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1. Johdanto

Tanssi on hetken taidetta, joka materialisoituu ainutkertaisena ajassa ja paikassa. Aivan
kuten konsertti tai teatteriesitys, tanssikaan ei tuota konkreettista esinettd, kuten kirjaa
tai maalausta, jonka aarelle voi aina halutessaan palata. Mikaan néiden kolmen
taiteenlajin tuotoksista ei toistu sellaisenaan kuin kerran, soittajien, nayttelijoiden tai
tanssijoiden luomana teoksena. Kahdella néisté taiteenlajeista on kuitenkin esityksen
lisdksi olemassa jotain pysyvéé ja konkreettista: musiikissa partituuri, teatterissa
késikirjoitus. Symbolinen esitys paperilla on runko, joka kuvaa ja edustaa teosta jollain

tasolla.

Tanssitaiteessa varsinaista symbolista esitysté kaytetdan harvoin, vaikka tanssin
kirjoittamiseen muistiin paperille on olemassa useitakin notaatiotapoja. Mitddn néisté ei
kuitenkaan opeteta suomalaisissa tanssioppilaitoksissa, vaan lahes kaikki tyoskentely
tapahtuu muistinvaraisesti ja jokaisen omien muistiinpanojen avulla. Mikéli jokin teos
halutaan esittda toistamiseen, kdytetd&n nykyisin apuna aiempien esitysten
audiovisuaalista taltiointia. Niinp& sek& useimmat tanssijat ettd koreografit ovat,
tanssintutkija Judy van Zilen (1985, 41) ankaraa kuvausta lainatakseni, oman
taiteenlajinsa notaation suhteen ”lukutaidottomia”: heilld ei ole vélinettd koodata
liikettd abstraktiin muotoon (siten kuin puhe koodataan Kkirjaimiksi, tavuiksi ja sanoiksi
tai musiikki nuottikirjoitukseksi). Kyse ei ole siitd, etteikd tanssia varten olisi kehitetty
kattavaa nuotinnusmenetelm@a. Painvastoin, moni tanssija ja koreografi on vuosien
saatossa tunnistanut tdmaén tanssitaiteen metodologisen aukon ja kehittanyt mita
erilaisimpia tapoja nuotintaa tanssia. Tanssinotaatiotapoja on — mutta mik&an systeemi
ei ole paassyt koreografien ja tanssijoiden yhteiseen ja yleiseen k&yttoon. Taman tyon
tarkoitus on pohtia 1) mika tanssista taiteenlajina tekee sellaisen, etté virallinen
notaatio on katsottu tarpeettomaksi, 2) mit4 keinoja Suomessa tanssin parissa
tyoskentelevéat ovat kehitténeet selviytydkseen ilman yhteistd notaatiota, sek& 3) miten
tanssinotaation laajempi kaytto voisi mahdollisesti hy0ddyttaa tanssia.

Tutkielman nakdkulma on poikkitaiteellinen: vertaan tanssia ja sen kasittdmista
taiteena sen sisartaiteeseen, musiikkiin. Samalla joudun pohtimaan musiikin ja tanssin
ontologiaa ja niiden kasittamista taiteenlajeina muun muassa kehollisuuden kautta.
Lé&pi tutkimuksen aion peilata notaatiokysymysta musiikkiin, silld nykymusiikissa ja
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nykytanssissa painitaan pitkalti samojen notaatiokysymysten parissa. Myds muut
tanssin tutkijat ovat rinnastaneet koreografin ja séveltdjan toisiaan vastaavaa tyota
tekeviksi taiteilijoiksi. (esim. Smith-Autard 2004). Yhtend tutkimuksen tavoitteena
onkin laajentaa musiikkinotaatiota koskeva symbolisen representaation pohdinta
koskemaan my0s tanssitaidetta. Musiikki ja tanssi ovat oman ndkemykseni mukaan
saman asian eri puolet, jotka voivat toki ilmetd myos toisistaan erillaan. Tanssi ja
musiikki on lansimaissa erotettu toisistaan erillisiksi taiteenlajeiksi, ja etenkin
musiikkia esitetddn usein ilman, ettd esitykseen kuuluu muuta ruumiin liiketta kuin se,
mill& muusikot tuottavat 4anié. Tanssia esitetddn harvoin niin, etta ainoa aani on
tanssijoista lahteva askelten ja hengityksen aani, mutta sekin on hyvin mahdollista.
Monissa kulttuureissa soittamista, laulua ja tanssia kuvataan kuitenkin samalla sanalla,
eika niité ole erotettu toisistaan yhtd ankarasti kuin lansimaissa. Niinp& musiikintutkija
voi sopia myds tanssintutkijaksi, vaikka tarkasteleekin tanssia eri ndkdkulmasta kuin
tanssilahtdinen tutkija.

Pohdin my®s sit4, miten eri tavoin musiikin ja tanssin kentéll4 suhtaudutaan notaatioon
ja miten ndiden kahden taiteenlajin erilainen notaatiohistoria vaikuttaa taiteen
harjoittamiseen ammattilais- ja harrastustasoilla. Huomionarvoista olisi my0s tutkia,
miten notaation k&ytto ja kirjoitettu perinne vaikuttaa taiteenlajien yhteiskunnalliseen
arvostukseen. Tama nékodkulma jaa kuitenkin suurimmaksi osaksi tutkimukseni

ulkopuolelle.

Yksi tutkielman tavoite on selvittadd, kuinka paljon (tai vahan) tanssin nuotinnusta
Suomessa kadytetddn ja miten tanssijat, koreografit ja opettajat selviytyvét toisinaan
valttdmattomasté tanssin muistiin kirjoittamisesta ilman yleispatevéa
nuotinnussysteemid. Tahan perehdyn luvussa 5. Muissa luvuissa kasittelen notaatiota
musiikin- ja tanssintutkimuksen ndkokulmista ja pohdin notaation tai muun symbolisen
representaation hyvié ja huonoja puolia suulliseen traditioon verrattuna. Tanssin
ké&sitteellistdminen (sen osien ndkeminen erillisind ja nimedminen) ja tah&n perustuva
tarkka muistiin merkitseminen on vélttaméatonta myads tanssin analyysin sekd ylip&atééan
liikeanalyysin tekemiseksi. Tutkimuksessani aion kuitenkin tarkastella
notaatiosysteemeja ennen kaikkea tanssijan, tanssinopettajan ja koreografin, enka
niinkaan liikkeen tutkijan nakékulmasta. Tutkimukseni keskittyy baletin pohjalta
kehittyneen ja siité eriytyneen eurooppalaisen tanssitaiteen harjoittamiseen eli balettiin,
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moderniin ja jazz-tanssiin sekd nykytanssiin. Ulkopuolelle ja& siis Euroopan
ulkopuolelta I&htoisin oleva tanssitaide sekd muun muassa paritanssit, kansantanssit ja

muut etniset tanssit.

Audiovisuaalinen tallennus, jota tanssin kentélla kdytetd&n paljon korvaamaan
notaatiota, on tdmén tutkimuksen ulkopuolella. Tavoitteena oli kartoittaa nimenomaan
symbolista representaatiota, ei tallennusta. Analysoin kuitenkin nauhoituksen ja
tietokonemallinnuksen kadytt6a ja niiden korvaavuutta symboliseen notaatioon nahden
niissa kohdissa, joissa se on aiheellista.

En ota kantaa siihen, mik& tanssin notaatiosysteemeist& on paras tai sopivin
minkinlaiseen kayttoon otettavaksi. Tutkimus tarkastelee notaatiota ilmitna, jonka
vaikutukset ovat jokseenkin samat riippumatta siitd, mist4 systeemistd on kysymys.

2. Tutkimuksen teoreettinen pohja, kasitteistd, aineisto ja metodologia

Té&ssa tyossa rinnastan musiikin ja tanssin huolimatta siité, etti ne ovat taiteenlajeina
hyvin erilaisia. Perusteena rinnastukselle on teoreettinen oletus siit4, ettd kahden
taiteenlajin rakenteellinen vertailu voi olla hedelmallinen 1&dhtokohta tutkimukselle.
Néin on laita esimerkiksi musiikin ja runouden vertaamisessa toisiinsa, vaikka nekin
ovat kaksi hyvin erilaista taiteenlajia: musiikin ja kielen vertaus on vanha ja tunnettu,
onhan musiikkia kutsuttu “tunteiden kieleksi”, ja musiikkitiede on hyotynyt
kielitieteellisistd menetelmistd. Runous on ensimmainen symboloitu taiteenlaji, ja
puheen merkkikieli, kirjoitettu teksti, on lansimaailmassa vakiintunut ja universaali
”notaatio”. Runouteen liittyy laulun kautta musiikki, joten ei ole ihme, ett4d musiikkia
on pyritty symboloimaan vastaavalla tavalla, omalla notaatiollaan, vaikkakin vasta
vuosisatoja my6éhemmin kuin runoutta. Musiikkiin puolestaan linkittyy tanssi, jolloin
herdé kysymys tanssin symbolisesta merkkikielestd. Muun muassa John A. Sloboda
osoittaa, miten kielitieteilija Noam Chomskyn ja musiikkitieteilija Schenkerin analyysit
kielestd ja musiikista ovat verrannollisia, huolimatta siitd, etta kielen arkiset funktiot
ovat tyystin toiset kuin musiikin (Sloboda 1990,12). N4itd huomioita voi oman
nékemykseni mukaan laajentaa koskemaan myd@s tanssia. Rinnastuksia musiikin ja

kielen valilla on tehty myds muokkaamalla kielitieteesta lainattuja termeja
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musiikkitieteen k&yttoon (esim. foneemi — museemi). En nde syytd, miksi musiikkitiede
puolestaan ei voisi lainata joitakin apuvalineitd tanssin kasitteellistamisen ja

symboliseen representoimiseen, etenkin kun taiteenlajit niin usein ilmenevéat yhdessa.

Tanssinotaatio-sana ohjaa ajatukset helposti musiikkinotaatiota, nuottiviivastoa,
muistuttavaan merkkikieleen. On kuitenkin pidettdva mielessa, ettd musiikin ja tanssin
rinnastus rakenteen tasolla ei suinkaan ole itsestadn selva, eika notaatio missaan
tapauksessa tarkoita pelkéstdan musiikissa kéytettya nuottiviivastonotaatiota tai siita
johdettuja tanssinotaatioita. Rinnastus musiikin ja tanssin valilla on ainoastaan yksi
mahdollinen tapa tarkastella tanssia ja sen késitteellistamista. T&ssé tydssé asetan
tanssin ja musiikin vertailuasemaan ajassa ja tilassa hetkellisesti tapahtuvina
taiteenlajeina, joista toista on kasitteellistetty symbolein enemmaén kuin toista. Koska
teen tutkimuksen musiikkitieteen laitoksella, on luontevaa verrata tanssinotaatiota
lansimaisen taidemusiikin notaatiotapaan. Improvisatorisen luonteensa vuoksi
nykytanssi kuitenkin vertautuu usein luontevimmin muihin musiikin lajeihin, kuten
jazziin ja kansanmusiikkiin. Talloin kdytan vertailussa esimerkkeja ndista

musiikinlajeista.

Syntydkseen taide tarvitsee materiaalin, jota muokkaamalla tuotetaan esteettinen
kokemus. Musiikissa materiaalina ovat savelet, d44net, joita muokataan tiettyjen
periaatteiden mukaisesti tai niité rikkoen. Mutta mit4 tdma materiaali tanssissa
tarkalleen on ja mitkd periaatteet ohjaavat sen muokkausta niin, etté liikkeesta tulee
taidetta? Tarkeimpéna liiketeoreettisena pohjana tutkimuksessani on Rudolf Labanin
kehittdma ja hanen seuraajiensa muokkaama liikeanalyysiteoria. Rudolf Labanin
maéaritelma litkemateriaalista on tanssin kentalla paljon kaytetty tapa kasitella
ihmiskehon liikettd. Teoksissaan Modern Educational Dance (1971) ja Mastery of
Movement (1980) Laban kategorisoi koko inhimillisen liikkeen helposti tunnistettaviin
ja kuvaileviin ryhmiin. Néista liikkeen ominaisuuksien yhdistelmistd hdnen mukaansa
syntyy tanssin konkreettinen liikemateriaali. Laban kehitti my6s tavan, jolla naita
ominaisuuksia voidaan kuvata katevdmmin kuin Kirjoitetun sanoin: tanssin
nuotinnussysteemin. Han ei suinkaan ollut ensimmaéinen eika viimeinen
tanssinuotinnuksen kehittdja, mutta hanen liikeanalyysiteoriansa on l&htékohtana
edelleen kéaytossa oleville tavoille nuotintaa tanssia (Labanotaatio ja motif-writing,



motiivikirjoitus). Niitd ei kuitenkaan opeteta tanssioppilaitoksissa, vaan erillisisséa
nuotinnusinstituuteissa (esim. Dance Notation Bureau Yhdysvalloissa).

Valerie Preston-Dunlop (esim. 1980, 2002) on Kirjoittanut useita teoksia tanssillisen
liikkeen analyysista ja kriittisesti kehittdnyt Labanin liikeanalyysiteoriaa. Claudia
Jeschke (esim. 1999) puolestaan on laajalti perehtynyt tanssinotaatioon ja sen
sovelluksiin. Jacqueline Smith-Autardin (esim. 2004) teokset taas tarjoavat monia
mielenkiintoisia huomioita koreografisesta prosessista. Ann Hutchinson Guest (1984)
on kirjoittanut tanssinotaation perusteoksen, Dance Notation, jolle historiallinen
katsaukseni pohjautuu. Musiikkitieteen piirissa tanssinotaatiota ei ole kasitelty, mutta
Riikka Hiltunen (2006) on Helsingin musiikkitieteen laitokselle tekemdssaan Pro
Gradu -tutkielmassa analysoinut musiikin ja tanssin elementtien ja dynamiikan
vastaavuutta nykytanssikoreografiassa muun muassa tanssiin sovelletun
musiikkinotaation avulla. Musiikkitieteessa tanssintutkimus on totuttu ndkemaén
yhten& etnomusikologian haarana, joten tutkimuksessa ovat korostuneet etniset tanssit
(esim. Moisala 1991, Hoppu 1999) taidetanssin jd&dessa suurimmalta osin
musiikkitieteen tutkimuskentan ulkopuolelle. Suomalainen tanssin tutkimus puolestaan

ei ole mainittavasti ké&sitellyt tanssinotaatiota.

Symbolisen representaation pohdinnassa nojaan pitkalti musiikkipsykologi John A.
Slobodan (1990) esittelemiin teorioihin notaatiosta ja sen vaikutuksesta ihmisen
ajatteluun. Nuotinnuksen filosofiaa on kéasitellyt muiden muassa musiikintutkija Kari
Kurkela (1986). Muusikko ja musiikintutkija Susan Cusick (1994) on esittanyt teesin
musiikin ruumiillisuudesta, ja hénen teoriaansa kdytan pohtiessani musiikin ja tanssin
kehollisuutta ja ontologiaa. Muuta musiikinteoreettista aineistoa kaytan etenkin
maéaaéritellessani teos-késitettd ja teoksen suhdetta notaatioon.

Pohjaty6na tutkielmaa varten tein kyselytutkimuksen suomalaisille tanssitaiteen
ammattilaisille. Kyselyyn viittaan Iapi tekstin, mutta varsinaisesti esittelen kyselyn
tulokset luvussa 5. Tahan vuonna 2009 tehtyyn kyselyyn viitatessa kéytetdén
vastauslomakkeen numeroa ilman vuosilukua: esimerkiksi (lom.27). Keradmaéni
aineiston pohjalta selvitdn, mik& on suomalaisen tanssijan ja koreografin
tdmanhetkinen suhde tanssin symboliseen representaatioon paperilla. Aineiston
keruumetodini oli kyselykaavake, joka lahetettiin jokaiseen Suomen
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tanssioppilaitokseen ja tanssiteattereihin seka niille ammattimaisesti toimivien
tanssiryhmien tanssijoille ja koreografeille ja itsendisille toimijoille, joiden yhteystiedot
olivat saatavilla Tanssin tiedotuskeskuksen tai Tanssin aluekeskusten kautta. Yhteensa
lomakkeita lahetettiin yli 120 kappaletta, ja myohemmin lomake l&hetettiin sahkoisesti
muistutuksena vastaajille. VVastauksia palautettiin 26 kappaletta. Pienen
vastausprosentin vuoksi aineistoa ei ole mielekésta tutkia kvantitatiivisin menetelmin,
vaan vastauksia késitellaan havainnollistavina esimerkkein tanssin kentalta.
Saadakseni késityksen tanssinotaation k&yton mahdollisuuksista kéytannossa,
haastattelin lisdksi ennen kyselyn toteutusta yht& suomalaista tanssitaiteen
ammattilaista, joka tydssédan kayttad motiivikirjoitusta. Tahén keskusteluun viitatessani
ké&ytan haastatteluviitettd (Haastattelu 2008).

Tutkimuksellani on myds soveltamaan pyrkiva ulottuvuus. Pedagogiset ehdotukseni
perustuvat tdmén tutkimuksen puitteissa tehtyyn tutkimusty6hon. Taustalla vaikuttaa
oma kokemukseeni eri taiteenlajien parissa opettajana ja oppilaana. Klassisen musiikin
pedagogiikkaan olen perehtynyt oppilaan ominaisuudessa noin viidentoista vuoden
ajan, minka liséksi olen toiminut yksityisena soitonopettajana. Tanssin pedagogiikkaa
olen kahden vuosikymmenen aikana tarkkaillut useilla baletin, modernin- jazz- ja
nykytanssin alkeis- ja jatkokursseilla sek& etnisten tanssien kursseilla. Liséksi olen
voimistelutaustani vuoksi ohjannut jonkin verran litkuntaryhmia seka tehnyt erilaisia
lyhyitd koreografioita, ja tdssé ominaisuudessa omakohtaisesti kohdannut liikkeen

symbolisen representaation ongelman.

Tutkimuksessani kaytén késitteita tanssinotaatio, tanssin nuotinnus, notaatiosysteemi ja
tanssin muistiin merkitsemisen tavat. Kaikki tanssia kuvaavat merkit ovat jonkinlaista
tanssin nuotinnusta ja tanssin muistiin merkitsemista; naista kdytan myos maaretta
tanssikirjoitus. Sen sijaan vain kattaviksi systeemeiksi tarkoitetut, yleisemmaéssé kuin
yhden henkilon tai tanssiryhman tiedossa olevat tavat ovat tanssinotaatiota. Partituuri
taas on yht4 teosta kuvaava nuotti, jossa voi olla useamman tanssijan osat ja
mahdollisesti myos musiikkinuotti. K&sitettd ”lansimainen tanssitaide” kdytan
kuvaamaan sité tanssia, johon suomalaista tanssikorkeakouluista patevoidytaan:

klassista ja modernia balettia, jazz-tanssia seké nykytanssia.



3. Eurooppalaisen tanssinotaation historiaa

3.1. Tanssinotaatio renessanssin Ranskasta 1800-luvun Moskovaan

Ké&yn pintapuolisesti 1&pi tanssinotaation historiallisen kehityksen antaakseni lukijalle
késityksen niisté lukuisista mahdollisuuksista, joita tanssin symboliseen
representaatioon on olemassa sekd voidakseni paremmin pohtia tanssinotaatiota
(puuttuvana) osana tanssin ontologiaa. Hutchinson Guest (1984) esittelee useita
kymmenid tanssinotaatiosysteemejd, joista olen koonnut tdman katsauksen. Taman
tutkimuksen kannalta tarkeitd ovat vain ne notaatiot, joita on myds kéytetty ja jotka on

kéytanndssa havaittu hyodyllisiksi.

Tanssin notaatiosysteemeja on vuosisatojen kuluessa kehitetty lukuisia. Nykypaivéna
tanssin muistiin merkitsemisen systeemeja tunnetaan yli 80. (Hutchinson Guest 1984,
4). Tanssinotaatiolta kuitenkin puuttuu katkeamaton historiallinen perinne, jonka
aikana esimerkiksi musiikkinotaatio on hiljalleen muovautunut gregoriaanisten laulujen
merkitsemiseen kehitetysté tavasta nykyajan taiteen tarpeita vastaavaksi systeemiksi.
Useat eri taustoista tulevat henkil0t ovat vuosien saatossa ottaneet tehtdvakseen
kehitt&d tanssiin sopivan nuotinnustavan, mutta useimpien ty6 on pian unohdettu ja

monet notaatio-innovaattorit ovat toimineet tietdmattomind aiemmista yrityksista.

Varhaisimmat sdilyneet tanssinotaatiot on tehty italialaisia hovitansseja varten 1400-
luvulla ja ne toimivat kirjainkoodiperiaatteella (Hutchinson Guest 1984, 42). Tdma
systeemi on edelleen kayttssa sellaisissa tansseissa, joissa liikkeitd on tietty maaré ja
ne suoritetaan aina samalla tavalla. Esimerkiksi taysin klassisen baletin roolit voidaan
periaatteessa merkitd muistiin liikkeiden nimista tehdyill& kirjainkoodilyhenteilla.
Tama tietysti edellyttéda sitd, ettd notaation lukija on saanut koulutuksen juuri
kyseisessa tanssilajissa. Hovitanssien osaaminen oli renessanssin ajan ylhdison
keskuudessa yleistd ja askelrepertoaari niin rajattu, ettd musiikkinuottiin iskuille
merkityt kirjainkoodit toimivat hyvin. Lattiakaaviot" tanssijoiden muodostamista
kuvioista tilassa ilmestyvat mukaan notaatioihin 1600-luvun alussa (emt. 49).

! Lattiakaaviossa liikkuminen tilassa kuvataan ylhaaltapain nahtyna. Se on siis eraanlainen kartta
tanssijoiden paikan vaihdoksista.



Pierre Beauchampin ja Raoul Auger Feuilletin notaatiosysteemi 1700-luvun alussa oli
ensimmainen, joka yhdisti tanssijan liikkeet, musiikillisen ajoituksen ja lattiakaavion
yhteen ja samaan nuottiin. Hutchinson Guestin mukaan Feuillet-systeemi oli yleisesséa
kéytossa koko 1700-luvun ja 1800-luvun alun ajan, ja tansseja opiskeltiin nuottien
perusteella. Itse asiassa tanssinlukutaito kuului sivistyneiston perustaitoihin.
Hutchinson Guest selittdd notaation unohtumista sill, ettd Ranskan vallankumouksen
jalkeen tanssitaide jakautui kahteen suuntaukseen, joihin Feuillet-systeemi ei enda
sopinut: hovitanssit kansanomaistuivat ja yksinkertaistuivat, kun taas teatteritanssi
alkoi kehittyd yha vaativampaan suuntaan. Teatteritanssin tekniikka ja liikerepertoaari
monipuolistui, eiké Feuillet-systeemid kehitetty vastaamaan uusia tarpeita. Tahan
saattoi olla syyna se, ettd sen paremmin sosiaalinen kuin esityksellinenk&én tanssi ei
enéd ollut ainoastaan aateliston tiukkaan rajatun seurapiirin huvia, vaan muuttui
porvariston taiteeksi. Talloin notaatiotraditio rikkoutui ja tanssi palasi suulliseksi
periméatiedoksi. (Hutchinson Guest 1984, 64—67) Muita mahdollisia syita
notaatioperinteen katkeamiseen késitelldan laajemmin kappaleessa 3.3. Myds
symbolista representaatiota niin luonnontieteiden kuin taiteidenkin kannalta pohtinut
tutkija Pehr Sallstrom (1991, 95-98) esittelee Feuillet-notaation ainoana historiallisesti
merkittdvand tanssin nuotinnustapana nykyisin k&ytossa olevien benesh- ja laban-

notaation rinnalla.

