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Etnografinen kenttatyo tutkijan oppimisprosessina

Olen pohtinut senegalilaista sabar-perinnettd kisittelevédn tutkimukseni yhteydessa
paljon kenttidtyon merkitystd vieraan tanssi- ja musiikkikulttuurin tutkimuksessa.
Kenttéty6 on usein ymmarretty ennen kaikkea materiaalin kerdémiseksi. Antropologi-
sessa tutkimusperinteessé korostetaan lisaksi niin sanottua osallistuvaa havainnointia,
joka on kuitenkin monesti ymmarretty vain havaintojen kirjaamisena muistiin erilai-
sissa tilanteissa, jolloin se ei eroa paljonkaan muusta materiaalin kerdémisestd. Sen
sijaan tutkijan omia kokemuksia ja niiden kautta kertynyttd kulttuurista ymmarrysti
on hyddynnetty varsin vihan tutkimuksessa, vaikka tanssin- ja musiikintutkimuksessa
osallistuva havainnointi sisiltdd tavallisesti my0s tutkimuksen kohteena olevan tanssin
tai musiikin opiskelua. Mielesténi juuri tutkijan oppimisprosessi on kuitenkin keskei-
sin osa kenttityotd, ja kerdtty materiaali 1dhinna tukee tatd prosessia.

Vieras kulttuuri tai “kenttd” on tyypillisesti ndhty alueena, joka on Toinen suh-
teessa (ldnsimaiseen) tutkijaan tai jolla tutkija on aina ulkopuolinen (ks. esim. Gore
1999: 211). Kéytinnossé tutkimuskohteena oleva kulttuuri on monille tutkijoille jo
ennen tutkimuksen alkamista tuttu tanssi- tai musiikkiharrastuksen kautta. Vieraaseen
kulttuuriin perehtyminen on siten voinut alkaa tutkijan kotimaassa ennen tutkimuspro-
sessin alkua, eikd se rajoitu myohemminkéan vain yhteen paikkaan. Tdlloin kenttéa ei
voida médritelld maantieteellisesti, eikd kenttityotd pysty selkedsti rajaamaan tiettyyn
ajanjaksoon. Tutkimuksen johdosta vieraasta kulttuurista tulee usein myos merkittava
osa tutkijan identiteettid: erilaisten opettaja—oppilas -suhteiden sekd muiden ihmissuh-
teiden kautta tutkijasta tulee osa tutkimuskohteena olevan kulttuurin sosiaalisia ver-
kostoja. Lisdksi tutkija joutuu yleensa jollain tavalla toimimaan tutkimansa kulttuurin
edustajana tai vilittdjand kotimaassaan. Néin tutkija tulee osaksi omaa kenttdénsa, eika
kenttatyokdédn voi olla neutraalia tiedon “kerddmistd” tai tapahtumien dokumentoin-
tia vaan ennemminkin sosiaalista toimintaa, jonka puitteissa tutkijan on mahdollista
laajentaa ymmaérrystién tutkimuskohteestaan.

Tutkimukseni senegalilaisen tanssin ja musiikin vuorovaikutuksesta yhtend 1hto-
kohtana on nimenomaan tanssiharrastuksen parissa syntynyt kiinnostus siithen, miten
lansiafrikkalaiset tanssijat ja muusikot kommunikoivat liikkeiden ja rytmien avulla
esitystilanteissa. Kysymys saattaa vaikuttaa varsin tekniseltd ja helposti analysoita-
valta, mutta jo pelkka tanssiliikkeiden kuvailu tai musiikkinotaatioiden tekeminen
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on vaikeaa ilman omaa kokemusta siitd, miten liikkeet tai ddnet kdytdnnossa saa-
daan aikaan. Afrikkalaisen tanssin ja musiikin kohdalla ainoastaan filmimateriaaliin
perustuvat analyysit ovatkin johtaneet virhepédatelmiin. Liséksi tanssin ja musiikin
tutkiminen edellyttdd niiden kulttuuriseen kontekstiin tutustumista. Vaikka lahdekir-
jallisuutta néistd aiheista olisikin saatavilla, on omakohtainen kokemus tarpeen, jotta
tutkija pystyisi arvioimaan ldhteiden luotettavuutta ja ennen kaikkea ymmértamain
tutkimiaan ilmidita.

Omaan kulttuuriin kohdistuvassa tutkimuksessa tutkijan kokemukseen pohjau-
tuvaa ymmaérrystéd niin esityskdytdnndistd kuin tanssin ja musiikin kulttuurisista
merkityksistd pidetdédn itsestddn selvédnd, kun taas vierasta kulttuuria késiteltdessa
tutkijan odotetaan esittdvin vastaavat tiedot esimerkiksi haastattelusitaatteina tai jol-
lain muulla tavoin dokumentteihin viittaamalla. Tieto voi kuitenkin myds tillaisessa
tutkimuksessa pohjautua kiytannon harjoittelusta nousevaan oivallukseen esimerkiksi
siitd, miten tanssityylin tyypilliset liikkeet toteutetaan ja miten tanssijat ne kyseisessi
kulttuurissa hahmottavat. Videotallenteen perusteella voidaan kylld havainnollistaa
sitd, miltd liikkeet ndyttdvit, mutta ilman omaa tanssikokemusta ei tutkijalla yleensa
voi olla kdsitystd siitd, miten tanssija itse hahmottaa liikkeensd, silld tanssiliikkeitd
analysoidaan sanallisesti vain harvoissa kulttuureissa.

Téssa artikkelissa pohdin etnografista kenttaty6ta tarkastelemalla kenttétyotd vie-
raan kulttuurin oppimisprosessina, jossa keskeisend tyovélineend on vuorovaikutus
kentin eri toimijoiden vililld. Havainnollistan tdtd pohdintaa kokemuksillani lédnsiaf-
rikkalaisen tanssin ja musiikin opetuksesta ja oppimisesta niin Suomessa kuin Senega-
lissa. Keskityn ldhinnd tanssiin, mutta vaistimattd joudun késitteleméén jonkin verran
myd&s musiikkia, silld 14nsiafrikkalaisissa kulttuureissa tanssi ja musiikki muodostavat
yleensd erottamattoman kokonaisuuden (johon saattaa lisdksi kuulua muitakin taiteen-
lajeja, ks. esim. Gore 1994: 59—60). Ennen kaikkea haluan kyseenalaistaa perinteisen
materiaalin kerddmiseen keskittyvin kenttiatyokasityksen sekd vastakkainasettelut,
joita tehddin erityisesti dokumenttien ja kokemusten sekd sanallisen ja ei-sanallisen
kommunikaation valilla.

Etnografinen kenttatyo

Etnografisen tanssin- ja musiikintutkimuksen ldhtokohdat ovat antropologisessa tut-
kimusperinteessd, ja siind korostuu eri taidemuotojen kulttuurisidonnaisuus (esim.
Youngerman 1975: 116-117; Kaeppler 1999: 16). Nykyisin ollaan yleisesti sitéd
mieltd, ettei taiteita edes ole mahdollista tutkia muusta kulttuurista irrallaan, silld ne
ovat lapeensd kulttuurisia ja sosiaalisia ilmidité (tanssista esim. Hoppu 2003: 19-20).
Siten tanssietnografia voidaan méaritelld yksinkertaisesti sen kuvaamiseksi, millaisilla
tavoilla ja miksi ihmiset tanssivat, ndkokulmasta ja tutkimusperinteestd riippumatta
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(Seeger 1992: 88—89 musiikkietnografiasta). Ndin myds tanssin rakenneanalyysi on
tarked osa etnografista tanssintutkimusta. Useimmiten téllaisen etnografisen kuvauk-
sen tuottaminen edellyttdd tyoskentelya tarkastelun kohteena olevan kulttuurin parissa
eli kenttétyota.

