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Minké tahansa taiteellisen teon voi kategorisoida edustamaan rajattua tyylid, vihimmilldén persoonallista tyylia.
Taiteilijan persoonallinen tyyli rakentuu kokoelmasta taiteilijalle merkityksellisid kokemuksia, oppimiaan taitoja ja
kulttuurisesti opittuja rakenteita, sidntdja ja kiytiantoji, joita han projisoi taiteessaan.

Opinnéytteeni kirjallisessa osiossa kirjoitan teknoksi kutsutusta musiikkityylista ja siitd, milld tavoin teknon yleisen
tyylin rakenteet, sdidnnét ja kiytdnnot nikyvat persoonallisessa tyylissdni. Koska persoonallinen tyylini ei
luonnollisesti ole yhtd ainoastaan teknon tyylin kanssa, on opinniytteeni aiheen rajaus myds rajoitus
persoonallisesta tyylistdni kirjoittamiseen. En siis késittele persoonallista tyylidni kokonaisuutena, vaan sen yhtd
tarkoin rajattua osaa.

Kirjoitan affektin késitteestd ja sen kiyttokelpoisuudesta ja kiaytostd musiikissa ja ddneen liitettdvana ilmiona.
Pohdin teknon affektiivisia ominaisuuksia ja affektin kaytt6d 4dnisuunnittelussa taiteen merkitystason eridénlaisena
vastapainona. Teknon kannalta affektin késite on erityisen kiinnostava musiikkityylin ollessa jo lahtokohdiltaan
affektin voimaan nojaavaa. Teknon toisteisuus, koko tyylin kulmakivi ja térkein kuvaava elementti, on samalla sen
affektiivisin ominaisuus. Tyylin pyrkimys affektiivisuuteen johdattelee myos kokijaa henkilokohtaisempaan,
sisddnpdin kadntyvain kokemukseen, jonka vuoksi teknon estetiikkakin lopulta vilttelee itsensd ulkopuolisia
viittauksia. Teknon ja &inisuunnittelun suhde ldhenee affektin kautta tarkasteltaessa juuri tistd syysta:
ddnisuunnittelulla on mahdollisuus merkitystason ohittamiseen ja kyky vaikuttaa ihmiseen puhtaasti fyysisella ja
ruumiillisella tasolla.

Taiteellinen opinnéytteeni oli 44nisuunnittelu ULTRA nimiseen tanssiteokseen kymmenelle tanssijalle, jonka ensi-
ilta oli 18. maaliskuuta 2016 Norrlands Operanilla Uumajassa. ULTRA:n valmistaminen oli prosessi, jossa
merkityskehikoiden, affektien ja emootioiden suhdetta reflektoitiin jatkuvasti. Valttelimme tarkoin rajaamamme
merkityskehikon ulkopuolelle viittaamista, jos emme olleet varmoja kaikista tekemdmme viittauksen nyansseista.
Aznisuunnittelu paityikin tematiikallaan seuraamaan koreografisia eleitd ja vain harvoin kertomaan itsessiin
mitddn. Kéyn kirjallisessa tyosséni ldpi teoksen kohtaukset kirjoittaen auki 44nen dramaturgiaa. Lopuksi kédyn lapi
kirjoittamieni aiheiden nikymistd taiteellisessa tyOssdni ja pohdin muun muassa teknon nikymistad
ddnisuunnitteluissani yleensi. Totean teknon nikyvén persoonallisessa tyylissini ennemmin tavassani ratkaista
ongelmia kuin fyysisissd ddnissi. Tekno on minulle tapa ajatella 44nti jatkuvana affektien virtana.
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JOHDANTO

Taiteellisen tyoryhman ndkokulmasta suunnittelijan on olennaista kyeta
sanallistamaan teoksiin tuottamiaan ratkaisuja jo tekovaiheessa. On kuitenkin
ymmarrettavaa, ettd tarkempi sanallinen ymmarrys ratkaisuista muodostuu
vasta tekijan saatua etdisyyttd teokseen. Teoksen osat asettuvat ajan kuluessa
itsestadn osaksi aiheen ja taiteen diskurssia. Opinnéytteeni kirjallisen osion
tavoitteena on kyetd asettamaan taiteellinen opinnaytteeni osaksi omaa,
itselleni tuttua esteettistd koodistoani, tai pohtia missd mairin se on
mahdollista.