1800-luvulla useat henkilot kehittivat uusia tapoja merkité tanssia — l&hinnd Euroopassa
tuolloin vallitsevaa esittdvan tanssin perinnettd, balettia. Naista julkaistut Kirjat
siséltavat erilaisia musiikkinotaatioon tai tyyliteltyihin tikku-ukkoihin perustuvia
notaatiosysteemejd. Ainoa notaatiotapa, joka sai virallisen hyvéksynnén ja otettiin
yleisempaén kayttoon, oli VIadimir lvanovich Stepanovin kehittdma systeemi. Se
lainasi symbolinsa musiikkinotaatiosta ja oli suunniteltu kuvaamaan mité4 tahansa
liikettd, el ainoastaan balettia. Stepanov-systeemi otettiin opetusohjelmaan Moskovan
Bolshoi-teatterissa, missa Stepanovin seuraaja Nicolai Grigojevich Sergeyev opetti ja
nuotinsi teatterin tdrkeimmat teokset. (Hutchinson Guest 1984, 68-74.)

1900-luvulla erilaisia tapoja nuotintaa tanssia on Hutchinson Guestin (1984, 78)
mukaan ilmaantunut lansimaiselle tanssitaiteen kentélle keskim@aarin joka neljas vuosi.
Néistd 1980-luvulla kirjan ilmestyessa kuusi oli institutionalisoitu. Kukin ndista
notaatio-instituuteista eri puolilla Eurooppaa ja Yhdysvaltoja pyrkii edelleen
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kehittdmdin omaa notaatiotapaansa ja levittdmaan sen kayttoa ja opetusta. Nama
keksijoidensa mukaan nimetyt notaatiosysteemit ovat: Morris, Laban, Conté, Benesh,

Sutton ja Eshkoll-Wachmann. Namé systeemit esittelen lyhyesti seuraavassa luvussa.

3.2. Nykyisin kaytdssa olevat tanssin notaatiosysteemit

3.2.1. Morris, Conté, Sutton ja Eschkol-Wachman

Margaret Morris otti kuvauksensa perustaksi tanssijan vartalon anatomian.
Pyrkimyksessaan kuvata mitd tahansa liikettd, ei pelkastdan tanssia, se Hutchinson
Guestin mukaan muistuttaa aiemmin esiteltyd Stepanov-systeemid. Morriksen
systeemill& voi kuitenkin kuvata myos tanssin yksityiskohtia, kuten hengitysta, ilmeitg,
lihasjannitysta ja rentoutusta ja niin edelleen. Merkit ovat abstrakteja viivoja, kaaria ja
pisteitd, jotka sijoittuvat tahtiviivojen véliin. (Hutchinson Guest 1984, 79.) Nykyisin
Morris-instituutti kuitenkin keskittyy ennen kaikkea Margaret Morrisin ideologiaan
perustuvaan tanssinopetukseen ja liiketerapiaan (www.margaretmorrismovement.com
2009).

Ranskalaisen Pierre Contén systeemi puolestaan muistuttaa Stepanov-systeemia
ulkoasultaan, silla sekin kayttad musiikkinuotteja liikkeen vastineina. Hutchinson
Guestin (1984, 88) mukaan Contén notaatiosysteemissa on kuitenkin merkittavié
ongelmia ja rajoituksia — Pierre Conté oli pateva muusikko, mutta tanssijana amatdori —
ja systeemi lieneekin selviytynyt nykypdivaan saakka ennen kaikkea sen vuoksi, ettd se

on ranskalainen ja saanut puolelleen ranskalaismielisen notaatioinstituutin.

Eschkol-Wachman systeemi on kaikkein kunnianhimoisin siind mielessa, etté se ei pyri
vain kuvaamaan tanssia, vaan olemaan myds tyokalu tanssin luomiselle. Téssd mielessé
se tarjoaa samantyyppisen valineen tanssin luomiseen kuin vaikkapa
kaksitoistaséveljarjestelma tarjoaa saveltgjalle. Liikemateriaali on numeroitu ja
kategorisoitu erityiseen taulukkoon, josta liikkeitd poimitaan tietyn systeemin
mukaisesti. Talloin jarjestelman avulla tuloksena on sellaista tanssia, joka muuten ei
olisi tullut koreografin mieleenkaan. Alkuperéinen idea on, etta inhimillinen vaikutus

jad mahdollisimman pieneksi — tanssijat luovat jotakin taysin abstraktia. (Hutchinson
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Guest 1984, 108-114.) Eschkol-Wachman systeemin ideaali on siis tdydellinen
teoslahtoisyys, jolloin ihminen ei materiaalin kategorisoinnin jalkeen vaikuta edes
teoksen syntyprosessiin. Talloin taide ikdan kuin syntyy itsendisesti: ihmisen sijaan
systemaattisesti etenevat numerot madrittelevat, mita seuraavaksi tapahtuu — ja
saattavat luoda sellaisia yhdistelmid, joita koreografi ei olisi tullut koskaan ajatelleeksi.
Mya0s tamé tanssin numeraalinen kategorisointisysteemi jai kuitenkin
kuusikymmentéluvun jalkeen marginaaliin, aivan kuten oli kaksitoistasével-

jarjestelmankin laita.

Valerie Suttonin 1980-luvulla kehittdm& systeemi perustuu vartalon visuaaliselle
kuvaamiselle tikku-ukkomaisin kuvioin. Sutton-instituutissa tata merkkikieltd on
edelleen kehitetty viittomakielen kirjoittamista varten (The Dance Writing Site Home of
Sutton DanceWritinge www.dancewriting.org). Suttonin systeemi on visuaalisuutensa
vuoksi ensi nakemalta houkuttelevampi ja helposti lahestyttdvampi kuin muut tassé
kappaleessa esitellyt notaatiot, mutta ei tarjoa sen tarkempaa tai parempaa valinetta
tanssin kirjoittamiseen kuin muutkaan notaatiot (Hutchinson Guest 1984, 105-107).
Viime vuosikymmenina on liséksi kehitetty useita muita tanssinotaatiosysteemeja,

mutta useimmat ovat jdaneet vain yhden tanssikoulun tai -yhteisén kayttoon.

3.2.2. Kaksi yleisinta tanssinotaatiota: Benesh ja Laban

Séllstrom (1991, 103) vertailee Benesh-systeemid ja labanotaatiota keskenaan, silla ne
ovat talla hetkelld laajimmin l&nsimaisen tanssitaiteen kentélla kaytetyt
tanssinotaatiotavat. Molemmat notaatiot kirjoitetaan musiikin tavoin viivastolle, mutta
systeemit ké&sittelevat sitd aivan eri tavoin. Benesh-notaatio kuvaa tanssijan
nékodkulmasta nahdyn kuvitteellisen ihmiskehon liikkeitad vasemmalta oikealle
luettavalla viivastolla, labanotaatio taas pilkkoo kehon pienempiin osiin ja osoittaa
jokaisen osan liikkeet erdénlaisin nuottisybolein alhaalta ylds luettavalla viivastolla.
Séllstromin (1991, 104) mukaan molemmat notaatiotavat kuitenkin kasittavéat tanssin
samalla tavalla: aikasidonnaisena liikkeend, joka on rytmitetty tahtiviivoin. T&ma
muistuttaa suuresti lansimaista tapaa kasittdd musiikki aikasidonnaisena danené, joka

on rytmitetty tahtiviivoin.

10



Rudolf Laban (1879-1958) oli unkarilainen tanssija ja koreografi, joka teki
eldmantyonsa Saksassa ja Englannissa. Han julkaisi teoksensa Principles of Dance and
Movement Notation vuonna 1954, ja t4ssé teoksessa esitelty liikkeen analyysi,
kinetografia, ja sen pohjalta kehitetty tanssinotaatiosysteemi hyvaksyttiin aikanaan
lagjalti. (Oxford Music Online, 2010.) Labanin kehittdmé&ssé systeemissa viivasto on
sivulla pystysuunnassa ja notaatiota luetaan alhaalta ylospéin. Keskimmaiset vélit
kuvaavat jalkoja, seuraavat valit oikealla ja vasemmalla kdasig, uloimmat valit vartaloa
ja pééatéd. Nuotit ovat suorakaiteen muotoisia ja niiden pituus kuvaa suoraan liikkeen
kestoa. Samassa nuottikuviossa voidaan merkitd&dn myos liikkeen suuntaa, liikkeen
tasoa tai painoa, liikkeen virtausta kehon osasta toiseen ja niin edelleen. (Laban 1975).
Aikayksikoita merkitdan erdanlaisilla tahtiviivoilla, kuten musiikissakin. Liséksi
viivaston sivulla voi kulkea musiikkia kuvaava perinteinen nuottiviivasto. Tanssin tai
tanssin osan alkua merkitdan kaksoisviivalla, aivan kuten musiikkinotaatiossakin.
Labanotaatio ja sen pohjalta kehitetty motiivianalyysi ovat myds Suomessa kéytettyja
notaatiotapoja, joita on opetettu muun muassa Teatterikorkeakoulun
tdydennyskoulutuskurssilla ja joita jotkut yksittaiset tanssin ammattilaiset kayttavat

hyvékseen tydssaan (enemman kappaleessa 5).

Esimerkki 1. Labanotaatiolla kirjoitettu liikesarja (I&hde: Dance Notation Bureau

www.dancenotation.org/DNB/index.html).

A 5 EEA —/—
-«

11



| L
b
AL
3 }
4
| L
Tanssij@ Joan|Ben
kehitta assaz erle
Viivastan is.'_ksi B
fraasejaéB
Notation, j
tgimint SR S
tanssikigjo
kaikkeapkl |
yli kahdlen
(V\@NW. n
milassa tur

hin ja hdnen miehens, kuvataiteilija Rudolf Beneshin
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nesh-notaatio lainaa musiikista kaaret, jotka merkitsevat yhtenaisia

ittelivat systeeminsg teoksessa Introduction to Benesh Dance

%tyi 1955. Seitseméan vuotta myohemmin aloitti Lontoossa
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NAbout_Benesh_Whouses.htmL 2009). Mukana ovat muun

at baletit joutsenlammesta pahkinénsarkijaan. Notaatio on tavallaan

ikonisempi kuin labanotaatio, silla merkinnét ja suuntaviivat kuvaavat ruumiinosien

liikkeitd kuvitteelliseen, viivastolla selin katsojaan olevan ihmiskehoon nahden. Siksi

12



sen usein ajatellaan myos olevan labanotaatiota helpompi omaksua. Suomen
Kansallisoopperan entinen koreologi Rauno Marttinen toteaakin, ettd Labanin
kinetografiaa kaytetddn ennen kaikkea tutkimustydssa, kun taas Beneshien kehittdma
notaatio on levinnyt teattereihin ja keskeisiin tanssiseurueisiin. Se on omaksuttu mm.
Australiassa, Brasiliassa, Kanadassa, Ranskassa, Saksassa, Honkongissa, Israelissa,
Uudessa Seelannissa, Norjassa, Ruotsissa, Eteld-Afrikassa, Turkissa ja 1so-
Britanniassa. (HS 26.8.1990) Myds Suomen Kansallisbaletissa on nuotinnettu joitakin
teoksia Benesh-notaatiolla.

Esimerkki 2. Benesh-notaatiolla kirjoitettu sivu Joutsenlampi-baletista (lahde: Royal

Opera House www.rohedswanlake.org.uk/pgs/main/news_story.asp?id=24).
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3.2.3. Muiden lajien tarpeisiin kehitettyja tanssinotaatioita

Vaikka kaikki etniset ja ulkoeurooppalaiset tanssikulttuurit onkin rajattu tdman tyon
ulkopuolelle, on niisté lukijan perspektiivin laajentamiseksi syytad mainita muutama
sana. Muun muassa kilpatanssin, argentiinalaiseen tangon ja stepin tarpeisiin on
kehitetty notaatiosysteemejd. Yhteista naille notaatioille on se, ettéd ne keskittyvat
ennen kaikkea jalkoihin ja muistuttavat siten historiallisia askelmerkkinotaatioita (esim.
Feuillet). Myd6s etnomusikologian tarpeisiin on kehitetty monia tapoja merkitd muistiin
eri kulttuurien tansseja, mutta ne ovat usein tutkijakohtaisia ja rajoittuvat ikoniseen
representaatioon: esimerkiksi Pirkko Moisala (1991, 255-258) esittéa nepalilaisen
tanssin kuvina eri asennoista, jotka seuraavat toisiaan, ja tima summittainen ikoninen
representaatio on puolestaan suhteutettu musiikin notaatioon. Koska tutkimuksen
tekijat ovat musikologeja, on tanssi usein nahty alisteisena musiikille eika siihen ja sen
tallentamiseen ole kiinnitetty yhtd paljon huomiota kuin sen taustalla soivaan
musiikkiin. Samoin on k&ynyt kansanperinteen tallennuksessa: kansanlauluja ja etenkin
niiden lyriikoita on tallennettu paljon; melodioita vdhemman; ja tansseja vain hyvin
vahan. Naistakin Kirjoitettuja muistiinpanoja on kuitenkin séilynyt (ks. esim. Hoppu
2006). Suomessa eniten luettuja ja kéytettyja tanssinotaatioita lienevéatkin
kansantanssinotaatiot. Suomalaiseen nykykansantanssiin kehitetty
liikemerkintasysteemi on summittainen, mutta lajin tyylipiirteet tuntevalle se antaa
selkeén kasityksen kunkin tanssin rakenteesta muutamalla silméyksell&. Notaation
summittaisuus jattdd myaos paljon tilaa vapaalle varioinnille, mik& on perinteisesti ollut

kansantanssin tarked tyylipiirre.

My®os urheilun piirissa kehon liikett4 joudutaan nuotintamaan, ja kansantanssin liséksi
toinen suomessa kehitetty ja virallistettu liikenotaatiosysteemi onkin kaytossa
joukkuevoimistelussa (jonka liikekieli ammentaa samasta lahteestd 1920-luvulla
syntyneen modernin tanssin kanssa). Joukkuevoimistelussa on 2000-luvun alussa otettu
kayttoon yksinkertainen liitkemerkkisysteemi, jotka opetetaan kilpavoimistelun
tuomarikursseilla. Sen kuvaamat yksittéiset liikkeet ovat erilaisia vartalonliikkeit,
hyppyjé, tasapaino-, likkkuvuus- ja akrobatialiikkeitd. Yksinkertaiset, nopeat merkinnéat

opetetaan joukkuevoimistelun tuomarikursseilla ja ne soveltuvat kuvaamaan muun
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muassa hyppyja, pyorintoj4, tasapainoliikkeitd, vartalon koontoja ja rentoutuksia.
Kokonaista koreografiaa pelkastaan nailla merkeilld ei kuitenkaan voida kuvata, ellei se

sitten koostu yhden henkilon paikallaan tekemisté perékkaisista voimisteluliikkeisté.

Summittainenkin notaatio on suuri askel tanssin tai liikeharjoitteiden kirjoittamisessa,
jos se on yhteinen ja aikaa kestava. T&llGin notaatio sdilytt4a viestinsd, joka vastaavissa
henkil6kohtaisissa muistiinpanoissa nopeasti havidd. Notaation tarkoitus tassa mielessé
on siis kommunikoida lukijasta ja ajan kulumisesta riippumatta yha uudelleen silla
tasolla, johon sen tarkkuus riittaa.

3.3. Tanssinotaatioperinteen katkos: pohdintaa syista

Kuten historiallinen katsaus ylla kertoo, tanssinotaation historia ei ole alati kehittyvé
jatkumo, vaan jokaista notaatiosysteemié on alettu kehitt&& aina uuden periaatteen
mukaisesti “tyhjéastad”. Musiikin notaatiohistoria on suurin piirtein yhta pitkd, mutta se
nayttaytyy katkeamattomana jatkumona hovien aikakaudelta tdéh&n paivaan. Toki myds
musiikin notaatio on ollut murroksessa useita kertoja historiansa aikana, ja tasta on
vertailun vuoksi sanottava muutama sana ennen kuin alamme pohtia tanssinotaation

katkeamisen syita.

Keksintd merkitd nakymatonta dantd muistiin visuaalisesti syntyi jo antiikin aikana.
Nykyinen l&nsimainen tapa nuotintaa musiikkia on siis toisaalta pitkan kehityshistorian
tulos, mutta toisaalta vain yksi merkintatapa useiden ajateltavissa olevien
mahdollisuuksien joukossa. (Bengt Hambraeus, ks. Hirvonen 1975, 2.) Musiikkia on
nuotinnettu aluksi kirjaimin ja numeroin, sittemmin erilaisin musiikkia varten
kehitetyin merkein. Kirjain- ja muut musiikkikirjoitukset pysyivat kaytdssa keskiajalle
asti, mutta sen rinnalla alkoi kehitty4 tapa merkité savelet 44nen korkeutta
merkitsevélle nuottiviivastolle. Jo 1200-luvulla oli k&ytdssa nykyisen kaltainen,

viisiviivainen nuottiviivasto. (emt. 10.)

Mybdhemmin notaatiota kehitettiin: aina sitd mukaa kuin uusia instrumentteja ja uusia
soittotapoja keksittiin, kehittyi myos nuotinnus. Lopulta paddyttiin moniriviseen

partituuriin, jossa melodian liséksi rytmille, harmonialle ja jopa soittotavoille ja
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tulkinnalle on omat merkintansad. Mydhemmin kevyen musiikin kayttoon syntyivat
tdman pohjalta valjemmat, pelkk&&d harmoniaa kuvaavat ja improvisaatiolle entista
enemman tilaa jattavat reaalisointumerkit. Klassinen nykymusiikki puolestaan jatkoi
perinteisen partituurin kehittdmistd yhd monipuolisempaan suuntaan ja yha
teoskohtaisempiin merkintdihin. Herdé kysymys siitd, miksi musiikin notaatioperinne
jatkui, mutta tanssin katkesi? Syyt voivat liittyd joko taiteenlajiin itseensé tai sen

ulkopuolisiin seikkoihin. Pohtikaamme ensin taiteenlajien ominaisuuksia.

Ensimmaisend mieleen tuleva syy tanssinotaation katkokselle on se, ettd tanssista tuli
lilan monimutkaista nuotinnettavaksi. Kayttéon otettiin entistd vahvemmin raajojen ja
paan rinnalle koko kehon liike, jolloin perinteiset askelmerkit k&vivét riittdmattomiksi.
Toisaalta musiikissa tapahtui myos dramaattista kehitysta: 1500-luvun yksidéninen
laulumusiikki paisui 1800-luvulle tultaessa sinfoniaorkestereiksi ja edelleen
jazzbéndeiksi, samalla kun laulu- ja soittotyylit monimuotoistuivat klassisesta laulusta
naurukuoroiksi, meditatiiviseksi improvisaatioksi ja ties miksi. Tdma ei kuitenkaan ole
estanyt musiikin notaatiota sdilyttamésté paikkaansa, enka siten usko, ettd taiteenlajin

monimuotoistuminen on my6skaan ensisijainen syy tanssin notaation katkeamiseen.

Toinen ajateltavissa oleva syy notaatioperinteen katkeamiseen liittyy tanssin
ehdottomaan kehollisuuteen. Tdmén tanssin ominaisuuden vaikutukset
notaatioperinteen katkeamiseen ovat kahtalaiset: 1) ulkopuoliset, yhteiskunnalliseen
arvostukseen liittyvat syyt seka 2) taiteenlajin sisdisiin ominaisuuksiin liittyvat syyt.

Ensimmainen kohta viittaa siihen, miten erilaisista yhteiskunnallisista lahtokohdista
eurooppalainen tanssitaide ja taidemusiikki ponnistavat. Klassinen musiikki on
syntynyt kirkkomusiikin pohjalle ja silld oli notaatiohistorian alusta lahtien takanaan
kirkon mahti seké kirkonmiesten, munkkien ja nunnien tyépanos. Jo varhaiset,
nuottiviivastokirjoitusta edeltavat merkit syntyivéat bysanttilaisen kirkon piirissé (Bengt
Hambraeus, ks. Hirvonen 1975, 6) ja aina Bachin aikaan saakka musiikin tarkein
esitysymparisto oli kirkko. Aikojen saatossa niin bysanttilaisen kuin katolisenkin
kirkkokunnan laaja munkkiyhteiso uhrasi lukemattomia hiljaisia tunteja kirkkomusiikin
muistiin merkitsemiseksi. Vaikka musiikki myéhemmin murtautui ulos kirkon
vaikutuspiiristd, on sitd Euroopassa pidetty (tanssiin verrattuna) saadyllisena

harrastuksena ja siihen on panostettu niin teoreettisen opiskelun kuin kdytannon
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musisoinninkin saralla paljon yhteiskunnallisia resursseja. Esimerkiksi kdy vaikkapa

nykypaivén suomalainen musiikkiopistoverkosto.

Tanssia sen sijaan ei eurooppalaisissa kirkoissa suvaittu. Taidetanssi kehittyikin ennen
kaikkea hoveissa, ja my6hemmin porvariston piirissa. Tanssiin on kautta sen historian
kohdistunut epéluuloja sdadyttomyydesta, epailemaétta siksi ettd tanssia ovat aina
harrastaneet myos naiset: siind missa muusikot olivat miehig, olivat ballerinat naisia.
Tanssia ei kristillisessd Euroopassa sen kehollisuuden vuoksi pidetty teoreettisena
taiteena, jonka tutkimukseen ja systemaattiseen opetukseen olisi endd panostettu
hovietiketin menettdesséd merkitystaan. Myos tanssintutkija ja koreologi Victoria Watts
(2010, 9) viittaa perinteiseen dualistiseen ajatteluun, jossa tanssi yhdistyy vartaloon,
graphokseen, eika mieleen, logokseen. Samassa artikkelissa hén toteaa, ettd notaation
tekeminen pakottaa ajattelemaan — on siis leimallisesti yhteydessa nimenomaan
logokseen. Néin notaatio yhdistyi saumattomasti musiikkiin, mutta tanssi hylkasi sen.
Nykyinen tietomme tanssista taiteena tietenkin kertoo, ettd tanssi on paitsi ruumiin,
my®ds mielen toimintaa (eika toisaalta laulaminen ja soittaminen onnistu ilman
ruumista, sen harjoittamista ja hallintaa). Niinpd voimmekin kysya: olisiko mahdollista,
ettd aika olisi kypsa kahtiajaon purkamiselle ja sen myontamiselle, ettd ajattelu ja
ruumiillisuus eivat valttdmattd olekaan toisensa poissulkevia ja toistaan tuhoavia
asioita, vaan voivat olla myds toisiaan tukevia? Musiikin tutkimuksessa mielen ja
ruumiin problematiikan ké&sittelyn pioneeri on Suzanne Cusick, joka artikkelissaan
”Feminist Theory, Music Theory, and the Mind/Body Problem” (1994) esittaa, etta
musiikin teoreettinen kasittdminen eroaa suuresti esiintyjan kokemuksesta musiikista,
joka on ensisijaisesti kehollinen (emt. 9-10). Toisin péin kddnnettynéd samaa teesia voi
kayttaa kahtiajaon purkuun tanssissa: kaikessa kehollisuudessaan tanssi vaatii myds

monenlaista ajattelun jasentdmistd, jota notaatiokin on.

Toista kohtaa pohtiessani vertaan jalleen tanssia musiikkiin. Soittaminen ja laulaminen
ovat kehon toimintaa siind missa tanssiminenkin, mutta niiden tulos ajatellaan
perinteisesti kehosta irralliseksi. Soittamisessa tatd mielikuvaa vahvistaa se, etté
musiikin tuottamisen apuvalineend on eloton esine. Musisoinnin tulos, musiikki, tuntuu
tulevan soittimesta ja ”leijuvan ilmassa”, irti muusikosta. Musiikki — jopa laulu, jossa
instrumenttina on keho — on mahdollista aistia ndkemétta ja tuntematta esiintyjan

ruumiillisuutta, siis pelkan kuuloaistin avulla. Kuten Cuzick (1994, 16) toteaa: vaikka
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niin aistiminen kuin musisoiminenkin tapahtuvat kehossa ja kehollisesti, olemme silti
tottuneet ajattelemaan musiikkia “mielesta mieleen” siirtyvana materiaalina. Tanssi
puolestaan on mahdollista aistia kuulematta ja tuntematta esiintyjan kehoa, siis pelkéan
nékoaistin avulla. Siitd huolimatta koemme tanssin olevan vahvasti kiinni esiintyjén
vartalossa — koemme sen kehosta mieleen, tai jopa suoraan kehosta kehoon, siirtyvana
materiaalina. Mitd ilmeisimmin totunnainen tapamme aistia kehollisuutta on siis
visuaalinen, ei auditiivinen. Talléin notaation ongelmana on erottaa tanssi tanssijasta —
tanssimisen tulos (itse taide) tanssijasta (taiteilijasta). Tekeminen ja tekemisen tulos,
tanssiminen ja tanssi, ndhd&én yhtend ja samana asiana. Notaation tekemista siis
vaikeuttaa tanssiin liittyva késitys siitd, ett4 teos on mahdotonta erottaa esittajastaan.
Toisaalta voimme pohtia, kumpi on muna ja kumpi kana: eiko tanssia ole
késitteellistetty notaation avulla siksi, ettd se on niin vaikea erottaa esittdjistdan — vai
koemmeko tanssin erottamisen esittdjistadn niin vaikeaksi siksi, ettd tanssia ei

perinteisesti ole kasitteellistetty ja analysoitu notaation avulla?

