tarkoittaa sitd, ettd ympaériston rytmit vaikuttavat kehon sisdisiin rytmeihin.
Esimerkiksi syddmen lyonnit voivat kiihtyé tai hidastua musiikin vaikutuksesta, eli
ne pyrkivit sopeutumaan musiikin tempoon. (Juslin 2013).

Aesthetic judgement eli esteettinen arviointi viittaa musiikin esteettiseen arvioin-
tiin subjektiivisesta ndkokulmasta. Esteettisen arvioinnin seurauksena syntyy esteet-
tisid tunnereaktioita, joita ovat esimerkiksi ihailu ja nautinto. Esteettisen arvioinnin
perustana ovat yksil6llisesti valikoidut kriteerit. Emotionaalisia reaktioita voi tapah-
tua ilman esteettistd arviota, mutta esteettinen arvio voi myos olla syy emotionaali-
selle reaktiolle. Emootiot ja esteettinen arviointi voivat luoda vuorovaikutteisen kehén,
joka synnyttdd monimutkaisempia tunteita ja tunneyhdistelmid. Esimerkiksi enjo-
yment of sadness eli surusta koettu nautinto voidaan selittdd ndiden yhteisvaikutuksella.
(Juslin 2013.) Samaan kategoriaan voidaan lukea myos moving sadness eli liikuttavana
koettu surullisuus, joka on luonteeltaan miellyttdvad. Henkilot, jotka kokevat helposti
liikkuttavaa surullisuutta, ovat taipuvaisia intensiivisiin tunnekokemuksiin, fantasi-
ointiin sekd emootionaaliseen empatiaan. Lisdksi he heittaytyvit helposti tarinan vie-
tavaksi ja pystyvit samaistumaan kuvitteellisiin henkilohahmoihin. Fantasioiminen
on viime vuosien tutkimuksissa liitetty vahvasti affektiiviseen empatiaan, silld
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esimerkiksi elokuvista ja musiikista nousevat tunnekokemukset yhdistetddn fantasi-
oimiseen. (Eerola, Vuoskoski & Kautiainen 2016.)

2.6 Multimodaalinen katsojakokemus esittivissa taiteissa

Aivojen eri osat ja mekanismit, kuten primitiiviset selviytymismekanismit ja ongel-
manratkaisumekanismi, tarvitsevat harjoitusta, jota pdivittdiset ja rutiininomaiset toi-
met eivat usein tarjoa. Tdstd syystd jannitystd ja virikkeitd luodaan keinotekoisesti,
esimerkiksi viihteen avulla. Viihteen, kuten elokuvien ja teatterin keskeinen tarkoitus
on sellaisten stimulaatioiden tuottaminen, joiden avulla pyritddn esimerkiksi rentou-
tumaan tai kokemaan eldmyksid. Toisin sanoen arkieldmaéstd puuttuvia asioita koe-
taan epdsuorasti erilaisten fantasioiden avulla, joita viihde ja esittdvat taiteet heratta-
vdt. Fantasiointia kdytetddn myos valmistautumisessa johonkin tulevaan tapahtu-
maan, esimerkiksi apuna tilanteessa, joka koetaan ldhtokohtaisesti pelottavana. (Wil-
son 1997, 9-11.) Katsojakokemus voikin olla intensiivinen ja todentuntuinen kokemus.
Niedenthalin (2007) mukaan kuvitteluun perustuvat tunteet siséltdvit samoja fysiolo-
gisia, biokemiallisia ja psykologisia reaktioita kuin oikeassa eldmaéssa koetut (Nieden-
thal 2007). Katsojakokemuksen muodostumiseen esittdvissd taiteissa vaikuttavat ih-
misten mieltymykset, joihin puolestaan vaikuttaa persoonallisuus (Wilson 1997, 10).

Guillén ja Loépez Barrio (2007) esittdavét, ettd ddnimaisemilla voidaan vaikuttaa
ymparistoon liitettdviin kokemuksiin. Auditiivisen ja visuaalisen informaation vuo-
rovaikutus on merkityksellinen ja monimutkainen prosessi, joka yhdessa kontekstin
kanssa vaikuttaa ymmarryksen ja merkitysten muodostumiseen; kun esimerkiksi
miellyttdvddn visuaaliseen kontekstiin liitetddn sitd merkittavéasti epamiellyttavam-
maksi koettu &ani, lisdd visuaalinen havainto kokemusta dé@nimaiseman miellyttavyy-
destd. (Guillén & Lépez Barrio 2007.) Metaforisessa viestinndssd sanattoman kommu-
nikaation eri osa-alueiden (ddni, musiikki, visuaalisuus) yhtdaikaisuus on tdrkeda
viestin ymmartdmisen kannalta. Aénellisid metaforia voidaan kayttdd viestinndssa
hienovaraisemmin kuin visuaalisia metaforia, silld visuaaliset kuvat rekisteroiddan
tietoisemmin kuin dédni. Tama pétee esimerkiksi mainonnassa, jossa metaforia kayte-
tddn suostuttelussa tai kerrontaa tukevana elementtind. (Forceville 2009.) Tastd voi-
daan padtelld, ettd monitaiteisissa teoksissa esityksen eri osa-alueet vaikuttavat mer-
kittavasti katsojakokemukseen, ja ettd etenkin audiovisuaalisuutta hyodyntdvissa
esittdvissd taiteissa katsojakokemuksen muodostuminen on alisteinen multimodaali-
sille aistihavaintomekanismeille.

Bishopin ja Goeblin (2018) mukaan muusikon kehollisilla liikkeilld on huomat-
tava viestinndllinen arvo, silld musiikillinen kokemus on teoksen, esiintyjdn ja tark-
kailijan vuorovaikutuksellinen prosessi. Vastaanottajalle musiikillinen kokemus on
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moniaistinen tapahtuma, joka perustuu sensomotorisiin mekanismeihin. Auditiiviset
ja visuaaliset havainnot sitoutuvat toisiinsa sensomotorisessa tulkinnassa, jonka koh-
teena on audiovisuaalinen drsyke. Havaintoprosessin keskitssd on erottaa danta tuot-
tavat eleet ja niiden akustiset vasteet. Ndistd audiovisuaalisista havainnoista muodos-
tuu silmukan kaltaisia ele-d&dni-yhdistelmdpareja. Mitd enemmén havaitsijalla on ko-
kemusta erilaisista ele-dadni-pareista, sitd tarkemmaksi hanen ymmarryksensd ddanien
ja eleiden yhdistelmistd muodostuu. Havaintojdrjestelméa on rakentunut siten, ettd se
helpottaa ennakoimista, ja yhdistdd moniaistiset kokemukset toisiaan tukevaksi. Vas-
taanottajan omat kokemukset ja kyvyt vaikuttavat audiovisuaaliseen tulkintaan ja sitd
kautta musiikilliseen vuorovaikutukseen. Yleison rooli musiikillisessa havainnoin-
nissa, esimerkiksi konsertissa, on aktiivinen, ja jokainen yleison jasen tulkitsee esiin-
tyjien audiovisuaalista viestintdd omasta perspektiivistddn. (Bishop & Goebl 2018).

Vinesin ja kumppaneiden (2011) mukaan auditiivisiin ja audiovisuaalisiin mu-
siikillisiin kokemuksiin sitoudutaan emotionaalisesti vahvemmin kuin pelkkiin visu-
aalisiin kokemuksiin. Tama johtuu todenndkdéisesti siitd, ettd musiikki on totuttu ko-
kemaan ensisijaisesti auditiivisena tai audiovisuaalisena eikd pelkdstddan visuaalisena
kokemuksena. Visuaalisella komponentilla on kuitenkin merkittdvd osuus emootioi-
den vilittamisessd musiikillisessa esityksessd. Esimerkiksi muusikon liikkeet voivat
antaa vihjeitd musiikin emotionaalisesta sisdllostd, mikéli vastaanottaja ei havaitse sel-
kedd emootiota pelkdstd musiikista. On myos mahdollista, ettd visuaalisen havainnon
merkitys korostuu havaintokokemuksessa sitd enemman, mitd tuntemattomampi mu-
siikki on vastaanottajalle entuudestaan. (Vines, Krumhansl, Wanderley, Dalca & Le-
vitin 2011.)

Vuokosken ja kumppaneiden (2016) mukaan esiintyjdn visuaaliset keholliset
eleet voivat vaikuttaa tarkkailijan emootionaalisen musiikkikokemuksen voimakkuu-
teen yhtd vahvasti kuin esityksen auditiivinen sisilt6 (Vuoskoski, Thompson, Spence
& Clarke, 2016). Tutkimusten perusteella voidaan péaéteelld, ettd visuaalinen kompo-
nentti on merkityksellinen audiovisuaalisen musiikkiesityksen viestinnéssa ja katso-
jakokemuksen muodostumisessa. Yleison kannalta dénien ja eleiden vélinen suhde on
tarked myos digitaalisissa musiikillisissa kayttoliittymissd ja instrumenteissa, silld
ddnten ja eleiden véliset kausaalisuhteet auttavat havaitsijaa hahmottamaan ja arvioi-
maan musiikkiesitystd. Adnenmuodostuksen havaitseminen ja ymmaértdminen lisaa
kiinnostusta ja auttaa hahmottamaan, kuinka paljon taitoja digitaalisen kayttoliitty-
maén hallitsemiseen tarvitaan. (Emerson & Egermann 2018.)

Auditiivisuuden ja visuaalisuuden vuorovaikutuksellista suhdetta on tutkittu
myos elokuvien pohjalta. Tutkimuksissa on todettu, ettd musiikki vaikuttaa elokuvan
kerronnallisuuden tulkintaan ja integroituu osaksi visuaalista viestintdd. Musiikilla on
paitsi myotavaikutus elokuvien emotionaaliseen ilmaisuun, se vaikuttaa myos eloku-
van esteettiseen kokemukseen. Elokuvan ja musiikin vilisen kommunikaation
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mahdollisuuksien tietoinen hyddyntdminen on keino vaikuttaa elokuvien ilmaisuun.
Siksi elokuvasédveltdjan tulisi tiedostaa musiikin kerronnalliset mahdollisuudet seka
audiovisuaalisen vaikuttamisen lainalaisuudet. (Cohen 2010.)

2.7 Esteettinen kokemus esittivissa taiteissa

Esteettinen kokemus on poikkeuksellinen mielentila, joka erotetaan jokapdiviisistd ar-
kieldiman kokemuksista. Esteettiseen kokemukseen liittyy vahva kiinnostus havain-
non kohteena olevaan esteettiseen objektiin siten, ettd muu ymparist6 jad huomiossa
toissijaiseksi, ajantaju vddristyy ja itsetietoisuus vihenee. Kohdennettu huomio esteet-
tiseen objektiin mahdollistaa sen symbolisen todellisuuden arvioinnin sekd komposi-
tionaalisten sdd@nnollisyyksien havainnoinnin. Esteettiseen kokemukseen liitetddn yk-
seyden kokeminen esteettisesti kiehtovan objektin kanssa. Kohdetta voidaan arvioida
esteettisesti, eli sitd voidaan tarkastella esteettisyyden ja symboliikan viitekehyksestd,
mikili se pystytddn irrottamaan pragmaattisuudesta; objektilla tdytyy olla transen-
densseja ominaisuuksia. Esteettisen kokemuksen syntyminen on sidoksissa sosiaali-
seen ja ekologiseen kontekstiin, jonka kautta maarittyy subjektin ja objektin valinen
suhde. Esteettisessd kokemuksessa on huomioitava sekd biologiset ettd psykologiset
toiminnot, jotka kasittavit poikkeukselliset kokemukset, kuten flow-tilan ja muut
huippukokemukset sekd kauneuskokemukset, kuten harmonian, nautinnon ja veto-
voiman. (Markovic¢ 2012.)

Esteettistd informaatiota prosessoidaan kolmella tasolla. Ensimmdinen taso si-
sdltdd kerronnallisuuden, eli tarinan ja teeman sekd symboliikan, jonka taustalla on
syvemmat merkitykset. Toiselle tasolle lukeutuvat havaintotasot, jotka ovat kohteen
fyysisten ominaisuuksien implisiittiset merkitykset sekd kompositionaalisten s&d&n-
nollisyyksien havainnointi. Nama kaksi alatasoa ovat ratkaisevia esteettisen koke-
muksen arvioinnissa. Alatasot vaativat tiettyjd persoonallisuuden taipumuksia ja kog-
nitiivisia ominaisuuksia, kuten asiantuntijuutta, avoimuutta uusille kokemuksille
sekd luovaa ajattelua. Kolmas taso on emotionaaliseen prosessointiin liittyva palaute;
esteettisten emootioiden arviointi méddritellddan affektiivisena arviointina, joka pohjau-
tuu symboliikan arviointiin ja kompositionaalisten sdannollisyyksien havaitsemiseen.
Esteettinen arviointi eroaa pdivittdisten emootioiden arvioinnista, joiden keskitssa on
sisédllollinen kerronta, joka ilmenee muun muassa empatiana henkilshahmoja kohtaan.
Kiinnostavuus on merkityksellistd esteettisen kokemuksen luomisessa, silld kiinnos-
tavuuden arviointi antaa sekd mahdollisuuden syvemmille esteettiselle arvioinnille
ettd yllapitad esteettistd kiehtovuutta. (Markovic 2012.)