Kenttd on perinteisesti ymmaérretty joko jonain maantieteellisend paikkana tai
jonkin etnisen tai kielellisen ryhmédn muodostamana yhteisoéna (esim. Myers 1992:
23). Tutkimuskohde voi toki olla rajattu tillaisten kriteerien mukaan, mutta jos kent-
tatyotd ajatellaan tiedon hankkimisen prosessina, tuntuu maéritelmé nykymaailmassa
kovin ahtaalta. Kenttd voidaankin ajatella esimerkiksi késitteellisend paikkana (Gore
1999: 210), jossa tiedon hankkiminen tapahtuu. Avainasemassa kentdn maérittelyssé
ovat informantit” eli henkil6t, joilta tietoa saadaan (esim. Myers 1992: 23)'. Ndma
thmiset eivit aina ole pelkéstédédn tutkimuksen kohteena olevan kulttuurin edustajia
(vaikka néin helposti oletetaan), vaan tietoa saadaan myds muilta henkildiltd. Kentta-
tyd ei myoskain rajoitu pelkéstidn sanalliseen kommunikointiin, vaan keskustelujen,
haastatteluiden ja kirjallisten 1dhteiden lisdksi tietoa saadaan havaintojen, kokemus-
ten ja monenlaisen ei-sanallisen viestinnin kautta. Néiden erilaisista tiedonldhteisté
kerddntyvén kokonaiskuvan pohjalta myds arvioidaan eri ldhteistd saadun tiedon
luotettavuutta.

Kenttityossd materiaalin kerddamisté tirkedmpéé on mielestdni sosiaalinen kanssa-
kéyminen, silld vain sen kautta on mahdollista oppia tuntemaan tutkimuksen kohteena
olevaa kulttuuria eli ihmisten ajattelu- ja toimintatapoja (ks. myos Kaeppler 1999:
17). llman tatd ymmarrysti ei esimerkiksi haastattelujen ja esitystaltiointien tulkit-
seminen ole mielekastd. Téstd syystd nden erilaiset dokumentit, kuten muistiinpanot,
videotallenteet, ddnitteet ja valokuvat ennemminkin jonkinlaisina muistiapuina, joiden
avulla dokumentoidut tilanteet on helpompi palauttaa mieleen ja joiden avulla niitd on
mahdollista analysoida tarkemmin kuin pelkdn muistin varassa. Nditd olennaisempia
ovat kuitenkin tutkijan omat kokemukset ja niiden kautta kertynyt ymmarrys tutkimus-
kohteesta. Siten kentdn késite sisdltdd my0s tutkijan itsensé (ks. myds Hastrup 1995:
51). Samaan tapaan Michelle Kisliuk (1997: 32) on kuvannut kenttdd sosiaaliseksi
maisemaksi tai ihmissuhteiden verkostoksi, jossa tutkijan on 16ydettdvd oma paikkansa
eli rakennettava identiteettiddn tutkijana, silld toisia ihmisid — ja heidén kulttuuriaan
— voi oppia tuntemaan vain tekemall4 itsensi tutuksi heille. Ndin ollen tutkija ei pysty
vapaasti madrittelemédén kenttadinsi, silld ihmiset vaikuttavat toisiinsa tavoilla, joita ei
voi kontrolloida. (Kisliuk 1997: 24-27, 43; ks. my6s Gore 1999: 217.)

On tietenkin helpompi antaa ohjeita siitd, miten videonauhuria kdytetdén tai
miten haastattelutilanteisiin kannattaa valmistautua, kuin siitd, milld tavalla vierasta
kulttuuria tulisi ldhestyd tai miten omia kokemuksia voi hyodyntdd tutkimuksessa.

I Pidén termid *informantti’ kyseenalaisena, silld se tuntuu objektivoivan ihmiset persoonattomiksi tietoléhteiksi
(ks. myds Hastrup 1995, 25). Pyrinkin jatkossa puhumaan tanssijoista, tanssinopettajista, muusikoista tms.
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Yleisluontoisia ohjeita voi olla mahdoton antaa, silla kaikki kulttuurit ovat erilaisia,
samoin kuin ihmiset yksiloind (esim. Kubik 2000: 8). Aloittelevaa tutkijaa saatetaan
kyllé varoitella esimerkiksi kulttuurishokista ja lohdutella sen menevén vihitellen ohi
(esim. Myers 1992: 33-35). Tuntuisi kuitenkin rakentavammalta esittdd tima vieraan
eldméntavan keskelle joutumisen aiheuttama jérkytys yhtend vaiheena prosessissa,
joka voi johtaa toisenlaisten ajattelu- ja toimintatapojen ymmartdmiseen. Tuntuu
myos varsin oudolta, ettd tutkijat itse niin usein ohittavat kenttityokokemuksensa
maininnalla siitd, kuinka kauan he oleskelivat kentdlld — tarkoittaen talloin tietenkin
tiettyd maantieteellistd paikkaa. Oleskelu tutkittavan kulttuurin keskelld on tietenkin
tarkedd, mutta jos kenttityoksi hyvaksytdén vain ajallisesti tarkkaan rajattu, tehokas
ja padmadadratietoinen tutkimusjakso, suljetaan suuri maara tietdmysta tutkimuksen
ulkopuolelle (Agawu 2003: 41-46).

Itse olin harrastanut lansiafrikkalaisia tansseja noin kymmenen vuotta ennen ny-
kyisen tutkimukseni aloittamista, enka siten pysty ajattelemaan, ettd olisin aloittanut
kenttdtyoni vasta muutama vuosi sitten Senegalissa. Aluksi ndma tanssitunnit olivat
minulle 1&hinnd mukava litkuntaharrastus, mutta kun kiinnostuin — osittain juuri tans-
situntien vélitykselld — my0s ldnsiafrikkalaisesta musiikista, aloin véhitellen hakea
lisdtietoa ensin muusikoista ja sitten heidén kotimaidensa musiikista ja kulttuurista
laajemminkin. Samoin musiikkitieteen opinnoissanikin aloin perehtyd enemmaén afrik-
kalaiseen musiikkiin, ja lopulta paétin myos ottaa Afrikan-tutkimuksen sivuaineekseni.
Samoihin aikoihin aloin opetella djembe- ja sabar-rumpujen soittamista. Halusin siis
jo paljon ennen nykyisen tutkimukseni aloittamista ymmartéda 14nsiafrikkalaisia mu-
siikkityylejd ja tansseja sekd niiden kulttuurisia konteksteja, ja pyrin kehittdméaén téta
ymmarrystd niin harrastuksessani kuin opinnoissani.