Opinnaytteeni kirjallisessa osassa pyrin avaamaan estetiikkaani, tyylidni seka
tapaani kuvailla toteuttavani “teknoestetiikkaa”. Pystydkseni viittaamaan
musiikkityyleihin joiden pohjalle oma Aaanisuunnittelijan esteettinen
keinovalikoimani perustuu, kirjoitan niistd itselleni tarkeimmén, teknon,
syntyhistoriasta ja estetiikasta.

Lukujen otsikot eli opinniytteeni aiheet olen valinnut pyrkimyksena sanallistaa
teknoa yleisesti ja kertoa henkilokohtaisesta tyylistdni jotain tiettya. Tarpeeni
kirjoittaa teknon kautta tyylistdni, pohjautuu lopulta ensimmaisiin
kokemuksiini ja muistikuviini elektronisesta tanssimusiikista. Sen syntetisoitu
aanimaisema affekteineen vaikutti voimakkaasti kaikesta aikaisemmin
kuulemastani musiikista poikkeavalla tavalla. Varhaisin tilld tavoin
vaikuttanut muistikuvani yksittaisestda kappaleesta on The Prodigy:n "Voodoo
People”, jonka suvannosta alkava syntetisaattoririffi on tarttunut mieleeni
lahtemattomasti (Voodoo People 1994, 2:24-). Vasta myohemmin olen oppinut
kappaleen edustavan Iso-britanian rave-kulttuurin kanssa 1990-luvun alussa
kehittynytta breakbeat-tyylia.

Tekno on erdainlainen kulminaatiopiste populaarimusiikissa, joka musiikin
tuottamisen koneellistuessa alkoi nojata affekteihin enenevissa maarin. Kuten
myohemmin totean, teknon musiikillisen estetiikan keinoja on vaikea johtaa
yksittaisista historiallisista musiikin tai taiteen ilmi6ist4, vaan se todella tuntuu
syntyvan laajasta kokoelmasta musiikillisia, sosiopoliittisia, teknologisia ja
taiteellisia osasia. Tekno oli ikddn kuin musiikkityylind aikaansa edella,
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ensimmaisen aallon teknotuottajien hakiessa vaikutteita 1980-luvun alun
populaarimusiikissa ja muodissa vaikuttaneesta futurismista.

On kiinnostavaa syventya yhteen toisteisen musiikin perinteeseen ja reflektoida
teknon kautta aantd yleisemmin. Tekno on ndkokulma ja peilauspinta
ilmioihin, joita tarkastelen seuraavissa luvuissa. Lopulta tarkastelen
kiasittelemieni ilmioiden kautta taiteellista opinnaytettani.

Pohdin affektin merkitysta teknossa, musiikissa yleisemmin seka esittivan
taiteen danisuunnittelussa, sivuten affektiteoriaa. Sen sijaan, ettd avaisin
lukijalle affektiteorian saikeitd, pyrin kuvaamaan mita itse tarkoitan kasitteella
sita kayttdessani. Rajaan affektin kasitetta tarkoituksiini sopivaksi ja samalla
tulen sanallistaneeksi omaa estetiikkaani ja tyylidni. Luen ja kaytan affektin
kasitetta taiteentekijoille ominaisella tavalla: hyvaksikayttamalld kasitteesta
vain itselleni mielekastd luentaa. Kasittelen affektia kokemusta kuvaavana
kasitteend, artikuloimaan ruumiillista kokemusta ennen emootioita tai
merkityksia.

Toisto ja tyyli ovat termeinid musiikin teoreettisen analyysin vilineitd, joiden
kautta olen paattanyt kasitelld teknoa ja danti ja joiden maaritteleminen on
aiheen kannalta olennaista. Toisteisen musiikin (repetitive music) toistoa
kasittelevassa luvussa pohdin toisteisten musiikinlajien ominaisuuksia ja pyrin
artikuloimaan toiston funktiota musiikissa.