4. Tanssinotaation ilmaisulliset rajoitukset ja mahdollisuudet

4.1. Symbolinen representaatio

Puhukaamme aluksi symbolisesta kuvauksesta ylipaataan. Symbolinen kuvaus on
jonkin tapahtuman kasitteellistamisté: jakamista osiin, jotka voi nimet4 symbolein ja
yhdistelld haluamallaan tavalla, tiettyjen séant6jen puitteissa. Kirjoitus on puheen
symbolista kuvausta, nuottikirjoitus musiikin. Tanssin symbolista kuvausta on
varsinaisen tanssinotaation liséksi kaikki tanssissa tapahtuvan liikkeen kuvaus
merkkeind, kuvina tai tekstind. Seuraavassa valotan symbolisen representaation

kasitettd musiikkitieteen kautta.

Musiikkitieteilija Marc Leman (1991) on selvittdnyt symbolisen kuvaamisen kasitetta
musiikissa, ja esittdd musiikin symbolisesta kuvauksesta useita kysymyksia, joista
jokainen on aiheellista kysyd myos alettaessa kuvata tanssia. Mitd musiikin (tanssin)
aspektia haluamme kuvata? Kenelle tdma kuvaus on tarkoitettu? Mihin kuvauksella
pyritdédn? Kuinka kuvausta voidaan kéyttd4d? Mitd kuvausmuotoa olisi parasta kaytta4?
(Leman 1991, 79)
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Musiikkia kuvataan usein lansimaisen nuottikirjoituksen, partituurin, avulla.
Symbolista kuvausta pohtiva Mark Leman esittéa joukon kysymyksié siitd, mité nuo
musiikissa kaytetyt viivastolle kirjoitetut merkinnat oikeastaan kuvaavat. Kuvaako
partituuri sveltdjan mielessé ollutta musiikkia — onko se ulkoisen muodon antamista
musiikilliselle mielikuvitukselle? Vai onko partituuri toiselle henkil6lle, muusikolle,
toimintaohjeiksi tehty kdannos musiikista? Mik& on talléin muusikon rooli musiikin
valittdjana saveltajan mielesté partituurin kautta kuulijalle: onko se ohjeiden
tulkitsemista takaisin elévaksi esitykseksi? Auttaako sarja ohjeita rekonstruoimaan
musiikin sellaisena, kuin saveltgja sen alun perin kuvitteli? Ja millaista tietoa (sisdista
kompetenssia) prosessin onnistuminen muusikolta edellyttdd? Leman pohtii myos sitg,
missd maarin partituuri valittdd musiikin merkityksen, ts. missd maérin voidaan sanoa,
etta partituuri on sdveltajan mentaalisen representaation ulkoistamista. (Leman 1991,
80) Jalleen samat kysymykset voidaan ulottaa koskemaan tanssijaa ja koreografia, jotka
kéyttavat apunaan jotakin symbolista representaatiota: tanssinotaatiota tai muita

kirjallisia muistiinpanoja.

Vaikka musiikin notaatiosysteemi on suhteellisen kattava ja monipuolinen, monet
nykysaveltdjat kokevat, ettd perinteinen nuottikirjoitus ei riitd kuvaamaan savellyksen
ideaa, sen merkitystd — eikd edes haluttuja soittotapoja ja &&nid. Saveltajat ovatkin
luoneet omia tapojaan representoida mentaalisia mielikuviaan: nuottiviivastoon on
yhdistetty geometrisia kuvioita, itse keksittyja merkkeja tai sanallisia ohjeita.
Useimmiten tavoitteena on representoida entista tarkemmin saveltdjan ideaa ja antaa
paremmat toimintaohjeet sen kuuluville saattamiseen. Joskus taas symbolit on
tarkoitettu musiikin lukijan tulkittaviksi siten, kuin hén itse haluaa. Tall6in séveltgjén
alkuperéistd ideaa tarkedmmaksi nousevatkin itse symbolit. Leman kayttaa esimerkkina
tallaisesta musiikin representoinnista Schnebelin sévellystd MO-NO vuodeltal1969,
jossa musiikkia ei ole tarkoituskaan soittaa, vaan ainoastaan lukea (Leman 1991, 80).
Talloin musiikin kirjoittaminen l&henee puheen representaatiota, kirjoitusta: siihen
olemme jo niin tottuneita, etta esimerkiksi runo ei vaadi kuuluvaa muotoa

vaikuttaakseen lukijaan.

Watts (2010, 8) ottaa esiin ja osin yhtyy tunnettuun Derridan rinnastukseen siit4, etta
puheen ja kirjoituksen suhde on sama kuin tanssin ja tanssinotaation. Han haluaa
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kuitenkin kyseenalaistaa kasityksen jyrkasta kahtiajaosta: siité, etta kirjoitus on
alisteista puheelle, etté se on jonkinlainen "toisen luokan aktiviteetti". Watts haluaa
lahestyé tanssin kirjoitusta toisella tavalla: tanssinotaatio, idea tanssista kielena jolla on
oma materiaalinsa, voi ilmetd tanssissa ja tanssin l&pi, ei ainoastaan sen péalle
piirrettynd kuvauksena. Toisaalta (ylla olevaan MO-NO esimerkkiin viitaten) hén
myontéd, ettd tanssin notaation ndkeminen ei saa tanssia kulkemaan "filmina silmin
edessd"; kukaan ei lue notaatiota taide-el&myksen toivossa siten kuin kirjoja luetaan.
Tanssinotaation lukijan on liikuttava notaation mukaan (tavallaan "luettava daneen"),
jotta notaation merkitys avautuisi. Niinpd itse kaytankin tanssi — puhe -vertailun sijaan
mieluummin rinnastusta musiikkiin, jossa notaatiolla on samankaltainen rooli: myds
musiikin teksti avautuu parhaiten tekemaéllg, siis soittamalla tai laulamalla (vaikkakin
hyvin harjaantunut kapellimestari voi saada teoksen "soimaan pa4ssaan” vain nuottia

lukemalla).

Tietokone on antanut paljon uusia vélineité representoida musiikkia visuaalisesti.
Tallainen &anen akustinen mallintaminen on ikoninen tapa kuvata musiikkia:
esimerkiksi niin, ettd pidempi &ani nakyy ruudulla pidempéna, korkeampi dani
korkeampana, ja &ani representoituu aaltokuviona. Myos tanssin tietokonemallinnus on
ikonista representaatiota ja kehittyvé ala, jota kasittelen hieman kappaleessa 4.3. Muita
ikonisia musiikin kuvauksia ovat esimerkiksi tabulatuurit, joissa kitaran kielet on
piirretty nédkyviin ja merkit kertovat katsojalle, mihin kohtiin sormien on asetuttava

halutun danen aikaansaamiseksi.

Toinen symbolinen kategoria (ikonisen representaation lisdksi) on konventionaalinen
representaatio (Leman 1991, 89). Siin& kirjoitus itsessddn ei anna vihjeita siitd, miten se
on tulkittava: Lemanin sanoin representaation muodossa itsessdan ei ole mitaan
sellaista, joka paljastaisi sen sisallon. Musiikissa konventionaalista representaatiota
ovat perinteisen notaation lisaksi esimerkiksi reaalisointumerkit (G#, H7 jne.)
Tanssissa tallainen representaatio on esimerkiksi Labanotaatio, vaikkakin siiné on
joitain ikonisia piirteitd: esimerkiksi nuottien kesto nékyy suoraan symbolien pituutena
paperilla. Konventionaalisen representaation visuaalisen esityksen mahdollisuudet ovat
rajattomat, silld sen ei tarvitse muodollaan "matkia™ alkuperéisté tuotetta. Sen lukijan
on kuitenkin tunnettava konventio, johon Kirjoitus perustuu: h&dnen on oltava

"lukutaitoinen".
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Musiikkipsykologi John A. Sloboda esittéd, ettd koko lansimaisen musiikin muoto ja
ne kognitiiviset prosessit, joihin se vaikuttaa ja joita se vahvistaa, ovat vahvasti
linkittyneet pitkélle kehittyneeseen notaatioon (Sloboda 1990, 242, myds Blacking
1976 ja Shepherd et al. 1977). Tanssiin liittyvien kognitiivisten prosessien voidaan
talléin, notaation puuttuessa, olettaa kehittyneen taysin toisenlaiseen suuntaan. Siita
huolimatta tanssia on yritetty nuotintaa useaan otteeseen; ja kuten myéhemmin
ilmenee, ainakin tdman tutkimuksen pohjatydna tehdyn kyselyn perusteella jokainen
tanssija ja koreografi pyrkii symboloimaan ja ké&sitteellistdmaan tanssia jollakin tavalla
— jakamaan sité yksittaisiksi liikkeiksi, fraaseiksi ja niin edelleen — sek kirjoittamaan

siitd muistiinpanoja. Taiteenlajien erilaisista lahtokohdista huolimatta voimme

rinnastaa musiikin ja tanssin symboliset representaatiotavat seuraavasti:

MUSIIKKI

TANSSI

Tarkin konventionaalinen representaatio:

esim. vakiintunut lansimainen notaatio

Tarkin konventionaalinen representaatio:

esim. labanotaatio

Véljempi konventionaalinen

representaatio: esim. reaalisointumerkit

Véljempi konventionaalinen

representaatio: esim. motiivikirjoitus

Ikoninen representaatio: esim.tabulatuurit

Ikoninen representaatio: esim. lattiakartat
ja tikku-ukot

Ikoninen tietokoneavusteinen
representaatio: aani akustisesti

mallinnettuna

Ikoninen tietokoneavusteinen
representaatio: kehon liike visuaalisesti

mallinnettuna

Lisaksi molemmista taiteenlajeista on olemassa tallennuksia:

MUSIIKKI

TANSSI

audiovisuaalinen nauhoite

audiovisuaalinen nauhoite

auditiivinen aanite

visuaalinen nauhoite
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Tallennus auttaa muistamisessa sitten, kun teos tai sen osa on valmis nauhoitettavaksi.
Silloin teosta ei pyrité esittdmaan symbolein tai kasitteellistdimaan tulevaa kéayttoa
varten, vaan se ainoastaan tallennetaan, eika tulos siten ole ikoninen tai symbolinen
representaatio. Lemas kayttdd myos kasitettd alisymbolinen representaatio (Lemas
1991). Symbolit ovat ajattelun materiaalia, mielikuvat mielikuvituksen. Taiteellisessa

toiminnassa molemmat tiedon muodot voivat yhdistya.

Symbolinen representaatio voi siis kuvata joko tekemista (ikoninen notaatio) tai tulosta
(konventionaalinen notaatio). Musiikin tapauksessa tekemisté kuvaa esimerkiksi
tabulatuurinotaatio, jossa on esitetty se, mihin sormet asetetaan halutun soinnun
aikaansaamiseksi. Tulosta, musiikkia, taas kuvaa nuottikirjoitus tai reaalisointumerkki.
Kaytossa olevat tanssin symboloinnin tavat kuvaavat yleensa tekemisté, silla liikett4 ei
ole kasitteellistetty, abstraktisoitu, samaan tapaan kuin soiva musiikki. Kuten
kappaleessa 3.3. todettu, tanssikésityksemme mukaan tanssissa tekeminen on samalla

tulos.

4.2. Kirjoitettu traditio vs. suullinen traditio

Notaation oletetut hyddyt ovat melko ilmeiset. Toisaalta on kuitenkin tarke&& pohtia,
onko tanssi taiteenlaji, joka on sailynyt dynaamisena, eldvand ja yhteiskunnan mukana
alati muuttuvana juuri siksi, ettd sité ei ole jaykistetty notaation kaavoihin? Nykytanssi
on rikkonut siteensa baletin sdantdihin ja edennyt taiteenlajina uudelle tasolle: kohti
kokonaisvaltaista ruumiillista kokemista. Nykymusiikki sen sijaan kasitetdan yha
notaatiolahtdisend, ja kaikki muut tekemisen tavat ndhd&én vain poikkeuksina tasta

hallitsevasta kaavasta.

Sloboda (1990, 19) huomauttaa, ettd vaikka lukutaidon (kirjallisen, musiikillisen tai
tanssillisen lukutaidon) saavuttaminen on ty0lastd, sen hallitseminen voi
perustavanlaatuisesti muuttaa kognitiivisia toimintoja. Tdma voi olla sek& positiivinen
ettd negatiivinen seikka. Suullisen perinteen yhteisgssa tiedon saanti on aina yhteydessa
sosiaaliseen kontaktiin muiden yhteison jasenten kanssa. Kaikki tarpeellinen tieto
séilyy tavoissa ja rituaaleissa, jotka sitovat yhteison yhteen. Lukutaitoisessa yhteisossa
sen sijaan on vaara, ettd lukutaidoton yksil6 j&a tiedon ulkopuolelle. Kirjoitettu notaatio
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voi my0Qs etddnnyttad tekijan tekstistaan ja lukijan teoksesta. Paperille kirjoitettua teosta
on helpompi analysoida ja kohdella objektina, sen sijaan etté se olisi osa ihmisia,
heidan ajatuksiaan ja tekojaan. Né&in teos voi menettdd osan intiimist4 luonteestaan ja
ehkd& myds voimastaan. (emt. 244.) Slobodan mukaan notaatio on joillekin ihmisille
(muusikoille) niin tarkedd, ettd todellisuus valittyy ainoastaan notaation kautta. Syntyy
késitys siitd, ettd ylos kirjoitettu on ehdottomasti oikein ja ihmisen esitys ja teot
arvioidaan tata totuutta vasten. (emt.243.) Sama ilmi0 voidaan n&hd& myos puheen
nuotinnuksessa, kirjoituksessa, joka hallitsee vahvasti tdaménhetkista
maailmankuvaamme. Ajatuksesta, puheesta tulee totuus silloin, kun se kirjoitetaan ja
julkaistaan: painettu sana koetaan helposti painavampana ja todempana kuin muu puhe
— tai todellisuus itse. Kun taidetta verrataan puheeseen ja taiteen analyysia Slobodan
tavoin lingvistiikkaan, on kuitenkin muistettava, etta siind missa jo puhutun kielen
tavoite on representoida todellisuutta (ja kirjoitus on siis representaation
representaatiota), musiikin ja tanssin tavoite on usein pdinvastainen: luoda oma
todellisuus. Niinpd musiikin ja tanssin notaatio vertautuukin parhaiten kielen sijasta
vain runouden (mukaan lukien ndytelma ja muu kielellinen taide) yléskirjoittamiseen.
Siit4 huolimatta esimerkki siit4, miten puhe tai kirjoitus ei ainoastaan kuvaa
todellisuutta, vaan tulee todellisuudeksi, on térked. Siind ilmenee notaation riski, joka
on se, ettd kirjoitettu teksti voi ihmisen mielessé korvata, ja jopa tarkeysjarjestyksessa
syrjayttaa, todellisen esityksen. Vanhaa sanontaa lainaten: puut voivat tulla
tdrkedmmaksi kuin metsa. Kirjoitetulla kulttuurilla voi Slobodan (1990, 245) mukaan
olla myds laajemmin taipumus ohjata ihmisen kokemusta el&vasta todellisuudesta.
Siispd se, mitd tietynlainen notaatio ilmaisee, ja mita silld voi ilmaista, voi tata
notaatiota kaytettdessa ylikorostua tarkeysjarjestyksessa tanssin aspekteja kasitettaessa.
N&ma notaatioon liittyvét uhat on tarked tiedostaa, kun notaatiota aletaan kayttaa.

Notaatiosta "vapautuminen" sekd toisaalta sen katevyys tiedon valittdjana taistelevat
my6s musiikkimaailmassa. Taidemusiikin piirissa on pohdittu jo pitk&&n, miten
irtautua nuottien orjuudesta. Klassisen musiikin kentélld salaisesti ihaillaan
korvakuulolta soittamista ja oppimista, uusi kansanmusiikki suullisine periméatietoineen
valtaa alaa konserttilavoilla, ja vapaa sdestys on otettu pakolliseksi oppiaineeksi
musiikkiopistojen opetussuunnitelmaan (tosin vapaa saestys pohjautuu yleensad myos
symboliseen nuottikuvaan — viivaston ovat vain korvanneet reaalisointumerkit).

Nykyisessé taidemusiikin opetuksessa siis mydnnetéan notaation korostamisen
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ongelma ja sen mahdollinen vaara luovuuden rajoittajana. Opetuksessa annetaan yha

enemman tilaa improvisaatiolle ja véljempien nuotinnussysteemien kaytolle. Toisaalta
taas kansanmusiikki ja jazz ovat institutionalisoitumisensa myo6té saaneet pariinsa yha
enemman muusikoita, joille nuottikirjoitus on luonteva kommunikaatiovaline. Samalla

néiden lajien arvostus on noussut ja harrastus- ja konserttitoiminta laajentunut.

Tanssin kentéll4 notaatiosta ei tarvitse "vapautua”, koska sité ei juurikaan kéyteta.
Toisaalta my6s notaation tai tanssikirjoituksen systemaattisen opetuksen ja kayton
tanssia hyodyttavat mahdollisuudet ovat toistaiseksi jdéneet kayttamatta. Periaatteessa
voisi kuvitella, ettd koska tanssi on ensisijaisesti visuaalinen taiteenlaji, tanssin
representointi visuaalisesti, ja ndin ollen my6s sen kasitteellistdminen symbolien
avulla, olisi helpompaa kuin musiikin. Né&in ei kuitenkaan notaation kdyton

harvinaisuuden perusteella ndyta olevan.

4.3 Notaation kayttotarkoitukset

’O body sway to music, o.... how can we know the dancer from the dance?”’(Yates)

Yksikaan klassinen muusikko ei oleta, ettd saveltdja, kapellimestari tai toinen
muusikko opettaa henkilokohtaisesti jokaisen stemman alusta loppuun jokaiselle
esiintyjalle — kuten on laita koreografiaa tehtéessa — tai ettd hanen on opeteltava se
edellisen esityksen tai harjoituksen nauhoitusta kuuntelemalla. Ei myoskaan nayttelija
odota kasikirjoittajan tai ohjaajan opettavan jokaiselle suullisesti ndytelman
vuorosanoja harjoitusten aikana. Symbolinen representaatio sailyvan partituurin tai
késikirjoituksen muodossa on tata varten, ja ne myds mahdollistavat tietoisuuden
taiteenlajin historiasta ja kehityksestd. Tanssin laita on toisin. Tanssi, ja etenkin
postmoderni nykytanssi, on ylpeéasti hetken taidetta. Tanssija Paul Taylor (2008, ks.
History of Modern Dance) sanoo: “nykytanssin ei ole tarkoitus olla maalaus, vaan
kangas, jolle jatkuvasti maalataan”. Tassa viitekehyksessa ei tanssinotaation
opettelemista tai kdytt0d ole perinteisesti katsottu tarpeelliseksi.

Mihin tanssipartituuria siis tarvitaan, tai mihin sitd voisi kayttda? Kari Kurkelan

mukaan perinteiselld l&nsimaisen musiikin notaatiolla on kaksi perustehtdvaa: auttaa
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muistamaan ja kommunikoida (1986, 17). Jotta notaatio voisi kommunikoida, on
muidenkin kuin sen kirjoittajan ymmarrettdva sen merkitys. Tahén tarvitaan
konventiota, nuotinlukutaitoa. Musiikkipsykologi John A. Sloboda (1990, 242) ké&sittaa
notaation laajemmin, mind tahansa symbolisena merkkijarjestelmand. Han listaa
mielestadn tarkeimmat notaation ominaisuudet neljaan kohtaan, jotka esittelen alla, on

esitelty alla tanssiin soveltaen (suluissa olevat huomautukset omiani).

1. Kirjoitetun notaation olemassaolo mahdollistaa monimutkaisen, merkityksellisen
materiaalin tarkan muistamisen. (Tarkkuus riippuu tietenkin notaation asteesta.)

2. Notaation avulla materiaalia voi muokata ja laajentaa niin, ettd sen laajuus ylittaa
yksilon kapasiteetin hallita koko materiaalia.

3. Notaation avulla materiaali voidaan erottaa esityksestadn ja kontekstistaan, jos niin
halutaan, ja se voi olla olemassa myds ilman esittgjaa. (Kysymys on siis "itsenéisesta
teoksesta”.)

4. Notaatio (aivan kuten kaikki muistaminen) valikoi tietyt asiat, jotka se tallentaa.
N&in notaatio voi vahvistaa kulloinkin vallalla olevaa teoreettista ndkokantaa siita,
mika materiaalissa (liikkeessd) on merkityksellist4. Siten se saattaa suunnata
materiaalin (tanssin) tulevaa kehitysta tiettyyn suuntaan ja rajoittaa muita
mahdollisuuksia. (Sloboda 1990, 242.)

Labanotaatiolla on tallennettu paljon nykytanssiteoksia 1950-luvulta lahtien. Esityksia
néiden pohjalta on kuitenkin tehty v&han, silla vain harvat osaavat lukea niité. Teosten
séilyttdminen notaatiolla tavallaan sotii nykytanssin ideaa vastaan, jos idealla
késitetddn irti paastamisen filosofiaa: teokset syntyvat ja havidvat tekijéidensa sen
hetkisten tunnelmien mukaan, ja luomisen tarve luo taas uusia teoksia. Tdman
filosofian toinen puoli on, ettd my06s upeat, vaikuttavat ja paljon sanovat teokset
unohtuvat. Baletissa asia on toisin: teokset elavat jopa vuosisatoja. Syy siihen, etta
notaatiota ei ainakaan balettimaailmassa koeta tarpeelliseksi, voikin olla tanssiin
juurtunut syva roolin siirtdmisen traditio. Talloin teos myds muuttuu luontevasti
vuosikymmenten saatossa jokaisen tekijansd mukaan, kuin kansanlaulu lukemattomine
variaatioineen. Haittapuolena on, ettd jos jotakin balettia ei esitetd vuosikymmeniin,

vanhat tanssijat ja heiddn mukanaan ohjeet roolin tanssimiseen ovat havinneet.
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Yksi este tanssinotaation yleiseen kayttoon voi olla hyvin k&ytannollinen: siind missé
muusikko voi lukea nuottia paikallaan ja samalla soittaa tai laulaa, tanssijan olisi
luettava nuottia litkkeessa, mika on tietysti hankalampaa. Koko ajan kehittyvalla
kuvatallenteella on sama ominaisuus kuin notaatiolla siina mielessé, etté se
mahdollistaa muistamisen (edellisen sivun luettelon kohta 1). My6s kuvanauhaa on
hankala katsoa liikkuessa, mutta sen k&yttd on kuitenkin yleista tanssin kentélla
erilaisissa notaatiota korvaavissa tehtdvissa. Kuvatallenteen jatkuva kehitys aiheuttaa
sen, etté teknologian muuttuessa kaitafilmistd VHS:n kautta DVD:hen ja Blu-Rayhin,
kuvatallennetta on kuitenkin hankalampi levittaa ja sailyttdé kuin paperista notaatiota.
Kuvatallenteen kdytto partituurin tavoin myds vaatii enemman teknisid resursseja muun
muassa harjoitustiloilta. Ennen kaikkea tallenteet saattavat sdilyd, mutta niihin
verrattuna Jeschken (1999, 4-7) mukaan nuotinnetut teokset antavat enemman tietoa
ajan esitystavasta, niista sdannoistd, joiden mukaan teos on tarkoitettu tanssittavaksi.
Ne siirtavat eteenpéin, lukijalle, tanssikonsepteja. Jeschked kiinnostavat erityisesti
nuotinnettujen teosten antamat viitteet esityksellisista implikaatioista, kehokonseptin ja
liikeidean rakentumisesta. Kaikki tdmé& on notaatiossa néhtdvissa paljon helpommin

kuin kuvatallenteessa: liikkeen rakentuminen on ikdaan kuin kirjoitettu auki.