Musiikin kuuntelussa esteettinen kokemus syntyy kehollisessa vuorovaikutuk-
sessa kokijan ja ympdriston vaélillda. Esteettiseksi koettu havaintokognitiivis-
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affektiivinen kokemus syntyy musiikkiin uppoutumisen ja sen seurauksena tapahtu-
van arvioinnin, tulkitsemisen ja ymmartamisen kautta. (Reybrouck, Vuust & Brattico
2018). Musiikin neuroesteettinen kisitys ldhestyy musiikin estetiikkaa monitieteisesti.
Se korostaa havaitsemisen, affektiivisuuden ja kognitiivisten prosessien sisdistd vuo-
rovaikutusta musiikillisten esteettisten kokemusten syntymisessa. Kognitiivisiin pro-
sesseihin lukeutuvat tdssd yhteydessd niin tunteet, arviointi kuin mieltymyksetkin.
(Brattico & Pearce 2013.) Tietyt akustiset mieltymykset voidaan perustella evoluutiol-
lisesta ndkokulmasta, silld dédneen liitettdvat ominaisuudet kuten harmonia ja terdvyys
ovat voineet olla yhteydessd kumppanin valintaan ja vaaran havaitsemiseen. Musii-
killiset mieltymykset puolestaan ovat sidoksissa muun muassa esteettisiin tekijoihin,
kuten optimaaliseen monimutkaisuuteen sekd musiikin emotionaaliseen sisaltoon.
(McDermott 2012.) Musiikin kuuntelu vaikuttaa ihmisten hyvinvointiin ja terveyteen
etenkin silloin, kun musiikin kuuntelun seurauksena on esteettinen kokemus.
(Reybrouck ym. 2018). On tutkittu, ettd ihmisen aivot suosivat harmonisia ja jaksollisia
aanid (Langner & Ochse 2006).

Tanssin esteettinen kokemus on moniulotteinen ilmig, jota voidaan tarkastella
katsojan ja tanssijan ndkokulmasta. Affektiiviset arviot, dynamiikka sekd poikkeuk-
sellisuus ovat tanssissa esteettisen kokemuksen keskitsséd sekd tanssijalla ettd yleisolla.
Tanssi paitsi sisdltdd merkityksid, se my0s valittdd niitd, eli tanssi voidaan késittaa
kommunikaatiokeinona. Tanssiesityksessd yleison esteettiseen kokemukseen vaikut-
tavat tanssikoreografian ja tanssijan ilmaisun spesifisyys (Vukadinovi¢ & Markovi¢
2017.) Monteron (2012) mukaan tanssialan koulutuksen myota paranee kyky arvioida
tanssin tiettyjd esteettisid ominaisuuksia, kuten liikehavainnointiin perustuvaa kau-
neutta, tarkkuutta ja voimaa. Koulutettujen tanssijoiden hermo- ja havaintovasteet
tanssiesityksen tarkkailussa ovat erilaisia kuin ihmisten, jotka eivit ole saanet tans-
sialan koulutusta. Tamad johtuu siitd, ettd asiantuntijuuden myotd motorinen havain-
tokyky paranee. (Montero 2012.)

2.8 Kehollisuus dramaturgiapohjaisen sirkuksen katsojakokemuk-
sessa

Teoriat kehollistuneesta kognitiosta tarkastelevat havaitsemista kehon toiminnoista
riippuvaisena prosessina (esim. Noe 2004). Moniaistisen katsojakokemuksen tutkimi-
nen tdssd viitekehyksessd mahdollistaa havaintokokemuksen tarkastelun interaktiivi-
sena tapahtumana ympariston ja havaitsijan valilla. Tasta ndkokulmasta katsojakoke-
mus on osa suurempaa kokonaisuutta, johon kuuluvat niin teoksen tekijdt, esittsjat
kuin tarkkailijatkin. Havaintokokemukseen eli tdssd tapauksessa katsojakokemuksen
muodostumiseen vaikuttavat muun muassa teoksen tekijoiden ja esittdjien intentiot ja
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ilmaisu seké tarkkailijan motiivit ja henkilohistoria, johon hian kokemuksiaan peilaa.
(esim. Bishop & Goebl 2018.) Monitaiteisen sirkusesityksen katsojakokemuksessa ko-
rostuvat peilineuronien merkitys ja erilaiset aivomekanismit, silld tarkkailijan omat
kyvyt voivat vaikuttaa esityksen aiheuttamiin reaktioihin ja dramaturgiseen tulkin-
taan (esim. Calvo-Merino ym. 2005).

Multimodaalisuutta hyodyntédva esittdvan taiteen teos tarjoaa katsojalle moni-
aistisen elamyksen, jota voidaan tarkastella esteettisend kokemuksena. Esteettisen ko-
kemuksen syntyminen on sidonnainen tarkkailijan subjektiivisiin mieltymyksiin ja
esityksen konteksteihin (mm. Juslin 2013; Markovi¢ 2012). Sirkuksessa moniaistisuus
on katsojakokemuksen ytimesss, silléd tyypillisesti musiikki tai musiikilliset elementit
ovat keskeisessd osassa sirkusnumeroita tai -esitystd (esim. Baston 2018). Sirkusta esi-
tetddn yleisesti livend eli audiovisuaalisen kokemuksen lisdksi mys hajut ja tuoksut
voivat yhdistyd katsojakokemukseen. Jopa makueldmykset, kuten popcornit ja hatta-
rat voidaan liittdd osaksi sirkuksen katsojakokemusta, etenkin perinteisessa sirkuk-
sessa.

Téssd tutkielmassa moniaistisuuteen perustuvaa havaintokokemusta tarkastel-
laan dramaturgiapohjaisen sirkusesityksen ndkokulmasta. Ensisijainen kiinnostuksen
kohde on musiikin vaikutus katsojakokemuksen eri osa-alueisiin. Katsojakokemusta
tarkastellaan dramaturgian ja emootioiden kautta; tutkimuksessa pyritdan selvitta-
méddn havaittujen ja koettujen emootioiden sekd dramaturgisen ymmarryksen muo-
dostumiseen vaikuttavia tekijoitd. Seuraavassa osiossa avataan timdn tutkimuksen
empiirisen kokeen ldhtokohtia sekd kerrotaan tutkimuksen tavoitteista ja tutkimus-
menetelmista.
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3 TUTKIMUKSEN TAVOITTEET JA TUTKIMUSMENE-
TELMAT

3.1 Tutkimukselliset lihtokohdat

Sirkuksen yhdistdiminen muihin taiteenlajeihin epdonnistuu ldhes poikkeuksetta. Tu-
loksena on epitasapainoisia kokonaisuuksia, joissa eri taiteenalojen yhdistelmdt eivat
ole yhtddn enempdd kuin osiensa summa. Tietiméattomyys sirkuksen estetiikasta ja
mahdollisuuksista antaa vdiran kuvan siitd, mitd sirkuksen monimuotoisella ilmai-
sulla pystyttdisiin tekemé&an. Esimerkiksi, kun sirkustekniikkaa kadytetddan osana ny-
kytanssiteosta, paityy se usein irralliseksi ja epakdytannolliseksi osaksi teosta, silld
tanssikoreografi ei tunne sirkuksen lainalaisuuksia ja perinteitd. (Purovaara 2005a, 140,
142)) Olen aiemmalta koulutukseltani musiikkiteatterin ammattilainen (muusikko
AMK) sekad sirkusartisti. Sirkuksen ja muusikin liséksi opintoni ja tyoni ovat sisdlta-
neet muun muassa ndyttelijanty6td ja tanssia sekd esittdvien taiteiden laaja-alaista his-
toriaa. Ainutlaatuisen koulutusyhdistelmdni ja tyohistoriani vuoksi oli perusteltua,
ettd suunnittelin pro gradu -tutkielmani tutkimusta varten kaiken materiaalin itse. Pu-
rovaaran (2005) mukaan taidemuotojen onnistuneessa yhdistamisessd avainasemassa
ovatkin eri taiteenalojen koulutukset, jotka voisivat ammentaa monialaisuudesta laa-
jentumalla ldhemmads toisiaan (Purovaara 2005a, 142).

Psykologisesta tutkimuksesta on omaksuttu malli, jonka mukaan ilmaisuun kes-
kittyvissd taiteissa esiintyjd toimii emootioiden, rakenteen ja liikkeellisten ominai-
suuksien vdlittdjana. Esiintyjd on kuin kanava tai viliaine teoksen ja havaitsijan valilla.
Clarke (2006) esittad, ettd musiikissa esiintyjdlld on luova rooli, jossa hin toimii yh-
teistytssd saveltdjan kanssa. Tédssd prosessissa nuotit ovat informaatiota siirtdava va-
line, josta esiintyjd voi tehdd jatkuvasti tuntemattomia 16ytojda. Clarken mukaan
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esiintyjan ei tulisi pyrkid toisintamaan nuotinnusta tdsmallisesti, vaan nuottia tulisi
tulkita joka kerta ennakkoluulottomasti ja antaa musiikin syntya hetkessd. Toisin sa-
noen nuotti on esityksen alullepaneva voima, joka aloittaa vuorovaikutuksen esiinty-
jan, nuotin ja instrumentin vélilld. Nuotti on ikdan kuin korvike saveltdjdlle. (Clarke
2006.)

Olen sdveltdnyt ja sanoittanut tutkimuksessa kuultavan kappaleen sekd esittanyt
sen ddnitteelld, jonka pohjalta koreografioin ja ohjasin tutkimuksessa kdytettdvan ny-
kysirkusesityksen. Toisin sanoen tunnen kappaleen tekijan ja esittdjan motiivit lapi-
kotaisin. Pystyn varmuudella kertomaan, ettd ilmaisulliset motiivit ovat olleet molem-
missa osa-alueissa samat. Sen sijaan sovelsin Clarken (2006) musiikin ilmaisuun kes-
kittyvdd teoriaa dramaturgiapohjaisen nykysirkusesityksen koreografioinnissa ja oh-
jaamisessa. Sirkustaiteilijat toimivat esityksessd paitsi ilmaisun vélineend, loivat he te-
oksen uudestaan tulkitessaan koreografiaa omista lihtokohdistaan. Toisin sanoen
esiintyjdt olivat aktiivinen osa esitystd, ja he vaikuttivat tulkinnallaan viestin valitta-
miseen (Clarke 2006).

3.1.1 Menetelmilliset valinnat

Kvalitatiivisten ja kvantitatiivisten menetelmien yhdistiminen voi auttaa valaisemaan
tutkittavaa ilmiota eri puolilta, silld menetelmien avulla vastataan tyypillisesti eri ky-
symyksiin (Flick, von Kardoff & Steinke 2004). Tutkimusmenetelmien yhdistelyn seu-
rauksena on syntynyt erilaisia monimuotomenetelmid, joiden sisdlld on lukuisia eri-
laisia menetelmallisid ja metodologisia suuntauksia vaihtelevine sovelluksineen ja
painotuksineen. (Itdpuisto 2017a.) Monimenetelmalliseen tutkimukseen liittyvit vah-
vasti integraatio ja yhdistely, joista usein puhutaan synonyymeina, vaikka niilld onkin
omat erityismerkityksensd. Menetelmien yhdistelyssa tutkimusaineistot voivat tarvit-
taessa vastata eri kysymyksiin ja olla keskendén eriarvoisia siten, ettd jokin menetelma
on ohjaavassa asemassa. Yhdistelyssd voidaan esimerkiksi hyddyntdad kyselyloma-
ketta haastattelun pohjana tai pdinvastoin. Aineiston vilisten arvosuhteiden lisdksi
keskeistd yhdistelyssd on sen tarkoitus ja ajoitus. Integraatiossa aineistot ja menetel-
maét puolestaan ndhdddn samanarvoisina siten, ettd jokaisella aineistolla on itseisarvoa
ja aineistot saattavat rakentua toistensa varaan. Moran-Ellis ja kumppanit jaottelevat
integraation kolmeen eri luokkaan: analyyttinen integraatio, teoreettinen integraatio
sekd metodien integrointi. (Haapakoski & Akerblad 2018; Moran-Ellis ym. 2006.)
Tassd tutkimuksessa aineistonkeruumenetelménd kaytettiin tarkasti strukturoi-
tua kyselyé sekd sen pohjalle rakentuvia avoimia kysymyksid. Aineisto hankittiin kir-
jallisessa muodossa tietokonetta kdyttdaen. Yhdistelemalld eri menetelmid pystyttiin
saamaan tutkimusaiheesta monipuolisempaa tietoa kuin yksittdiselld menetelmalla
(mm. Moran-Ellis ym. 2006). Peltola ja Saresma (2014) esittavit, ettd emootiotutkimuk-
sessa kvantitatiivisten menetelmien kaytto, esimerkiksi Likertin-asteikko, korostavat
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arvioivia ja rationaalisia prosesseja, eivdtkd ndmd menetelmit tdysin tunnusta ja tue
affektiivisia kokemuksia. (Peltola & Saresma 2014.) Schererin ja Zentnerin (2001) mu-
kaan emootioita koskevassa tutkimuksessa tulisi hyodyntdd multimodaalisia mene-
telmid, joiden avulla voidaan saada tietoa tiedostamattomista ja alitajuisista reakti-
oista. Mittausmenetelmis, joilla voidaan mitata fysiologisia vasteita tai tutkia ilmai-
sullisia reaktioita ja kdytostd, tulisi hyodyntdd emootiotutkimuksessa itsereflektion tai
verbaalisuuteen perustuvien menetelmien tukena. (Scherer & Zentner 2001.) My0s
Juslinin ja kumppaneiden (2015) mukaan kohdennetuilla kysymyksilld voidaan saada
muita menetelmid tukevaa tietoa (Juslin ym. 2015).