Lisdksi pohdin tyylin kasitettd pohtien tyylin itsedan toteuttavaa luonnetta.
Tyyli on elektronisen tanssimusiikin kulttuurissa olennainen kisite, jonka
kautta nopeastikin syntyvista ja kuolevista musiikin alatyyleista (substyle) on
mahdollista  keskustella. =~ Vahieleisyyteen = nojaavien  elektronisen
tanssimusiikin lajien kohdalla tyylin kasite on olennainen tyokalu tyylilajien
toisistaan erottamiseen. Tyylia maarittelemalld kykenemme maarittamaan
musiikin lajeja ja tekijoita tarkemmin.

Viimeisessa luvussa esittelen taiteellisen opinndytteeni ULTRA:n. Kirjoitan
teoksen tekoprosessista sekd sen haasteista. Kuvailen ULTRA:n
aanisuunnittelun yksityiskohtia ja tavoitteita kohtaus kohtaukselta yrittaen
muodostaa lukijalle kuvan teoksesta ja sen &dinellisestd dramaturgiasta.
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Lopuksi pohdin milla tavoin aikaisemmin avaamani teknon estetiikan kasitteet
tai affektiiviset ilmiot nakyivat taiteellisessa opinnaytteessani.
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TEKNO

Kyetdkseni kuvailemaan esteettistd tyylidni &danisuunnittelijana, taytyy
varmistaa, ettd lukijalla on tarvittava taustatieto persoonallisen tyylini raamit
madrittavista musiikin lajeista. Ei myoskaan riita, ettd selvennan ainoastaan
musiikin esteettisia ominaisuuksia, vaan ymmartaidkseen musiikkia syvemmin,
on ymmarrettava sosiopoliittista viitekehysta, jossa tekno syntyi.

Teknon sosiopoliittiset juuret ovat erityisen kiinnostava aihe siihen usein
liitettavien vaarinkasitysten vuoksi. Saatetaan olettaa, ettd tyylilajina teknolla
olisi suorempi suhde amerikkalaisen mustan rytmimusiikin kaanoniin. Talla
tapaa usein ohitetaan muun muassa teknon estetilkan kehittymiselle
merkityksellisia ilmioita. Teknokulttuuriin liitetdan sosiopoliittisia ilmioita,
jotka liittyvat historiallisesti ennemmin house-musiikin tai jonkin muun
elektronisen tanssimusiikin lajin kulttuuriin, mutta jotka ovat myohemmassa
vaiheessa tulleet liitetyksi myos teknoon. Tastiakin syysta, teknon kautta, on
mielenkiintoista lahestya elektronisen tanssimusiikin estetiikkaa.

Teknon historiasta kirjoittaessani keskityn sen syntyhistoriaan ja jatan
tarkoituksella kirjoittamatta ajasta teknon kaupallisen laajenemisen tai
alatyyleihin jakautumisen jalkeen. Kun musiikkityyli jakautuu alatyyleihin,
jakautuu myo0s esteettinen koodisto, joka syntyi ensimmaisen aallon tekijoiden
tarkoitusperien ja pAdmaarien vaikutuksesta.

Teknon historiasta ja sosiopoliittisesta
ympadaristosta

Tekno on elektronisen tanssimusiikin laji, joka kehittyi muun muassa house- ja
diskomusiikkityylien pohjalta Yhdysvalloissa Detroitissa, Michiganin
osavaltiossa 1980-luvulla. Teknomusiikin kaanoniin on luontevasti asetettu
myos varhaisemminkin 1970-luvulla julkaistua musiikkia niin Euroopasta kuin
Japanistakin, mutta tanssimusiikin lajina ja kulttuurina, teknon synnyttivat
afroamerikkalaiset autotehdastyontekijoiden lapset 1980-uvun Detroitissa.