Moni kuvatallenteeseen liittyva huomio koskee myos sellaisia tietokoneohjelmia, joilla
liikettd on mahdollista esittad, ”merkita muistiin” myos ilman el&vaa tanssijaa.
Koreografian suunnittelussa téllaiset ohjelmat sen sijaan saattavat yleistyessaan olla
suureksi avuksi. Paradoksaalista kyllakin, jotta symbolinen representaatio (notaatio)
voitaisiin korvata tietokoneohjelmalla, saatetaan ensin tarvita symbolinen
representaatio — vahintaankin jonkinlainen analyysi ja kategorisointi liikkeen
ominaisuuksista. Jo olemassa olevia notaatioita voidaankin hyddyntda myos
tietokoneohjelmien kehityksessa: esimerkiksi Calvert, Wilke, Ryman & Fox ovat
kehittaneet ihmishahmon, joka tanssii tietokoneohjelmassa labanotaation mukaan.
(Calvert et al. 2005, ks. Mékaréinen 2006) Tanssijan asentoa muutetaan labanotaation
mukaan, ja tarvittavat liikkeet ja valivaiheet ratkaistaan k&anteiskinematiikan
menetelmin. Tallainen labanotaation tanssiksi muuntava jarjestelma on tarkoitettu
koreografian visualisoinnin ja suunnittelun apuvalineeksi. (Makéaréainen 2006, 10) Jos
jalleen vertaamme tanssia musiikkiin, on vastaavanlaisia savellysohjelmia jo kayt0ssé.
Jélleen huomaamme, ettd koska musiikki on vanhastaan niin selkeésti kasitteellistetty,
symbolisesti representoitu ja “osiin pilkottu” jarjestelmd, on myos tietokoneohjelmien
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kehittdminen musiikin tarpeisiin ollut huomattavasti nopeampaa ja helpompaa kuin

tanssiin.

Tanssija ja tassintutkija Judy van Zile (1985, 41-47) perustelee nuotinnuksen kayttoa
samaan tapaan kuin Sloboda: nuotinnus havainnollistaa tanssin rakenteen. Se
mahdollistaa tanssiteoksen tarkastelun kerralla yhtena kokonaisuutena, muutamalla
silmaykselld nahtynd. Liséksi, jos koreografi osaa luoda myds kirjoittamalla eik&
ainoastaan tekemalld, luomisprosessissa véltytaan — jos néin halutaan — jatkuvalta
koreografian kokeilulta ja muokkaukselta tanssijoiden aikaa kayttden. Tanssipartituuri
myo6s antaa mahdollisuuden teosten tarkasteluun itsendisind taideteoksina, joissa
tiettyjen esittdjien, paikan ja ajan vaikutus teoksen luonteeseen ei ndy, ja kun teos
materialisoituu, se on aina kulloisenkin esittdjansé nakdinen. Van Zile (1985, 46) kuvaa
tata “tanssin erottamiseksi tanssijasta”.

Tanssin maailmassa nuotin pohjalta opeteltavaa esitysta kutsutaan useimmiten
rekonstruktioksi. Termi luo helposti kuvan siitd, ettd teos pyritadan toistamaan
mahdollisimman samanlaisena kuin se alun perin oli. Nuotin kayttd6n voi kuitenkin
suhtautua toisinkin: kun ohjaaja on toinen kuin alkuperéinen koreografi, voi teoksesta
syntyé aivan uusi ja tuore tulkinta. Jaqueline M. Smith-Autard kasittelee koreografian
tekoa kirjassaan "Teaching Dance Composition” (2004) ja toteaa, ettd lukuun ottamatta
liikesanaston tuntemusta ja jonkinlaista muodontuntemusta, koreografian teko nojaa
ennen kaikkea taiteelliseen intuitioon, joka ei ole mitattavissa tai méaariteltavissa: on
olemassa monia kirjoja tanssin materiaalin koostumuksesta, mutta vain véhan siita,
miten t4t4 materiaalia voi muokata. Hanen mukaansa saatavilla olevat nuotinnetut,
hyvat tanssiteokset ja niiden rekonstruointi (esitys nuotin pohjalta) tarjoavat keinon,
jolla voi oppia paljon koreografian teosta ja lilkemateriaalin muokkauksesta.

Hypoteettisessa tilanteessa, jossa tanssinuotinnusta osataan lukea, se nopeuttaa
koreografian oppimis- ja harjoitusprosessia. Van Zile (1985, 46) esitt44 hypoteesin
”lukutaitoisesta tanssimaailmasta”, jossa jokainen tanssija voi nuotista ndhda oman
osuutensa liikkeet jo ennen harjoituksia ja alkaa harjoitella niita. Talldin koreografin tai
ohjaajan tarkeimmaksi tehtavéksi muodostuu tuoda oma nakemyksensa mukaan

teokseen ja kapellimestarin tapaan koota tanssijoiden osat yhteen. Yhteista
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harjoitusaikaa voisi tall6in kdyttdd huomattavasti tehokkaammin. Téallaisesta

tyoskentelytavasta seuraa esimerkki kappaleessa 5.5.

Audiovisuaaliset tietokoneohjelmat, joita on tanssiin kehitetty viime vuosisadan lopulta
lahtien, toimivat samalla periaatteella kuin video (katsoja nékee liikkuvan kehon),
mutta niiden avulla koreografia my6s pysyy erossa tiettyjen tanssijoiden kehoista ja
heidan henkilékohtaisista liikkumisen tavoistaan, kun ndin toivotaan. Apua
késitteellistdmisen ja rakenteen ymmartamisen ongelmaan video ja tietokoneohjelmat
eivét kuitenkaan ole tuoneet. Musiikissa audiovisuaalinen tanssiohjelma vertautuu
sévellysohjelmaan, joihin eri soitinten aanet on mallinnettu. Nuotin sijaan ruudulla
nékyy kuvasarja siitd, mitd soittimessa tapahtuu, mitd koskettimia painellaan tai mitka
kielet varahtelevat. N&in teoksen kokonaisuus jaa siis kuitenkin hetkellisen aistimisen
varaan verrattuna nuottiin, jossa teoksen perakkaiset hetket ovat kerralla néhtévissa ja
elementit helposti eroteltavissa. Kappaleeseen kolme viitaten on siis erotettava
toisistaan ikoninen representaatio (visuaalinen litkkeen mallinnus esim. tietokoneella)
ja konventionaalinen represetaatio (symbolikieli), joka ké&sitteellista4 taiteen
tapahtumat abstraktilla, ei-ikonisella tasolla ja voi vaikuttaa kognitiiviseen

késitykseemme tanssista ja sen rakenteesta.

Asia erikseen ovat tietenkin improvisaatioteokset ja -harjoitukset sekd sellaiset
performanssit ja tanssiteokset, joita ei ole tarkoitettu kenenkaan muun esitettavaksi
enéa koskaan sen jalkeen, kun ne unohtuvat esittajan muistista. Tallaiset teokset
vertautuvat improvisatoriseen musiikkiin, joka syntyy muusikoiden vélisesta
synergiasta harjoituksissa ja esityshetkelld. Tallainen taide ei luonnollisestikaan hyody
notaatiosta, ja siksi jatankin sen tdman maininnan jalkeen tarkasteluni ulkopuolelle.
Sen sijaan improvisatorisesti, vaikkapa ryhman yhteistyoné luotu koreografia, joka on
tarkoitus esittd4 suunnitellun kaltaisena, voi ilman muuta hy6tya notaation kéytosta
kuten myéhemmin ilmenee myos kyselyaineistosta (enemmaén kappaleessa 5.4.).
Talloin koreografian luomisprosessi vertautuu klassisen musiikin sijaan
béanditydskentelyyn: kappale luodaan yhdessé ja merkitédan lopulta tarkeimmilté
osiltaan (esim. harmonia) muistiin my6hempien sekaannusten vélttdmiseksi.
Esimerkiksi Labanin motiivikirjoitusta olisi suhteellisen helposti mahdollista soveltaa

tallaisessa nykytanssille tyypillisessé tilanteessa.
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Vaikka ammattitaitoiset tanssitaiteilijat osaisivatkin toimia muistinvaraisesti ja
improvisoiden, ovat harrastajien ja opiskelijoiden realiteetit erilaiset. Notaation rooli
korostuu opetustilanteissa, joiden sujuvuus riippuu siitd, miten hyvin tanssinopettaja
muistaa suunnittelemansa harjoitussarjan tai esityskoreografian (enemman kappaleessa
5.4.). Klassisessa baletissa sanasto ja liikerepertoaari on vakiintunut ja summittainen
sanallinen notaatio on helppo tehdd. Muissa tanssin lajeissa tilanne on toinen ja

liikkeen Kirjoittaminen paljon hankalampaa.

4. 4. Problematisoitu teos

Musiikissa, teatterissa ja tanssissa teos ei ole sama asia kuin esitys. Voimme helposti
puhua siitd, miten hyvin jotakin oli esitetty, vaikka teos itse ei ollutkaan kummoinen.
Tai toisin pain: huono esitys voi pilata hienon teoksen. Teos ei mydskaan ole sama asia
kuin partituuri, kasikirjoitus tai tanssinotaatio, silla silloin se olisi pelkk&a paperia.
Mika siis on se teos, jonka voimme muistaa, joka meihin vaikuttaa, josta niin paljon
puhumme — ja joka meidéan tulisi siirtdd eteenpdin? Monet musiikintutkijat ovat
pohtineet teosidentiteetin problematiikkaa ja samat ongelmat patevat tanssiteokseen.
Matti Huttunen (1999, 52—66) toteaa, etté teos ei voi olla identtinen partituurin eiké
esitysten kanssa, vaan sen on oltava jonkinlainen abstrakti olio — teoksen kolmas

ulottuvuus.

On selvég, ettd myoskaan tanssinotaatio ei mitenkaan voi taysin toistaa esitysté, eika se
ole tarkoituskaan. Kirjoitettu teksti ei ndyt4 adnenpainoja eik& musiikin notaatio sita,
miten soittajan on kosketettava soitintaan tai tulkittava teos. Opettaja-oppilassuhde
(seké& ohjaajan/koreografin ja tanssijan suhde) pysyy tarkeané tapana luoda tanssia ja
siirtad tanssiperinnettd, kaytettiin sitten varsinaista notaatiota tai ei — eika tilanne ole
taysin erilainen musiikin piirissdkdan: vain harva opettelee soittamaan yksinaan. Silti
kirjoitettu teksti, notaatio, voi mink& tahansa taiteenlajin ja sen harrastajien kannalta
olla hyddyllinen, muun muassa teosten sdilyttjand. Mutta onko néin tanssissa?

Kuten todettu, tanssista puuttuu yleisesti tunnettu notaatio, joka toimisi
kasikirjoituksena” — runkona, jonka perusteella tanssija tai tanssiryhma voi tehda
teoksesta yha uusia, omia tulkintoja ja joka toimisi yli kansainvélisten kielirajojen ja
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teknologiasukupolvien. Nykypdivana kuvatallenteet varmistavat sen, ettd tehdyt
tanssitaideteokset eivat katoa kokonaan. Mutta kuten Kirsi Mikonsaari (1990, 2)
suomalaista kansantanssia kasittelevassa tutkimuksessaan toteaa: vaikka nauhoituksen
katsoisi miten monta kertaa tahansa, on tilanne sama kuin ensimmaisella
katsontakerralla — katsojalla ei ole valinett4 koodata ndkemaansé. Kuvatallenteen
kéytossa on myos useita muita hankalia puolia, jotka ovat samoja kuin opetellessa
musiikkiteosta cd-levyn avulla. Nauhoituksen perusongelma on siing, etté se jaadyttaa
nauhalle vain yhden suorituksen, siis yhden mahdollisen tulkinnan teoksesta. Kun sen
pohjalta aletaan rakentaa uutta esitystd, on mahdotonta tiet4d, mika on tanssijan tuomaa
lisdd, mika taas koreografian perusidea. Nauhoituksen katsoja ei aina voi tietéa,
pystyyko tanssija ylipdataan tanssimaan niin, kuin koreografi tarkoitti tai tekeekd héan
selvid virheitd. Myosk&an teoksen rakenteelliselle hahmotukselle tallennus ei anna
mit&én apuja. Liséksi kuvanauha voi useimmiten olla kerrallaan vain joko l&hikuva
yhdest4 tanssijasta, jolloin muiden samanaikainen liikkuminen jaa arvoitukseksi, tai
yleiskuva kaikista tanssijoista, jolloin yksittaisen tanssijan liikkeitd on vaikea nahda —
etenkin jos tanssijoita on paljon ja he tekevat eri asioita. Kuvatallenteella, samoin kuin
henkil6kohtaisessa opetuksessa, on tietysti aina riskind myos ei-toivottujen maneerien
tarttuminen. Matkimalla opeteltu uusi esitys voi jopa korostaa “virheitd” tai tarttua
tanssijan tulkintaan koreografin tulkinnan sijaan. Joskus tanssija ja koreografi ovat
sama henkil6 — mutta se, mité teoksen luoja koreografina tahtoo sanoa, ei aina
valttdmatta ole taysin sama asia kuin se, mit4 hanen kehonsa tanssijana pystyy
sanomaan. Toisaalta: videon kaytt0 antaa vallan koreografin tai nuotintajan sijaan
kantaesityksen tanssijalle ja hdnen keholleen. Ehk& on hyvakin asia, ettd juuri tanssija,
teoksen ensimmadinen tulkitsija, paattad, millaisena teos tullaan muistamaan ja
millaisena se mahdollisesti toistetaan. Téssd palaamme takaisin kappaleen

aloittaneeseen pohdintaan: mika on teos ja kenelle se kuuluu?

Van Zile (1985, 42) pohtii sit4, missd menevat nuotinnetun teoksen muuntelun rajat.
Kysymys ilmenee silloin, kun ohjaaja on joku muu kuin teoksen alkuperdinen
koreografi. Tdman pohdinnan voi tietysti notatoitujen teosten liséksi laajentaa
koskemaan my0ds muistinvaraisesti tanssijalta tanssijalle sdilyneité teoksia;
balettimaailmassa teosidentiteettid joudutaan pohtimaan hyvinkin kaukaa historiasta
séilyneiden teosten kohdalla. Liike, joka vuosisatoja sitten on ilmaissut balettiyleisélle
jotakin, ei valttamatta enad tarkoita samaa nyky-yleisélle. VVan Zile esittdd kysymyksen,
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pitéisiko talloin koreografiaa muuttaa alkuperaisté ideaa ilmaisevaksi — ja kuinka
pitkélle muutoksen voi vieda niin, ettd kyseessa on edelleen sama teos. Kérjistden: jos
1800-luvulla ballerinan "rivo” takapuolen keikutus on riittdnyt pOyristyttdmaan
katsojia, pitdisik0d hanen nykypaivana nayttad keskisormea, jotta teoksen idea sailyisi?
Myos tallaiset teosidentiteettid koskevat kysymykset ovat tuttuja musiikin kentalta: on
pohdittava, onko teoksen alkuperdinen tarkoitus ollut vaikkapa esitellda cembalistin
virtuositeettia, ja miten nykyinen pianonsoittaja voi tata soittotyylia parhaiten ilmentaa
— kuinka paljon tyylin ja periodin mukaisesti esimerkiksi koruja ja kadensseja voi

muunnella, vaikka nuottikuva olisi kiinted?

Luvun alkuun viitaten myods McFee (1994, 25) toteaa, ettd kaikessa esittdvassa taiteessa
taideteoksen on toteuduttava, jotta se olisi taideteos. Teos (type) ei ole sama kuin
yksittdinen esitys (token) eik& sama kuin partituuri (token), eikd sama kuin kokemus. Ja
koska esitysten vélilla voi olla eroja, meidédn on madriteltava, kuinka paljon ja mitka
elementit voivat muuttua niin, ettd kyseessa on edelleen sama teos. Tanssintutkija
McFee (emt. 26) rinnastaa musiikin ja tanssin esittavind taiteina: kummassakin on
mahdollista luoda olemassaoleva kappale (token) teoksesta (type) kahdella tavalla: joko
panemalla ihmiset esittdmaén sen, tai kirjoittamalla teoksesta partituuri. Esityksen
tapauksessa juuri tdmaé esitys (tai sen tallennus) toimii "esimerkkin&" siita, mika teos
on. Teoksen kaikkien osien ei kuitenkaan tarvitse toteutua sellaisenaan, jotta kyseessa
edelleen olisi sama teos. Toinen vaihtoehto on Kirjoittamaa teoksesta notaatio —
"resepti”. Tall6in tahan partituuriin tallennetut elementit toimivat ohjeena siitd, miké
teos on. Notaation tekeminen edellyttad4 teoksen identiteetille valttamattomien
elementtien spesifioimista. Niinpd Graham myds esittad, ettd notaatio voi auttaa
ratkaisemaan teosidentiteettiin liittyvid kysymyksia: notaatio pakottaa ajattelemaan ja
analysoimaan. Grahamin mielipide on, ett4 tallainen mééritteleminen ei voi olla
tanssille sen uhkaavampaa kuin vastaava méarittely notaation avulla on musiikille.
(emt. 27-28.)

McFee (1994) siis esittad, ettd notaation avulla maaritellaan teoksen liikemateriaalin
peruselementit. Tallgin h&n asettaa notaatiolle suuret vaatimukset: sen on oltava jossain
maarin autoritaérinen esityksiin verrattuna. T&mén saavuttaminen k&ytannossa
edellyttdisi kolmea asiaa: 1. notaation tekijan on oltava koreografi itse; 2. koreografin

on osattava kayttad notaatiota sujuvasti ilmaisun vélineend ja 3. uusien esitysten
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tekijoiden on osattava tulkita notaatiota oikein. Tanssinotaation taysi hyédyntdminen
tassd mielessa edellyttdisi siis massiivista koulutusta notaation saralla. Toisaalta tdhan
tilanteeseen ei tarvitse pyrkia heti — ehka ei milloinkaan. Tanssinotaation kaytto voi
toistaiseksi olla kiinnostavia kokeiluja ja helpotusta luomis- ja opetusty6hén. Jo se, etta
pelkastdan koreografi kirjoittaa teoksensa jollakin virallisella notaatiolla (vaikka muut
eivét sitd osaisikaan tulkita), voi auttaa hanté itseddn teokseen liittyvien mentaalisten

prosessien jasentdmisessa ja teosidentiteetin selkeyttamisessé.

Kuten John Unterecker Van Zilen (1085, 44) lainaamana toteaa: "lopullinen on
taiteessa ruma sana”. Sdveltdjat ja koreografit itsekin haluavat usein muuttaa teostaan,
mahdollisesta olemassa olevasta partituurista huolimatta, sen mukaan, ketké sita
esittavat, missa ja milloin. Samoin populaarimusiikin piirissa levylle jaadytetty versio
on valmis”, mutta keikoilla ja vuosien kuluessa kappaleet muuttuvat ja niisté tehdaan
yhé& uusia versioita. Musiikin kasittdminen analyyttisesti, joko nuotin avulla tai
mentaalisesti, tuo kuitenkin muusikolle suuren avun: soivan esityksen
késitteellistiminen melodiaksi, rytmiksi ja harmoniaksi helpottaa hallittujen muutosten
tekemistd ja uudelleen sovitusta. Toisin sanoen melodian, rytmin ja harmonian
muodostamasta kolmikosta yhteen voidaan helposti tehdd muutoksia tuhoamatta
teosidentiteettid. Nuotti ja taiteellisen materiaalin k&sitteellistdminen sen avulla ei siis
valttamatta suinkaan jaykista teosta samoin kuin teoksen yhden esityksen taltiointi,
vaan vapauttaa: se estdd unohduksen ja toisaalta suoraviivaisen esityksen matkimisen
sekd mahdollistaa teoksen uuden eldmaén ja tuoreen tulkinnan. My6s McFee (1994, 31)
myontad, ettd notaatio ei anna vastausta tai ohjetta siihen, miten teos sovitetaan uudelle
kokoonpanolle tai tulkitaan uudelleen, minka liséksi notaatiolle Kkirjoitettujakin teoksia
tai niiden osia voidaan koreografioida kokonaan uudelleen.

4.5. Nuotinnuksen tekijan vaikeat valinnat: mita kuvata?

Mikonsaari (1990, 21) toteaa, ettd kineettisi& todellisuuksia on vain yksi, mutta eri
notaatiot kuvaavat tata todellisuutta eri tavoin. Tanssin nuotinnuksessa musiikin
analyyttista kolminaisuutta (melodia, rytmi, harmonia) voi ajatella vastaavan kolmen
tekijan summa: kehonliike, rytmi ja plastiikka (liike tilassa). Tdman lisaksi

molemmissa taiteissa teoksen lopullisen luonteen maaréaa sen dynamiikka —
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voimakkuuden, tyylin ja intensiteetin vaihtelu. Jotta nuotti olisi kattava ja hyodyllinen,
sen olisi siis ilmaistava ainakin nditd nelja4 asiaa. Toisenlaisiakin, paljon
hienostuneempia kasityksia tanssin ”kineettisen todellisuuden” osatekijoisté on
olemassa, mik& kuvastaa sitd, kuinka eldvéa ja vakiintumatonta tanssin analyyttinen
k&sittaminen on. Tanssityylin viisi osa-aluetta Valerie Preston-Dunlopin (2002, 70)
mukaan ovat: vartalo, toiminta, tila, dynamiikka ja suhteet. Laban (1975) erottelee
liilkemateriaalin tekijét seuraavasti: tila, aika, paino ja virtaus. Tanssintutkijat Lochart ja
Pease taas ymmaértavat liikkeen kolmen tekijan summana: tilank&ytto, tempo ja voima
(ks. Preston-Dunlop 2002, 70). On monia eri ideoita siitd, mitd notaation ylipa4taan
tulisi ilmaista: liikkeitd itseddan mahdollisimman tarkasti, koreografin ideaa, vai vain
niitd asioita, jotka tekevat teoksesta juuri tdiman teoksen — tekijoitd, joita koreografi ei

halua jattaa improvisaation tai tulkinnan varaan.

Minka tahansa nuotin kirjoittajan on tehtdva paatds nuotinnuksen tarkkuuden asteesta.
Kuinka uskollisesti teos on mahdollista ja jarkevad tallentaa paperille kaikkine
nyansseineen? T&ssé voimme palata aiemmin esitettyihin Mark Lemanin kysymyksiin:
Mit& musiikin (tanssin) aspektia haluamme kuvata? Kenelle tdmé& kuvaus on
tarkoitettu? Mihin kuvauksella pyritddn? Kuinka kuvausta voidaan kaytta4d? Mité
kuvausmuotoa olisi parasta kayttad? (Leman 1991, 79.) Kuvauksen tulee olla
monitasoinen, samalla abstrakti ja spesifi, joustava ja tukeva (emt. 83). Liséksi Leman
huomioi, ettd kaytannollisilla seikoilla on suuri vaikutus musiikin kuvaustapaan: vaikka
tietokonemallinnus &é&nentasoista olisi huomattavasti tarkempi kuvas musiikista kuin
perinteinen notaatio, on muusikoista huomattavasti mukavampaa soittaa ja harjoitella
partituurista kuin koettaa seurata vaikkapa naytolla juoksevaa akustista
mallinnusaaltoa. Tanssissa tdmanhetkinen tilanne on toinen: vaikka koreografi
kirjoittaisikin teoksensa partituuriksi vaikkapa labanotaatiolla, tanssijoiden on
mahdotonta lukea sitd. Niinpa kaytanto sanelee, etta teokset siirtyvéat suullisesti ja
muokkautuvat ennen kaikkea suullisen prosessin kautta ja tallenteiden avulla. Tamé
tapa tehdd taidetta on tietenkin aivan yhté validi kuin teosten muokkaaminen notaation
kautta. Tanssin kentéll& vain ei ole mahdollisuutta valita ndiden kahden tavan vélilta.