Oppimisprosessi tutkimusaiheeni parissa alkoi suomalaisten tanssinopettajien
johdolla, ja heiltd saadut tiedot ja taidot ovat olleet tirkeité 1dht6kohtia tanssin havain-
noimisessa ja opiskelemisessa my6hemmin Senegalissa. Hyodyllist4 tietoa olen saanut
my0s monilta Senegalissa asuneilta suomalaisilta sekd tietenkin kirjallisuudesta. Téstd
huolimatta kokonaiskuva tutkimastani wolofien? tanssi- ja musiikkikulttuurista alkoi
selkiytyd minulle vasta kun ensimmaéisen kerran oleskelin Senegalissa vuonna 2000.
Tuolloin kerédsin materiaalia populaarimusiikkia késittelevdan graduuni, mutta seura-
sin ja opiskelin my®0s perinteistd musiikkia ja tanssia. Vaikka ymmaértdmisen kannalta
olikin siis olennaista pddstd paikan péille, haluan tdssd korostaa Suomessa tapahtu-
neiden opintojen merkitysté: ilman niiden muodostamaa pohjaa en todenndkdisesti
olisi pystynyt saamaan yhtd paljon irti tuosta ensimmadisestd, kolme kuukautta kesté-
neestd matkastani. Sittemmin olen kdynyt Senegalissa neljd kertaa. Kolme matkoista
oli lyhyitéd, noin kuukauden mittaisia, ja niiden aikana olen ldhinn4 ottanut soitto- ja

2 Wolofit ovat Senegalin suurin etninen ryhmd, ja wolof on jonkinlainen /ingua franca Senegalissa, vaikka maan
virallinen kieli onkin ranska.
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tanssitunteja sekd seurannut Dakarin musiikkieldmdé. Neljds matka oli pitempi, jou-
lukuusta 2005 heindkuuhun 2006, ja sen aikana kerdsin suurimman osan tekeilld ole-
van viitoskirjani materiaalista. Lisdksi olen jatkanut tanssi- ja soitto-opintoja kotona
Suomessa niin suomalaisten kuin afrikkalaisten opettajien johdolla.

Monenlaiset yhteydet niin senegalilaisiin muusikoihin ja tanssijoihin eri puolilla
maailmaa, kuten my6s Senegalissa asuviin tai asuneisiin suomalaisiin, ovat jatkuneet
ensimmadisestd Senegalin matkastani aina tdhin pdivdén asti ja vaikuttaneet tutkimuk-
seni etenemiseen. Jotkut kontaktit ovat toki katkenneet, mutta toiset ovat puolestaan
synnyttidneet uusia. Paljon ajattelemisen aihetta ovat antaneet erityisesti senegalilaisten
opettajien vierailut Suomessa. Koska olen ollut joidenkin heistd yksityisoppilaana
Dakarissa, minulla on ollut mahdollisuus tarkastella heidén opettamistyyliddn erilai-
sissa tilanteissa ja ympéristdissd — kotimaassaan yhden oppilaan kanssa ja Suomessa
suuren ryhmén edessd — sekd verrata heiddn opetustaan suomalaisiin opettajiin. Nima
erilaiset opettamistyylit ovat tarjonneet hyddyllisid ndkokulmia opeteltavaan tanssiin
jamusiikkiin, esimerkiksi opettajien vaikeudet omaksua suomalaisille oppilaille ryh-
méopetukseen sopiva tapa opettaa tanssia ovat paljastaneet olennaisia asioita heiddn
tavoistaan hahmottaa niin tanssia kuin musiikkia. Ylipdatddnkin kommunikaatio-
vaikeudet senegalilaisten opettajien kanssa ovat joskus osoittautuneet arvokkaiksi
kokemuksiksi jalkikdteen ajatellen.

Olen tdssd hahmotellut lyhyesti oppimisprosessini vaiheita ja sithen vaikuttaneita
henkil6itd, oppimisen siséltojd késittelen tanssin osalta seuraavassa luvussa. Kuten
edelld kertomastani voi huomata, oli nykyinen tutkimusaiheeni, senegalilainen tanssi
ja musiikki, monin tavoin osa eldmiéni jo ennen kun aloin muotoilla tutkimukseni
tavoitteita tarkemmin vuonna 2002, ja sitdkin enemmain vuoteen 2005 mennessé, jos-
ta lahtien olen pystynyt keskittyméddn tutkimukseeni tdysipainoisemmin. Olennaista
lienee huomauttaa, ettd edelld mainitsemistani yhteyksistd niin senegalilaisiin kuin
muunmaalaisiin “informantteihini” vain darimmadisen harvat ovat olleet puhtaasti
ammatillisia, siis vain tutkimuksen takia muodostuneita ja ylldpidettyjd — suurinta
osaa ndistd ihmisistd voin kutsua ystdviksi tai tuttaviksi. Liséksi koen oppineeni
monia asioita senegalilaisesta tanssista ja musiikista opettaessani tutkimiani tansseja
muille, eli olen vililld my0s itse toiminut omana tietoldhteendni. Jokainen henkild
tassd kenttdni ihmissuhdeverkostossa on tarjonnut (ja tarjoaa) omanlaisensa ndkokul-
man tutkimuskohteeseeni ja siten vaikuttanut tavalla tai toisella oman ndkemykseni
muotoutumiseen. Haluan téssd painottaa sitd, ettei keneltdkdin saatua tietoa voi pitda
itsestdénselvasti muita parempana esimerkiksi henkilon kotimaan perusteella, silld
jopa vairinkasityksiin perustuvat mielipiteet voivat avata jonkin hedelmallisen ndko-
kulman tutkimusaiheeseen.
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Tanssin opiskelua Suomessa ja Senegalissa

Suomessa kasvaneena oma ldnsiafrikkalaisten tanssien oppimisprosessini on 1ahto-
kohtaisesti toisenlainen kuin Senegalissa kasvaneiden tanssinopettajieni, jotka ovat
lapsesta asti padsseet seuraamaan erilaisia tanssitilanteita ja osallistumaan niihin. Kos-
ka uuden tanssi- ja musiikkityylin omaksuminen on pitka prosessi, olisi tutkimukseni
tekeminen todennikoisesti mahdotonta ilman harrastustaustaani. Vaikka tanssia ja
musiikkia on periaatteessa mahdollista kuvailla ja analysoida ilman kdytdnnon tanssi-
tai soittokokemusta, on tarkoitukseni myds selvittdd wolofien kulttuurille ominaista
tapaa hahmottaa sabar-tansseja ja niihin liittyvad musiikkia. Itse pidén timén hahmo-
tustavan ymmartamistd kulttuurisensitiivisen analyysin edellytyksené. Se puolestaan
tuskin olisi mahdollista ilman omaa kokemusta tanssimisesta, silld ldnsiafrikkalaisissa
kulttuureissa tanssia ja musiikkia tai varsinkaan omia tanssikokemuksia ei juurikaan
ole totuttu kuvailemaan sanallisesti. En tietenkdén tarkoita, ettd oma kokemukseni
sabar-tansseista olisi sama kuin wolof-kulttuurin keskelld kasvaneiden tanssijoiden,
vaan ennemminkin sitd, ettd tanssiopintoni ovat mahdollistaneet monitasoisemman
kommunikaation erityisesti senegalilaisten tanssinopettajieni kanssa mutta myos
muiden tanssijoiden ja muusikoiden kanssa.