Detroit oli lahes koko 1900-luvun, 1970-luvulle asti, tiydellinen amerikkalaisen
kapitalismin kuva. Kaupunkia kutsuttiin lempinimelld Motor City
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(moottorikaupunki), koska lahes kaikkien suurimpien autovalmistajien tehtaat
sijaitsivat sielld. Toisen maailmansodan ja 1960-luvun vilisend aikana
Detroitiin muutti satojatuhansia afroamerikkalaisia autoalan téiden perassa.
Samaan aikaan tehtaat alkoivat automatisoida tuotantoaan, mika johti
massatyottomyyteen. 1980-luvulle mennessa Detroitin maine tulevaisuuden
kaupunkina oli mennytta (Sugrue.) Keskiluokan kustannuksella tapahtuneen
autoteollisuuden murroksen katsotaan voimakkaasti vaikuttaneen Detroitin
kaupungin sosiopoliittiseen ilmapiiriin ja sitd kautta myos teknon syntyyn.

Detroitin kulttuurinen ylpeyden aihe oli vuonna 1958 perustettu ldhinna soul-
ja funk- musiikkityyleja julkaissut Motown-levy-yhtio, jonka muuttaminen
Detroitista Los Angelesiin 1972 jitti Detroitiin selkedn kulttuurisen tyhjion
(Sicko 1999, 59-66). Tata tyhjiota tayttdmaan syntyi nuorten edistima
tanssimusiikin kulttuuri, jonka suojissa teknokin kehittyi. Chicagossa syntyvan
house-musiikin  kehittyminen, tiettyjen elektronisten instrumenttien
yleistyminen ja halpeneminen yhdessd rohkaisivat keskiluokkaisia nuoria
uuden musiikkityylin kehittimisessa. 1970-luvun Detroitin esikaupunkialueilla
toimineita, lukioikaisille nuorille suunnattuja klubeja ei enéda ollut 1980-luvulle
siirryttdessa. Nuoret miehet paikkasivat kulttuurista tyhjiota jarjestden itse
bileita ikiisilleen (Sicko 1999, 13-14.) Teknomusiikki on ndkyvin osa siita
kokonaisesta kulttuurisesta ilmiostd, joka Detroitissa muotoutui. Tata
kulttuuria rakentamassa olleille nuorille tekno oli musiikillinen ilmaisukeino
sille estetiikalle, jota he toisinsivat myos esimerkiksi muodissa.

Elektroniset instrumentit alkoivat hitaasti yleistyda populaarimusiikissa ja
pioneeriyhtyeet tekivit musiikkia jo kokonaan syntetisaattoreilla. Muutamat
rohkeammat radiokanavat Detroitissa soittivat soul- ja funk-tyylien ohessa
ohjelmissaan muun muassa saksalaista Kraftwerkia ja japanilaista Yellow
Magic Orchestraa, jotka olivat jo 1970-luvun puolella julkaisseet
kokeellisempaa elektronista populaarimusiikkia. Detroit-teknon ensimmaisiin
pioneereihin lukeutuva Juan Atkins tosin kiistdad inspiroituneensa naista
alkaessaan tekemaan elektronista musiikkia:

Kylla Kraftwerk tosiaan vaikutti minuun
ammattilaismuusikon urallani. Mutta tdmd tapahtui kaksi
vuotta sen jdlkeen, kun olin alkanut kdayttdd
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syntetisaattoreita. Kraftwerkin musiikin kuulemisen
kauneus oli siind, ettd heiddn soundinsa olivat samanlaisia
kuin itselldni, mutta he tekivdt sitd maapallon toisella
puolella. —heiddn soundinsa oli kliinistd ja tarkkaa, kun
minulla oli katkenlaisia UFO-ddnid, enemmdn
psykedeelisida.” (Sicko 2010, 44, oma kadannos)

Teknomusiikin ddnenvarien estetilkan voidaan katsoa syntyneeksi myos
tavasta  “vadrinkayttda”  markkinoille  tulleita  rumpukoneita ja
syntetisaattoreita tuottamalla 44nia jotka poikkeavat laitteiden suunnitelluista
akustisia instrumentteja matkivista danista. Musiikillisesti koneet kykenivat
toisteisuuteen ja tarkkuuteen, jota ei aikaisemmin oltu koettu tarpeellisena
vaan ennemmin  epiluonnollisena.  Ainenviriltiin  elektronisista
instrumenteista saatiin 44nid, jotka muistuttivat science fictionista,
teollisuuden robotisoitumisesta ja futurismista.