Tassd tutkimuksessa ensisijainen kiinnostuksen kohde oli katsojakokemuksen
muodostuminen subjektiivisten havaintojen pohjalta, kuitenkin siten, ettd havaitsijat
arvioivat paitsi omia tuntemuksiaan ja kokemuksiaan, myos esityksen valittamid si-
sdltojd ja emootioita. Tutkimuksen kannalta oli kiinnostavaa ldhestyd aihetta yhdista-
malld vastaavanlaisten edeltdvien tutkimusten metodeja toisiinsa. Lopulta kyselylo-
makkeessa kaytettiin edeltdvien tutkimusten tapaan Likertin asteikkoa (esim. Vines
ym. 2011) ja semanttista differentiaaliasteikkoa (esim. Vukadinovi¢ & Markovic¢ 2012).
Semanttinen differentiaali on lomakehaastattelun yksi muoto, jota kdytetdan esimerkiksi
mielipiteiden ja arvioiden mittaamiseen (Rautio 2020; Valli 2015). Likertin asteikko on
3-7-portainen asteikko, joka perustuu vastaajan tunnepitoisen asenteen mittaamiseen.
Kyselyssd esitetddn vdittamid, joihin vastaaja valitsee parhaaksi kokemansa vaihtoeh-
don: “tdysin eri mieltd”, "tdysin samaa mieltd” tai vaihtoehto, joka sijoittuu ndiden
kahden vilimaastoon. (Taanila 2019; Valli 2015.)

Tassd tutkimuksessa seitsenportaista semanttista differentiaalia kaytettiin esi-
tyksen sisdllon kartoittamisessa. Jokainen osallistuja valitsi asteikosta parhaaksi koke-
mansa vaihtoehdon taulukosta, jossa oli 11 sanaparia. Sanaparit oli sijoitettu horison-
taalisesti siten, ettd sanaparin ensimmdinen sana oli vasemmalla ennen numeroita, eli
numero yksi (1) edusti parhaiten tdtd sanaa. Vastaparin toinen sana oli horisontaali-
sesti numeroiden jdlkeen oikealla puolella, jolloin jdrjestyksessd viimeinen numero
seitsemdn (7) kuvasti eniten tédtd sanaa. Numero neljd sijaitsi polariteettien keskelld,
eli se vastasi neutraalia kahden &édripdisen sanan vilissd. Sanaparit ndytettiin sattu-
manvaraisessa jarjestyksessd seuraavalla ohjeistuksella:

Valitse jokaisen polariteetin kohdalta sopivin arvo (1-7), joka parhaiten kuvaa kokemustasi. Jokai-
sesta kohdasta voi valita vain yhden vaihtoehdon siten, etti lopulta kaavakkeessasi tulisi olla yh-
teensd yksitoista valintaa tehtynd.

Asteikon luomisessa hyddynnettiin Vukadinoviéin ja Markoviéin (2012) tanssin
esteettistd kokemusta mittaavaa tutkimusta ja erityisesti sen kokeellisessa osassa kay-
tettyd semanttista differentiaaliasteikkoa (Vukadinovi¢ & Markovié¢ 2012). Tanssin es-
teettisyyttd mittaavaa asteikkoa muokattiin poistamalla siitd lukuisia sanapareja ja li-
sdaamalld sirkuksen viitekehykseen sopivia esteettistd kokemusta sekd dramaturgisia
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ominaisuuksia mittaavia sanapareja. Sanaparit valikoitiin siten, ettd niilld pystyttiin
tutkimaan my6s musiikillista ilmaisua. Lopullisessa taulukossa sanaparit olivat seu-
raavat:

tasainen — dynaaminen, teematon — teemallinen, yhdentekeva — kiinnostava, hajanainen —

ehed, ennalta-arvattava — yllatyksellinen, hidas — nopea, turvallinen — vaarallinen, taidoton —
taidokas, katkonainen — sulava, tylsa — kiinnostava, tarinaton — tarinallinen

Taman tutkimuksen empiirisessd kokeessa kdytettiin vasemmalta oikealle orien-
toitunutta viisiportaista Likertin asteikkoa havaittujen emootioiden voimakkuuden
mittaamiseen. Jokainen osallistuja valitsi asteikosta parhaaksi kokemansa vaihtoeh-
don, jossa numero yksi (1) tarkoitti “ei emootiota”, kun taas toinen ddripdd, numero
viisi (5), “vahvaa emootiota”. Emootiosanat nédytettiin jokaiselle osallistujalle sattu-
manvaraisessa jarjestyksessd seuraavalla ohjeistuksella:

Arvioi, kuinka vahvana havaitsit alapuolella esitetyt emootiot asteikolla 1 - 5 siten, etti 1 = ei emoo-
tiota, 5 = erittdin vahva emootio. Valitse jokaiseen kohtaan parhaiten kuvaava vaihtoehto.

Emootiot koostettiin Ekmanin ja Cordaron (2011) kokoamista ja selittamistd pe-
rusemootioista, joihin lukeutuvat viha, pelko, inho, halveksunta, suru, haimmastys ja
ilo sekd monimutkaisemmista emootioista tai niiden yhdistelmistd, joihin lukeutuivat
tassd tutkimuksessa intohimo, rakkaus, hellyys, helpotus, uneliaisuus, ristiriitaisuus,
ahdistus, mustasukkaisuus, kaipaus seka syyllisyys. (Ekman & Cordaro 2011.)

Esityksen sisdltod mittaavan semanttisen differentiaalin ja emootiohavaintoja
mittaavan Likertin asteikon lisdksi lomake sisdlsi kysymyksid, joilla kartoitettiin osal-
listujien subjektiivisia tunteita ja kokemuksia esityksen sisdllostd. Avoimia kysymyk-
sid kdytettiin monivalintakysymysten tukena, jotta aiheesta saatiin mahdollisimman
kattavaa tietoa (mm. Moran-Ellis ym. 2006). T4lld tavalla informantit pystyivét va-
paasti sanallistamaan kokemuksiaan. Tutkimuksen empiirisessd kokeessa huomioi-
tiin, ettd koeasetelma, joka luodaan tutkimusta varten, mahdollistaa tutkimusaiheen
kannalta tarkoituksenmukaisen rajaamisen. Téllaisella menettelylld voidaan parem-
min kontrolloida my6s muiden tekijoiden vaikutusta ilmioon, ja sitd kautta tehdd paa-
telmid tarkasteltavista muuttujista. (Nummenmaa 2009, 33.)

3.1.2 Koehenkilot

COVID-19-pandemian vuoksi kokeen osallistujat kerattiin ldhikontaktien kautta. Tut-
kimuksessa selvitettiin osallistujien ikd, sukupuoli sekd mahdollinen tausta esittavissa
taiteissa. Taustakartoituksessa oltiin kiinnostuneita informanttien historiasta esitta-
vien taiteiden parissa, silld aiemmissa tutkimuksissa on osoitettu, ettd asiantuntijuus
tutkimusaiheesta voi vaikuttaa tuloksiin (mm. Chartrand & Belin 2006; Vukadinovi¢
& Markovic¢ 2012; Vukadinovié¢ & Markovi¢ 2017). Osallistujien tausta teatterissa, sir-
kuksessa, musiikissa sekd tanssissa selvitettiin oma-arvioinnilla. Tutkimuksen
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analyysissa eri alojen taustaa kasiteltiin niputtamalla ne yhdeksi: tausta esittdvien tai-
teiden parissa. Tamd johtui siitd, ettd tutkimuksen empiirisessd osassa kadytettava &r-
syke oli monitaiteinen videoteos, jonka arvioinnissa ei ollut relevanttia, miltd alalta
esittdvadn taiteen tausta koostui. Lisdksi taustatutkimuksessa kysyttiin informanttien
sukupuoli, silld joidenkin tutkimusten mukaan sukupuoli voi vaikuttaa havaintoko-
kemukseen (esim. ter Bogt, Canale, Lenzi, Vieno, & van den Eijnden 2021).

TAULUKKO1  Tutkimukseen osallistuneiden taustamuuttujat (n=42)

Kaikki ryhmat

yhteensi Asiantuntijuus (n) %= Sukupuoli (n) %=

Tutkinto tai ammatti 18 43% Nainen 17 40%

Vain harrastuneisuus,

. 6 14 % Mies 20 48%
alle kuusi vuotta
Vain h i
:?un arrastunelsuus, 10 24 % Muu 1 2%
yli kuusi vuotta
Ei mitaan 8 19% En tahdo kertoa 4 10%

Tutkimukseen empiiriseen havaitsijakokeeseen osallistui 42 henkiloa. Kaikki in-
formantit olivat suomenkielisii, idltdidn 21-46-vuotiaita henkilitd. Kaikkien osallistu-
jien keskiarvoika oli 30,2 vuotta (kh 5,0 vuotta; nuorin 21-vuotias, vanhin 46-vuotias).
Jokaisen ryhmaén sisdinen keskiarvo oli myos hyvin tasainen. Auditiivisen ryhméan
keskiarvoikd oli 31 vuotta, visuaalisen ryhmin 30,4 vuotta ja audiovisuaalisen ryhmén
29,2 vuotta.

Tutkimuksen otanta oli melko rajattu, silld tutkimusta ei voitu suorittaa etdayh-
teyksin. Osallistujat keréattiin tutkijan ldhipiiristd ja lahipiirin kautta, minkad vuoksi tut-
kimukseen valikoitui paljon ihmisid, joilla oli taustaa esittdvissa taiteissa. Osallistujista
43 % oli suorittanut vahintddn yhden esittdvan taiteen tutkinnon tai tydskenteli esit-
tavien taiteiden parissa. Lisdksi heilld saattoi olla harrastuneisuutta muillakin esitta-
védn taiteen osa-alueilla kuin mistd heilld oli ammatillista osaamista. Jaljelle jadvista
informanteista 24 % ilmoitti yli kuuden vuoden harrastustaustan esittdvissa taiteissa
ja 14 % ilmoitti alle kuuden vuoden harrastustaustan vahintdan yhdelld esittdvan tai-
teen osa-alueella. Ainoastaan 19 % osallistujista ilmoitti, ettd heilld ei ole mink&an-
laista harrastuneisuutta esittdvissa taiteissa.
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TAULUKKO 2  Tutkimukseen osallistuneiden taustamuuttujat (n=42) ryhmékohtaisesti

Testiryhma Asiantuntijuus (n) % = | Sukupuoli (n) %=
Tutkinto tai ammatti 9 64 % | Nainen 6 43 %
Vain harr.astunelsuus, 1 7% Mies 7 50 %
e alle kuusi vuotta
Auditiivinen Vain harrastuneisuus
. . "3 22% | Muu 0 0%
yli kuusi vuotta
Ei mitdan 1 7% En tahdo kertoa 1 7%
Tutkinto tai ammatti 2 14 % | Nainen 5 36 %
Vain harr.astunelsuus, 3 21% | Mies 7 50 %
. ] alle kuusi vuotta
Visuaalinen Vain harrastuneisuus
. . " 5 36% | Muu 1 7%
yli kuusi vuotta
Ei mitdan 4 29 % | En tahdo kertoa 1 7%
Tutkinto tai ammatti 7 50% | Nainen 6 43 %
Vain harr.astunelsuus, 5 14% | Mies 6 43%
.. . alle kuusi vuotta
Audiovisuaalinen Vain harrastuneisuus
. . 2 14% | Muu 0 0%
yli kuusi vuotta
Ei mitdan 3 22 % | En tahdo kertoa 2 14 %

3.1.3 Arsyke

Tutkimusta varten koreografioitiin dramaturgiapohjainen nykysirkusesitys, jonka pe-
rustana oli pariakrobatian tekniikka. Koreografisena ldhtokohtana kaytettiin musiikil-
lisen dramaturgian noudattamista ja lilkkkeen mahdollisimman tarkkaa synkronointia
musiikkiin sekd sen dynaamiseen vaihteluun. Sirkusesityksessa kaytetty kappale, Me-
ren ddri, on Sakea Ilta -yhtyeen tuotantoa. Taméan tutkimuksen tekijad toimii yhtyeessa
laulaja-lauluntekijand, eli hdan on sekd saveltdnyt, sanoittanut ettd laulanut kyseisen
kappaleen. Teos on sovitettu yhdessd yhtyeen muiden jasenten kanssa. Kyseinen kap-
pale valittiin koreografian lahtokohdaksi, silld tutkimuksen yhtend keskeisend motii-
vina oli tutkia, miten musiikki vaikuttaa nykysirkusesityksen dramaturgian ymmar-
tamiseen sekd havaitsijan affektiiviseen tilaan. Meren déri -kappaleen yksi keskeinen
intentio on valittdd tarina, jonka kautta on mahdollista vedota kuulijan tunteisiin. Teos
on sdvelletty siten, ettd musiikillinen dynamiikka ja lyriikat tukevat toisiaan, ja sitd
kautta toimivat dramaturgian ja tarinallisen kerronnan pohjana. Juslinin ja Vastfjallin
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(2008) mukaan musiikkia voidaankin ldhestyd viestinnillisestd ndkokulmasta, jossa
sdveltdjd ja esittdja pyrkivat vaikuttamaan kuuntelijan affektiiviseen tilaan (Juslin &
Vistfjall 2008).