Seuraavassa poimin tarkastelun kohteeksi joitain sabar-tansseille ja wolofien tans-
sikulttuurille tyypillisid piirteitd, joihin olen alkanut kiinnittdd huomiota nimenomaan
tanssiopintojeni yhteydessa. Pyrin jaottelemaan nama piirteet Suzanne Youngermanin
(1975: 117) esittdimdn mallin mukaisesti tanssin rakenteeseen, tyyliin, kontekstiin ja
merkityksiin, joilla Youngerman tarkoittaa kaikenlaisia tanssia koskevia kdsityksia
ja tuntemuksia. Nama teoreettiset tanssin neljd tasoa eivit kdytdnnossa koskaan ole
selkedsti erotettavissa toisistaan, ja siten omat esimerkkinikin olisi mahdollista jaotella
usein eri tavoin. Tanssin merkitykset jitén pitkélti késittelemattd, silld ne ovat konteks-
tisidonnaisia ja niiden késittely vaatisi wolofien kulttuurin laajempaa esittelyd. Koska
tarkoitukseni téssé ei ole kdsitelld tutkimuskohdettani vaan havainnollistaa kdytdnnon
tanssiopintojen ja ei-sanallisen kommunikaation roolia tutkimusprosessissani, merki-
tysten kasittely ei muutenkaan olisi mielekasta.

Liénsiafrikkalaisia tansseja ajatellen kaikista mainituista tanssin tasoista voi saada
jossain médrin tietoa myds Suomesta kdsin, mutta helpoiten tédlld pystyy oppimaan jo-
tain tanssien ja musiikin rakenteista. Erityisesti tiltd osin on omassa oppimisprosessis-
sani ollut apua suomalaisista tanssinopettajista, jotka ovat osanneet sanallisesti selittda
jotain siitd, miten lansiafrikkalaisia tansseja pitdisi tanssia. Koska ldnsiafrikkalaisissa
kulttuureissa tanssin oppiminen perustuu ldhinnd muiden tanssijoiden jiljittelyyn, on
ymmarrettdvad, ettei tanssiliikkeitd myoskaédn ole tapana selittdd sanallisesti. Silloin
kun on kyse vieraasta tanssilajista, ei pelkkd litkkeen nayttiminen kuitenkaan aina
riitd, vaan on tarpeen selittdd, miten tietty liike tehddén tai miltd sen tekemisen pitéisi
tuntua. Téhén taas ldnsiafrikkalaiset opettajat eivit ole tottuneet, ja jos he yrittavatkin
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selittdd liikkeitd sanallisesti, selitykset eivit vilttdimatta ole suomalaisille oppilaille
ymmarrettavid. Tdstd syystd uskon, ettd vieraan tanssilajin opiskelun alkuvaiheissa on
yleensd hedelméllisempad, jos opettaja on suomalainen.

Muutkin Suomessa vierailleiden ldnsiafrikkalaisten opettajien ongelmat kertovat
heiddn edustamastaan kulttuurista ja sen tavasta hahmottaa tanssia. Ldhes kaikille
tuntemilleni lansiafrikkalaisille tanssijoille tuottaa liikkeiden sanallisen selittimisen
liikkkeet yhtend kokonaisuutena, on heiddn hankala ajatella esimerkiksi kdsien liikkeité
erillddn jalkojen liikkeistd. Myos liikkeiden hidastaminen on heille vaikeaa: usein
tanssijat lisddvit hidastaessaan viliaskelia tai muuta ylimééréisté. Liikkeiden hidasta-
minen on vaikeaa siksi, ett tietyt tanssit ja niihin liittyvd musiikki esitetdéin aina suurin
piirtein samassa tempossa. Tempon muuttaminen ei valttdmétta tuota muusikoille vai-
keuksia, mutta musiikista katoaa temponmuutoksissa helposti sille ominainen luonne.
Vastaavasti tanssiliikkeitd on vaikea toteuttaa samalla intensiteetilld eri tempoissa. Jos
tempo esimerkiksi hidastuu huomattavasti, alun perin voimakkaasti aksentoidut liik-
keet, kuten sabar-tansseille tyypilliset dkilliset suunnanmuutokset, muuttuvat vékisin
hillitymmiksi. Liikkeiden keskindisid suhteitakin voi olla vaikea pitdd samana, silld
esimerkiksi hyppyjen kestoa on mahdotonta pidentié rajattomasti.

Samoin kuin eri litkkeiden kuuluu olla tietyssd suhteessa toisiinsa, my0s tanssi ja
musiikki médrittelevit toisiaan. Téstd johtuen liike saattaa hahmottua ilman musiikkia
aivan eri tavalla kuin musiikin kanssa. Siksi litkkkeiden ndyttiminen ilman musiikkia
on monille tanssijoille vaikeaa, joskus silloinkin kun he laulavat itse rytmié samalla
(kuten useimmat tanssijat tekevét, jos muuta séestysti ei ole). My®0s itselleni tuottaa
nykyisin ongelmia oppia uusia liikkeitd, jos opettaja néyttéd ne ensin ilman musiikkia
suudesta. Sen sijaan tanssiopintojeni alkuvaiheessa kokonaisuuden hahmottaminen ei
useinkaan onnistunut ennen kuin pystyin tunnistamaan osatekijét, joista se muodostuu,
ja tdimd ndyttad olevan tavallista muillekin suomalaisille tanssinharrastajille.

Jos tanssien rakenteiden opiskelu onkin tiettyyn pisteeseen asti helpompaa Suo-
mesta kdsin, on tyylillisten piirteiden hahmottaminen hankalaa ellei ole ndhnyt tans-
seja paikan péélld, monien eri ihmisten tanssimina. Monet ldnsiafrikkalaiset tanssit
sallivat varsin paljon yksilollistd variaatiota litkkeiden toteuttamisessa, ja naisten
ja miesten tanssityylit eroavat toisistaan, vaikka liikkeet voivat olla samoja. Usein
esimerkiksi litkkeiden laajuudella tai niiden tarkalla suunnalla ei ole kovin suurta
merkitystd, vaan tarkedmpéd on liikkeiden rytminen tarkkuus ja oikeanlainen aksen-
tointi. Sabar-tansseissa erityisesti kisien litkkeissd on runsaasti litkkkumavaraa: usein
tanssija pitdd toisella kddelldén kiinni vaatteistaan ja toinen tasapainottaa jalkojen
liikkeitd, mutta monimutkaisemmatkin liikesarjat ovat mahdollisia. Periaatteessa sama
liikefraasi voi siten ndyttdd varsin erilaiselta eri tanssijoiden esittiméan, varsinkin kun
jalkojen liikkeet eivét vélttaméttd erotu selvésti vaatteiden alta. Siksi ei olekaan ihme,
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ettd ensimmaiset Senegalissa nakemani sabar-tanssit ndyttivit minusta lahinné kaoot-
tiselta huitomiselta, mutta pian aloin kylld tunnistaa niistd tanssitunneilla oppimiani
rakenteita, litkkeitd ja liikesarjoja.