Reynolds tekee soinnin merkityksen erityisesti selvdksi
korostaessa elektronisen tanssimusiikin eroa muihin
mustikin lajeihin. Muussa musiikissa sointi on ainoastaan
vdline jonka kautta melodiaa ilmaistaan kun taas
(elektronisessa) tanssimusiikissa sointi on melodiaan
ndahden etusijalla. (Reynolds 2008 Gadir 2014 mukaan. 20,
oma kdadannos)

Nykyisen teknomusiikin luonteenpiirteet kuten staattisuuden, tasaisen 4/4-
poljennon, tempon noin 120-140 iskua minuutissa sekd tonaalisuutta
pakenevan jannitteellisyyden, voisi jaljittda teknon syntyvuosina vallinneisiin
ilmioihin. Yhdysvalloissa diskomusiikista oli muun muassa uusien
studioteknologisten mahdollisuuksien my6ta kehittynyt house-musiikin
suuntaus ja klubeilla soittavien tiskijukkien pyynnosta kappaleissa tuli olla
staattinen bassopoljento helpottamaan kappaleiden yhteen miksaamista.

Toisin kuin amerikkalaisen mustan rytmimusiikin useissa muissa tyylilajeissa
kuten rap tai house, teknon syntyminen on vaikeampi johtaa jonkin edeltavan
tyylin luonnolliseen jatkumoon. House-musiikki syntyi diskoissa tiskijukkien
tarpeesta saada soittamilleen funk-kappaleille tasaisempi katkeamaton
poljento, ja rap-musiikki syntyi bileissd seremoniamestareiden kehittdessa



15

riimejadn yhd pidemmalle samalla, kun tiskijukka toisti kahdella
levysoittimella funk-levyjen tanssittavimpia kohtia. Tekno sen sijaan syntyi
lahinnd  keskiluokkaisesta  kokeilunhalusta luoda wuutta kulttuuria
dystooppiseksi kuvailtuun Detroitiin. Tastd johtuen teknon musiikillinen
estetiikkakin sai kehittyd vapaammin, pienempad ulkoisten seikkojen
painolastia kannatellen. Varhaisen teknon voidaan katsoa inspiroituneen
laajemmasta skaalasta 1980-luvun musiikillisia ja sosiopoliittisia ilmi6ita kuin
esimerkiksi house-musiikin, jonka esteettiset ja sosiopoliittisetkin juuret ovat
selvemmin diskomusiikissa.

Teknon syntyyn vaikuttaneista tekijoista ei voi jattdd mainitsematta Detroitin
radiopersoonaa The Electrifying Mojo oikealta nimeltdan Charles Johnson,
jonka radio-ohjelmassa soitettiin laajalti musiikkityyleja kuten soulia, funkia,
new wavea ja rockia. Lahes poikkeuksetta ensimmadisen ja toisen aallon
teknotuottajat ovat maininneet The Electrifying Mojon radio-ohjelman
musiikilliseksi inspiraatiokseen erityisesti siksi, ettd “han Kkieltaytyi
ohjelmassaan lokeroimasta musiikkia rodullisin perustein aikana jolloin
rodullinen kategorisointi oli arkipiivaista” (May 2006, 336, oma kaannos).
Ensimmadisen ja toisen aallon teknotuottajat eivit siis olleet kiinnostuneita
rotukysymyksistd, vaan heidan katseensa olivat utopistisessa tulevaisuuden
uskossa, jota science fiction vahvisti.

Huolimatta siit4, ettd tekno “syntyi” 1980-luvun Detroitissa keskiluokkaisten
afroamerikkalaisten nuorten keskuudessa, se on saavuttanut amerikkalaisen
yleison ldhinna valkoisena eurooppalaisena musiikkityylind; johtuen ldhinna
siitd, kuinka teknoa alettiin vasta 1990-luvun alussa markkinoida
Yhdysvalloissa Iso-Britanniasta tulevana musiikkityylini osana rave-
kulttuuria. (Sicko 1999, 19-21, Butler 2006, 44)