Koreografia rakennettiin siten, ettd ndyttdvimmit ja haastavimmat pariakroba-
tiatekniikat sijoitettiin tarkoituksellisesti musiikillisiin huippukohtiin ja viimeinen,
teknisesti haastavin temppu, sijoitettiin dramaturgisen jannitteen lisddmiseksi hiljai-
suuden pddlle. Koreografiset liikevalinnat sekd liikkeiden laadut, muodot, suunnat ja
motiivit noudattivat kappaleen lyriikoiden ja musiikin ilmaisemaa tarinaa ja emooti-
oita. Toisin sanoen esitys oli dramaturgiapohjainen nykysirkusteos, jossa sirkustek-
niikka oli alisteinen musiikille, mutta sekd sirkus ettd tanssi olivat alisteisia esityksen
pdamotiiville, tarinan vilittamiselle. Tanssi puolestaan oli alisteinen sekd musiikille
ettd sirkukselle. Kaiken kaikkiaan teatterin, sirkuksen, musiikin ja tanssin elementit
muodostivat yhdessd monitaiteisen teoksen, jossa jokainen osa-alue oli merkitykselli-
nen.

Live-esitykset ovat sosiaalisia ja ajallisesti rajattuja tapahtumia, joissa kiehtovat
konkreettinen sitoutuminen seké esiintyjien fyysinen ldsndolo (Clarke 2006). Tamédn
tutkimuksen empiirisessd osassa olisi ollut mielekkdinta kayttdd tarkkailun kohteena
livend esitettyd dramaturgiapohjaista sirkusesitystd; tanssia koskevassa tutkimuk-
sessa on todettu, ettd yleiso on herkempi livetaiteelle kuin tallenteille, eli yleiso kokee
livend esitetyn tanssiteoksen esteettisesti arvokkaammaksi kuin tallenteen (Vukadi-
novié¢ & Markovié¢ 2017). Tédllainen menettely olisi sopinut paremmin my®os sirkuksen
viitekehykseen, sillda Purovaaran (2005) mukaan sirkuksen kaikkia muotoja yhdist&a
yleison ja esiintyjien vélinen mutkaton ja viliton kontakti (Purovaara 2005a, 96). Ko-
maro kertoo Purovaaran kirjassa, ettd sirkusperinteessa esityksen padamaééra on ollut
saada yleiso reagoimaan valittomaésti ja mahdollisimman suuresti (Purovaara 2005a,
218).

Maailmalla vallitsevan COVID-19-pandemian vuoksi sirkukselle ominainen
live-esiintyminen oli kuitenkin suoraan poissa laskuista, ja ainoaksi vaihtoehdoksi ji
toteuttaa tutkimuksen empiirinen osa videotallenteen avulla. Keholliset liikkeet ta-
pahtuvat suhteessa aikaan, eli kehollista toimintaa ja ilmaisua on tarkasteltava joko
reaaliajassa, lilkkkuvasta kuvasta tai videolta (Walk & Homan 1984). Videotallenteen
etuihin lukeutui se, ettd jokainen osallistuja naki esityksen ja liikkeet tdsmaélleen sa-
moista kuvakulmista. Tédllainen menettely yhtendisti osaltaan koeasetelmaa. Vaihto-
ehtoista ratkaisua heijastaa videotallenne suurelle valkokankaalle mahdollisimman
eldavan vaikutelman saamiseksi ei myodskddn pystytty toteuttamaan, silld koronapan-
demian vuoksi yliopiston ovet suljettiin tutkimuksen kannalta kriittisimmalld hetkella.
Komaron mukaan nykysirkuksen keskitssd voi olla sisdltoldhttisyys ja tunteiden ja
ajatusten vdlittaminen (Purovaara 2005a, 218), juuri kuten timan tutkimuksen empii-
risen osuuden nykysirkusteoksessakin. Yleison viliton reagointi ja ldsndoloon
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perustuva suhde esiintyjien kanssa ei siis ollut vélttaméton. Lopulta dramaturgiapoh-
jainen nykysirkusteos videoitiin ja editoitiin koreografian ehdoilla. Valmis video oli
kestoltaan nelja minuuttia 34 sekuntia.

Varsinaista empiiristd tutkimusta varten rakennettiin kolme eri koeasetelmaa,
jotka perustuivat erilaisiin aistikokemuksiin. Kokeessa ensimmadisen ryhmén infor-
manteille ndytettiin tutkimusta varten koreografioitu dramaturgiapohjainen nykysir-
kusesitys videolta. Koeryhméan havaintokokemus oli audiovisuaalinen, eli informantit
nakivat esityksen alkuperdisessda muodossaan musiikin kanssa. Kédytan tédstd audiovi-
suaalisen drsykkeen tarkkailijoiden ryhmadstd lyhennettd AV, joka tulee sanasta au-
diovisuaalinen. Toisen ryhméan informanteille nédytettiin sama esitys ilman musiikkia,
eli heiddn havaintokokemuksensa perustui pelkkddn visuaalisuuteen. Kédytan visuaa-
lisen drsykkeen tarkkailijoiden ryhmastd lyhennettd VO, joka tulee sanoista visual only,
ainoastaan visuaalinen. Kolmannen ryhmin informantit kuulivat ainoastaan musiikin,
johon esitys koreografioitiin, eli heiddn havaintokokemuksensa keskitssd oli auditii-
visuus. Kdytdn auditiivisen drsykkeen tarkkailijoiden ryhmaéstd lyhennettd AO, joka
tulee sanoista auditory only, ainoastaan auditiivinen eli kuulonvarainen.

3.14 Koeastelema ja kokeen eteneminen

Alkuperdinen tavoite oli kerdtd kymmenen osallistujaa jokaiseen ryhméén, eli yh-
teensd 30 informanttia. Koe suunniteltiin siten, ettd ensimmadiset kymmenen osallistu-
jaa tekivit audio-visuaalisen kokeen, seuraavat kymmenen visuaalisen ja viimeiset
kymmenen auditiivisen kokeen. Kun tavoiteltu osallistujamaara tayttyi, jatkettiin
otannan kasvattamista analyysivaiheen alkamiseen saakka. Tédssd vaiheessa osallistu-
jat sijoitettiin ryhmiin systemaattisesti siten, ettd jokaista ryhmééd tdydennettiin yksi
osallistuja kerrallaan. Kyseisen menettelyn avulla ryhmien koot pysyivét tasaisena
suhteessa toisiinsa. Lisédksi osallistujien sijoittuminen eri ryhmiin s&ilyi sattumanva-
raisena, mutta systemaattisena. Lopullisessa kokeessa oli yhteensa 42 osallistujaa, eli
14 informanttia per ryhma.

Tutkimuksen aineisto keréttiin kyselylomakkeilla, jotka oli ra&tiloity sen mu-
kaan, mihin ryhmaéén osallistuja kuului, eli liittyikd havaintokokemukseen musiikilli-
nen drsyke vai ei. Muilta osilta kysymykset olivat samat. Kyselylomake testattiin pie-
nelld ryhmalld ja muokattiin palautteen perusteella ennen varsinaisia havaintokokeita.
Lopullinen lomake tdytettiin ryhmaéstd riippuen video- tai dédnitallenteen havainnoin-
nin pohjalta tietokonetta kadyttden. Olosuhteiden vakioimiseksi kaikki osallistujat na-
kivit esityksen yksitellen samalta tietokoneelta, samoilla asetuksilla (esim. ndyton
kirkkaus). My®os auditiivisen ryhmén informantit kdyttivit samaa konetta. Adnen vo-
lyymin osallistujat saivat valita mieltymyksensd mukaisesti. Osallistujat kdyttivat sa-
maa tietokonetta myos kyselylomakkeen tdayttamiseen. Jokainen osallistuja kaytti koe-
tilanteessa samoja ammattitason suljettuja kuulokkeita. My6s VO-ryhma kaytti
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kuulokkeita, jotta kaikki mahdolliset ulkopuoliset hdiriddnet saatiin minimoitua
mahdollisimman tehokkaasti.

Jokainen osallistuja allekirjoitti suostumuslomakkeen ennen varsinaisen kokeen
alkamista. Ohjeistus tutkimuksen kulusta oli kaikille samanlainen. Osallistujat tiesivit,
ettd tutkimus késittelee havaintokokemusta, mutta heille ei kerrottu mitdan drsykkeen
sisdllostd eika siitd, mihin heidén tulisi kiinnittdd huomiota. Osallistujat eivét siis tien-
neet, ettd kysymykset tulisivat késittelemdan emootioita ja esityksen dramaturgista
sisdltod. Osallistujat tekivit kokeen yksitellen tutkijan ldsné ollessa rauhallisessa ym-
péaristossd. Tutkimus alkoi esitietolomakkeen tdyttamiselld, jonka jdlkeen osallistujat
nakivdat dramaturgiapohjaisen nykysirkusesityksen videolta tai kuulivat kappaleen
suljetuilla kuulokkeilla. Tutkimuksessa kdytettdva drsyke oli sidonnainen siihen, mi-
hin ryhméén osallistuja kuului. Arsykkeen havainnoinnin jilkeen osallistujat tayttivét
kyselylomakkeen, joka oli tarkasti suunniteltu. Osallistujia ohjeistettiin heti kyselyn
alussa seuraavalla tavalla:

Luethan jokaisen kysymyksen ja kohdan huolellisesti ennen tiyttod. Kysely on rakennettu siten, etti
"Seuraava" painiketta painettuasi et endd pidse palaamaan edelliselle sivulle.

Talla pyrittiin siihen, ettd osallistujat vastaisivat kysymyksiin heti mahdollisim-
man omistautuneesti ja ilman, ettd he olisivat pystyneet arvioimaan, millaisia vastauk-
sia heiltd toivottiin. Kysymykset oli jaettu teemojen perusteella eri sivuille. Toisin sa-
noen lomake oli suunniteltu loogisesti eteneviksi siten, ettd kaikki mahdollinen joh-
dattelu oli pyritty poistamaan. Ensin osallistujat sanallistavat kokemustaan vapaasti.
Seuraavaksi selvitettiin osallistujien havaintokokemuksia esityksen sisdllostd. Kysy-
myksillad pyrittiin hahmottamaan esityksen dramaturgista sisdltod ja informantin sub-
jektiivisia kokemuksia. Kyselylomakkeen viimeisessd osiossa selvitettiin esityksen he-
rattdmid subjektiivisia tunteita ja havaittuja emootioita.

3.2 Tutkimuskysymys

Tamaéan tutkimuksen tarkoituksena on selvittdd, miten musiikki vaikuttaa dramatur-
giapohjaisen nykysirkusesityksen katsojakokemukseen. Tutkimuksen empiirinen
osio pyrkii vastaamaan kysymykseen:

Miten musiikki vaikuttaa katsojakokemukseen monitaiteisessa dramaturgiapoh-
jaisessa nykysirkusesityksessa?