Kuulemani mukaan useille muillekin afrikkalaisen tanssin harrastajille on vasta
Afrikassa oleskelun myo6td hahmottunut, miké on joissain liikkkeissd olennaista ja miké
taas tanssijan omaa tyylid — Suomessahan tietty tanssi opitaan ensisijaisesti yhdelta,
tai pidemmaén ajan kuluessa ehkd muutamalta opettajalta. Siten tietyn opettajan yksi-
161lisesta tyylistd muodostuu helposti esteettinen ihanne (ks. Foster 1997: 237), kun
oppilas pyrkii jdljitteleméadn opettajaa niissakin asioissa, joissa olisi mahdollisuus ottaa
vapauksia. Tdssd on valtava ero siihen, ettd Senegalissa ihmiset ndkevét jo lapsesta
lahtien monenlaisia tanssityyleja erilaisissa esitystilanteissa. Ndin yksittdisen henki-
16n esteettiset kisitykset hyvén tanssijan ominaisuuksista muotoutuvat monenlaisten
esikuvien pohjalta ja suhteessa yhteisdssa vallitseviin esteettisiin arvoihin.

Tanssin konteksteista Senegalissa voi tietenkin lukea esimerkiksi kirjallisuudesta,
mutta niiden ymmaértdminen voi silti olla vaikeaa, jos itse ole pdédssyt niitd havain-
noimaan, silld kontekstit kytkeytyvit vahvasti merkityksiin. Luen tdssd konteksteihin
myds esitys- ja opetuskdytdnnot, joiden tarkastelu on ollut tirkedssé roolissa omassa
oppimisprosessissani. Suomalaisessa tanssisalissa sabar-tanssit ndyttaytyvit helposti
toisenlaisina kuin alkuperéisessd ympéristossddn senegalilaisissa juhlissa, jossa niitéd
esitetddn lyhyind improvisoituina sooloina. Suomessa afrikkalaisen tanssin tunneilla
opetus tapahtuu kuitenkin ryhméssé, joten opetettavat tanssit ovat enimmékseen pi-
tempid, perinteisten soolojen litkemateriaalia hyodyntévid koreografioita.

Usein ndma suomalaisten afrikkalaisen tanssin tuntien koreografiat ovat joko koko-
naan tai osittain perdisin ammattimaisten tanssi- ja musiikkiryhmien repertuaareista.
Namai ryhmadt sovittavat oman maansa perinteisid tansseja nayttdmolle ja tietenkin
my0s harjoittelevat koreografioitaan. Niin Senegalissa kuin Suomessa ndkeméni afrik-
kalaisen tanssin ja musiikin ndyttdmdesitykset ovat noudattaneet pitkalti lansimaisen
taidetanssin esityskdytantdjd. Oletettavasti tdllaisten ryhmien esityksissé tanssijoille
el my0Oskadn sallita yhtd paljon tyylillisid vapauksia kuin tanssin perinteisissd kon-
teksteissa, silld ryhmékoreografioissa on tarkedd liikekielen yhtendisyys. Esityksiin
on kylla sisdltynyt my0s joitain sooloja, mutta osasta on vaikea sanoa, ovatko ne olleet
improvisoituja vai ennalta harjoiteltuja. Improvisaatiolle on ollut tilaa ainakin silloin,
kun yleisélle on annettu mahdollisuus osallistua tanssimiseen, tyypillisesti esityksen
lopussa.

Suomessa vierailleet lénsiafrikkalaisen tanssin opettajani ovat kaikki olleet téil-
laisten ammattilaisryhmien jdsenid, mikd on varmasti vaikuttanut siihen, mité ja
miten he opettavat. Ehkd jonkinlaisesta ammattiylpeydestékin johtuen opettajat mie-
luummin opettavat pitkid ja monimutkaisia koreografioita kuin auttavat oppilaitaan
ymmairtdméédn, mitkd ovat kyseisen tanssin tarkeimmat liikkeet ja miten niitd on
perinteisten juhlien improvisoiduissa sooloissa tapana yhdistelld. Lisdksi ndyttimolle
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sovitetut ryhmékoreografiat tietenkin sopivat tanssiopetuksen puitteisiin huomattavasti
improvisoituja sooloja paremmin. Koska suomalaiset afrikkalaisen tanssin opettajat
ovat puolestaan opiskelleet enimmaékseen tdllaisten ammattitanssijoiden johdolla,
he yleensi seuraavat toisaalta omien opettajiensa esikuvaa ja toisaalta suomalaisen
tanssinopetuksen kdytdntojd. Ndin ollen tanssinopetus antaa opettajasta riippumatta
huomattavan erilaisen kuvan lénsiafrikkalaisista tansseista kuin perinteisten juhlien
seuraaminen.

Perinteisten esityskaytiantdjen ja muodollisen tanssinopetuksen kdyténtdjen vélinen
etdisyys nidkyy myos tanssin ja musiikin suhteessa. Lansiafrikkalaisille perinteille
tyypillinen tanssin ja musiikin kiinted yhteys jad Suomessa usein suhteellisen va-
hélle huomiolle, silld tanssitunneilla kdydédan opiskelemassa vain tanssia ja musiikki
tulee tavallisesti levyltd. Levymusiikin kdytto selittdd osaltaan sitékin, miksi tanssi-
improvisaatio jdd yleensd marginaaliin tanssitunneilla, silld improvisaation harjoittelu
ei ole mielekdstd ilman eldvda musiikkia. Vaikka tunneilla olisikin sidestdjat,’ ei koko
ryhmin yhteisesti toteuttamassa tanssikoreografiassa voi syntyé vastaavaa vuorovaiku-
tusta tanssijoiden ja muusikoiden vilille kuin improvisoiduissa sooloissa. Soolossaan
tanssija huomioi rumpuyhtyeen soittaman rytmin, mutta myds rumpalit huomioivat
soitossaan tanssijan litkkeet. Useimmiten rumpuyhtyeen solisti seuraa soitollaan tans-
sijan liikkeitd, ikddn kuin soittaen ne kuuluviin tai kommentoiden niitd musiikillisesti.
Télloin tanssija saa valillisesti myds rumpuyhtyeen solistin roolin, silld rumpusolistin
soittamat kuviot perustuvat tanssijan liikkeisiin. Muut rumpalit puolestaan sovittavat
omat kuvionsa rumpusolistin mukaan. Tanssitunneilla ryhmén koreografia on kuiten-
kin etukiteen tiedossa, ja siten rumpalit pystyvit seuraamaan tanssijoiden liikkeité
paremmin kuin improvisoiduissa tanssisooloissa. Mutta koska koreografia on sovittu
etukiteen, jadvdt improvisaatioille tyypilliset spontaanit reaktiot puuttumaan.