Sellaisenaan Detroit-teknoa tulisi tarkastella erilladn valtavirran suosioon
nousseista eurooppalaisista teknon muodoista. Ensin mainitun juuret ovat
dystooppisissa Detroitin kaupungin kokemuksissa, ja jalkimmaiinen
yhdistetdan useimmiten utooppiseen “eu(ro)foriaan”, mika seurasi muun
muassa Berliinin muurin murtumisesta 1989 (Sicko 2010, 38, oma kddannos.)
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Elektronisesta tanssimusiikista kirjoittaneiden kirjailijoiden
keskuudessa valitsee konsensus kyseisen tanssimusiikin
mustikillisen estetitkan ja sosiaalisten toimintatapojen ja
kdytdantojen alkuperdstd. Nykyddn lahinnd eurooppalaisen
tanssimusiikin klubien yéllinen tanssikulttuuri kehittyi New
Yorkissa, Chicagossa ja Detroitissa 1970- ja 1980-luvuilla.
New Yorkissa seksuaalivaihemmistdjen suosimat disko- ja
house-klubit ja Detroitissa mustien nuorten jdrjestamdt
teknotapahtumat toimivat turvallisina tiloina
marginalisoiduille ihmisille, joiden ddnet alkoivat vihdoin
tulla kuuluviin dominoivan, valkoisen ja heteron
valtakulttuurin rinnalle. (Brewster ja Broughton,
Fikentscher, Lawrence, Reynolds, Sicko. Gadir 2014, 9
mukaan, oma kdadnnos)
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TOISTO

Toisto ja toisteisuus ovat ldhes kaikki kulttuurit lapiisevid rakenne- ja
ilmaisukeinoja. Kisittelen tassa luvussa toistoa ldhinna musiikillisena keinona,
mutten halua ohittaa ilmion laajuutta kulttuureissa yleensi. Teollistumisen
jalkeisissa kulttuureissa sotien jilkeen toisteisuus alkoi Robert Finkin mukaan
nakya uudella tavalla voimistuneena ilmiona:

Toisto, jarjestys ja tapahtumasarja ovat tietenkin
tavanomaisia ominaisuuksia mille tahansa metsastdjd-
kerdailija-yhteisod monimutkaisemmalle sosiaaliselle
jdrjestelmadlle. Mutta rationalisoituvassa tekno-maailmassa,
Jjoka alkoi muodostua viimeistdcdn teollistuvissa,
maailmansotien jdlkeisissd yhteiskunnissa 1950- ja 1960-
luvuilla, muodostui ensi kertaa teoreettinen mahdollisuus
erityiseen kehamdisyyteen, jonka paradoksaaliset
kompleksisuudet haluan sulkea “toiston kulttuurin”
kdsitteeseen. (Fink 2005, 4, oma kdannos.)

Finkin ”toiston kulttuurin” voi nahda joko koko kulttuurin lapaisevana
kehamaiisena systeemind, jossa muun muassa ideologiset ja esteettiset ilmiot
toistuvat ajallisissa sykleissa tai kulttuurina, joka on oppinut kiayttimaan
hyvikseen toistoa affektin ja emootion synnyttajana.

Musiikin kisitteena toisteisuus on kiinnostava muun muassa siihen liitettavien
musiikin lajien kirjon vuoksi. Tekno edustaa omalla tavallaan toisteista
musiikkia, johon kategorisoidaan IlOoyhasti erilaisia musiikin lajeja
kansanmusiikin ~ perinteistd  klassisenmusiikin ~ kaanonista  1oytyviin
esimerkkeihin seka populaarimusiikin lajeihin. Yhteisid piirteitd toisteisille
musiikin lajeille 10ytyy katsomatta tyyliin tai aikakauteen.

Toisteisuus on yksi musiikin peruskisite ja toistoa ilmaisukeinona kiytetaan
eri muodoissa liahes musiikkityylista riippumatta. Erilaisia toiston
ilmenemismuotoja kaytetdan riippuen siitd, miti toistolla tavoitellaan.