Aiemmat tutkimukset ovat keskittyneet katsojakokemuksen muodostumiseen
tanssin esteettisessd kokemuksessa (mm. Vukadinovi¢ & Markovi¢ 2012; Vukadinovié¢
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& Markovi¢ 2017) sekd emootioiden havaitsemiseen tanssillisesta liikkeestd (esim.
Glowinski ym. 2017). Lisdksi havaintokokemuksen muodostumista on tutkittu musii-
killisissa kokemuksissa (esim. Bishop & Goebl 2018). Sirkuksen ja musiikin suhdetta
on tutkittu historiallisesta ndkokulmasta (mm. Baston 2010; Baston 2018) seka erilais-
ten musiikillisten kayttoliittymien ja sirkustekniikoiden valisid yhteyksiad tutkimalla
(esim. Elblaus ym 2014). Tassad tutkimuksessa pyritddan hahmottamaan musiikin ilmai-
semien emootioiden ja draamallisten motiivien vaikutusta kerronnalliseen nykysir-
kusesitykseen. Lisdksi tutkimuksessa pyritddn lisidmddn tietoa musiikin ja liikkeen
vilisestd yhteydestd, ja selvittdm&dan mitkd tekijat vaikuttavat katsojakokemuksen
muodostumiseen.

3.3 Hypoteesi

Tutkimuksen hypoteesi on, ettd katsojakokemus on voimakkain audiovisuaalisessa
esityksessd. Voimakkuudella tarkoitetaan tdssd yhteydessd intensiteettid ja volyymia,
jolla katsoja havaitsee tai kokee esityksen eri osa-alueet, kuten dramaturgian ja esiin-
tyjien vélittamét emootiot. Musiikin puuttuminen esityksestd ei valttamatta merkitta-
vésti laske esityksestd havaittujen emootioiden voimakkuutta, mutta tulkinnat esityk-
sen sisdllostd hajautuvat selkeammin. Toisin sanoen esityksen vilittama viesti ei nayt-
taydy katsojakokemuksessa niin yhtenevdisend kuin musiikillisessa esityksessa.

Voidaan odottaa, ettd tutkimustulokset ovat linjassa aiempien tutkimusten
kanssa, joiden mukaan &adni ja musiikki voivat vahvistaa tunne- ja liikeilmaisua (mm.
Elblaus ym. 2014). Lisdksi voidaan aiempien tutkimusten mukaisesti olettaa, ettd liik-
keen ja ddnen yhtdaikaisuus on keskeistd viestin véalittamisessd, esimerkiksi liikkkeiden
korostamisessa ja tunnelman luomisessa (Forceville 2009; Elblaus ym. 2014). Tulokset
ovat merkityksellisid sirkus- ja ndyttimotaiteille. Syvempi ymmarrys katsojakoke-
muksen muodostumisesta mahdollistaa uudenlaisia keinoja ldhestyd monitaiteisen
teoksen luomista ja katsojien sitouttamista esitykseen. Esittdavien taiteiden koulutuk-
set voisivat hyotya tutkimustuloksista opetussuunnitelmissaan. My6s multimodaali-
suutta kdyttavat alat ja tahot, kuten mainonta sekd elokuva- ja viihdeteollisuus, voivat
kokea tutkimuksen merkityksellisend.
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4 TULOKSET

Téssd osiossa esitellddn ja tulkitaan tutkimuksen tuloksia kirjallisessa ja graafisessa
muodossa. Monimenetelmallisen metodin avulla tutkimuksen ilmioitd pyritddn selit-
tam&dan mahdollisimman kattavasti.

4.1 Analyysimenetelmat

Tamén tutkimuksen otanta oli melko pieni kvantitatiivisten menetelmien kayttoon.
Madérallisid menetelmid kuitenkin hyodynnettiin tutkimuksessa, silld niiden avulla il-
miOstd voitiin saada erilaista tietoa kuin pelkilld laadullisilla menetelmilla. Lisdksi oli
kiinnostavaa soveltaa aiemmissa tanssia, liikettd ja ilmaisua koskevissa tutkimuksissa
kaytettyja menetelmid sirkuksen viitekehyksessd. Tutkimuksen monivalintakysymys-
ten analyysissa hyodynnettiin ANOVA:a (analysis of variance), yksisuuntaista vari-
anssianalyysia. Selitettdvand muuttujana kdytettiin eri ryhmid, tdssd tapauksessa VO-
ja AV-ryhmad. AO-ryhmaén tuloksia hyodynnettiin tutkimuksen eri osissa eri tavoin
ikddn kuin kontrolliryhméanéd niissd tilanteissa, joissa musiikillisuus nousi mahdol-
liseksi selittavaksi tekijdksi. Menettely johtui siitd, ettd tutkimuksen ensisijainen kiin-
nostus oli nimenomaan musiikin vaikutus katsojakokemuksen muodostumiseen sir-
kusesityksessd, ei niinkddn musiikin ja sirkuksen keskindinen vertailu. Yksisuuntai-
sessa varianssianalyysissa kdytettiin 95 %:mn luottamusvalia.

Varianssianalyysista saatujen tulosten perustella monivalintakysymyksista sel-
vitettiin korrelaatioita tiettyjen tekijoiden valillda. Korrelaatiot selvitettiin tarinallisuu-
desta ja temaattisuudesta vertaamalla niitd muihin sis&ll6llisiin tekijoihin ja esityk-
sestd havaittuihin emootioihin. Analyysissa kéytettiin Pearsonin tulomomenttikorre-
laatiokerrointa. Pearsonin tulomomenttikerrointa hyédynnetddn yleisimmin vali-
matka- ja suhdeasteikkoisille muuttujille (Valli 2015). Korrelaatioita selvitettiin seka

VO- ettd AV-ryhmissd. Taméan tutkimuksen kannalta on syytd huomioida, ettd vaikka
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tulosten analysoinnissa kdytettiin maarallisid menetelmid, eivit tulokset ole suoraan
tilastollisesti merkittdvid tai yleistettdvissd. Sekd varianssianalyysissa ettd Pearsonin
korrelaatiokertoimessa oletetaan, ettd tulokset ovat normaalijakauman mukaisia, mita
ne yleensd isoissa ryhmissa ovat (Valli 2015). Taméan tutkimuksen otanta oli niin pieni,
ettd normaalijakautuneisuus pditettiin sivuttaa. Sen sijaan madrallisten analyysime-
netelmien avulla saatuja tuloksia suhteutettiin avointen kysymysten vastauksiin. Tu-
loksia tulkittiin kyseisen vertailun pohjalta.

Avoimia kysymyksid analysoitiin monivalintakysymysten vastausten perus-
teella. Analyysissa tehtiin aluksi teoriasidonnaista teemoittelua, jossa aineistoon ja
teoriaan paneuduttiin vuorotellen. Aineisto ja teoriat olivat ikddn kuin vuorovaiku-
tuksellisessa prosessissa. Teemoittelun jdlkeen analyysissa kdytettiin aineistoldhtoista
koodausta, eli aineistoa luokiteltiin sen pohjalta, miké siind nayttdaytyi kiinnostavana
suhteessa tutkimuskysymykseen ja monivalintojen analyysiin. (Itdpuisto 2017b.) Tee-
mat ja luokat muodostuivat orgaanisesti ikddn kuin aineistosta itsestddn silld tutki-
muksen teorian pohjalta tehdyt monivalintakysymykset ohjasivat teemojen ja luok-
kien muodostumista. Aineistoa koodattiin Webropolin analyysityokaluilla sekéa késin
paperille.

4.2 Musiikin emootiot

Esityksen dramaturgia rakennettiin Meren &ari -kappaleen perustalle, eli kappaleen
musiikilliset ja tarinalliset motiivit johdattivat koreografista prosessia. Menettelyn
vuoksi AO-ryhmdd kaytettiin empiirisen osion kontrolliryhmana kerronnallisuuden
ja emotionaalisten motiivien hahmottamisessa. Hyodyntamalld pelkkdd auditiivista
arsykettd voitiin tutkia kerronnallisen ja emootionaalisen havaintokokemuksen syn-
tymistd myos pelkdn auditiivisen drsykkeen pohjalta.

Musiikilliset piirteet vaikuttavat siithen, mitd emootioita musiikki ilmaisee. Mu-
siikillinen tunneilmaisu koostuu esimerkiksi kédytetyistd moodeista ja asteikoista, tem-
posta, harmonioista ja intervalleista sekd musiikillisesta artikulaatiosta. (Gabrielsson
& Lindstrom 2001.) Meren ddri -kappale on mollisdvellajissa ja se on taitekohtaa lu-
kuun ottamatta volyymiltaan pehmed. Liséksi kappaleen melodiakulut ovat padosin
laskevia, ja tutkimuksen empiirisen kokeen mukaan kappale koetaan hitaaksi (ka 2,9
asteikolla 1-7, jossa 1 on hidas, 7 on nopea). Edeltdavat musiikilliset piirteet liitetdan
muun muassa suruun ja melankoliaan (Gabrielsson & Lindstrém 2001), joita kappa-
leesta havaittiin timén tutkimuksen mukaan my6s empiirisessd kokeessa. AO-ryh-
mén havaintojen mukaan Meren déri ilmaisee emotionaalisesti ensisijaisesti rakkautta,
kaipausta ja surua (ka yli 3,5 asteikolla 1-5). My®s hellyys, intohimo ja ristiriitaisuus
havaittiin melko vahvana (ka 3-3,5).
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KUVIO 1 Havaittujen emootioiden keskiarvot eri ryhmissa asteikolla 1-5
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Havaittu emootio, eli se, jota kappale ilmaisee, ei ole vilttdmattd sama kuin ha-
vaitsijan kokema tunne. Kuulija muodostaa kokemuksensa suhteessa omaan henkils-
kohtaiseen ja musiikilliseen historiaansa sekéd yhteyksiin, joita musiikki tai tietty kap-
pale hdnessa heréttdd (Juslin & Vastfjall 2008). AO-ryhmasta 79 % kertoi, ettd kappale
heratti heissad subjektiivisia tunteita. N&itd informantteja pyydettiin kertomaan omin
sanoin kokemuksistaan. Vastaukset olivat linjassa monivalintakysymysten vastausten
kanssa, joilla selvitettiin subjektiivisten tunteiden sijaan objektiivisesti havaittuja
emootioita. Tulos voi olla yhteydessd siihen, ettd joskus havaitsijan omat tunteet saat-
tavat sekoittua havaittuihin tunteisiin; tdllaisissa tilanteissa havaitsijan on vaikea hah-
mottaa emootioiden alkuperdd. Kuuntelija voi esimerkiksi arvioida havaitsemansa
emootion itse kokemakseen tunteeksi, vaikka hin todellisuudessa vain havainnoisi
musiikin valittimaad emootiota (Sloboda & Juslin 2010). AO-ryhman informantit ku-
vasivat kokemuksiaan péddasiassa haikeaksi ja kaihoisaksi:

"kaihoisuutta, herkkyyttd. jonkinlaista kaipuuta.”

- - Lisiksi rakastamisen vaikeuden aitheuttamaa haikeutta.”

Edelld kuvattu kappaleen ilmaisemien emootioiden ja kuulijan kokemien tuntei-
den sulautuminen toisiinsa voi viitata musiikin kuunteluun liittyvdan tunteen
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tarttumisen mekanismiin (Juslin & Vastfjdll 2008). Kuulija on voinut samaistua Meren
ddren ilmaisemaan suruun ja rakkauden kokemuksiin, sillda musiikki on ilmaissut niita.
Emotional contagion -mekanismi heréttdd Juslinin (2015) mukaan eniten surua, mikéa
myos osaltaan tukee ndkemystd kappaleen vilittdimien emootioiden tarttumisesta.

Surullisen musiikin kuuntelu voi aiheuttaa sekd negatiivisia ettd positiivisia tun-
teita (ter Bogt ym. 2021). Surusta koettu nautinto ja liikuttava surullisuus ovat molem-
mat suruun pohjautuvia subjektiivisia tunnereaktioita, mutta ne koetaan miellytta-
viksi (Juslin 2013; Eerola ym. 2016). Kappaleen eennalta tunteminen, lyriikat tai kap-
paleeseen liitettdvat muistot eivét ole tarkeitd surusta koetussa nautinnossa (Eerola
ym. 2016). AO-ryhmén informanttien vastauksista ilmeni, ettd informantit kokivat
yhtd aikaa useampaa tunnetta tai emootioiden monimutkaisempia yhdistelmid. Esi-
merkiksi esteettiseksi emootioksi lukeutuva nostalgia on yhdistelma useampaa emoo-
tioita (Juslin 2013). Empiirisen kokeen havaintokokemusten mukaan Meren &dri ai-
heutti kuulijoissa useampaa tunnetta yhta aikaa:

" Haikeutta, ja tiettyd surua jonkin loppumisesta. Mutta ei kuitenkaan liian surullista, vaan enem-
miénkin muistelevaa haikeutta.”

"Vilittdmistd, kaihoa, surua, iloa. Rakkaus teemana on itselle hyvin voimakas tydkalu herdttimdin
kiytinndssd koko tunteiden spektrid.”