Olen tassd puhunut yleistden ldnsiafrikkalaisista tansseista ja vélilld jopa afrikkalai-
sesta tanssista, silld varsinkin suomalaiset tanssinopettajat opettavat yleensd monia eri
maista perdisin olevia tanssityylejd. Esimerkiksi pelkdstdén tutkimiini senegalilaisiin
sabar-tansseihin keskittyvid tanssitunteja ei Suomessa ole tarjolla satunnaisia tiivis-
kursseja lukuunottamatta. Vaikka opettajat saattavat mainita kulloinkin harjoiteltavan
tanssin kulttuurisista yhteyksistd (kuten minké kansan tanssi on kyseessa ja millaisissa
tilanteissa sitd on tapana tanssia), on paédpaino tietenkin itse tanssin opettelussa. Ndin
tanssien ja rytmien nimet tai muut lisdtiedot eivit tunnu painuvan mieleen kovin
helposti. Vaikka nimet muistuisivatkin mieleen, eri rytmien ja tanssien erottaminen
toisistaan on useimmille harrastajille vaikeaa. Todenndkoisesti tietty tanssi ja sithen
kuuluva rytmi on helpompi assosioida tilanteeseen, jossa on itse ollut paikalla, kuin
jos tanssin olisi oppinut lukuisten muiden tanssien joukossa tanssitunneilla

3 Rumpaleita tulisi lansiafrikkalaisessa tanssimusiikissa yleensé olla vdhintdan kolme, ja téstd syysti eldvin
sdestyksen kdyttdiminen tanssitunneilla on usein taloudellisesti mahdotonta.
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Suomessa tapahtuva afrikkalaisen tanssin ja musiikin opiskelu on siis varsin rajal-
lista ennen kaikkea opetustilanteiden luonteesta johtuen, mutta myds siksi, ettd pétevid
opettajia* on tddlld vahan, vaikka mukaan laskisi ulkomailla asuvat vierailijatkin.
Tanssiopintoni Suomessa ovat tastd kaikesta huolimatta tarjonneet tanssiliikkeiden ja
rytmien opettelun ohella muun muassa ndkokulmia senegalilaiseen opetuskulttuuriin,
ja siten ne ovat tirked osa tutkimusprosessiani ja kenttityotini. Lisdksi tanssiopinto-
jen yhteydessé syntyneet tuttavuudet ovat laajentaneet kenttddni niin Suomessa kuin
muualla. Vaikka joskus voi oppia myds itseltddn, kuten edelld olen esittdnyt, vaatii
tietojen ja taitojen kartuttaminen aina vuorovaikutusta muiden ihmisten kanssa. Siten
niin tanssiopinnot kuin kenttdtyo ovat luonteeltaan dialogisia prosesseja, ja kentdn
sosiaalinen verkosto muokkaa vaistdmétta tutkijan ymmaérrystd aiheestaan.

Dialogissa vieraan kulttuurin kanssa

Kentdn ihmissuhdeverkostossa toimiminen edellyttdd, ettd eri osapuolet ymmartavét
toisiaan (Grau 1999: 167-168). Siten kenttiatyon ensimmadisiéd haasteita on tehdd omat
tavoitteensa selvéksi niille ihmisille, joilta toivoo saavansa tietoa tutkimuskohteesta.
On kyse sitten muusikoista, tanssijoista tai muista ihmisistd, heiddn tavoitteensa
vaikuttavat vuorovaikutustilanteiden kulkuun siind missa tutkijankin. Tutkija ei ole
koskaan suhteessa vain tietyn kulttuurin edustajiin, vaan hin kohtaa yksiloitd, joilla
on erilaisia odotuksia tutkijan suhteen. Esimerkiksi senegalilaiset tanssinopettajani
hyotyvit taloudellisesti siitéd, ettd he opettavat minua. Jotkut muusikot ja tanssijat
puolestaan toivovat, ettd tutkimukseni tuo heille mainetta Euroopassa. Vaikka jotkut
odotukset ovat epdrealistisia, syntyy kentdlld myds ystavyyssuhteita, joissa odotukset
kohdistuvat ensisijaisesti molemminpuoliseen ymmarrykseen ja yhteydenpitoon.
Kenttétyotd tehdessd on tarpeen arvioida ihmisten motiiveja siind missa erilaisten
olosuhteiden vaikutusta heidén toimintaansa. Vastaavasti kuin kirjallisuutta lukiessa,
lahdekritiikkid on syyté harjoittaa myds suullisten lausuntojen ja ei-sanallisten esitys-
ten tulkitsemisessa: monenlaiset tekijét vaikuttavat sithen, milld tavalla henkil6 puhuu
tai esiintyy tietyssd seurassa ja tietyssd tilanteessa (esim. Gore 1994: 75). Lansiafrikka-
laisissa kulttuureissa vaikuttaa esimerkiksi olevan varsin tavallista, ettd kysymyksiin ei
vastata en tiedd”, vaan vastauksia keksitddn mieluummin omasta paéstd kuin myon-
netddn oma tietiméattomyys. Tama ei todennékoisesti ole tarkoituksellista valehtelua,
vaan ennemminkin tapa, jolla puhuja pyrkii ”sdilyttdméaén kasvonsa” kysyjén silmissa.
Mahdollisesti vastaamatta jattdmistd pidetddn myds epikohteliaana. Joskus omien tie-
tojen ja taitojen liioittelu on kuitenkin tdysin tietoista. Esimerkiksi omaan tuttavapiiriin

4 Pitevyydelld en viittaa tdssd muodolliseen tanssinopettajan koulutukseen, vaan tarkoitan joko suomalaisia
opettajia, jotka ovat riittdvin perehtyneitd jonkin tietyn Afrikan maan tai alueen tansseihin, musiikkiin ja
kulttuuriin, tai afrikkalaisia opettajia, jotka ovat sekd hyvid tanssijoita ettd osaavat opettaa myds suomalaisia
oppilaita.
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kuuluvia muusikoita ja tanssijoita usein suorastaan ylistetddn Senegalissa, oli kehuihin
sitten todellista aihetta tai ei. Siksi tutkijan on parempi luottaa ihmisten toimintaan ja
omiin havaintoihinsa enemmaén kuin sanallisiin lausuntoihin.

Omat tanssi- ja musiikkiopinnot auttavat arvioimaan esitysten tasoa, samoin kuin
monipuoliset katselu- ja kuuntelukokemukset. Kyky itsendiseen esteettiseen arvioin-
tiin ei valttdméttd ole ensiarvoisen tarkeda tutkimuksen kannalta, mutta kenttétydssa
siitd on ollut paljon hyodtyd ainakin minulle. Useat senegalilaiset tuttavani ovat alkaneet
suhtautua minuun kunnioittavammin sen jilkeen, kun he ovat huomanneet, ettd pystyn
tekemain tdllaisia arvioita. Monien ulkomaalaisten mielestd mikéd tahansa senegali-
lainen tanssi- ja musiikkiesitys on “valtavan upea”, joten arviointikyvylld voi myds
osoittaa ymmartiavansi paikallisia esteettisid normeja. Senegalilaisten suhtautumiseen
vaikuttaa lisdksi se, ettd olen pitkddn jatkuneilla tanssi- ja musiikkiopinnoillani osoitta-
nut olevani aidosti kiinnostunut heidédn kulttuuristaan ja ettd olen kdytdnndn tilanteissa
osoittanut esimerkiksi tanssimalla ymmartivini sitd. Térkeiksi ovat osoittautuneet
kenttitydssdni nimenomaan pitkdaikaiset kontaktit Senegaliin, silld molemminpuoli-
nen kunnioitus kehittyy vain ajan kanssa.