Jos partituuri on olemassa, se ei voi milloinkaan olla sama kuin esitys (tai teos itse,
kuten edellisessé kappaleessa pohdimme). Se tulisikin n&hd& runkona, jonka ympérille

tanssijat ja ohjaaja luovat oman teoksensa. Kuten musiikissa, myds tanssissa on voitava
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luottaa siihen, ettd nuotin lukutaitoinen tulkitsija tuntee kyseisen lajin tyylipiirteet ja
osaa tulkita partituurin nadiden mukaisesti, ellei hén sitten tietoisesti halua poiketa
séveltdjan tai koreografin intentiosta. Jos koreografi haluaa ilmaista johonkin tanssiin
kuuluvasta tyylista poikkeavia ohjeita, tai mikali kyse on nykytanssista, jossa tanssija
usein luo tyylin, on hénen ehké turvauduttava lisaksi sanallisiin ohjeisiin. My0ds
nykymusiikin partituureissa ndkee perinteisen italiankielisen ohjesanaston lisaksi
sanallisia johdantoja, joiden tarkoitus on antaa ohjeita soittotavoista, tyylista ja
tavoitellusta tunnelmasta. Romantiikan aikana tavallaan samaa tarkoitusta palvelivat

niin sanotun ohjelmallisen musiikin partituureihin liitetyt tarinat tai runot.

Koska tanssinotaatiota ei opeteta koreografeille tai tanssijoille, on harvat nuotinnetut
tanssiteokset useimmiten merkinnyt muistiin erityinen nuotintaja. Ulkopuolisen
nuotintajan k&yton ongelma on, ettd han ei valttamatta jaa koreografin tai tanssijan
késitysta teoksen luonteesta. Van Zile (1985, 41-47) késittelee niitd ongelmia, joita
tanssinotaation tekija valttamatta kohtaa. Enimmékseen ndmé ongelmat koskevat
tilannetta, jossa notaation tekija on joku muu kuin koreografian tekija ja
nuotinnettavana valmis teos. Ensimmainen ongelma on hyvin perustavanlaatuinen:
mitd notatoida? On tiedettdvd, mitka liikkeet, korostukset ja niin edelleen ovat
tarkoituksellisia ja mitk4 taas vahinkoja tai virheitd. On pééatettavé, mitka ovat tanssin
keskeiset ominaisuudet juuri tassd teoksessa: ovatko tarkeintd askeleet, muut kehon
liikkeet ja ilmeet, kontaktit ympéristoon tai muihin tanssijoihin, dynamiikka vai
plastiikka — vai ovatko kaikki nd&mé olennaisia. Yhdesté ja samasta tanssin osasesta
voidaan tehd4 monta erilaista notaatiota, jotka ilmaisevat eri asioita, esimerkiksi:
nopeita juoksuaskelia kasi& heiluttaen (liike), voimakas ryntdys milla tahansa
liilkkumiskeinolla (dynamiikka), tai lilkkuminen tilassa mahdollisimman pitkalle
(plastiikka). Van Zilen (1985, 41-47) mukaan nuottia tehdessé onkin valttamatonta

tietdd, onko etusijalla tietyn idean vai tietyn liikesarjan ndyttdminen.

N&ma ongelmat helpottuvat huomattavasti, jos notaation tekee teoksen alkuperéinen
tekijd itse eli koreografi. Notaation perusteella tehtavéa tanssiesitys on kuitenkin aina
my®&s ohjaajansa (mikéli koreografi itse ei ole paikalla) ja esittdjiensa teos. He tekevat
siitd oman tulkintansa, aivan kuten on savellysteoksen laita silloin, kun saveltdja itse ei

johda teosta. Notaation tehtydan koreografin on luotettava siihen, ettd teos kantaa
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omilla endoillaan irrallaan ensimmaisesté tekijastaan, jopa ilman koreografin

henkil6kohtaista ohjausta tulkinnasta.

Myo6s Watts (2010, 12) pitéa itsestadnselvyytena sitd, ettd koreografi ja koreologi ovat
eri henkil6 — eli tanssinuotinnusta kaytettdessa koreografian kirjoittaa ylos erdénlainen
sihteeri. Jos koreografilla ei ole nuotinlukutaitoa, han ei kuitenkaan voi hyvéksya tai
kritisoida tekstig, jolloin valta pa&ttaa teoksen elementtien tallennuksesta j&é
koreologille. Tdma on varmasti yksi syy siihen, etti notaatioon suhtaudutaan
epéluuloisesti (emt. 13) ja mieluummin luotetaan tallenteisiin, joissa kaikki nakevat
edes jotain.

4.6. Notaatio tanssin liikeanalyysin valineend

Taman tutkielman ldhestymistapa symboliseen representaatioon on kaytdnnonlaheinen
ja painottuu symbolisen representaation rooliin silloin, kun ensisijainen tavoite on
tehda tanssia (eika erityisesti pysahtyéd analysoimaan tanssin liikettd). On silti syyta

sanoa muutama sana notaation mahdollisuuksista hieman analyyttisemmalla tasolla.

Monia kappaleessa kolme esiteltyja notaatiotapoja kaytetddn liikkeen analysoimiseen
muun muassa liiketerapiassa. Myos tanssijoiden keskuudessa niitd hyodynnetééan
liikeanalyysissa: taté tutkielmaa varten haastattelemani tanssin ammattilainen kertoo
kéyttdvansa Labanin kinetografiaan perustuvaa motiivikirjoitusta tehdessaan ns.
liikesignatuureja yksittéisille tanssijoille.

Kéytan motiivianalyysid myds tehdessani liikesignatuureja, joissa tehdaan
nékyvéksi ja tiedostettavaksi, ja ndin myos muokattavaksi, tietyn ihmisen
liilkkumisen tavat ja maneerit. --- Motiivikirjoituksen kayttd antaa *maata
jalkojen alle’: se tekee kommunikaatiosta selkedmpad, kun ihmisilld on
jokin yhteinen runko ja kasitys siitd, mista puhutaan. Liike ei jad *uskon
asiaksi’ vaan siitd on konkreettinen todiste. Motiivikirjoituksen kaytto
nopeuttaa ja helpottaa opettamisen prosesseja. (Haastattelu 2008.)

Tanssin lilkemateriaalia voidaan analysoida myds tanssin itsensé tarpeisiin, ei vain
yksittéisen tanssijan kohdalla. Tallgin tavoitteena on analysoida taiteenlajia itsedan
tietystd formalistisesta ndkokulmasta, jonka tavoitteena voi olla esimerkiksi
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universaaleja etsiva rakenteellinen analyysi. Vertailukohtana voidaan jalleen kaytt&a
kieli- ja musiikkitiedettd: Chomskyn mukaan syvalla tasolla kaikilla maailman kielilla
on sama rakenne, ja tdma rakenne kertoo jotain universaalia ihmisajattelusta (Sloboda
1990, 12). Lauseen tasolla syvarakenne tarkoittaa lauseen merkitysta, jonka voi
ilmaista hieman toisistaan poikkeavilla pintarakenteilla (sanajarjestyksell tai
sanavalinnoilla). Sloboda vertaa t&t4 Schenkerin teoriaan siité, ettd jokaisessa
musiikkiteoksessa on ursatz, syvérakenne, joka on pohjimmiltaan samanlainen kaikessa
hyvéssé musiikissa. Musiikissa teoksen merkitys, sen ominaisuudet muihin teoksiin
verrattuna, kuitenkin muotoutuu juuri pintarakenteen ominaisuuksien avulla.
Schenkerin mukaan séveltdja kykenee saveltdmaan mestariteoksen juuri siksi, ettd han
on intuitiivisesti tietoinen syvérakenteesta, ursatzista, joka hanen teostaan kannattelee.
(emt. 16-17.) Jos tanssin litkemateriaalia pystyttéisiin systemaattisesti analysoimaan,
olisiko my0s tanssista I0ydettdvissé syvarakenne ja pintarakenne? Kuten ylla olevassa
kappaleessa ilmaistaan, ja kuten myos Jeschke (1999) kirjoittaa, notaation avulla
lilkemateriaali voidaan kirjoittaa auki ja sen rakentumista tarkastella. Tanssin
mahdollinen rakenteellinen kielioppi ei ole tdmén tyon selvityksen alainen asia, mutta
tanssin kasitteellistdminen symboleiksi mahdollistaa entistd paremmin sen etsimisen.
Jos tanssia aletaan laajasti analysoida notaation avulla, syntyisikd talléin ”parempaa”
tanssia helpommin? Tuskin. Sen sijaan voi pohtia, paljastuisiko sellainen intuitiivinen
jarjestelmd, jonka mukaan taiteilijat toimivat, toisinaan siind onnistuen? Ja voisiko
myos naité jarjestelmid, prosesseja, notaation avulla siirtdd eteenpéin ja kehittad

sukupolvesta toiseen?

5. Kartoitus tanssikirjoituksen kaytosta Suomessa

5.1. Kyselyn toteutuksesta

Yksi tdmén tutkimuksen tavoite oli selvittdd, kuinka paljon tanssinotaatiota Suomessa

kéytetdan ja miten tanssijat, koreografit ja opettajat selviytyvat toisinaan

valttdmattomasta tanssin muistiin kirjoittamisesta ilman yleispatevaa

nuotinnussysteemid. Tatd kysymysta selvittdmaén laadin kartoituskyselyn, joka
toteutettiin kevaalla 2009. Kyselyn tavoitteena oli kokonaisotanta suomalaisen
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tanssitaiteen kentélt4 ja se toteutettiin poikittaistutkimuksena. Lomakkeita l&hetettiin
kaikille Tanssin tiedotuskeskuksen listalla olleille tanssiryhmille ja

-taiteilijoille, joiden osoite oli tiedossa, seka kaikkiin Suomen kahteentoista
tanssioppilaitokseen, minké lisdksi lomakkeita lahetettiin niille vapaille toimijoille,
jotka tanssin aluekeskusten sahkdpostilistojen kautta ilmaisivat halukkuutensa
osallistua tutkimukseen. Yhteensd lomakkeita lahetettiin 120 kappaletta, ja
my6hemmin lomake lahetettiin sdhkoisesti muistutuksena vastaajille. Vastauksia
palautettiin 26 kappaletta. Pienen vastausprosentin vuoksi aineistoa ei ole mielekasta
tutkia varsinaisin kvantitatiivisin menetelmin, vaan vastauksia kasitelld&n
havainnollistavina esimerkkeind tanssin kentaltd. Monista eri taustoista 1&htoisin
olevien henkildiden vastaukset olivat kuitenkin joiltain osin niin yhtenevéisia, etta
niiden pohjalta on perusteltua tehda joitakin yleisesti suomalaisen taidetanssin kenttaa
koskevia johtopééatoksia.

5.2. Vastaajat

Vastaajat ilmoittivat ensisijaiseksi roolikseen:
Koreografit: 8

Pedagogit: 6

Tanssijat: 6

Esiintyjat: 2

Terapeutit: 1

Useita ensisijaisia: 3

Tarkeimmaksi tanssitaustakseen vastaajat ilmoittivat:

Nykytanssi 9

Moderni tanssi 5

Klassinen baletti 4

Muu 3 (steppi, nykykansantanssi, irlantilainen tanssi)

Jazztanssi 2

Kaikkien vastaajien tanssitausta oli monipuolinen, ja useimmat myds opettivat useita

eri tanssilajeja. Kolme vastaajaa ei spesifioinut tanssitaustaansa tarkeysjarjestykseen.
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Useimmat vastaajat ilmoittivat olevansa seké tanssijoita, koreografeja ettd pedagogeja.
Vain kolme vastaajaa oli valinnut ainoastaan yhden annetun kategorian — koreografin,
pedagogin tai terapeutin. Liséksi joukossa oli henkil6itd, jotka kuvasivat itseddn edelld
mainittujen lisdksi myos tutkijoiksi, taiteellisiksi johtajiksi, tuottajiksi ja
terapiakouluttajiksi. Suurimmalla osalla vastaajista oli tanssin alan ylempi
korkeakoulututkinto Teatterikorkeakoulusta tai ulkomailta. Yhdelld vastaajalla oli
alempi korkeakoulututkinto, neljalla ammattikorkeakoulututkinto ja kahdella ei
virallista tutkintoa. Kaikki vastaajat yhta lukuun ottamatta toimivat paatoimisesti

tanssin alalla.

Jo ennen kyselyn tekoa selvisi, ettd Suomessa on joitakin henkil6itg, jotka osaavat
labanotaatiota ja kayttavat sitd tydssaan. Suomessa on myos ainakin yksi benesh-
notaattori (Routti 1998). Tanssin ammattilaisten kanssa kdymieni keskustelujen
perusteella viesti tanssin kentalta kuitenkin oli, etté yleisesti virallisia
notaatiosysteemejéa ei kéytetd. Tama oli hyvin linjassa ennakkohypoteesin kanssa,
jonka mukaan tanssissa kéytetty kirjallinen representaatio koostuu enimmékseen
sanallisista tai henkilokohtaisista muistiinpanotavoista. Niinpa kyselyn ensisijainen
tavoite keskittyikin tutkimuskysymyksen jélkipuoliskon ymparille: miten tanssijat,
koreografit ja opettajat selviytyvat tanssin muistiin kirjoittamisesta ilman yleispatevaa

nuotinnussysteemid, ja millaisia ndma itse kehitellyt muistiinpanotavat ovat?

5.3. Tanssin Kirjoittamisen tavat

Jokainen vastaaja kdytti jonkinlaista paperille tehtdvéa symbolista representaatiota
tanssista. Tosin vain harva kutsui muistiinpanojaan notaatioksi, silla useimmiten kyse
oli itse kehitetyista tanssia kuvaavista kirjoitusmenetelmista. Audiovisuaalinen tallenne
tai pelkkd muisti ei siis selvéstik&an voi kokonaan korvata paperille tehtédvaa visuaalista
abstraktiota tanssista. Tietysti on huomioitava se mahdollisuus, etté ne henkil6t, jotka
eivat milloinkaan kéaytd kynaa ja paperia, eivat myoskadn vastanneet kyselyyn. Joka
tapauksessa muistiinpanojen tekeminen paperille on kiistdmatta yleista tanssin kentalla.

Yhtéka&n notaattoria, koreologia, ei kyselyyn vastannut. Tdma4 ei ole ihme, silld heitd ei
Suomessa juuri ole. Kansallisbaletissa toimi 1988-1994 koreologi Rauno Marttinen,
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mutta kdytannossa han tydskenteli baletin harjoittajana. Joitakin teoksia hén ehti
kirjoittaa muistiin Beneshin metodilla, mutta tyén lomassa siihen ei useimmiten ollut
aikaa. Varsinaista koreologia ei kansallisbaletissa nykyisin ole palkattuna. Marttinen
sanoo Helsingin Sanomien haastattelussa: ”Varmin, selvin ja pysyvin tapa tallentaa
tanssia on tanssikirjoitus. Tanssinotaation menetelmista kaksi on muita tunnetumpia,
Rudolf von Labanin seké Joan ja Rudolf Beneshin kehittdmat. Myos Eshkol-
Wachmanin jarjestelma on osoittautunut k&yttokelpoiseksi, ja jopa Vaslav Nijinskyn
merkint6j& omista koreografioistaan on viime aikoina kaytetty hyvaksi, kun hénen
teoksiaan on rekonstruoitu.” (HS 26.8.1990)

Néin siis puhui Suomen kansallisbaletin koreologi, nuotinlukutaitoinen tanssija.
Notaatioihin perehtynyt koreologi pitéé useita notaatiosysteemeja kdyttokelpoisina,
mutta han onkin tanssin kentélld poikkeus perehtyneisyytensa suhteen. Kyselyyn
vastanneista suurin osa kaytti muunlaisia keinoja tehdessd&n muistiinpanoja liikkeisté
ja koreografioista. Kyselyyn vastasi 26 henkil®4, joista kaksitoista oli opiskellut
labanotaatiota — useimmat tosin vain lyhyen kurssin verran. Labanotaatiota opiskelleita
oli siis vastaajista l&hes puolet, kaksitoista 26:sta (12/26). Epéilematta vastaajissa
korostuikin niiden osuus, jotka kokivat tanssinotaation itselleen l&heiseksi aiheeksi,
samalla kun ne, jotka eivat ole lainkaan kiinnostuneita symbolisesta representaatiosta,
oletettavasti jattivat vastaamatta. Kahdestatoista labanotaatiota tuntevasta viisi ilmoitti
tutustuneensa notaatioon vain muutaman lyhyen kurssin verran tai “aivan védhan”. Nelja
vastaajaa oli opiskellut labanotaatiota ulkomailla, ja heisté jokainen myds kaytti sita
tyosséan. Naitd neljad lukuun ottamatta kaikki vastaajat kayttivat vain itse kehittdmiéan
tapoja kuvata tanssia paperilla — siis myos ne, jotka olivat tutustuneet jonkin verran
labanotaatiosysteemiin. Yksikaan vastaajista ei ollut opiskellut muita notaatiotapoja.
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Omissa muistiinpanoissaan vastaajat kayttivat seuraavia symbolisen representaation

kategorioita:

sanallisia ohjeita 25 vastaajaa
lattiakaavioita 22
numeroita 20
tikku-ukkoja eri asennoissa 19
liikkeen tai katseen suuntaa kuvaavia merkkejé tai sanoja 15
tanssijoiden kontaktia toisiinsa kuvaavia merkkejé tai sanoja 12
muita itse kehittdmid&n symboleita tai piirroksia 12

liikkeen yleista tyylid kuvaavia merkkejé tai sanoja (esim.
balettimaisesti, robottimaisesti) 10
kirjainsymboleja 9
kuvioita, joita ruumiinosat litkkuessaan "piirtavat ilmaan”
(esim. lantion kahdeksikko)

liikkkeen voimakkuutta kuvaavia merkkeja tai sanoja
ruumiinosien kontaktia toisiinsa kuvaavia merkkejé tai sanoja
musiikkinotaatioon perustuvia merkint6ja

Labanin motiivikirjoitusta tai siihen perustuvia merkkeja

labanotaatiota tai siihen perustuvia merkkeja

P N B N OO 0O ©

muuhun notaatiosysteemiin perustuvia merkkeja (steppinotaatio)
benesh-notaatiota tai siihen perustuvia merkkeja -

stepanov-notaatiota tai siihen perustuvia merkkeja -

Sanat ovat tarkeitd ajatuksen kuvaajia, ja yhta lukuun ottamatta kaikki kuvasivat joskus
tanssia kirjoittamalla sanoja muistiin paperille. Kuten alussa mainittu, puheen
representaatio, kirjoitus, on meille kaikkein tutuin symbolisen representaation muoto.
Niinpé ei ole ihme, ettd kirjoitettuja sanoja liitetddn muun symbolisen representaation
oheen, ja ndin on myds musiikissa. Ndmé voivat olla varsinaisia ohjeita, joita ei
kaytetylla notaatiosysteemilld voi kuvata, esimerkiksi ”lyd pianonkantta
avokammenelld” tai tyylillisia ohjeita, kuten perinteisessa musiikkinotaatiossa
italiankieliset esitysohjeet, esimerkiksi ”laulavasti” ja “epatoivoisesti”. Myos kyselyyn
vastaajat kayttivat molempia kategorioita omissa tanssimuistiinpanoissaan. Kymmenen

heisté kéytti sanoja kuvaamaan liikkeen yleista tyylid. Osa oli halutunlaisen liikkeen
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aikaansaamiseksi annettuja ajatusohjeita tai liikkeell& haettuja merkityksid: esimerkiksi
”olkaa rapina” (lom25) — sanoilla haetaan tanssijoiden kehollista ilmaisua &anests;

’Maadoita!” (lom11) — sanalla kuvataan kehon kiinted4 lattiakontaktia.

Kirjoitettuja sanoja kaytettiin kuitenkin paljon myos kuvaamaan itse liiketta:

Liikutaan rydmien diagonaalisesti takaa eteen. Noustaan nopeasti ylos.
Jatketaan 2. fraasilla mutta k&ytetdan ainoastaan yldvartaloa. Katko liiketta.
Korosta kiertoa ylavartalossa (lom24). Pyo6rivét paikoilleen. Istuallaan jalan
heilutus ja k&annos. Nelja hyppya ilmaan kadet ylhaalla. (lom10).

Sanoihin turvauduttiin myos liikkeen ominaisuuksia muistiin merkitessa: ”hennosti,
taysid” (lom25), sek& kuvatessa litkkeeseen yhdistyvéé tanssijoiden kontaktia toisiinsa:
”syliin otto, pdan kannattelu” (lom25).

Kuten Mikonsaari (1990, 25) toteaa: sanoilla, kirjaimilla, numeroilla yms. nuotinnus
suhteuttaa siis tanssin kineettisen materiaalin johonkin jo olemassa olevaan, jotain
muuta ilmi6ta kuvaamaan luotuun symbolijérjestelmaan. Naiden liséksi tanssin
kineettistd materiaalia voidaan yrittdd kuvata myds musiikkia kuvaamaan luodulla
symbolijérjestelmélld. Kyselyyn vastaajista musiikkinuotteihin perustuvia merkint6ja
oman muistiinpanotavan osana kéytti seitseman, ja heilla kaikilla oli vahva musiikin
harrastustausta. Musiikin symbolisella representaatiolla ilmaistiin ennen kaikkea
tanssin rytmid: ”4/4” (lom.16), "pisteelliset kierrot” (lom.15) ja rakennetta:
kertausmerkit, tahtiviivat, muotomerkintda "AABA” (lom.12). Monet myds merkitsivat
tanssimuistiinpanojensa oheen musiikissa itsessdan samanaikaisesti tapahtuvia
elementtejd, esimerkiksi rytmejé. Sen sijaan tanssin, siis itse litkkeen rytmia
kuvaamassa el varsinaisia nuottisymboleja esimerkeissé esiintynyt. Ainoastaan yhdella
vastaajalla ei ollut mink&anlaista musiikin harrastustaustaa; han ei mydsk&aan
muistiinpanoissaan ottanut mahdollista taustalla soivaa musiikkia huomioon mill&én
tavalla. Vain viisi vastaajaa 26:sta (5/26) ei tuntenut l&nsimaisia musiikkinuotteja

lainkaan.

Lisaksi tanssiin liittyvan musiikin konventionaalista representaatiota, partituuria,
hyddynnettiin luontevasti tilanteen niin vaatiessa: seitseman vastaajaa ilmoitti

kayttavansa aanitteen liséksi musiikin partituuria musiikin rakenteelliseen
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hahmottamiseen koreografisen prosessin aikana, ja yhteensa yli puolet vastaajista kéytti
musiikin nuottia apunaan ainakin joskus esimerkiksi hankalien rytmien
hahmottamiseen. Tédhan ryhmaan kuului seka niitd, joilla musiikin harrastustausta oli
vahva, ettd niit4, jotka eivat koskaan olleet kdyneet soitto- tai laulutunneilla. Videota
katsellen musiikin (tai &&nimaiseman) ja tanssin taitteet ynna muut elementit on
mahdollista ndhda ja kuulla suhteessa toisiinsa. Eras vastaaja kirjoitti spontaanisti

vapaaseen kenttaan:

Kaikkein térkein tyovaline koko prosessissa ja erityisesti suhteessa
musiikkiin on videokuva. Tyostan itse koreografiaa sddnnollisesti
harjoituksissa kuvatavan videomateriaalin kautta. Videolla tulee esiin
tarkka suhde musiikkiin ilman ty6l&sta notatoimista (lom9).

Omia muistiinpanoja, korjauksia ja ideoita ei kuitenkaan voi tehd& suoraan

videotallenteeseen, miké saattaa olla yksi syy musiikkipartituurin hydédyntdmiseen.