Kuten vastaukset osoittavat, voidaan kaihoon ja haikeuteen liittdd miellyttavid
tuntemuksia ja muistoja. Muistelu nousikin yhdeksi keskeiseksi teemaksi. Informantit
kertoivat, ettd kappaleen aikana koetut tunteet veivdt menneisiin tapahtumiin:

”Mieleen nousi omia romantiikan ja sen nilin kokemuksia, muistoja menneisyydestd.”

"Tunteita koetuista eroista.”

Episodisiin muistoihin liittyvat aivomekanismit ovat voineet aktivoitua kappa-
leen kuuntelun seurauksena, silld episodiset muistot voivat herattad kuulijassa emoo-
tioita, jotka pohjaavat menneisiin tapahtumiin (Juslin & Vastfjdll 2008). Erityisesti nos-
talgian kokemus on liitettdvissd episodiseen muistiin (Juslin ym. 2015).

Ter Bogtin ja kumppaneiden (2021) mukaan surullinen musiikki vaikuttaa tytto-
oletettuihin vahvemmin sekd positiivisesti ettd negatiivisesti kuin poikaoletettuihin.
Tyttooletetut saavat surullisesta musiikista lohtua, mutta se voi myos tehda heistd en-
tistd surullisempia. (ter Bogt ym. 2021.) AO-ryhmén naisista 6/6 (100 %) ja miehista
5/7 (n. 71 %) ilmoitti, ettd kappale herdtti heissa tunteita. Tulos ei ole tilastollisesti
merkittdvd, mitta se on yhtenevé ter Bogtin ja kollegoiden tutkimuksen kanssa. Sen
sijaan ryhmien havaitsemissa emootioissa ei ollut eroa. Kun AO-ryhmaén tuloksista
laskettiin kaikkien emootioiden keskiarvot yhteenss ja jaettiin ne ryhmiin sukupuolen
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mukaan, todettiin, ettd keskiarvot olivat samat, noin 2,5. Yhden informantin vastauk-
sia ei huomioitu vertailussa, silld hédn ei ilmoittanut sukupuoltaan.

Esityksen vilittdamid emootioita tutkittiin tarkastelemalla emootiohavaintojen
ryhmdkohtaista ja ryhmien vilistd yhteneviisyyttd. Yhtenevdisyyden arviointia var-
ten kaikki emootiot summattiin ryhmékohtaisesti yhteen ja laskettiin niille varianssit
ja keskiarvot. Mitd suurempi varianssi oli, sitd hajaantuneempi oli osallistujien néke-
mys esityksen emotionaalisesta ilmaisusta ryhmain sisdlld. Emootioiden ryhmékohtai-
sista variansseista voidaan todeta, ettd VO-ryhméan havaitsemissa emootioissa vari-
anssi oli 65 % suurempi kuin AV-ryhméssd. Toisin sanoen VO-ryhmén havainnot esi-
tyksen emootionallisesta ilmaisusta olivat huomattavasti hajaantuneemmat kuin AV-
ryhman. AO ryhman varianssi oli kaikista pienin, mutta ainoastaan 5 % pienempi
kuin AV-ryhman. Téstd voidaan pédtelld, ettd visuaalinen ilmaisu ei ollut emotionaa-
lisesti yhtd yksiselitteistd kuin musiikillinen ilmaisu. Molemmissa ryhmissé, joissa
musiikki oli osa havaintokokemusta, varianssi oli huomattavasti pienempi kuin pel-
kdssd visuaalisessa havaintokokemuksessa.

4.3 Sisidltohavainnot

KUVIO 2 Ryhmien kokemus esityksen siséllostd keskiarvoihin perustuen asteikolla 1-7
tarinaton tarinallinen
epadramaattinen dramaattinen
katkonainen sulava
taidoton taidokas
turvallinen vaarallinen
hidas nopea
ennalta-arvattava — yllatyksellinen
hajanainen ehed
tylsa [ kiinnostava
teematon teemallinen
tasainen | — dynaaminen
1 2 3 4 5 6 7

audiovisuaalinen visuzalinen M auditiivinen

Kuvaaja osoittaa, ettd ryhmien kokemukset esityksen sisdllostd olivat keskendan
pddosin samansuuntaisia. Havaintojen voimakkuus vaihteli ryhmien vélilld, mutta ai-
noastaan yksi sisdllollinen tekijd jakautui kokemuksellisesti eri tavoin; pelkkdd mu-
siikkia pidettiin ennalta-arvattavana, mutta esitystd ilman musiikkia ja musiikilla
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pidettiin yllatyksellisend. Taméan perusteella voidaan sanoa, ettd liikkeellinen ilmaisu
nosti ylldtyksellisyyden kokemusta.

4.3.1 Himmaistys ja vaikuttavuus

Tulosten perusteella pelkkd visuaalinen ja pelkkd auditiivinen drsyke eivat heratta-
neet yhtd vahvoja vaikuttumisen tai hammastyksen kokemuksia kuin ndiden kahden
yhdistelmd. Kun osallistujilta kysyttiin, sisdlsiko esitys vaikuttavia kohtia tai koki-
vatko he teoksen katsomisessa hammastyksen hetkid, AV-ryhmén informanteista
85,7 % vastasi kysymykseen kylld, kun taas VO-ryhmén vastaava luku oli 57,2 % ja
AO-ryhmén 64,3 %. Taman perusteella voidaan pédtelld, ettd verrattuna yhteen aistiin
perustuvaan havaintoon, multimodaalinen aistikokemus lisési vaikuttumisen ja ham-
maéstyksen kokemuksia. Sirkuksen viitekehyksestd havainto on merkityksellinen. Mi-
kali toisiinsa sidotut eri aistidgrsykkeitd hyddyntdvét esittdvan taiteen muodot nosta-
vat hammastyksen ja vaikuttumisen kokemusta, voidaan katsojakokemuksen intensi-
teettiin vaikuttaa manipuloimalla osa-alueiden vuorovaikutusta.

AV-ryhmin avoimet vastaukset esityksen vaikuttavista hetkistd ja hammastyk-
sen kokemuksista késittelivdt padosin musiikin ja liikkeen vélistd yhteyttd. Useampi
osallistuja mainitsi vaikuttavaksi kohdaksi lopun, jossa musiikki loppui hetkeksi sekd
esityksen fyysiset suoritukset. Koreografian keskeinen motiivi oli sirkustekniikan ko-
rostaminen musiikin avulla ja sitd kautta katsojakokemukseen vaikuttaminen. Tama
ndkyi myos empiirisen kokeen vastauksissa:

"Musiikin loppuminen, kdsilli seisonta ja hiljainen loppu oli hieno kohta intensiivisen ilottelun jil-
keen. Sopi hyvin kappaleen sanoihin: oliko rakkautta litkaa.”

”Alussa vaikutuksen teki heti esiintyjien sulava ja hyvin, toistensa ja musiikin, kanssa synkronoitu
litkehdintd ja kekselidit koreografiat, jotka kuminauhan tavoin toivat vililld esiintyjdt lihelle toisi-
aan ja taas kauemmaksi. Akrobaattiset taidonndiytteet myds yllittivdt pitkin matkaa ja varsinkin
viimeinen, jalkojen vilistd ylos kdsien varaan temppu.”

Liikkeellinen ilmaisu nousi musiikillisista motiiveista, ja dramaturginen jannite
luotiin sirkustekniikan ja dédnellisen vuorovaikutuksen kautta. Tédtd yhteyttd avataan
lisdd tulevissa kappaleissa.

4.3.2 Dramaturgiset elementit

VOja AV-ryhmien esityksen sisdltod koskieville vastauksille tehtiin varianssianalyysi,
joka paljastaa, ettd tarinallisuus oli sisdltotekijoistd ainoa, jonka p-arvo (0,044) oli pie-
nempi kuin 0,05. Toisin sanoen VO- ja AV-ryhmaén tarinallisuuden kokemuksen va-
lilla oli merkitseva ero. Muissa sanapareissa ei ollut havaittavissa tilastollista merkit-
tavyyttd, mutta teemallisuuden p-arvo (0,059) oli verrattain ldhelld sitd. Sen sijaan lo-
put yhdeksdn sanaparia sijoittuivat kaikki p-arvoltaan vilille 0,148 ja 0,841. Kun
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teemallisuuden p-arvo suhteutetaan ndihin sanapareihin, voidaan todeta, ettd tadssa
kontekstissa my0s teemallisuudessa ryhmien vilinen ero oli merkittdva. Havainto ta-
rinallisuuden ja teemallisuuden erosta on sikili mielenkiintoinen, ettd ne molemmat
ovat keskeisid kerronnallisuuden elementtejd. Tarinallisuuden keskiarvo VO-ryh-
madssd oli 5,1 ja AV-ryhmadssi 6,2, eli AV-ryhma koki esityksen noin 22 % VO-ryhmaa
tarinallisempana. Vaikka myts VO-ryhma koki esityksen tarinalliseksi, oli ryhman
varianssi erittdin suuri (3,456). Tamd tarkoittaa sitd, ettd havainnot ryhmaén sisdisesti
olivat jakaantuneet.

Esityksen dramaturgia ei ole pelkdstddn teoksen sisddn rakennettua ilmaisua,
vaan se syntyy esityksen ja yleison vilille tietyssd ajassa ja paikassa. Katsoja on siis
osa dramaturgian muodostumista. Dramaturgia syntyy kerronnasta ja ideoista, jotka
syntyvét kontekstista ja rakenteista. (Turner & Behrndt 2016.) Tarinallisuus oli vah-
vasti ldsnd myos AV-ryhman informanttien vapaasanaisessa tulkinnassa, vaikka ko-
kemuksiaan tarinan sisdllostd informantit eivét juuri avanneet. Tarinallisuutta ja tun-
nelmaa kuvattiin muun muassa seuraavasti:

“Nykytanssin ja sirkusakrobatian yhdistelmd. Biisin aka. rakkaustarinan tulkinta tanssin ja sirkus-
taiteen keinoin.”

"Esiintyjit olivat erittiin atleettisia ja toimivat hyvin yhdessi visualisoidakseen kappaleessa kerrot-
tavaa tarinaa. - -”

”Erittiin vahva tunnelataus, musiikin kanssa hyvin synkronoitua kekselidstd koreografiaa sekdi su-
lavaa néyttelemistd ja akrobatiaa. Vaikuttava teos, jossa myds tarina vilittyy vahvasti musiikin, ko-
reografian ja niyttelemisen kautta.”

“Hieno pariakrobatiateos, jossa kuvattiin kahden ihmisen vilistd rakkautta. Tanssillisia elementtejd
paljon.”

Useat AV-ryhman informantit kertoivat, ettd esityksessd oli heiddn mielestddn
tarina, mutta kaikki eivdt avanneet sitd, mika tarinan juoni heiddn mielestdén oli. Ne,
jotka kertoivat tulkinnastaan, pitivat tarinaa kahden henkilon vélisend rakkaustari-

nana. Yksi informantti rinnasti esityksen omiin kokemuksiinsa, joka myos oli sidok-
sissa rakkaudelliseen teemaan:

" - - Uppouduin katsomaan esitysti ja vakuutuin esityksen herdttimisti tunteista ja ajatuksista. Ne
toivat mieleen omat kokemukseni rakkaudesta ja ihmissuhteista.”

Esityksen dramaturgista sisdltod arvioitiin avointen kysymysten lisdksi aiemmin
esiteltyjen 11-kohtaisen semanttisen differentiaaliasteikon avulla sekd emotionaalista
sisdltod 17-kohtaisen Likertin asteikon avulla. VO- ja AV-ryhmiille suoritettiin sisdi-
nen vertailu, jossa tarinallisuutta ja temaattisuutta verrattiin korrelaatioiden avulla
monivalintakysymysten emootio- ja sisdltohavaintoihin. T&lld tavalla pystyttiin hah-
mottamaan esityksen sisdllollisen ilmaisun yhtendisyyttd sekd sitd, mihin esityksen
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dramaturgia ja kerronnallisuus pohjautui katsojakokemuksessa. Korrelaatiot lasket-
tiin 500 néytepisteestd.