Kun kenttityd on ennen kaikkea yhteydenpitoa vanhoihin tuttuihin, ei heitd nie
Toisina tai vieraan kulttuurin edustajina, vaan yksildind omine luonteenpiirteineen.
Joidenkin ihmisten kanssa ystivystyy kun taas toisten kanssa on vaikea tulla toimeen
mahdollisista kulttuurieroista riippumatta. Vastaavasti en senegalilaisten tuttavieni
keskuudessa varmasti endi ole vain yksi ulkomaalainen tai suomalainen. Huomio on
siis molemmin puolin kiinnittynyt véhitellen yksil6llisiin eroihin kulttuuristen erojen
sijaan. Samalla kulttuurisidonnaiset késitykset ovat alkaneet hahmottua pikemminkin
yksildiden ominaisuuksiksi muiden ominaisuuksien joukossa kuin perustavanlaatui-
seksi kulttuuriseksi erilaisuudeksi. Oman ja vieraan kulttuurin vastakkainasettelua
ovat purkaneet my0s tanssikokemukset: alun perin vieras tanssiperinne on tullut kiy-
tannon tanssikokemusten kautta tutuksi, osaksi omaa eldmaié ja identiteettid. Omalla
kohdallani tilanne on ehka siitd epatavallinen, ettd nimenomaan afrikkalainen tanssi
on ollut tirkein tanssilajini jo pitkdén, ja vililld se on ollut myds ainoa aktiivisesti
harrastamani tanssilaji. Siten lansiafrikkalaiset tanssit ovat nykyisin minulle kaikista
tutuinta tanssiperinnettd ja samalla tdrked osa eldmééni ja identiteettidni.

Ajatus kenttétyOstd vuorovaikutustilanteissa tapahtuvana ja omien kokemuksien
muotoilemana oppimisprosessina ndyttdisi ndin ollen tarjoavan mahdollisuuden irrot-
tautua stereotyyppisistd, Toiseutta rakentavista tavoista tarkastella vierasta kulttuuria.
Georgiana Gore (1999: 211) tosin huomauttaa, etté tutkijan rooliin liittyy véistimatta
tutkimuskohteen mééritteleminen Toiseksi suhteessa tutkijaan — siindkin tapauksessa
ettd tutkitaan omaa kulttuuria — silld muuten aiheen analyyttinen késittely on mah-
dotonta. Téllaisen tutkimuksen kannalta vilttdimattomén etdisyyden ottamisen ei
kuitenkaan pitdisi johtaa eksotisoiviin stereotypioihin, tarpeettomaan erilaisuuden
rakentamiseen, eikd varsinkaan estdd dialogia tutkijan ja tutkimuksen kohteena ole-
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vien Toisten vililld. Jos oletetaan, ettd vieraita kulttuureja ylipddtdéin on mahdollista
ymmartad, tdytyy ldhtokohtana olla ennemminkin samanlaisuus kuin erilaisuus (ks.
Agawu 2003: 171). Tutkimuksen yhtena tavoitteena pitéisi siten olla tutkimuskohtee-
na olevan kulttuurin esittdminen niin, ettei vahvisteta olemassa olevia stereotypioita,
vaan tuodaan esille kulttuurin sisdisid ndkokulmia ja niistd syntyvié tulkintoja (esim.
Autio 2003: 147-148).

Itsedni eniten héiritsevét stereotypiat, joihin joudun tutkimuksessani vdistdméttad
ottamaan kantaa, liittyvit afrikkalaisen tanssin mystifiointiin ja erotisointiin. Namé
lienevitkin tyypillisimpid Toiseuden rakentamisen keinoja (ks. esim. Vilipakka
2000: 34-35 ja 43—44 intialaisesta tanssista; Laukkanen 2003: 192—-195 itdmaisesta
tanssista). Afrikkalainen tanssi ndyttdytyy lansimaisten katsojien silmissd usein hyvin
seksuaalisena, ja viihteellisissdkin tanssimuodoissa halutaan jostain syystd ndhdé
yhteyksid uskonnollisiin rituaaleihin. Tanssi voi kylld olla térked osa uskonnollisia
rituaaleja Afrikassa, mutta timé ei tarkoita sitd, etté afrikkalainen tanssi olisi aina "hen-
gellistd”. Samoin tanssista ruumiillisena ilmaisumuotona voi kaikissa kulttuureissa
16ytda viittauksia seksuaalisuuteen, eivitka afrikkalaiset kulttuurit ole poikkeus. On
kuitenkin tarkedd tulkita tansseja niiden omista ldhtokohdista kdsin. Eurooppalaisiin
tanssityyleihin tottuneet katsojat yhdistévit esimerkiksi lantion litkkeet automaattisesti
seksuaalisuuteen, mutta afrikkalaisissa tansseissa erilaiset keskivartalon liikkeet ovat
niin tavallinen piirre, ettei niitd ole syyté tulkita seksuaalisuuden ilmaisuksi elleivit
my0s muut seikat litkemateriaalissa tai esityskontekstissa viittaa tdllaisiin merkityk-
siin. Ainakin senegalilaisesta ndkokulmasta eurooppalaiset paritanssit ovat huomat-
tavasti eroottisempia kuin paikalliset tanssityylit, joissa tanssijoiden vélinen fyysinen
kosketus on ddrimmadisen harvinaista.

Mystifiointia on my0s usein toistuva véite afrikkalaisen tanssin ”luonnollisuudesta”
(esim. Caulker 2003: 19; vrt. Laukkanen 2003: 206—207 itdmaisesta tanssista). Tanssi
on kuitenkin aina “epétavallista”, tyyliteltyd liikettd, vaikka tanssit voivat hyodyntda
my0s arkista liikemateriaalia (Youngerman 1975: 127, vrt. Lomax et al. 1968: 228).
Liséksi tanssit ovat kaikissa kulttuureissa tavalla tai toisella opittuja. Vaikka tanssin
oppimisprosessit eroavat esimerkiksi syntyperdiselld senegalilaisella ja senegalilai-
sia tansseja opettelevalla suomalaisella, molempien on kuitenkin opittava kyseisten
tanssien liikekieli omalla tavallaan samoin kuin tanssityyliin liittyvét ajattelutavat,
uskomukset ja merkityksenannot. Muodollisen koulutusjérjestelmén puuttuminen ei
siten tee senegalilaisista tansseista luonnollisempia kuin vaikkapa baletista.

Afrikkalaiseen musiikkiin liitettyjd myyttisid kdsityksid on tarkastellut perus-
teellisesti Kofi Agawu (2003), jonka huomiot sivuavat ajoittain myos tanssia. Monet
hénen késittelemistddn myyteistd ovat saaneet alkunsa siitd, ettd tutkijat eivét ole itse
osanneet soittaa tai tanssia tutkimiaan tyylejd. Tuskin kenellekédn, joka on tutustu-
nut lénsiafrikkalaiseen musiikkiin ja tanssiin kdytdnnossé, tulisi mieleen merkitd eri
rumpujen rytmit eri tahtilajeihin, saati viittdd, ettd tanssijan kehon eri osat litkkuisivat
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eri tahtilajeissa’® (ks. Agawu 2003: 66—67 ym.). Tanssimisen kokemusten perusteella
on selvéd, ettd tanssija hahmottaa liikkeet yhtend kokonaisuutena eikd useina saman-
aikaisina kuvioina, silld jos eri ruumiinosien liikkeitd joutuu miettiméién erikseen, ei
tanssi tunnu eikd ndytd luontevalta. Kun kyseiset tutkijat eivit edes tarjoa esimerkkejé
siitd, miten téllainen polymetriikka toteutuu tanssissa, voi hyvélld syylld arvella, ettd
kyseessd on yksi myyteisté, joiden avulla afrikkalainen musiikki ja tanssi on konstru-
oitu perustavanlaatuisesti erilaiseksi kuin ldnsimainen.