Vastaajista kuudella (6/26) oli takanaan opintoja musiikkiopistossa tai musiikin
ammattioppilaitoksissa. Heista jokainen oli opiskellut ainakin hiukan labanotaatiota
lukuun ottamatta yhtd, joka oli tutustunut useisiin notaatiosysteemeihin itsendisesti.
Kaksi myos kaytti labanotaatiota tydssadn. Toisin sanoen kaikki ne vastaajat, joille
musiikin notaatio oli tuttua ja laheistd, halusivat kasitteellistdd myds tanssia ja
representoida sitd notaation avulla. T&ma tukee Slobodan vditettd, jonka mukaan
symbolinen ajattelu notaation avulla vaikuttaa kognitiivisiin prosesseihin (1990, 243) ja
nain houkuttaa kayttaméaan samaa kasitteellistdmisen metodia muuallakin. Nelja
vastaajaa myos kaytti muistiinpanoissaan tanssiin kehitettyd konventionaalista
representaatiota, siis sopimukseen merkitsijoista perustuvaa jarjestelméaa (Esimerkki 4).
Konventionaalisen representaation muotona kaytettiin labanotaatiota ja/tai
motiivikirjoitusta, ja kolmelle vastaajista tdma oli ensisijainen notaatiotapa. Haastateltu

motiivikirjoituksen kayttdja kuvaa muistiinpanotapaansa nain:

Omissa muistiinpanoissani k&ytan motiivikirjoitusta ja effort-shape fraaseja
lyhyiden tanssikoreografian osien tai erityisten *teemojen’ muistiin
kirjoittamiseen. Nden motiivikirjoituksen *eldvana valimuotona’
labanotaation ja tanssin valilla. Sen avulla voi ilmaista dynaamisia, tilallisia
jne. aspekteja, jotka itse koen tarkeimpina. Motiivikirjoitus on l&himpana
Sité tapaa, jolla itse ajattelen liikettd. Myds liikkeiden suhteet toisiinsa on
mahdollista ilmaista. (Haastattelu 2008.)
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Konventionaalisten symbolikielten lisaksi kaikki vastaajat kéayttivat jonkinlaista
ikonista representaatiota: tikku-ukkoja, lattiakaavioita, nuolia tai muita ikonisoivia
kuvia kaytettiin kuvaamaan asentoja, liikkeitd, liikkeen suuntia, ruumiinosien ja
tanssijoiden liikeratoja jne. (Esimerkki 3.) Ikonisen representaation ehdoton etu on, ett4

se viestii jollain tasolla myds ilman erityista sopimusta merkitsijoista.

Esimerkki 3. Kappale yhden vastaajan omaa tanssikirjoitusta (lom.25).
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Esimerkki 4. Kappale omaa tanssinotaatiota vastaajalta, joka on tutustunut

labanotaation ja motiivikirjoituksen perusteisiin (lom.16).
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5.4. Tanssikirjoituksen tehtavat

Tanssin symbolisen representaation, siis omien muistiinpanojen, useimmin mainittu
tehtdva on yksinkertaisesti auttaa muistamaan liikkeitd. Yli puolet vastaajista ilmoitti

vapaassa vastauskentéssa paperille tehtdvien muistiinpanojen toimivan muistin tai
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kehon muistin tukena, apuna koreografian mieleen palauttamisessa tai opetustilanteiden

kulkua helpottamassa. Oman nuotinnuksen hyotyjé kuvattiin muun muassa seuraavasti:

Monta ryhmaa illassa, ei mitenkdan voi muistaa kotona mietittyja
kiemuroita & laskuja ilman muistiinpanoja (lom.5). Tukee muistia, tuo
yksityiskohtia ja tarkennuksia (lom.11).

Useimmat vastaajat k&yttavat siis omia Kirjoitettuja ja piirrettyjd muistiinpanoja
yksittéisten liikkeiden ja sarjojen muistiin merkitsemiseen. Talloin esimerkiksi
tanssitunnilla on ké&ytossé yhdella silmadyksella ndhtdva muistin tuki suunnitelluista
sarjoista ja tunnin kulusta. Kaksi vastaajaa kertoi myos kayttdvansa naita
muistiinpanoja mydhemmin apuna tuntien suunnittelussa: hyvat muistiin merkityt
sarjat ja liikkeet voivat olla inspiraation lahde” (lom.10) niin tuntisarjojen kuin
koreografioidenkin suunnittelussa. Suurin osa vastaajista kuitenkin ilmoitti, ettei pysty
lukemaan omia muistiinpanojaan endé pidemman ajan kuluttua niin, ettd niista olisi
apua myéhemmissa projekteissa (enemman luvussa 5.6.). Joitakuita kirjoitetut

muistiinpanot kuitenkin auttoivat myos tulevissa koreografisissa prosesseissa:

Aiemmat muistiinpanot auttavat tuntisarjojen suunnittelussa [ja] myds
koreografian teossa (lom 10). Opetukseen hyvét sarjat muistiin myéhempaa
kéyttoa varten, nykyisin videolle (lom23). Antaa muistille kiinnekohtia.
Helpompi palata teosten syntylahteille (lom25).

Muistiin kirjoittamisella on roolinsa my6s koreografian suunnitteluvaiheessa: oma
tanssikirjoitus ”luo muistipankkia koreografian suunnitteluvaiheessa” (lom24).
Paperille tehtdvad tanssin symbolista representaatiota kaytettiin liikkeiden ja
liikeideoiden tallentamiseen myds silloin, kun ne eivét ole vield valmiita
tallennettavaksi esimerkiksi videolle. Liikkeen visuaalinen representaatio kynan ja
paperin avulla voi siis olla tarked muistin apu nimenomaan luovan prosessin ollessa

ké&ynnissé.
Kannattaisiko téllaisia tarpeita varten sitten kdytt&4 jotain jo olemassa olevaa

notaatiota? Niiden vastaajien mukaan, jotka osasivat hyvin labanotaatiota tai

motiivikirjoitusta, se on mahdollista, vaikkakin notaation opetteluun menee aikaa.
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Notaatiotapa on suuritdinen oppia, mutta helpottuu kéytoss, jolloin siita
tulee tarkeimpien huomioiden pikakirjoitusta (lom.20).

Sanalliseen kuvailuun verrattuna tallainen notaatiotapa on siis nopea; mutta yhta
pikaista voi varmasti olla myds mika tahansa itse kehitelty tapa merkité muistiin
huomioita. Tunnettuun notaatiosysteemiin perustuvan pikakirjoituksen etu yksityisessa
kéytossé on se, ettd muistiinpanonsa ymmartad myohemminkin, vaikka prosessi olisi

pitkd, koska ne perustuvat aina samaan systeemiin.

Vastausten perusteella paperille tehtdvén tanssin nuotinnuksen ainoa tehtéva ei
kuitenkaan ole liikkeiden tallentaminen. Symbolisen representaation, tassé tapauksessa
siis omien muistiinpanojen, tehtdva ei ole ohjata ainoastaan ruumiinosia, vaan ennen
kaikkea aivoja. Notaation péaatehtdva tadsséd mielessé on auttaa hahmottamaan tanssin

rakennetta: muotoa, kokonaisuuksia ja dramaturgiaa. T&ta kuvattiin seuraavasti:

Auttaa ajattelua, antaa kuvallisen ilmaisun tanssille (lom.4). Jasentaa
ajattelua ja suunnittelua (lom.6). Auttaa hahmottamaan kokonaisuuksia
(lom. 7&14). Auttaa ennakkosuunnittelussa (lom.7). Muistiin
merkitseminen on ennakkosuunnittelua ja rakenteellista hahmotusta (lom9).
Muistiinpanot auttavat aineiston hallinnassa ja toistossa (lom.21).

Kirjoitettujen muistiinpanojen yhteyteen voi helposti liittdd myos sanallista tekstid itse
liikkkeen ulkopuolelta, esimerkiksi haettuja tunnelmia ja merkityksid, ideoita ja teemoja.

Kolme vastaajaa mainitsi tdman erikseen vapaassa kentéssé, esimerkiksi néin:

Siséltdad myos sisallollisia, vireeseen, merkitysmaailmaan, laatuun liittyvia
huomioita. Liikkeet videolla (lom.9).

Jotkut kyselyyn vastaajista hahmottivat tanssin rakennetta koreografiaan kuuluvan
musiikin avulla siten, ettd musiikin tahdit kulkivat omien koreografisten
muistiinpanojen rinnalla. Tallgin totunnainen tapa k&sittd4d musiikkia
konventionaalisesti jasenneltynd materiaalina auttaa myos tanssin rakenteen

hahmottamisessa (Esimerkki 5).
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Esimerkki 5. Kappale yhden vastaajan tanssipartituuria, jossa vasemmalla musiikin
tahteihin perustuvat laskut. Yksi viiva merkitsee kahdeksan iskun sarjaa.
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Kappaleessa 3.3. esitin Cusickin musiikintutkimukselliseen teesiin nojaten vaitteen
siitd, ettd tanssi ei ole niin vahvasti kehollista toimintaa, kuin on totuttu ajattelemaan.
Samalla kun musiikin tutkimus siirtyy nakemaan musiikin myds ruumiillisena,

tanssintutkimus voi siirtyd ymmartdmaan tanssin myds kognitiivisena toimintana.
Tassa kehityssuunnassa notaatio on avainasemassa. Kyselytutkimukseen vastaajat

toivat esiin tanssin kirjoittamisen tarkedn roolin juuri ajatusten ja rakenteellisten
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kokonaisuuksien jasentdjané: toisin sanoen eldvat esimerkit tanssin kentalta osoittavat
selvasti siihen suuntaan, ettd tanssi kaikessa kehollisuudessaan vaatii myds monenlaista

ajattelun jasentamistd, ja juuri tat& notaatio voi olla.

Itse liikkeet voidaan tietenkin omia muistiinpanoja tarkemmin ja helpommin tallentaa
kuvanauhalle. Tulkinnallisesti t&ssé tosin on véhintdan yhtd monta ongelmaa kuin
tarkalla notaatiolla tallentamisessa (ks. esim. kpl 4.4.), mutta tallennuksen kaytto ei
vaadi erityistd opettelua. Toisaalta myos silloin kun videomateriaaliin tehd&én
korjauksia ja muutoksia, palataan jalleen kayttdmaan paperia ja kynaa — ja talldin kyse
on rakennetta useammin jalleen yksittaisista liikkeista tai sarjoista ja niihin tehtavien

muutosten muistiin merkitsemisesta.

Katson harjoituksia videolta ja kirjaan korjaukset [paperille omilla
merkeill&]. [Paperille kirjaan] ideat, sarjat ja korjaukset videoon (lom.2).

Taysin ilman muistiinpanoja tapahtuvassa tydskentelyssa on luonnollisesti omat etunsa.

Silloin ty6tavassa korostuu vapaus ja hetkessé eldminen:

Luova tila, yllatys (lom.3). Muistinvaraisuus herkempéa havainnoimaan
juuri sen hetken herkkyyksia (lom.10). Muistinvaraisuuden etu: ei tule
pitaydyttyd liian tiukasti suunnitelmassa, jos tilanne vaatii muuta (lom.11)
Muistinvaraisuuden edut: inhimillinen vuorovaikutus, hetkessé oleminen.
Haitat: jos ei muista, kun pitéisi. (lom19.)

Liséksi ilman notaatiota tydskentelyn koettiin olevan tiukemmin sidoksissa kehoon:
eraén vastaajan mukaan “kehollinen kokemus on varmempi” [kuin muistiinpanot]
(lom.18). Tanssin muistiin kirjoittaminen ja improvisaatioon tai pelkkaan
muistinvaraisuuteen perustuva tydskentely nahtiin kuitenkin useimmiten toisiaan
tukevina metodeina, sekd opetustilanteessa ettd koreografian luomisprosessissa.
Kaikkiaan kuusitoista (16/26) vastaajaa ilmaisi vapaassa vastauskentassé kayttavansa

valilla muistiinpanoja, véalilla muita tyotapoja.

Voi kayttaa ristiin, molemmat hyodyllisia ja kehitettavissa (lom.20). Kaikki
tyotavat tukevat toisiaan. Myos keho muistaa. (lom.4.) Ty6tavat rinnakkain
(lom.14). Molemmissa puolensa, kaksi eri asiaa, riippuu tavoitteista
(lom.16). Tyotapa riippuu teoksesta (lom.7). Impro joka tapauksessa,
muistiinpanot estavat black outin (lom8). Improt ja muistinvaraisuus alati
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muuttuvia, mahdollisuuksien kenttd. Ryhmadssé aiheuttavat helposti
levottomuutta ja epdvarmuutta. (lom26.)

Luonnollisesti, jotta jotain muistiin merkittédvaa olisi, luomisprosessi usein alkaa

improvisaatiolla; sen jalkeen muistiinpanoja kdytetaan apuna.

Impro alkuun (tyOprosessissa), notaatio auttaa muistamaan (lom.13).
Improlla 16yta4 uusia asioita - hienot yksityiskohdat voivat unohtua ilman
muistiinpanoja (lom.5). Muistiinpanojen etu: koreografiaa voi toistaa, impro
hyva aluksi (lom.17). Aina myos improa. Hyvéé ideaa ei halua unohtaa.
(lom.12.) Impro hyva aluksi ja osissa teosta (lom22).

Toisaalta muistiinpanojen teko voi edeltdd improvisatorista prosessia:

Muistiin merkitseminen on ennakkosuunnittelua ja rakenteellista
hahmotusta. Teoksen tydstdmisenssd impro & muistinvaraisuus tarkeita.
Tukevat toisiaan. (lom.9.) Notaatio l&htdkohta, toimii vapaan liikkeen
‘rasteina’ joiden kautta kuljetaan (lom24). Muisti ei aina toimi, paitsi jos
opetussarjat selkeét. Improjen teemat, vaiheet, mahdolliset radat paperille
(lom23).

Joskus tavoitteena voi olla myds juuri tietyn tanssijan kehon ehdoilla toimiminen. Van
Zile (1985, 46) esittdd notaation kdytdn mahdollistavan tanssin erottamisen tanssijasta,
mutta on tarkedd huomata, etté tavoite voi olla myos aivan painvastainen. Talléin

notaatiota ei tarvita "irrottamaan” teosta tietysté kehosta.

Liikemateriaali syntyy siind hetkessé niille tanssijoille, joita on kdyt0ssa.
Niisté tulee enemman tanssijoiden nakdisia nain. (lom. 3.)

Vastaajilla ei yleisesti ottaen nayttanyt olevan harhakuvaa siitg, etta kirjoitettujen
muistiinpanojen kaytto tarvittaessa estaisi tai syrjayttaisi muilla tyotavoilla
tyoskentelyn eikd ehdotonta kuvaa siit4, etta kirjoittaminen jaykistaisi tanssin
luomisprosessia. Se nahtiin eldvand apuvalineend — joskin omat muistiinpanotavat eivat
erilaisten ongelmiensa vuoksi (ks. kpl 5.6.) aina auttaneet kovin paljoa. Tassa mielessé
tanssin kenttd nayttaa olevan avoin notaatiolle yhtend metodina muiden joukossa.
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5.5. Symbolinen representaatio kommunikoinnin valineena

Vastaajista suurin osa ilmoitti, ettd muistiinpanot on tarkoitettu vain hénen itsensé
luettaviksi. Tall6in ne eivét toteuta Kurkelan esittelemaa notaation kriteerid, jonka
mukaan nuotinnuksen tarkoitus on 1) auttaa muistamaan ja 2) kommunikoida (Kurkela
1986, 17). Edes labanotaation opetteleminen ei auta kommunikaatio-ongelmaan, jos

kukaan muu ei ole opetellut sita.

Slobodan mukaan oraalisessa kulttuurissa, jota tanssikin oman kasitykseni mukaan
pitkalti edustaa, juuri tdiménhetkinen tieto ja kokemus todellisuudesta sek& muisti ovat
ainoat oppaat. (Sloboda 1990, 243.) Kuitenkin taiteenlajien piirissa vallitsevista
erilaisista kasitteellistdmisen tavoista johtuvia ongelmia voi synty4, ainakin jos mukana
on sekd tanssijoita ettd eldvid muusikoita. Erés kyselyyn vastannut koreografi ilmoitti
kayttdvansad musiikin partituuria apuna koreografiaa tehdessaén, ja kirjaavansa siihen
tanssin tapahtumia. Saveltdja, joka tekee tanssiin sévellysta, ei voi toimia samoin,
koska hénella ei ole kaytossadan selkedd tanssipartituuria. Nain musiikin ja tanssin
tekijat ovat aina hieman erilaisessa — ehké jopa eriarvoisessa — asemassa yrittaesséan
hahmottaa vastapuolen tarpeita ja tekemisid. Ongelmia voi syntyé silloin, kun oraalisen
ja lukutaitoon nojaavan yhteison jasenet kohtaavat: erilaiset maailmankuvat voivat
aiheuttaa molemminpuolista vaarinymmarrysta (emt. 243). Téllainen tilanne syntyy
esimerkiksi silloin, kun eldvd muusikko ja tanssija kohtaavat lavalla, vaikkapa
nykytanssiteoksen harjoitusprosessin aikana. Muusikko saattaa kokea turhauttavana
sen, ettd mistaén ei tunnu tulevan valmista: teos el&a jatkuvasti, muusikolta pyydet&én
milloin yht&, milloin toista, ja aikaa kuluu loputtomaan odotteluun ja turhilta tuntuviin
kokeiluihin. Seuraavalla harjoituskerralla muusikon tekemé&t muistiinpanot eivat ehka
olekaan endd patevid, silla tanssija ei muista sovittua samalla tavalla — ja yhteen
sovittelu aloitetaan taas alusta. Tosin sama konflikti voi ilmetd myods kahden suullisen

kulttuurin edustajan valilla. Kuten erés kyselyyn vastannut tanssija asian ilmaisi:

Jos koskaan ei merkitd mitdan muistiin, kaikki muistavat erilailla ja tulee
sotkua! (lom.22).

Nykytanssija tai koreografi kuitenkaan muusikon tavoin tuskin edes olettaa, etta

harjoituksiin mentaisiin todellakin vain harjoittelemaan valmista teosta. Sen sijaan
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oletus on, etté prosessi kulkee ja teos muotoutuu edelleen harjoitusten aikana, tanssijan
tai koreografin mentaalisen prosessin tahdissa ja sen ehdoilla.

Mahdollinen konfliktitilanne tietysti helpottuu, jos tanssi tehddan valmiiseen
musiikkiin tai jos muusikot saveltavat valmiiseen teokseen, joka on kuvattu
videonauhalle: jalkimmaiselld tavalla toimittiin esimerkiksi Tommi Kittin teoksen
Vaara Savellaji... yhtd osaa tyostéessa (Hiltunen 2006). Savellysty6tékin tanssin
notaation osaaminen kuitenkin voisi joissakin tapauksissa helpottaa, ainakin jos
ajatellaan prosessin kulkevan samalla tavalla molempiin suuntiin: seitseman kyselyn
vastaajaa nimittain ilmoitti kayttavansa &anitteen lisaksi musiikin partituuria musiikin
rakenteelliseen hahmottamiseen koreografisen prosessin aikana, ja yhteensa yli puolet
vastaajista kaytti musiikin nuottia apunaan ainakin joskus esimerkiksi hankalien
rytmien hahmottamiseen. Saveltdjall4 vastaavaa mahdollisuutta ei ymmarrettavan
tanssipartituurin puuttuessa ole, vaan hénen on koetettava hahmottaa tanssin rakenne
pelkén tallennuksen perusteella. Notaation hyddyntdmisen kannalta tanssin ja musiikin
rakenteellisessa hahmotuksessa mielenkiintoinen tilanne olisikin, jos sekd musiikki ett&
tanssi voitaisiin esittdd samassa partituurissa ajallisesti toisiaan vastaavina symbolisina
representaationa. Tadma olisi tdysin mahdollista joko benesh- tai labanotaation avulla,
silla molemmissa ajan kulumista kuvataan tahtiviivoin samoin kuin

musiikkinotaatiossa (ks. 5.2.2.).

Tanssinotaatiota siis tarvitaan myds kommunikointiin muiden kuin tanssijoiden itsensé
kesken. Kuitenkin vain kolme (3/26) vastaajaa ilmoitti, ettd omat muistiinpanot
auttavat kommunikaatiossa myds lavastajien, puvustajien, muusikoiden ja séveltdjien

kanssa.

[Oma tanssikirjoitus] auttaa selittdmaan tarpeita tekniselle henkilokunnalle.
Ja kommunikaatiossa toisten suunnittelijoiden kanssa (lom.13).

Neljé vastaajaa kertoi, ettd notaatio on toisinaan tarkoitettu myds koreografian
esittajien luettavaksi. Talloin koreografin on selitettdva muille suullisesti, mita hénen
muistiinpanonsa tarkoittavat, kunnes muutkin oppivat tulkitsemaan hénen

muistiinpanojaan.
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Oman nuotinnuksen ongelmaksi tunnistettiinkin se, ettd oma ”notaatio” ei kommunikoi

kovinkaan aukottomasti muille.

Ongelmana tulkinnanvaraisuus. Luettavuus? Selittyyko erilailla toiselle
henkil6lle tai itselle myéhemmin (lom. 24).

Omat muistiinpanot eivat kommunikoi myodsk&an jalkipolville. Erds vastaaja huomioi
oman tanssikirjoituksen puutteena sen, ettd "tasta ei ja& arkistoa riittavalla tavalla”
(lom.9). Yhteisen notaatiosysteemin puuttuessa arkistoimatta voivat jdada ne teokset,
joita ei tallenneta kuvanauhalle — mutta lisdksi arkistoimatta jaa arvokas tieto
koreografisesta prosessista.

Jos uutta esitysté aletaan rakentaa nuotinnuksen avulla (tilanteessa, jossa nuotinnusta
osataan lukea), ovat ongelmat toisenlaiset. Tassd voimme palata kappaleessa 4.1.
esitettyihin Mark Lemanin (1991, 80) kysymyksiin siitd, mitd partituuri oikeastaan
kuvaa, misséd méarin se voi toimia toimintaohjeena esittajalle ja minkalaista siséista
kompetenssia sen tulkitseminen esiintyjélta vaatii. Pelkk& nuottikuva ei automaattisesti
siirrd teoksen ideaa, etenkin kun kyse on nykytanssista. Yhden teoksen pelkan
notaation pohjalta rekonstruoinut labanotaation kayttdja toteaa, ettd uuden esityksen
rakentaminen pelké&n notaation pohjalta oli vaikeaa:

Taysin labanotaation varassa toimiminen oli vaikeaa: merkitykset piti hakea
"tyhjastd’, kehollisuus puuttui. En sanoisi, ettd rekonstruointimme oli valmis
teos. Teos herési henkiin, sai ’lihaa luiden péalle’ vasta, kun ndimme
koreografin itsensa ohjaaman version. (Haastattelu 2008)

Rekonstruktioprosessiin tarvitaan siis joka tapauksessa henkil®, joka tuntee teoksen
entuudestaan. Musiikin piirissa tdma henkil6 on kapellimestari — ja
nykymusiikkiteoksen ollessa kyseessé kapellimestari on usein myds teoksen saveltdja.
Tanssissa vastaava henkil6 on ohjaaja tai koreografi. Notaation tarkoituksenmukaisin
kayttotapa teoksen uudelleen l&mmityksessé onkin toimia kommunikoinnin valineend
ja havainnollistajana ohjaajan ja esittajien vélill4. Jos notaatiota osataan, se auttaa
esiintyjia valmistautumaan harjoitusprosessiin etukateen ja muistamaan saadut
korjaukset: néin se tehostaa harjoittelua ja voi nopeuttaa tiettyjen asioiden sisdistamista.
Labanotaation kayttaja jatkaa:
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Kun sitten ensimmaisen esityksen jélkeen tydskentelimme koreografin
kanssa, opimme todella nopeasti. Meilld oli jo hyva késitys teoksen
tapahtumista. Koreografi piti vaikeimpana osiona *flow-patternia’, sita,
miten suunnat koko ajan muuttuvat tilassa. Meille taas tdmé aspekti aukesi
notaatiosta helposti, ensimmaising asioina. (Haastattelu 2010)

Notaation ei siis ole tarkoituskaan syrjayttd4 henkilokohtaisia suhteita teoksen
valmistelussa, vaan painvastoin helpottaa niitd. Talloin yhteista harjoitusaikaa jaa myaos
enemman juuri tuon ”kolmannen tason” I0ytdmiseen, itse teoksen henkiin
puhaltamiseen. Erds tat4 tutkimusta varten tehtyyn kyselytutkimuksen vastaajista

ilmaisi saman asian nain:

Kun rakenne on kunnossa, voin keskittyad ilmaisevuuteen ja siihen
nédkymattoméaan, 3rd level (lom.26).