TAULUKKO 3  Tarinallisuuden korrelaatio VO- ja AV-ryhmissa

tarinallisuuden kanssa Visuaalinen Audiovisuaalinen
korreloivat tekijat R p-arvo | R p-arvo
kiinnostavuus* 0,76 0,00 0,65 0,01
dramaattisuus* 0,62 0,02 0,64 0,01
yllatyksellisyys** 0,46 0,10 0,59 0,03
vaarallisuus** 0,22 0,45 0,57 0,03
rakkaus*** 0,72 0,00 0,47 0,09
intohimo*** 0,72 0,00 0,49 0,07
teemallisuus*** 0,67 0,01 0,37 0,20
hellyys*** 0,66 0,01 0,37 0,19
taidokkuus*** 0,63 0,01 -0,11 0,72
ilo*** 0,63 0,01 0,51 0,06
uneliaisuus*** -0,63 0,01 0,16 0,59
eheys*** 0,61 0,02 0,34 0,25
kaipaus*** 0,60 0,02 -0,11 0,71
sulavuus*** 0,60 0,02 0,50 0,07

*merkittdva korrelaatio molemmissa ryhmissa
** merkittdvéa korrelaatio vain AO-ryhméssa
*** merkittava korrelaatio vain VO-ryhmaéssa

Taulukosta voidaan todeta, ettd mitd tarinallisempana esitys koettiin, sitd kiin-
nostavampana ja dramaattisempana sitd pidettiin molemmissa ryhmissd. Toisin sa-
noen tarinallisuuden kokemus nosti esityksen kiinnostavuutta ja dramaattisuutta. Li-
sdksi tarinallisuus korreloi positiivisesti AV-ryhmédn vastauksissa vaarallisuuden ja
yllatyksellisyyden kanssa, eli mitd enemman tarinallisuutta havaittiin, sitd enemmaén
havaittiin my6s vaarallisuutta ja ylldtyksellisyyttd. VO-ryhmaéssd korrelaatio ei ollut
tilastollisesti merkittdava. Sirkusilmaisun nikokulmasta tulos on kiinnostava, sill4 siitd
voidaan pdatelld, ettd musiikki korosti esityksen vaarallisuutta ja ylldtyksellisyytta.
Sirkuksessa nama tekijdt ovat keskeisid, silld sirkuksen yksi paamaédrd on darimmais-
ten tunteiden herdttaminen katsojassa. Lisdksi kuoleman ja naurun vahva liitto ja ris-
tiriitaiseltakin vaikuttavat reaktiot ovat sirkuksessa vahvasti lasnd. (Purovaara 2005a,
21-22.) Mikali tarinallisuus nostaa vaarallisuuden ja ylldtyksellisyyden havaintoja, on
musiikilla ja sen sisdltamalld kerronnallisuudella mahdollista vaikuttaa dramaturgia-
pohjaisen sirkuksen katsojakokemukseen sirkukselle ominaisilla tavoilla.
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Vaikka AV-ryhmassa tarinallisuus koettiin vahvemmin kuin VO-ryhmassé, kor-
reloi tarinallisuus VO-ryhmassd useamman tekijan kanssa kuin AV-ryhmaissa. VO-
ryhméssé tarinallisuus korreloi muiden muassa taidokkuuden, ilon, intohimon, kai-
pauksen sekd eheyden kanssa. Negatiivinen korrelaatio ilmeni ainoastaan uneliaisuu-
dessa, eli mitd tarinallisemmaksi esitys koettiin, sitd vdhemman siind havaittiin une-
liaisuutta. AV-ryhmassa korrelaatio ei ollut merkittdva kumpaankaan suuntaan.

VO-ryhmén avoimissa vastauksissa esityksen sisdltod kuvattiin moninaisemmin
kuin AV-ryhmaéssd. Vastausten vililld ei ollut yhtd muiden ylitse nousevaa teemaa.
Osa informanteista kuvaili pelkédstddn esityksen fyysistd ilmaisua teknisestd nakokul-
masta, mutta osa keskittyi kerronnallisiin elementteihin. Avoimet kysymykset paljas-
tavat, ettd he, jotka avasivat havaintojaan esityksen tarinallisuudesta, kokivat draa-
mallisen ilmaisun todella vaihtelevasti kesken&éan:

”- - Havaitsin, ettdi esityksessi mahdollisesti kuvattiin eldmdin kaarta tai jonkinlaista romanttista
draamaa. Ensin oltiin hyvin rakastuneita, sitten tiet erosivat ja sitten palattiin yhteen ja tanssittiin
hditd. Lopussa nainen jdi yksin. Hienoja nostoja ja pitoja. Voimakkaita tyyppeji!”

Vastauksista ilmenee, ettd informantit pyrkivéat rakentamaan esityksen sisdista
dramaturgiaa mielessddn, vaikka se ei nayttaytynytkadan kaikille yhta selkedna:

"Ei jeesus miten ndid on aina ndin tuhannen tylsid, en kdsitd katsomaani enkd tajua mistd siind on
kyse. Oliko nid sisaruksia vai pariskunta? Oliko niilld kivaa yhdessi vai jittiko se dude ton mim-
min? - -"

TAULUKKO 4  Teemallisuuden korrelaatio VO- ja AV-ryhmissa

teemallisuuden kanssa Visuaalinen Audiovisuaalinen
korreloivat tekijat R p-arvo | R p-arvo
intohimo* 0,79 0,00 0,28 0,33
tarinallisuus®* 0,67 0,01 0,37 0,20
kiinnostavuus* 0,65 0,01 0,56 0,85
rakkaus* 0,65 0,01 -0,15 0,62
kaipaus * 0,65 0,01 0,24 0,42
sulavuus* 0,65 0,01 -0,13 0,66
taidokkuus* 0,61 0,02 -0,28 0,33
eheys* 0,61 0,02 0,33 0,25
ilo* 0,57 0,03 0,01 0,97

*merkittdava korrelaatio vain VO-ryhmassa

Mitd teemallisempana esitys koettiin VO-ryhmdssd, sitd intohimoisempana, ta-
rinallisempana, kiinnostavampana, rakkaudellisempana, kaipaavampana, sulavam-
pana, taidokkaampana, ehedmpéani ja iloisempana se myo6s koettiin. AV-ryhmaéssa
teemallisuus ei korreloinut tilastollisesti merkittdvasti minkddn tekijan kanssa.
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Korrelaatioiden perusteella voidaan todeta, ettd pelkkd visuaalinen ilmaisu yhtendisti
havaintokokemusta tarinallisuuden ja temaattisuuden osalta. Toisin sanoen he, jotka
kokivat esitykset temaattiseksi ja tarinalliseksi VO-ryhmaéssd, olivat yksimielisempid
siitd, mitd teemat ja tarinat esityksen sisdlld olivat. VO-ryhmédn avoimet vastaukset
tukevat teemallisuuden korrelaatiota esityksen rakkaudellisuuteen, sulavuuteen,
eheyteen ja taidokkuuteen:

"Taitavaa kehonhallintaa! Esityksestd tuli mieleen pariakrobatian ja sirkusvivahteen savyttimd
"soidintanssi", eli esityksessi vilittyi hieman romantiikkaa.”

"Kaunis, sensuelli ja taidokas esitys.”

"Kaunis, lyyrinen, tunnelmallinen, tunteellinen, raikas, eteerinen. Melko tavanomainen pariakro-
batiaesitys, mutta tanssillisesti sulava ja soljuva. Perinteinen mies-nais -roolitus sekd romantil-
lishenkinen dynamiikka.”

Temaattisuuden ja tarinallisuuden korrelaatiot muiden tekijoiden kanssa VO-
ryhmdssd ovat sikili kiinnostavia, ettd AV-ryhmaéssd sekd temaattisuus ettd tarinalli-
suus koettiin vahvempana kuin VO-ryhmaéssd. VO-ryhméssd my6s ryhmén sisdinen
varianssi kerronnallisista elementeistd oli suuri. AV-ryhmaé puolestaan koki esityksen
selkedsti sekd temaattiseksi ettd tarinalliseksi ja ryhmaén sisdinen varianssi oli pieni,
mutta korrelaation perusteella ryhma ei ollut yhtad yksimielinen kerronnallisten ele-
menttien sisdllollisestd ilmaisusta kuin VO-ryhma. Toisin sanoen AV-ryhmaén sisdinen
tulkinta esityksen emotionaalisesta ja dramaturgisesta sisillosta oli hajanaisempaa ta-
rinallisuuden ja temaattisuuden osalta kuin VO-ryhmén. Voidaan pédtelld, ettd mu-
siikki lisdsi tulkintaan moninaisuutta. Musiikin ja liikkeen valistad yhteyttd avataan li-
sdd seuraavaksi.

4.3.3 Musiikin ja liikkeen vilinen yhteys

Esityksen liikkeellinen ilmaisu oli sidottu musiikilliseen ilmaisuun mahdollisim-
man vahvasti siten, ettd liikkeet voitiin kasittdd musiikillisina gestuureina, jotka eivét
kuitenkaan osallistuneet ddnen tuottamiseen (esim. Jensenius & Wanderley 2010).
Musiikin ja liikkeen vuorovaikutuksen vaikuttavuus nousi keskeisimmaéksi teemaksi
AV-ryhmaén vastauksissa, jossa osallistujia pyydettiin heti esityksen nahtydan kuvai-
lemaan esitystd omin sanoin. Kysymys ei sisdltdnyt mitddn selitystd tai johdattelua ja
se oli ensimmadinen kysymys lomakkeessa. Musiikin ja liikkeen vélinen yhteys koettiin
havaintokokemuksessa todella vahvasti, silld jopa 12/14 informanttia avasi esityksen
sisdltod juuri musiikin ja liikkeen vilisen yhteyden kautta:

"Kaunis, herkkd, tunnelmallinen pariakrobatianumero. Koreografinan kiinnitetty lajityyppiin nih-
den paljon huomiota. Musiikin sanoitus johti esitystdi/tekemisti.”

"Tunnelmallinen, taidokas, sulava. Selkedisti pohdittu rakennetta musiikkia hyodyntien.”
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"Esitys oli oikein viihdyttivd, niin esteettisesti kuin musiikillisesti! Tanssi ja musiikki olivat hyvin
tasapainossa. Draamankaari selvdsti esilli.”

Vaikka VO-ryhmaé néki esityksen ilman musiikkia, muodostui heiddnkin vas-
tauksiensa aineistoldhttisessd koodauksessa yhdeksi luokaksi musiikillisuus eli tdssa
tapauksessa kokemukset musiikin puuttumisesta:

”- - Kaipasin musiikkia vahvistamaan esityksen tunne-elimystd. Teos oli kuin tarina, joka eteni jou-
hevasti luoden kahden ihmisen viliin voimakkaan tunteen.”

Musiikin puute toisaalta jakoi tarkkailijoiden havaintoja, silld osa piti musiikin
puuttumista mielenkiintoisena:

”- - Musiikin puuttuminen oli kiinnostava. Aihe tuli hyvin selviksi ilman sitikin ja se olisi voinut
olla jopa turhan alleviivaava. - -”

Kuten vastauksesta voidaan péételld, pystyivdat VO-ryhmén informantit arvioi-
maan esityksen sisdltamad kerronnallisuutta, vaikka heiddn katsomassaan videossa ei
ollut ddniraitaa. Voitaneen sanoa, ettd jo pelkailld liikkeelliselld ilmaisulla oli viestin-
nallistd voimaa. Aiemmissa tutkimuksissa on todettu, ettd litkkeet voivat antaa sisal-
16llisid vihjeitd (esim. Vines ym. 2011) ja ettd visuaaliset kuvat rekisterdidddn tietoi-
semmin kuin dédni (esim. Forceville 2009). Vaikka musiikin lisdidminen esitykseen voi
antaa siséllolle lisdd merkityksid ja osittain jopa selkeyttdd sitd, on myos mahdollista,
ettd musiikillinen ilmaisu lisdd tulkinnan moninaisia mahdollisuuksia. Tassad tutki-
muksessa on voinut kdydéa juuri niin. Ilmiotd voidaan selittda esimerkiksi musiikin
havaitsemiseen liittyvilld aivomekanismeilla, kuten arvioivalla ehdollistumisella ja
episodisilla muistoilla, joiden vuoksi kappale saattaa viedd kuulijan menneisiin tapah-
tumiin (Juslin & Vastfjall 2008).

4.3.4 Tunneilmaisu

VO-ryhmaéssd kukaan informanteista ei kertonut esityksen sisdltod koskevassa kysy-
myksessd subjektiivisista tunteista, vaikka he arvioivat esityksen valittdimid emooti-
oita objektiivisesti, pddasiassa tarinaan pohjautuen:

"Esitys oli mielenkiintoinen. Se ei koskettanut minua tunteellisella tasolla vaan ajauduin tarkastele-
maan esitysti analyyttisessi mielentilassa. Jonkinlainen kehityskulku oli havaittavissa. Esittijien-
vilinen interaktio saavutti monimutkaisempia kokonaisuuksia esityksen edetessi. Minusta tuntui,
ettd esitys liikkui aaltojen tapaan vdlilld laskien ja nousten kliimakseihin, kun miesesiintyji nostaa
naisesiintyjin ylos. Ja vaikka kuinka kukoistavaa kaikki on, niin se hiipyy pois niin kuin esityksen
lopussa. Kaihea loppu.”

"Taitavaa kehonhallintaa! Esityksesti tuli mieleen pariakrobatian ja sirkus vivahteen sdvyttimd
"soidintanssi", eli esityksessi vilittyi hieman romantiikkaa.”