Tutkijat saattavat pitdd ylla tillaisia myyttejd uskoen, ettd juuri erilaisuus tekee
heiddn tutkimuskohteestaan tutkimisen arvoisen. Myyttejd varmasti tukee monien
afrikkalaisen tanssin ja musiikin harrastajien halu 16ytid harrastuksestaan jotain
eksoottista, jonka avulla he voivat irtautua omasta arkielamastadan. Eksotiikka on
muutenkin hyvéd “myyntivaltti”, joten my0s afrikkalaiset itse ylldpitavét téllaisia myyt-
tejd — muistan Senegalissa kuulleeni muun muassa véitteen: “meilld afrikkalaisilla on
rytmi veressd”. Vieraan kulttuurin tutkimuksessa vertailu tutkijan omaan kulttuuriin
on todennékdisesti vélttdméatontd, mutta erilaisuuden korostaminen on eettisesti ky-
seenalaista. Agawun (2003: 156) mukaan ilmididen esittdminen “erilaisina” merkitsee
samalla niiden haltuunottoa, eli kyseessé on yksi tapa painottaa tutkijan valta-asemaa
suhteessa tutkimuskohteeseensa. Tama onkin yksi syy, miksi haluan hahmottaa kentdn
ja kenttdtyon tavalla, joka korostaa dialogia eikd erottele kentdn muodostavia ihmisid
“meihin” ja “muihin”.

Liséksi on syytd muistaa, ettd kentdn ndkokulmasta tutkija on monissa tilanteissa
itse se, joka edustaa vierasta kulttuuria. Ndin ollen tutkija ei ole ainoa, joka joutuu
totuttelemaan itselleen vieraisiin ajattelu- ja toimintatapoihin. Hénelle se on kuitenkin
tutkimuksen kannalta vélttdmattomyys, kun taas muut voivat yhtd hyvin kieltdytya
yhteistyostd tutkijan kanssa. Siten tutkija on kenttidnsd armoilla, riippuvainen kontak-
tihenkildidensd halukkuudesta vuorovaikutukseen tutkijan kanssa. Ndiden ihmisten
odotukset vuorovaikutuksen suhteen eivét tietenkdén lopu siihen, kun tutkija saa
tutkimuksensa valmiiksi. Siksi on loukkaavaa, jos tutkija ei endé tutkimuksensa paa-
tyttyd ole lainkaan kiinnostunut niisté ihmisistd, joiden kanssa kdytyjen — sanallisten
ja ei-sanallisten — dialogien varaan hidnen tutkimuksensa on rakentunut. Tdstd johtu-
en ei vilttdmattd ole huono asia, jos tutkimuksen avainhenkil6t ovat myds ystdvid,
vaikka tdstd seuraakin, ettd kenttityotd on vaikea tai jopa mahdoton pitéé erillddn
tutkijan muusta elamastd (Kisliuk 1997: 24; Grau 1999: 167). Péinvastoin kentilla
kdydyt dialogit ja yhteisesti jaetut kokemukset kiinnittavét tutkijan pysyvésti kentdn
ihmissuhdeverkostoon.

5 Pisimmille timén ajatuksen on vienyt Helmut Giinther (1970: 61-63 ym.), ja sama ajatus toistuu uusimmissakin
lahteissd, esim. Welsh Asante (1998: 216-219).
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Lopuksi: tietiamisesta ja ymmartamisesta

Koska tanssia kulttuurisena ilmaisumuotona ei ole mahdollista mitata tai selittda
pelkkii tosiseikkoja hyddyntéen (Kaeppler 1999: 22), on ehké syytd pohtia, mitd tans-
sista voi tietdd. Varsinkin kenttdtyOssi tietdmistd ja ymmaértdmistd on vaikea erottaa
toisistaan. Esimerkiksi haastattelujen kautta voin tietdd, mité tanssijat itse sanovat
tanssinsa tarkoittavan, mutta jos en ymmdrrd heidin tapaansa ilmaista asioita, en
pysty arvioimaan sitd, mitd he sanoillaan oikeastaan tarkoittavat. Mitd paremmin taas
ymmaérran vieraan kulttuurin ajattelu- ja toimintatapoja, sitd vaikeampi on perustella,
miten tieddn heidén tarkoittavan juuri tiettyd asiaa enkd jotain muuta. Tutkijan ko-
kemien vuorovaikutustilanteiden muovaamaa kulttuurista ymmarrysti voi siten olla
mahdotonta sanallistaa, mutta samalla se néyttda tarjoavan tavan irrottautua stereo-
tyyppisisté tavoista tarkastella vierasta kulttuuria. Jos tutkija on oppimisprosessissaan
onnistunut kdlyméén tasavertaisia dialogeja kentélldén ja niiden avulla tavoittamaan
edes jossain madrin tutkimalleen kulttuurille ominaiset ajattelu- ja toimintatavat, on
hén varmasti joutunut kyseenalaistamaan kyseistd kulttuuria koskevat stereotypiat.
Erityisesti oman ruumiin kautta tutuksi, jopa arkipéivdiseksi, tullutta tanssiperinnetté
on vaikea ndhda eksoottisena Toisena.

Kuten tdssé artikkelissa olen kuvannut, kentdn ihmissuhdeverkostoissa dialogia
kiydddn monissa muissakin muodoissa kuin sanallisesti, eikd ndissd monenlaisis-
sa dialogeissa saatuja tietoja ole aina helppoa tai edes mahdollista dokumentoida.
Loppujen lopuksi vain harvoin kulttuurista tietoa saadaan muodossa, joka on helppo
kirjata muistiin, niin ettd sithen pystyy myohemmin kétevisti viittaamaan. Y mmaérrys
tutkimusaiheesta pdinvastoin karttuu véhitellen, ja joidenkin tilanteiden merkitys saat-
taa valjeta vasta vuosia myShemmin. Siksi tutkijan tdytyy tietoisesti tarkastella omaa
oppimisprosessiaan eli tietylld tapaa etddnnyttdd itsensd paitsi tutkimuskohteestaan
myds omista kokemuksistaan (mm. Herndon 1993: 68). On kuitenkin vaikea arvioida,
kuinka paljon tutkijan on kerrottava itsestddn, omasta taustastaan ja tutkimusproses-
sin kulusta, jotta lukija pystyy arvioimaan etnografisen tiedon paikkansa pitavyytta.
Refleksiivinen kirjoitustyyli saattaa olla jopa eettisesti kyseenalainen, jos tutkijan
kokemukset nousevat etnografisen kuvauksen keskioon varsinaisen tutkimuskohteen
sijaan (Agawu 2003: 214-218; Grau 1999: 164). Vaikka tutkijan ymmarrys aiheestaan
muotoutuukin kentdlld kdytyjen dialogien pohjalta, etnografia ei voi olla pelkistdéan
tutkijan kenttdtyon representaatiota (vrt. Kisliuk 1997: 41). Sen sijaan etnografian
pitéisi olla dokumentti tutkimuksen kohteena olevasta kulttuurista sellaisena kuin
tutkija on sen kentdllddn ymmartényt.
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