5.6. Oman notaation ongelmat

Jokainen vastaaja kirjoitti muistiinpanoja paperille, eikd useimmilla ollut sithen mit&én
varsinaista systeemid. Tallaisen nuotinnuksen perusongelmat ovat melko ilmeiset ja
lankeavat kahteen eri kategoriaan: 1) muistiinpanojen merkitys unohtuu ajan kuluessa
ja 2) muistiinpanot ovat summittaisia eivatka kuvaa liiketta tai tanssin rakennetta
kovinkaan tarkasti. Viisi vastaajaa kuitenkin ilmoitti, ettd ei koe itse kehittdméssaan
muistiinpanotavassa mitdén ongelmia tai ei merkittdvia ongelmia. N&iden vastaajien
muistiinpanotavat eivat kategorisesti eronneet muiden kayttamista tavoista, joskin nelja
heistd kaytti omassa tanssikirjoituksessaan monipuolisesti kaikenlaisia, muita kuin
varsinaisiin notaatioihin perustuvia merkkeja: kymmenta tai 11:t4 kappaleessa 5.3.
mainittua merkkikategoriaa (Esimerkki 6).

Kolme vastaajaa ei kommentoinut kysymysta. Vain kaksi vastaajaa mainitsi oman

muistiinpanotavan olevan tyolas:

En jaksa merkit4 kunnolla, luotan videoon tai keksin uutta (lom.22).
Tyolasta. Paperille vain liike-aihiot, ideat, teemat (lom.23).
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Esimerkki 6. Omaa tanssikirjoitusta varten kehitettyj& symboleja vastaajalta (lom.12)
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Muut ensisijaisesti omia merkintdja (ei virallista notaatiotapaa) kdyttavat vastaajat
kuvasivat omaan kirjoitustapaansa liittyvia ongelmia seuraavasti.

1) Liikkeiden kuvaamisen hankaluus:

Aina ei osaa kuvata liikkeita sanallisesti (lom.2). Vajavainen, ylimalkainen,
ei voi kuvata tanssia yksityiskohtaisesti (lom.6). Paljon tekstid, vahan
liiketta (lom.10). Muistiinpanoissa ongelmana liikkeen ja sanan
heikko/liian monimutkainen yhteys (lom.14) Ei kovin tarkka, vaatii paljon
sanoja (lom.17). Kehollinen kokemus ei valttdmatta siirry notaatioon
(lom.18)

Notaation ongelmaksi, ainakin omaa muistiinpanotapaa kéytettéessd, koettiin siis sen
summittaisuus: kehollista kokemusta tai tarkkaa liiketta kaikkine yksityiskohtineen on
mahdotonta laittaa paperille. Toisaalta kuitenkin erés vastaaja huomioi:

Kun liike on kehossa niin, ettd sen muistaa, se saattaa olla liiankin ’valmis’
malli joka vain syotetadn esiintyjalle. Jattaa turhan vahan tilaa esiintyjalle
(lom.15).

Summittaiset muistiinpanot, toteutettiin ne sitten varsinaisella notaatiolla tai omilla
merkinnoilla, ovat siis kaikessa epétarkkuudessaan juuri siksi vapauttavat, etta ne voi
jokainen tulkita omalla tavallaan — VVan Zilen (1985, 46) mukaan vapaana koreografin
kehosta. Téllaisen menetelmén taysin formaali kéytto, jossa tulkinta jatetddn kokonaan

tanssijalle, tietysti edellyttdisi yhteisen muistiinpanotavan (notaation) tuntemista.
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2) Muistamisen vaikeus: koska merkinnat eivat perustu mihinkaan erityiseen

jarjestelmaan, pidemman ajan kuluttua niiden merkitys ei en&é avaudu.

Ei apua muistamiseen lammityksessé (lom.3). Vuosien péasta en ymmarra
itsekadn, mistd on kyse (lom.8). En merkitse tarpeeksi tarkasti — pidemmén
ajan kuluttua, ilman kehon muistia, ei juurikaan apua (lom.14).
Myo6hemmin, esimerkiksi, [ammitysharjoituksissa ei apua (lom.15).
Esimerkiksi tanssisarjojen opetuksessa erittdin vaikea tulkita pitemman ajan
kuluttua (lom25). Sarjat vaikea ymmartdd myéhemmin tarkoista
merkinndista huolimatta (lom.23).

Ainoa vastaaja, joka ilmoitti muistiinpanotapansa eduksi sen, etta liikkeet todella
”muistaa vuosienkin péastd” (lom.20) kaytti labanotaatioon ja motiivikirjoitukseen

perustuvaa merkintatapaa.

3) Kommunikaation vaikeus: kolmas ongelma oli edellisessé kappaleessa esitelty
omien muistiinpanojen kommunikoimattomuus, paitsi tulevaisuuden itselle, myos
muille: oma tapa kirjoittaa tanssimuistiinpanoja ei helposti avaudu toisille. Tanssiteosta
tyostettdessé edellisessd kappaleessa esitellyt kommunikaatio-ongelmat on nykyaikana
tietenkin mahdollista ainakin osittain ratkaista kuvanauhan avulla, jolloin koko
notaatiokysymys voidaan valttad. Sen sijaan opetustydssé kuvanauhaan turvautuminen
kesken tunnin on useimmiten mahdotonta. Audiovisuaalinen tallennus on tdmén
tutkimuksen ulkopuolella, silla tavoitteena oli kartoittaa symbolista representaatiota, ei
tallennusta. Vaikka kyselyssa ei kysytty mitddn kuvatallenteen kéytostd, usea vastaaja
oli oma-aloitteisesti lisinnyt maininnan siitg, ettd kdyttaa videota apuna koreografisessa
prosessissa. Audiovisuaalinen yhden suorituksen tallenne rinnastetaan siis tanssin
kentélla selvasti nuotinnukseen. Sen sijaan tietokoneohjelmia, joilla liikettd olisi
mahdollista mallintaa, ei spontaanisti maininnut kukaan vastaajista. Tdma vahvistaa
hypoteesia siit4, ettd kyseisen kaltaiset ikoniset representaatiot tanssista eivat ainakaan
viel& ole kovin suuressa roolissa tanssin kentalld, vaikka yksittaiset henkilot
saattavatkin hyddynt&a niitd tyossdédn menestyksekkaasti. Myods Smith-Autard (2004)
huomioi, ettd tdiman hetken paras tapa opettaa koreografian tekoa on nykytekniikka:
yleistyvat, vaikkakin nopeasti vaihtuvat kuvatallenneformaatit, joita tulisi hyddyntaa
laajemmin ja niin, etté teoksista olisi helposti saatavilla yksityiskohtainen,
mahdollisesti kommentoitu kuvamateriaali. Erds nykytanssija/koreografi kuvasi
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metodinsa etenevan muistiinmerkittyjen liikeidoiden, -laatujen, tunnelmien,
kulkuratojen, sijaintien ja kohtausten ydinteemojen muistiin merkitsemisesta
selkeytyneiden liikesarjojen videokuvauksiin. Hanellda on myds tapana videoida
improvisaatiot, jotka han ohjeistaa sanallisesti videokuvan oheen.

Kirjoitan ajan kanssa syntyvét liikeideat, liikelaadut, tunnelmat,
kulkuradat, sijainnit lavalla seka kohtausten ydinteemat paperille. N&iden
jalostuessa syntyvét selkeat liikesarjat kuvaan videolle. Videoin myos
ohjeistetut improt ja spiikkaan kuvatessa samalla [tehtdvén] eri vaiheet
(lom.23).

Liikkeen tallentamisessa, muistin apuna, kuvatallenteen suurin ero notaatioon tai
muistiinpanoihin verrattuna on se, ettd se tallentaa liikkeet jokaista pienté
yksityiskohtaa myoten ja sellaisina, kuin ne juuri tdman tanssijan kehossa nakyvat. Sen
sijaan tallennus ei anna suoraa apua tanssin rakenteen hahmottamisessa eika vaikuta
kognitiivisiin prosesseihin samalla tavalla kuin tanssin kasitteellistdminen symboliseksi
representaatioksi. Kuvatallennetta ké&yttdessaén koreografilta siis edelleen puuttuu
jarjestelma, joka kasitteellistaisi tanssin liikemateriaalin abstraktiksi ainekseksi, jota
h&n voisi vapaasti muokata ja jonka eri elementtejé yhdistella sill& hetkell&
kéytettavissa olevista tanssijoista riippumatta. Kuvatallenteen rinnalla kdytettyna
korostuukin kirjoitettujen muistiinpanojen rooli rakenteellisten seikkojen ké&sittdmisen
apuna (ks. kpl 5.4.).

Vastaajat sivuavat myos kappaleessa 4.4. kéasiteltya teosproblematiikkaa: symbolinen
representaatio on vaistamaétta pelkkané runko, jonka ymparille teos on luotava aina

uudelleen.

Mill&d&n notaatiolla ei saavuta *soundia’, muistiinpanot ovat struktuuri
(lom.26). Ei aukoton, kaikkea ei voi kirjoittaa; paljon on hiljaisen tiedon
varassa (lom.16, kdyttdd myds motiivikirjoitukseen perustuvia merkkeja).

Kuitenkin jo se, ettd pelkastadn koreografi kirjoittaa teoksensa jollakin virallisella
notaatiolla (vaikka muut eivét sitd osaisikaan tulkita), voi auttaa hanté itsedan teokseen
liittyvien mentaalisten prosessien jasentdmisessa ja McFeen (1994) mukaan
teosidentiteetin selkeyttdmisessé. Motiivikirjoituksen kayttdja kuvaa asiaa néin:
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Motiivikirjoitusta tehdessé on notaatiovaiheessa valittava se, mika on
tarkedd — salient features’. Kyky ndhdé tarked tanssissa, kyky tunnistaa se
myds omassa kehossa, on osa kykya notatoida. (Haastattelu 2008.)

Motiivikirjoitus on huomattavasti labanotaatiota summittaisempi ja nopeampi tapa
kuvata tanssia, eika sen ensisijaisena tarkoituksena ole tallentaa yksittaisia
ruumiinosien liikkeitad. T&ssé kohtaa voimme palauttaa mieliimme Slobodan ajatukseen
siitd, ettd kirjoittaminen muokkaa ennen kaikkea mentaalisia prosessejamme — ja voi

nain vaikuttaa siihen, miten kasitimme tanssin.

5.7. Virallisen notaation torjunnan syyt

Puolet vastaajista oli tutustunut labanotaatioon jollakin kurssilla tai opiskellut sita.
Useimmista vastauksista ei ilmennyt, olivatko vastaajat opiskelleet ainoastaan
varsinaista labanotaatiota vai myoskin sen pohjalta kehitettyd motiivikirjoitusta. Ne
vastaajat, jotka olivat opiskelleet notaatiota vain “aivan vahan” tai joidenkin lyhyiden

kurssien verran (8 vastaajaa), eivat kayttaneet sitd tyossaan.

Esim. Labanin notaatio on erittdin epakaytannollinen ja hidas tydprosessissa
kaytettavaksi (lom.7 opiskellut 4kk, ei kéytd).

Myds moni vastaaja, joka ei ollut koskaan opiskellut notaatiota, tuomitsi sen k&yton

suoralta kddeltda omalla kohdallaan liian vaivalloisena.

Olen selaillut oppikirjoja. Liian hitaita menetelmié nykyajan dvd/video-
kaudella! (lom.5, ei opiskellut). Notatointi on hidasta ja vaivalloista, eik&
yleensd ole tarpeeksi tarkkaa (lom.4, ei opiskellut).

Selvin syy siihen, etté labanotaatio tunnetaan, mutta sité ei kdaytetd, on notaation
epéakaytannollisyys. Tanssin notaatio koetaan epakaytannolliseksi, hitaaksi ja vaikeaksi.
Multta selittyyko tdmé kokemus pelkastaan sillg, ettd tanssinotaatioon kehitetyt
systeemit benesh- ja labanotaatiosta motiivikirjoitukseen todella ovat niin huonoja?
Entd miten on mahdollista, ettd yht4 hienovireisen mutta tavallaan
nédkymattomyydesséén vield abstraktimman taiteenlajin, musiikin, notatointi koetaan

yleisesti ottaen helpoksi, katevéksi ja riittavan tarkaksi? Tahén voimme (edellisissa
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kappaleissa tarkasteltujen historiallisten ja kehollisten seikkojen liséksi) etsié vastausta

pedagogiikasta.

Ne vastaajat, jotka omissa muistiinpanoissaan kayttivat ensisijaisesti labanotaatioon tai
motiivikirjoitukseen perustuvia merkkejd, ja olivat lisaksi vastanneet ongelmia
koskevaan kysymykseen, kuvasivat notaatiotavan olevan ”suuritéinen oppia” (lom.20)
ja ”vaikeaa tanssijoille omaksua” (lom.21). Vastaajat, jotka osaavat notaatiota —
molemmat vastaajat olivat opiskelleet sitd useita vuosia — eivét siis nde notaation
ongelmana itse notaation hitautta tai epakaytannollisyytta. Sen sijaan virallisen
notaation ongelmat naiden kayttajien ndkokulmasta liittyvat notaation oppimisprosessin
hitauteen ja omaksumisen vaikeuteen. (Toinen asia on se, voisiko elektroninen
nuotinnusohjelma helpottaa ja nopeuttaa itse notatoimista, jos vaikkapa labanotaatio on
jo hallussa. Jo vuonna 1991 otettiin kdytt06n ensimmainen versio Macintoshin
tietokoneohjelmasta Laban writer (Venable 1991, 80). N&iden sovellusten pohdinta

jatetdan kuitenkin tdman tutkimuksen ulkopuolelle.)

Moni vastaaja on osallistunut kursseille ammattiopiskeluvaiheessa, mutta joutunut
pettymaan: notaatiota ei ole voinut oppia riittdvassad maariin lyhyessé ajassa ja sen
soveltaminen omaan ty6hon on epakéytannollists, hidasta tai kerta kaikkiaan
mahdotonta. Myods Hutchinson Guest (1984, 1) on usein torménnyt kysymykseen
notaation vaikeudesta, eikd ihme. Ammattivaiheessa muun tyén ohella notaation
opettelu on auttamatta todella vaikeaa ja aikaa vievaa: vaatii todellista paneutumista
opetella kokonainen uusi tapa abstraktisoida tanssi, kun kasitys tanssista on jo
muotoutunut vuosien varrella omassa kehossa sanattomaksi ja kasitteellistaméattomaksi
hiljaiseksi tiedoksi. Mydskaan musiikin notaatiota ei ennestaan nuotteja
tuntemattomalle muusikolle (esim. kansanmuusikko) voida opettaa muutamassa
kuukaudessa, vaan nuotinlukutaito kehittyy vuosien harjoituksen seurauksena.
(Musiikin notaation siséistdminen voi yleisen tunnettuutensa vuoksi lansimaiselle
kansanmuusikolle tosin olla hieman nopeampaa kuin tanssinotaation siséistdminen
tanssijalle; vain harva muusikko on voinut aikuiseksi asti valttyd kokonaan nuottikuvan
nékemiseltd ja sen itsendiseltd tutkailulta. Toisaalta tietenkin myds useimmat tanssia
ammattitasolla opiskelevat ovat alan peruskirjallisuudessa térménneet joihinkin
tanssinotaatiosymboleihin.) Notaatiota voi verrata myods uuteen kieleen: kukaan tuskin

olettaa oppivansa kdyttdmaan sujuvasti ja nopeasti vaikkapa japania muutaman
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kuukauden kurssin jalkeen. Tdman tutkimuksen puitteissa lapikaydyn aineiston
perusteella tanssin maailmassa notaation kuitenkin usein odotetaan olevan jonkinlainen

pika-apu, joka tulisi voida omaksua heti — tai ei ollenkaan.

Lisaksi ainakin tanssin tutkimuksen piirissa notaatiosta el&a kéasitys, jonka mukaan
varsinainen notaattori (koreologi) on eri henkild kuin koreografi tai tanssija (esim.
Watts 2010, 12). Kyselytutkimuksen aineisto kuitenkin osoittaa, ett4 tanssin
symbolisella representaatiolla on paljon muitakin tehtévid kuin valmiin teoksen
arkistointi jalkipolville. Sen valossa nayttad myads siltd, ettd lahes jokainen tanssin
ammattilainen joutuu Kirjoittamaan tanssimuistiinpanoja: kynén ja paperin kanssa
toimiminen ei siis ole jotain itse tanssista taysin erillista toimintaa. T&mén perusteella
kannattaisikin harkita koreografi/koreologi kahtiajaosta luopumista ja laajemmalla
notaatio-opetuksella antaa parempia valineitd tanssin kirjoittamiseen tavallisille tanssin

ammattilaisille.

6. Pohdintaa tanssinotaation kayttémahdollisuuksista

Koska musiikkinotaatio niin vahvasti vaikuttaa k&sitykseemme musiikista — vaikka
emme osaisikaan lukea nuotteja — tuntuu itsestddn selvaltd, ettd musiikkia voi helposti
nuotintaa. Siindha&n on vain rajallinen maaré aani, jotka jarjestyvat rytmin, melodian ja
harmonian keinoin. Toisaalta yht& hyvin voisi vaittag, ettd tanssissa on vain rajallinen
maéra lihaksia ja nivelid, jotka liikkuvat jossakin rytmissa ja suunnassa. Jokainen
muusikko ja tanssija huomaa heti ndiden vaitteiden puutteellisuuden: musiikin sielu on
sen sointivarissd, joka kumpuaa suoraan kehosta ja jota ei opita nuotista vaan
soittotunneilla; aivan kuten tanssin tarkein ominaisuus on kehollinen ilmaisu, eivatka
itse liikkeet. Lisaksi on lukemattomia, esimerkiksi tyyliin liittyvid pikkuasioita, joita
nuottiin on mahdotonta merkit, oli taiteenlaji mika hyvansa. Notaatio kuitenkin
mahdollistaa sen, ettd kun konkreetit linjat ovat helposti opittavissa nuotista, voidaan

uhrata paljon enemman aikaa juuri ndihin pikkuasioihin keskittymiseen.

Notaation kdyton oppimisen ideana onkin paitsi oppia, mité se ilmaisee, my0s se, mita
jaa ilmaisematta. Puuttuva tanssinotaatioperinne aiheuttaa monenlaisia harhakasityksia

notaation olemuksesta — ké&sityksia, joita tdssékin tydssa pyrin Kriittisesti
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tarkastelemaan. On harhaa, ettd notaatio — sen paremmin musiikki- kuin
tanssinotaatiokaan — toistaisi esityksesta kaiken. Musiikkinotaatio, aivan kuten miké
tahansa tanssinotaatiokin, ilmaisee vain sen, mit4 on konventionaalisesti sovittu. Muu
on vapaata, ja juuri tima “muu’ on se, mika tekee esiintyjasta joko hyvan tai huonon.
Musiikin ja tanssin erilainen ontologia ei riita perusteluksi sille, etta toisessa
taiteenlajissa notaatiota on jarkevaa kayttaa ja toisessa ei. Epataydellinen notaatio, joka
jattaa tanssin sielun ilmaisematta, olisi periaatteessa jokaisen tanssinopiskelijan hyvin
mahdollista oppia ja ottaa kdytt6on helpottamaan muistamista ja kommunikaatiota.
Mité epatdydellisemmin (ts. vapaammin) notaatiota kdyttad, sitd nopeampaa sen kayttd
on. Van Zilen (1985) hypoteesin mukaisessa ”lukutaitoisessa tanssimaailmassa”
jokainen notaation kaytt&ja voi vuosien mittaan harjaantua notaation k&ytt6on niin
paljon, ettd voi itse valita kuhunkin kayttoon tarkoituksenmukaisimman nopeus- ja

tarkkuusasteen.

Tanssinotaatio koetaan mahdottomaksi kayttaa, koska sité ei opetuksen puutteessa
osata niin hyvin, etta sitd kyettdisiin soveltamaan: kdyttdmaan omiin tarkoituksiin
halutulla tarkkuus- tai summittaisuusasteella. Odotukset notaatiota kohtaan ovat suuret.
Usein ndhddan vain kaksi vaihtoehtoa: tdydellinen, pikkutarkka notaatio, tai ei
notaatiota lainkaan, jolloin rakenteellisessa hahmottamisessa turvaudutaan omiin
muistiinpanoihin ja liikkeiden muistamisessa liséksi kuvatallenteisiin. Ainoa ratkaisu
soveltamisen ongelmaan olisi harjaantuminen. Musiikintutkijan ja musiikin
pedagogiseen prosessiin omakohtaisesti perehtyneen henkilon ndkdkulmasta
ensimmainen syy tanssinotaation vaikeuteen on se, ettd nuotinnusta opetetaan vasta,
kun tanssi on muuten jo hyvin hallinnassa (jos opetetaan ollenkaan). Tanssinotaation
kayttoon liittyva perusongelma piilee siing, ettd liikkkeen kasitteellistamista ja tanssin
symbolista representointia ei opita luonnollisesti samalla kun opitaan tanssiin kuuluva
kehon kayttd. Tanssin kentélld tdmé voi olla tietoinen valinta, kun halutaan valttaa
kirjallisen kulttuurin riskit ja sailyttad tanssin ”viattomuus”: notaation kaytto l&hes
vaistamaéttd vahvistaa kulloinkin vallalla olevaa teoreettista ndktkantaa siitd, miké
liikkeessd on merkityksellistd ja saattaa siten tietyll& tavalla rajoittaa tanssin tulevaa
kehitystd. Notaation opettaminen ei kuitenkaan automaattisesti tarkoita sitd, etta tanssi
ké&sitetddn vain merkkeind ja tietysta liiketeoreettisesta néktkannasta késin. Riskin
tiedostaminen auttaa pitdmaan notaation aktiivisen apuvélineen asemassa, ei kehollisen

liilkkeen vapauden kahlitsijana. Jotta tanssinotaation avulla voisi tanssiyhteisossa
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tyoskennelld sujuvasti, siihen tulisi ottaa toisenlainen pedagoginen lahestymistapa —
hieman samantyyppinen kuin musiikin notaatioon tai uuden kielen opettamiseen.
Tamaén ldhestymistavan mukaan notaatiota opetettaisiin “kielikylpynd” alkeistasolta
lahtien, jolloin merkinnéat tulevat pikkuhiljaa tutuiksi ja yhdistyvat kognitiivisissa
prosesseissa suoraan liikkeisiin, eivatka vaikuta niin abstraktilta maailmalta enda

ammattitasolla.

Labanotaatiota ja motiivikirjoitusta useita vuosia opiskellut tanssija sanoo:

Notaation opiskelu vaatii antaumusta, silla sitd ei opita tanssin ohella. Tosin
kokemukseni lasten opettamisesta on se, ettd he kokevat
motiivikirjoituksen helppona ja hauskana asiana. Etenkin 8-12

-vuotiaiden opetukseen se soveltuu hyvin, ja lapset tykk&avét kirjoittaa
omia pieni& koreografioita. (Haastattelu 2008.)