”Kahden ihmisen tanssillista pariakrobatiaa hdmirdssd tilassa. Yksi spottivalo ja pehmed permanto-
lattia. Pariakrobatiatemppujen lisiksi synkronoitua tanssi- ja akrobatialitketti. Pohjana toimi roteva
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miesoletettu ja lentdjind pienehkd naisoletettu kuten pariakrobatiassa klassisesti on. Esityksen tari-
nan voi tulkita romanttisena mutta tietylli tapaa haikeana tahi melankolisena ndiiden kahden henki-
lon vililld. Lavastus, valaistus litkelaadut ja puvustus olivat varsin neutraaleja, eli ne eiviit itses-
sddn luoneet vahvoja mielikuvia vaan tulkintani syntyi pidasiassa siitd mitd esiintyjit tekivit.”

7

"Estintyjilld ndytti olevan tunnetta mukana. Katse oli rakastava. - -~

AV-ryhmaén informantit puolestaan kuvailivat esitystd myos subjektiivisista tun-
teista késin:

”Litkutuin, suurestikin. Kappale itsessddn on minulle entuudestaan tuttu ja se on minusta herkkyy-
dessidn voimakas ja vahva ilmaisultaan. Video lisdsi titd tunnelmaa ja tunne-eldmysti valtavasti.
Ilmaisu ja koreografia vastasivat kappaleeseen ja sen viestiin. Olen thastunut ja vaikuttunut!
Vaikken ole alan asiantuntija, oli videon tanssi haastavan ja vaikuttavan nikéinen. Wau!”

"Esitys oli todella hieno! Se herdtti minussa tunteita: iloa ja haikeutta.”

"Yleistunnelma oli hyvin yhtendinen ja ohjauksessa oli kiytetty hyvin perspektiiveji ja musiikin
vivahteita, jotta katsoja saataisiin kohti haettua tunnelmaa- -

"Esitys oli herkkd ja tunteita herdittivi. - -”

Avoimen kysymyksen vastaukset olivat linjassa sen kanssa, ettd 11/14 (79 %)
AV-ryhmén osallistujista ilmoitti esityksen heréttaneen heissd subjektiivisia tunteita.
VO-ryhméssd vastaava luku oli 8/14 (57 %). Voidaan pdatelld, ettd musiikin puute
etdadnnyttdd katsojaa esityksen emotionaalisesta ilmaisusta siten, ettd katsoja analysoi
teosta ja sen ilmaisua objektiivisemmin. Toisin sanoen esityksen emotionaalinen il-
maisu ilman musiikkia ei synnyta tarkkailijassa yhtd vahvoja kokemuksia kuin musii-
kin kanssa. Voidaan todeta, ettd musiikki lisdd esityksen subjektiivista tunnekoke-
musta dramaturgiapohjaisessa sirkuksessa.
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5 YHTEENVETO JA POHDINTA

Tassd tutkimuksessa tarkasteltiin musiikin vaikutusta dramaturgiapohjaiseen nyky-
sirkusesitykseen. Teoreettinen viitekehys koostui kehollistuneesta kognitiosta, jonka
pohjalta tarkasteltiin emootiotutkimusta ja moniaistisen katsojakokemuksen muodos-
tumista. Teoreettisessa viitekehyksessa korostui liikkeellinen ilmaisu, jonka keskitssa
oli sirkustekniikka. Tutkimuksen hypoteesit muodostettiin teoreettisen viitekehyksen
pohjalta ja niitd testattiin monimenetelmallisesti. Empiiristd koetta varten muodostet-
tiin kolme havaintoryhméa vertailuasetelman luomiseksi. Kokeessa kiytetty drsyke
oli ryhmasidonnainen. Koeasetelman tarkastelun kohteena olivat tarkkailijoiden ha-
vainnot esityksen ja musiikin dramaturgisesta sekd emotionaalisesta sisallostd. Katso-
jakokemuksen muodostumista tutkittiin sekd tarkkailijoiden subjektiivisten koke-
musten ettd sisdltod koskevan havainnoinnin pohjalta.

Tutkimuksen tulokset olivat linjassa aiempien tutkimusten kanssa. Tulokset
osoittivat, ettd moniaistisessa havaintokokemuksessa eri aistidrsykkeet vahvistavat ja
yhtendistavat tarkkailijan kokemusta ja havaintoja esityksen sisdllostd sekd emootio-
naalisesta ilmaisusta. Empiirisen kokeen havaintokokemukset olivat pddosin saman-
suuntaisia eri ryhmien vililld, mutta useita mielenkiintoisia tekijoitd ja eroavaisuuk-
siakin loytyi. Tutkimuksen hypoteesit pitivét padosin paikkansa, mutta my6s uusia
kiinnostavia 16ydoksid nousi tutkimuksen tuloksista.

Musiikille alisteisessa tai vertaisessa dramaturgisessa nykysirkuksessa musiikin
ja liikkeen vilinen yhteys on keskeistd etenkin silloin, kun dramaturgisia elementteja
pyritddn vahvistamaan. Téllaisella menetelmalld musiikki ja liike pystyvit tukemaan
toisiaan, ja elementtejd voidaan kayttdd tehokeinona tiettyjen osa-alueiden korostami-
sessa. Tulosten perusteella voidaan todeta, ettd musiikin kaytto voi nostaa etenkin ta-
rinallisuuden ja teemallisuuden kokemusta. Tarinallisuuden kokemus korreloi posi-
tiivisesti audiovisuaalisessa havaintokokemuksessa muun muassa sirkusperinteelle
ominaisen ylldtyksellisyyden ja vaarallisuuden kanssa. Toisaalta tulokset poikkesivat
jokseenkin hypoteesista, jonka mukaan tulkinta esityksen kerronnallisuudesta ja
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dramaturgiasta olisi pitdnyt olla yhtendisempdd AV-ryhméssd kuin VO-ryhmaéssd,
mutta tulos oli pdinvastainen. AV-ryhmassé osallistujat pitivit esitystd yksimielisesti
tarinallisempana ja kerronnallisempana kuin VO-ryhma. Tulkinta tarinallisuuden ja
teeman sisdllostd ei kuitenkaan AV-ryhmdissd ollut monivalintakysymyksissd yhta
lailla linjassa kuin VO-ryhméssa. Avoimet vastaukset eivét juuri valaisseet tulosta,
silld suurin osa AV-ryhmén informanteista ei avannut havaitsemansa tarinan sisaltoa.
Sen sijaan VO-ryhmaéssd tarinallisuus ja teemallisuus korreloivat usean sisallollisen
tekijan ja emootion kanssa. Taméan perusteella voidaan sanoa, ettd havainnot esityksen
kerronnallisuudesta ja teemasta todella oli yhtendisemmin koettua VO-ryhmaéssa kuin
AV-ryhmaéssa.

Emootioiden tulkinta AV-ryhmén sisdllad oli kuitenkin selkedsti yhtendisempéda
kuin VO-ryhmadssd, eli esityksen emotionaalinen lataus valittyi musiikista selkedm-
min kuin liikkeestd. Kun tulosta verrattiin kontrolliryhména kédytettyyn AO-ryhmaéén,
voitiin tulos todeta paikkansa pitdvaksi, silld pelkkd auditiivinen &drsyke aiheutti koh-
deryhmadssd yhtendisid havaintoja esityksen emotionaalisesta sisdllostd. Visuaalinen
arsyke, tassd tapauksessa liikkeellinen ilmaisu, nosti kuitenkin ylldtyksellisyyden ko-
kemusta, silld pelkkd auditiivinen &drsyke koettiin ennalta-arvattavaksi. Kun musiik-
kiin lisdttiin visuaalinen drsyke, havaittiin emotionaalinen ilmaisu ylldtykselliseksi.
Toisin sanoen sirkustekniikkaa sisdltdva esitys koettiin ylldtyksellisend (sekd VO- etta
AV-ryhmd), mutta pelkdstddan kuulonvaraista kappaletta ei. Tulosten perusteella voi-
daan todeta my®0s, ettd vaikuttuminen ja hammaéstyminen tapahtuu todenndkosisem-
min audiovisuaalisen &drsykkeen seurauksena kuin yksittiisille aistikokemuksille pe-
rustuva havaintokokemus. Pelkkd visuaalinen ja auditiivinen drsyke eivét aiheutta-
neet yhtd vahvoja kokemuksia kuin multimodaalinen aistidrsyke. Empiirisen tutki-
muksen tulokset osoittavat, ettd audiovisuaalinen havaintokokemus tuo katsojan 1a-
hemmés esitystd kuin pelkdstddn visuaalinen havainnointi; esityksestd havaitut
emootiot koetaan audiovisuaalisen tarkkailun seurauksena myos subjektiivisesti.

5.1 Tutkimuksen rajoitukset ja mahdolliset jatkotutkimukset

Tulosten yleistettdvyyttd rajoittaa empiirisen kokeen suhteellisen pieni otanta ja kay-
tettyjen drsykkeiden spesifisyys. Arsykkeet perustuivat yhteen kappaleeseen seki sen
pohjalle koreografioituun dramaturgiapohjaiseen nykysirkusesitykseen, jonka perus-
tana oli pariakrobatian tekniikka. Havaintokokemukseen on voinut vaikuttaa tietylle
lajille ominainen ilmaisu, joten tuloksia ei voida suoraan yleistda kaikkiin sirkuslajei-
hin. Lisdksi katsojakokemuksen muodostumiseen sirkuksessa voi vaikuttaa tanssin
esteettisen kokemuksen tapaan esiintyjd ja hdnen ilmaisunsa sekd koreografian
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spesifisyys (Vukadinovié¢ & Markovi¢ 2017). Erilaisella koreografialla ja toisilla esiin-
tyjilla tulokset olisivat voineet olla erilaiset.

Taman tutkimuksen tuloksiin on voinut vaikuttaa tutkijan aktiivinen osallisuus
jokaisella osa-alueella aina suunnittelusta varsinaisen tutkimuksen toteutukseen.
Myos tutkimuksen otanta oli koottu tutkijan ldhipiiristd, mikd on osaltaan voinut vai-
kuttaa empiirisen kokeen kulkuun. COVID-19-pandemian vuoksi empiirisessd ko-
keessa kaytetty drsyke nédytettiin tallenteiden muodossa, mika tutkitusti vaikuttaa kat-
sojakokemuksen voimakkuuteen, silld katsojakokemus on intensiivisempi livend ko-
ettuna (Vukadinovi¢ & Markovic¢ 2017).

Mahdollisissa jatkotutkimuksissa olisi syytd huomioida informanttien tausta
esittdvissd taiteissa tarkemmin, ja vertailla esimerkiksi eri alojen ammattilaisten ha-
vaintokokemusta toisiinsa. Tdssd tutkimuksessa lajispesifid osaamista ei huomioitu
esityksen ja sitd kautta tulosten tulkinnassa. Peilineuroneilla voi olla keskeinen mer-
kitys havaitun toiminnan tulkitsemisessa ja kokemisessa, silld aivot aktivoituvat her-
kemmin silloin, kun tarkkailija osaa itse toistaa havaitun liikkeen (Calvo-Merino ym.
2005). Olisikin perusteltua tutkia peilineuroneita ja aivomekanismeja yha laajemmin
sirkuksen kontekstissa. Jos esimerkiksi akrobaatin tai tanssijan peilineuronit aktivoi-
tuvat visuaalisessa havainnoinnissa helpommin kuin noviiseilla, vihentddko se tiet-
tyjen aivomekanismien aktivoitumista? Hypoteettisesti aivorunkojen mekanismit ei-
vt vélttamatta aktivoidu pariakrobatiaa katsovalla akrobaatilla yhtd vahvasti kuin
noviisilla. Tdamdn seurauksena muun muassa ylldtyksellisyyden kokeminen voi olla
vahdisempdd. Toisaalta peilisolujen aktivoituminen voi lisdtd samaistumisen koke-
musta ja sitd kautta nostaa emotionaalista subjektiivista havaintoa ja tunteen tarttu-
mista. Toisin sanoen jatkotutkimuksissa olisi syytd hyodyntdaa musiikin emootiotutki-
muksesta johdettuja malleja visuaalisuuteen perustuvaan katsojakokemukseen. Esi-
merkiksi aivomekanismien aktivoitumista voitaisiin tutkia sirkuksen viitekehyksessa.

Tama tutkimus antaa viitteitd siihen, ettd liikkeen ja ddnen synkronointi korostaa
sirkusteknistd ilmaisua. Tamdn tutkimuksen kohteena olivat pddasiassa havaitut
emootiot ja objektiivinen havainnointi. Jatkotutkimuksissa olisi syytd paneutua tark-
kailijan subjektiivisiin kokemuksiin ja havaintojen syntymiseen syvaluotaavammin.
Lisdksi havaintokokemuksesta voitaisiin saada kattavampaa tietoa fysiologisilla mit-
tareilla, esimerkiksi aivokuvantamisen tai liiketunnistuksen avulla.
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