Notaatiota siis periaatteessa voi opettaa myos tanssin ohella alkeistasolta lahtien.
Tallainen opetustekniikka olisi mielek&s myds siksi, ettd lapset eivat automaattisesti
koe notaatiota vaikeaksi, kuten aikuiset. VVarsinaiset “notaatiotunnit” eivat valttamétta
tanssin kentalld ole tarkoituksenmukainen vaihtoehto lapsille — vaikka vastaavasti
musiikkiopetuksessa teoriatunteja suositaankin jo alkeistasolta l&htien (notaation avulla
tapahtuvan yksin- ja yhteissoiton liséksi). Niinpd tanssin notaatio-opetuksessa
parhaaksi vaihtoehdoksi j&& merkintdjen tuominen tanssisaleihin, osaksi tavallisia
harjoituksia. Talloin symbolikieli yhdistyy kognitiivisessa oppimisprosessissa suoraan
kehon liikkeeseen. Tietenk&éan notaation avulla tehtavén tydskentelyn ei ole tarkoitus
syrjayttad muita perinteisia ja uusia tanssin opetuksen, oppimisen ja luomisen
metodeita: kuten aiemmin todettu, on syyta pohtia myas liiallisen notaatiotydskentelyn
korostamisen haittapuolia. Toistaiseksi tdma ongelma on kuitenkin tanssin kentalla

kaukana tulevaisuudessa.

Vasta notaation kielen kunnolla oppiessaan tanssija saa realistisen kasityksen siitd, mité
notaatiolla voi ilmaista ja mité ei. Jotta notaatiota voisi kdyttaa sujuvasti, on
(kappaleeseen 4.4. viitaten) muistettava, etté tarkkakaan notaatio ei ole teos itse. Vain
harjaantumalla notaation k&yttoéon voi vahitellen oppia erottamaan, mika osa tanssista
(esim. litke) on mielekasta kirjoittaa muistiin ja minka taas on siirryttava suullisena

perimétietona (esim. tyyli) kehosta kehoon. Hieman samantapainen tilanne vallitsee
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musiikissakin: sointivarit, instrumentin koskettamisen tavat, musiikin lajien ja
yksittdisten kappaleiden tyylit, esityskonventiot ja niin edelleen siirtyvét suullisena
perimétietona; itse d44nen korkeudet ja pituudet, tempot, korostukset ja niin edelleen
taas notaationa.

Notaatiolla on monia tehtdvid, mutta yksi niistd ei ole kehollisen kokemuksen
tallentaminen. Tdma on mahdotonta. Sen ei myodskaan ole tarkoitus syrjayttaa
tanssijoiden, koreografien ja muiden toimijoiden valista henkilokohtaista tiivista
yhteisty6td, vaan ainoastaan helpottaa ja nopeuttaa kommunikaatiota osapuolten valilla.
Notaatioavusteisen tydskentelytavan ei myoskaén ole tarkoitus syrjayttéé tanssiin
kuuluvia muita tekemisen tapoja, kuten improvisaatioon perustuvaa tydskentelytapaa,
vaan toimia niiden rinnalla. Notaatio ei valttdmatta jaykisté tanssia tai valmista teosta,
vaan tallentaa rungon, jonka avulla teosta voi tulkita uudelleen. Notaatio kuitenkin
vaikuttaa siihen, miten tanssi k&sitetdan ja notaatiotavan valinta ilmenté sit4, mité
tanssin liikemateriaalin aspekteja pidetdén tarkeind elementteind. Notaation ominaisuus
kognitiivisten prosessien muokkaajana on tunnistettava. Paitsi tekemisen ohje, notaatio

on ennen kaikkea ajattelun valine.

Epdilemattd notaation oppiminen on turhaa, jos silld ei voi kommunikoida. Jos kukaan
muu ei puhu samaa kielt4, on vain vahan iloa siitg, ettd voi itse kayttaa sitd — vaikkakin
sen osaaminen voi huomattavasti helpottaa omien muistiinpanojen lukemista pitkalla
aikavélilla. Todellinen motivaatio notaation kayttoon kommunikaation valineend siis
puuttuu. Tdmakin notaation ongelma johtuu opetuksen puutteesta: kattava
tanssinotaatiokoulutus on haettava ulkomailta, ja vain harva jaksaa ndhda asian vuoksi
niin paljon vaivaa. Mist4 opetuksen puute sitten johtuu? Siitd, ettd notaatio ei ole
tanssin kentalld yleisesti osattu kieli eika sitd ndin ollen ndhda tarpeellisena opettaa.
Na&in noidankeh& on valmis, ja tanssitaide ikuisesti jadanyt symbolisen
késitteellistamisen ulkopuolelle, vaille kirjallista kommunikaatiota ja teoshistoriaa.

Pedagogiset ongelmat eivat tietenkdan ole ainoa syy siihen, ettd notaatiota ei yleisesti
kéytetd; oma vaikutuksensa on taiteenlajin ontologiallakin. Tanssia pidetaan niin
monipuolisena taiteena, etté sitd on "mahdotonta” nuotintaa tyydyttavasti. Tanssi on
kolmiulotteinen ja koko kehoa kéyttava taiteenlaji, misté syysté sitd on pidetty

vaikeana nuotintaa. Labanotaatio, samoin kuin monet muut tanssinotaatiosysteemit,
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ovat kuitenkin osoittaneet, ettd tanssin liiketta voi nuotintaa: symbolisen
representaation idea on juuri siing, etta liikettd osoittavan merkin ei tarvitse
visuaalisesti muistuttaa liikettd tai olla kolmiulotteinen, vaan jérjestelman kaytté
perustuu sopimukseen merkitsijoiden merkityksesté. Sen sijaan on pidettdva mielessa
aiempi pohdinta siitd, ettd tanssia representoiva notaatio itsessaén ei ole tanssia sen
enempad kuin musiikin notaatio on musiikkia. Odotukset virallista tanssinotaatiota
kohtaan ovatkin usein liian suuret. Muusikko, jonka koulutuksessa nuotit alusta lahtien
kulkevat itse musiikin rinnalla, oppii luonnollisesti ymmartdmaan paitsi nuottien
merkityksen, myds sen, mika niista puuttuu. Samalla hén saa realistisen kasityksen
siitd, miten nuotteja kdytetaddn niin savellyksessa kuin kappaleen uudelleen
tulkinnassakin mahdollisimman joustavasti ja monipuolisesti. Myds tanssin kentalla
niin pelot kuin odotuksetkin notaatiota kohtaan todennadkaisesti realistisoituisivat, jos
notaatiomerkinnat olisivat luonteva osa tanssitunteja alkeisopetuksesta l&htien.

Notaatiota pidetd&dn myds liian hitaana tapana tyoskennell&. Sité se onkin, ainakin jos
sitd kaytetddn vain transkription vélineend, siis valmiin teoksen pikkutarkkaan muistiin
merkitsemiseen, eika aktiivisena tydkaluna jo luomis- ja harjoitusvaiheessa.
Esimerkiksi tanssin tiedotuskeskuksen (2009) mukaan yhden baletin nuotinnukseen
katselemalla saattaa kulua yli vuoden ty6tunnit — tosin niin taatusti kuluu myods
kokonaisen sinfonian nuotinnukseen korvakuulolta. Notaation sujuva kéaytto ja
soveltaminen halutulla tarkkuusasteella vaatii vuosien harjaantumisen. Tahéan el
monellakaan tanssijalla endd ammattitasolla ole tarpeeksi kiinnostusta eika aikaa.

Niinpd tamékin ongelma on pedagoginen.

Vaikka omat muistiinpanot joidenkin kohdalla toimivat tyydyttévasti, tanssinopettajien
ja koreografien ty6 niin harrastus- kuin ammattilaistasollakin helpottuisi, jos tuntisarjat
ja koreografiat tai niiden summittaiset rakenteet osattaisiin merkitd muistiin
yhtenevaisin symbolein, jotka muistiinmerkitsijan olisi mahdollista ymmartad myos
my6hemmin. Jos liséksi tanssijat ja muut teokseen osallistuvat toimijat tuntisivat samat
symbolit, helpottuisi my6s kommunikaatio. Vaikka notaatiosysteemit ovat omalla
tavallaan kankeita, ovat ne kuitenkin kattavampia ja systemaattisempia, ja siten
ilmaisuvoimaisempia, kuin jokaisen itse keksimat muistiinpanot. Jonkinlaisen yhteisen
notaation kayttoonotto olisi mielek&std ennen kaikkea siksi, ettd symbolista
representaatiota tanssista tarvitaan lukutaitoisessa kulttuurissa joka tapauksessa. Tall&
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hetkell& jokainen vain joutuu kehittdmaan siihen omat metodinsa, jotka useimmiten
koetaan jollakin tasolla riittdmattomiksi. Apua etsitddn audiovisuaalisista tallenteista,
joilla on oma paikkansa tanssin kentélla aivan kuin &é&nilevyilld musiikin kentallakin.
Tanssin rakenteelliseen hahmottamiseen ne eivét kuitenkaan anna apuvélineita siten,
kuin litkemateriaalin kasitteellistdminen symboliseksi representaatioksi paperille.
Tanssin litkemateriaalin késitteleminen paperilla mahdollistaa myos liikkeiden ja
liikkeenosien nopean muuntelemisen ja muutosten muistamisen, mik& on tarkeé&a
koreografisessa prosessissa silloin, kun liike tai liikesarja ei ole vield valmis

”jaddytettavéksi” kuvanauhalle.

Toinen notaation osaamisen ilmeisimmisté eduista on, ettd notaatiota kayttamélla
tanssiteos olisi mahdollista, jos ndin halutaan, erottaa yksittaisen tanssijan vartalosta ja
hé&nen tulkinnastaan — vapauttaa teos uusien tanssijoiden tulkittavaksi. Samalla tanssille
olisi mahdollista saada kirjoitettu teos- ja koreografiahistoria nauhalle tallennettavien
yksittaisten esitysten rinnalle. Symbolinen representaatio on kuitenkin paitsi
muistamisen ja tallentamisen, ennen kaikkea ajattelun valine. Mahdollisuus tarvittaessa
kéyttad virallista notaatiosysteemid voisi auttaa muuttamaan yksittdisen tanssin kentan
toimijan ajatukset koko taiteenalaa hyodyttavéksi, yhteiseksi omaisuudeksi.

7. Johtopéaatokset

Tdassa tydssa tutkin tanssin lilkemateriaalin kirjoittamista suomalaisessa tanssitaiteessa.
Tatd varten kerasin kyselyaineiston, jota kdytan tukemaan teoreettisia vaitteitani
notaation kaytosta. Tutkielman heikkous oli palautuneiden kyselyvastausten pieni
maé&rd. Suppeaa aineistoa pyrin syventdmaan laajalla teoreettisella pohdinnalla
symbolisen representaation olemuksesta sekd musiikin ja tanssin toisiinsa vertautuvasta

ontologiasta.

Ensimmainen tutkimuskysymykseni oli: miké tanssista taiteenlajina tekee sellaisen, etta
virallinen notaatio on katsottu tarpeettomaksi? T&ta pohdin aluksi vertailemalla
musiikin ja tanssin ontologiaa kdyttéden apuna Suzan Cusackin ruumiillisuusteoriaa ja
Victoria Wattsin huomioita tanssin kehollisuuden kasittdmisestd. Musiikki on totuttu

k&sittam&an mielen aktiviteettina, kun taas tanssi on néhty lahes taysin ruumiillisena
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toimintana. Tatd mielen ja kehon vastakkainasettelua vasten notaatiota on perinteisesti
sovellettu musiikkiin, mutta tanssiin ei. Musiikintutkimuksessa ruumiillisuus on
kuitenkin kahden viime vuosikymmenen aikana alettu ottaa entistd vahvemmin
huomioon, ja tanssissa puolestaan logos-graphos kahtiajaosta voidaan siirtyd yha
vahvemmin synteesiin, jossa logos ja siihen liittyvé analyysi ei endé nayttaydy

taiteeseen kuulumattomana, ei-toivottuna elementtina.

John A. Sloboda esittd, ettd juuri notaation kdytté on muokannut k&sitystimme
musiikista mielen aktiviteettina, joka on helppo késitteellistdd. Slobodaa mukaillen
esitin, ettd symbolisen representaation tarkein tehtéva ei olekaan vain muistin, vaan
ajatteluprosessien apuna toimiminen. Tata véitetta tuki myods tdman tutkimuksen
puitteissa keratty kyselyaineisto, josta selvisi, ettd tanssimuistiinpanojen kirjoittamisen
tarkoitus ei ole pelkéstddn muistin tukena toimiminen, vaan auttaa tanssin rakenteellista
hahmottamista — siis jasentdd nimenomaan mielen analyyttista toimintaa. Vaikka
tanssikulttuuri on suullinen (kehollinen), ovat tanssin parissa Suomessa tyoskentelevat
henkil6t kuitenkin selkedsti lukutaitoisen kulttuurin kasvatteja. Niinpé heill& on tarve
jasentaa tanssia mentaalisesti, ja timén jasennyksen apuna jonkinlainen symbolinen
representaatio on korvaamaton. Useimmat vastaajat kdyttivat t4han omia
kirjoitustapojaan, ja jotkut lainasivat kuvaustapoja siitd konventionaalisesta tavasta,

musiikin rakenteita kasitellaan.

Kaikki kyselyyn vastanneet suomalaisen tanssitaiteen ammattilaiset kirjoittivat tanssia
muistiin paperille. Vaikka kyselyssa epdilemattd suuresti korostui niiden osuus, jotka
ovat joskus opiskelleet jotakin virallista tanssinotaatiota, oli varsinaisen notaation
kayttajia silti vain muutama (4/26). Muut vastaajat kdyttivat yksinomaan itse
keksimi&an tapoja representoida tanssia ikonisesti tai muita ilmi6it& (puhe, musiikki)

kuvaamaan luotujen symbolisten representaatiojérjestelmien avulla.

Keréatty materiaali osoitti sithen suuntaan, ettd symbolinen representaatio tanssista on
tarked silloin, kun halutaan kuvata tanssin rakennetta: esimerkiksi teoksen muotoa ja
dramaturgiaa. Liikemuistin tukena sen rooli korostuu erityisesti opetusty6ssa. Niin
John A. Sloboda kuin Kari Kurkelakin korostavat symbolisen representaation roolia
kommunikaation valineend; liséksi sen kéytté voi Graham McFeen mukaan selventda

teosidentiteettid sekd luoda arkistoa paitsi valmiista teoksista, myos koreografisesta
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prosessista ja esitystavoista. Myds ndméa molemmat nakokulmat tulivat esiin

aineistossa.

Suurin osa suomalaisen tanssin kentén toimijoista k&yttdd symbolisena representaationa
omia muistiinpanoja. Namé koetaan kuitenkin useimmiten riittdmattomiksi kaikkiin
yllamainittuihin tehtéviin, mika on syy siihen, ettd muistin tukena ja valmiita teoksia
séilyttdmaan kaytetdan yleisesti symbolisen representaation sijaan tallenteita. Muut
symbolisen representaation tehtévat jaavat suurelta osin tayttamatta. Tassa tutkielmassa
esiteltyjen tutkijoiden mukaan virallinen, yhteinen notaatio voi auttaa tayttdmaan naita
tehtavia.

Yleisesti suomalaisen tanssitaiteen kentalla yhteisell4 notaatiosysteemilla k&sitetaan
labanotaatiota. Tata pidetdén joko hankalana tai kokonaan turhana. Notaatio koetaan
varsinaisen tanssin paélle liimattuna asiana, ei taiteenlajin ytimeen kuuluvana tekstina.
Notaation hylkdamista vahvistaa nykytanssin identiteetti "hetken taiteena”, kun taas
toisaalta baletissa elda vahva roolin siirtdmisen traditio. Tanssikirjoituksen tehtdvana
pidetddn kuitenkin muistin tukena toimimista, sill& hetken taiteenkin luomisprosessi voi
olla pitké&: teosta on suunniteltava ja koreografioitava mentaalisesti, sitd on harjoiteltava
useaan kertaan, siihen on tehtdva muutoksia harjoitusten aikana, jotka on taas
muistettava seuraavalla kerralla, ja niin edelleen; tuntisarjoja taas on suunniteltava
etukateen ehké usealle ryhmaélle illassa. Kuten tutkimusmateriaali osoittaa, tanssiin
liittyvid kognitiivisia prosesseja jasentdmaan kaytetaankin itse kehitettyja
Kirjoitustapoja. Muistin tukena toimimisessa oma tanssikirjoitus (muistiinpanot)
onnistuu hetkellisesti, mutta useimmiten epdonnistuu pitkélld aikavalilla. Tallenteiden

kaytto voi tietenkin joissakin tapauksissa poistaa akuutin notaation tarpeen télla tasolla.

Varsinaista tanssinotaatiota alle puoli vuotta opiskelleista sitd ei yhta henkil6d lukuun
ottamatta kayttanyt kukaan. Motiivikirjoituksen tai labanotaation kayttéjat, jotka olivat
opiskelleet sitd useita vuosia, kuitenkin kayttivat sitd apuna muistiinpanoissaan. He
eivat pidak&an hankalana tai epakéaytannollisend itse notaatiota, vaan sen
oppimisprosessia. Minka tahansa notaation oppiminen saattaa muuttaa tanssin tekijan
kognitiivisia prosesseja ja ajattelutapaa tanssista, ja suullisesta kulttuurista Kirjoitettuun
kulttuuriin siirtyminen pita4 sisélldan niin etuja kuin riskejékin. Liséksi on tiedostettava

notaation ilmaisulliset rajoitukset: notaatio ei ole teos, eikd se mydsk&an voi korvata
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henkilokohtaista kommunikaatiota, vaan ainoastaan helpottaa sitd. Jos notaation siita
huolimatta, tai juuri siksi, halutaan tulevan elavaksi osaksi tanssia ja hyddyntévan sité
taiteenlajina, olisi notaatiokysymykseen otettava uudenlainen pedagoginen
lahestymistapa: notaatiota olisi opetettava alkeistasolta lahtien, ei erillisilla
notaatiotunneilla, vaan liikkeit4 tehdessa. Jos notaatiota halutaan hyodyntaa, tanssin
kentdlld olisi kyseenalaistettava ajatus, jonka mukaan koreologi tai ”notaattori”” on eri

henkil6 kuin tanssija ja koreografi.

Jatkossa olisi kiinnostavaa tutkia esimerkiksi narratiivisuus- tai
kommunikaatioteorioiden valossa sitd, miten teos siirtyy alkuperdiselta tekijalta
esiintyjalle notaation avulla tai vastaavasti ilman sit4. Hedelmaéllista voisi olla tutkia
mya®s jonkin tanssinotaation ja siihen liittyvan musiikin tai musiikkinotaation
suhteutumista toisiinsa symbolisen representaation tasolla seké kaytanndssa
esimerkiksi rytmiikan merkitsemisen osalta. T&ma vaatisi kuitenkin tutkijalta jonkin
tanssinotaation suvereenia hallintaa musiikin notaation lisdksi. Omat valmiuteni
riittivat tanssin symbolisen representaation tarkasteluun kiinnostavana ilmioné, johon

voitiin soveltaa joitakin musiikkitieteellisi& teorioita.
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LITE

Kysely tanssinotaation kaytosta tanssijoille, koreografeille ja tanssinopettajille

Toteuttaja: Sanna Valkiala (prof. Pirkko Moisalan Laudaturseminaarissa)
Taiteen tutkimuksen laitos / musiikkitiede, Helsingin yliopisto 2009

Kysely on osa Pro gradu -tutkielmaa “Tanssinotaatio suomalaisen tanssitaiteen kentalla”.
Jos haluat kysyd tarkempia tietoja ennen kyselyyn vastaamista, ole hyva ja ota yhteyttd séhkopostitse:
sanna.valkiala@helsinki.fi

Vastausohje:
Kirjoita viivoille vastauksesi. Vaihtoehtokysymyksissa rastita oikea vaihtoehto, ellei muuta ohjetta
anneta. VOIT RASTITTAA NIIN MONIA VAIHTOEHTOJA KUIN HALUAT.

la. Paatanssilajini:
1b. Tanssilaji(t), jota opetan:

2. Tanssin tai lilkunnan alan koulutukseni (oppilaitos/kurssit seké oppiarvo/nimike):

3. Paatoiminen ammattini:

4. Tanssitaustani (numeroi tarkeysjarjestyksessd):

__Kilassinen baletti

__Jazz/moderni

__ Nykytanssi

___Suomalainen kansantanssi
__Jokin muu etninen tanssi, mi(t)k&?
__Kilpatanssi
___Joukkuevoimistelu/naisvoimistelu
___Rytminen voimistelu

__Muu, mika?

5. Musiikkitaustani

__ Ei musiikin harrastustaustaa (paitsi kuuntelijana)

___Tunnen nuotit

__Musiikkiopistotausta

__Musiikin ammattiopintoja

__ Olen kaynyt soittotunneilla/kuorossa/bandissé, mutta en en&a

__Kayn parhaillaan soittotunnilla/kuorossa/banditreeneissa tai soitan itsendisesti jotain instrumenttia
__Muunlainen musiikkitausta, millainen?

6a. Kun luot koreografiaa, kirjoitatko paperille muistiinpanoja?

___En, toimin muistinvaraisesti.

__ En, improvisoin.

__ Kyll4, tuntiopetusta suunnitellessani.
__ Kyll4, tanssiteosta/esitysta tehdessani.

6b. Kenen luettaviksi ndma muistiinpanot on tarkoitettu?
___vain itseni

__koreografian esittdjien

___oppilaideni

7. Ovatko muistiinpanosi

__sanallisia ohjeita
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__kirjainsymboleja
___numeroita

__tikku-ukkoja eri asennoissa
__liikkeen tai katseen suuntaa kuvaavia merkkeja tai sanoja

__kuvioita, joita ruumiinosat liilkkuessaan ”piirtavat ilmaan” (esim. lantion kahdeksikko)
__liikkeen voimakkuutta kuvaavia merkkej tai sanoja

__liikkeen yleistd tyylia kuvaavia merkkejd tai sanoja (esim. balettimaisesti, robottimaisesti)
___ruumiinosien kontaktia toisiinsa kuvaavia merkkej tai sanoja

__tanssijoiden kontaktia toisiinsa kuvaavia merkkeja tai sanoja

__lattiakaavioita (tanssijan/tanssijoiden tilassa liikkumista kuvaavia merkkejd)

___muita itse kehittdmi&si symboleita tai piirroksia
__musiikkinuotteihin perustuvia merkinttjé, millaisia?

__labanotaatiota tai siihen perustuvia merkkeja

__Labanin motiivikirjoitusta tai siihen perustuvia merkkeja

__benesh-notaatiota tai siihen perustuvia merkkeja

__stepanov-notaatiota tai siihen perustuvia merkkeja

___muuhun jonkun toisen henkildn kehittdmaan notaatiosysteemiin perustuvia merkkeja, mihin?

8. Miten muistiinpanosi ottavat huomioon musiikin?

___ei mitenkaan

__merkitsen siihen musiikin iskut (laskut)

___merkitsen siihen musiikissa tapahtuvat tempon vaihtelut tai rytmin muutokset

___merkitsen siihen muita musiikin tapahtumia (esim. eri instrumenttien mukaantulo,
hiljentyminen/koveneminen, matalat/korkeat kohdat, melodisia koukkuja...)
Mita?

9. Anna lyhyt esimerkki jokaisesta kayttamastési kategoriasta.
10a. Milla tavalla tanssinotaatiosi tukee tyotasi?
10b. Mit& ongelmia koet k&yttdmaéssasi notaatiotavassa?

10c. Mité etuja ja ongelmia koet muistinvaraisessa tai improvisaatioon perustuvassa
tydskentelyssé verrattuna muistiinpanojen kayttoon?

11. Olitko ennen tahan tutkimukseen vastaamista tietoinen yleisessé kéytdssé olevien
tanssinotaatiosysteemien olemassaolosta?

__ Kylla. Misté notaatio(i)sta?
__En

12. Oletko opiskellut laba-/benesh- tai muuta notaatiota? Mitd? Missd? Kenen
johdolla/itsendisesti?
__Kylla

__En
KIITOKSET VASTAUKSISTA!

13. Jaiko tanssinotaation ké&ytdsta mielestési jotain olennaista kysymétta?

14. Muuta kommentoitavaa kyselyst&? (Jatka
kaantopuolelle)
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