Musikologi Richard Middleton erottelee toiston kahteen muotoon:
diskursiiviseen sekd musemaattiseen toistoon. Diskursiivisella toistolla
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tarkoitetaan toistoa suurempien musiikillisten elementtien kuten fraasien
tasolla. Musemaattinen toisto tarkoittaa taas toistoa pienemmassa
mittakaavassa esimerkiksi rytmien tai melodioiden sisilla. (Middleton 1990,
269) Diskursiivisella toistolla saatetaan esimerkiksi muodostaa teokseen
rakenteita, joilla saavutetaan haluttu teoksen dramaturgia. Musemaattisella
toistolla saatetaan esimerkiksi tavoitella parempaa tanssittavuutta
ehdollistamalla kuulija tietyille toistuville rytmisille kuvioille.

Toistolla on eri aikoina eri musiikkityyleissa ollut erilaisia funktioita:
klassisena aikana ennen adanitteitd muusikot ja saveltdjat hyodynsivit toistoa
esitystilanteissa. Kun esittdjilla ei ollut mahdollisuutta antaa musiikin osien
imeytyd tai upota (sink in) kuulijaan, oli siveltdjan kirjoitettava tietyt osat
teokseen toistettaviksi. Erityisesti tdmidn voi huomata sonaattimuodossa
(Bowen 2009.)

Walter Benjamin Kkirjoitti 1935 esseessdan The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction, taiteen autenttisuuden toteutuvan teknisen
uudelleen tuottamisen ulkopuolella ja on siksi riippuvainen teknologian
pettimisestd (Benjamin 1999. 214). Toisteisen musiikin kritiikissd on siis
tartuttu toisteisen taiteen toistettavuuteen, jonka katsotaan vihentavan taiteen
autenttisuutta. Nykypaivaa lahestyttaessa Benjaminin argumentille on 10ytanyt
kritiikkia muun muassa Luis-Manuel Garcia huomauttaessaan: “tima tuottaa
mielenkiintoisen kierteen post-digitaaliseen tai ’glitch’-musiikkiin, jossa
teknologian pettiminen on osa estetiikkaa.” Taiteen autenttisuuden
madritteleminen taiteilijan hioutuneesta kidenjiljesta ja toisaalta
epatdydellisyydestd syntyvdksi on kovin modernistinen tapa, josta
onneksemme jo postmodernismi paasi eroon. Lopulta vaikuttaakin, etta
postmodernismi on se ajatusmalli, joka hyviksyi toiston niin kutsutun
korkeataiteen keinovalikoimaan.

Kuten kaikki musiikilliset keinot my0s toiston kuunteleminen vaatii kuulijalta
harjoittelua ja oppimista. Hyva esimerkki kuulijjan harjaantumattomuudesta
on usein vastaan tuleva kritiikki elektronisessa tanssimusiikissa tapahtuvaa
toistoa kohtaan. Usein tdma kritiikki johtuu kritisoijan tietamattomyydesta
kyseisen genren ja sen musiikilliseen traditioon kuuluvan toiston luonteesta.
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Toisto on elektronisessa tanssimusiikissa keino, jolla luodaan odotuksia ja
jannitteita, joiden purkaminen ja purkamattomuus tuottavat affekteja.
Kulttuurisesti sovittujen sdantojen tunteminen auttaa huomattavasti kuulijaa
nauttimaan musiikista.

Teknomusiikille ominaista toisteisuutta voidaan jaljittdd useistakin
yhteyksista: teollisuuden automaatiosta, kulttuurin medioitumisesta, tasaisen
huumaavan poljentoisista kansanmusiikin lajeista tai vaikka 1960-luvun pop-
taiteesta, kun Andy Warhol toisti samaa kuva-aihetta varioiden vain vahan.
Musiikissa toistolla tarkoitetaan harvemmin todella muuntumatonta
toistamista, vaan variaatio on se, joka perustelee toiston tarpeen. Variointi
pitda kuulijan tarkkaavaisena ja antaa havaitsijalle ajallisia kiintopisteita. Curt
Sachsin mukaan “(Variaatiossa) melodia tai teema kertautuu modifioituna
versiona, joka on tarpeeksi erilainen pitddkseen mielenkiinnon ylla ja tarpeeksi
samanlainen taatakseen tuttuuden ja yhtendisyyden” (Sachs 1962, 129, oma
kaannos.) Toiston variointi on erityisesti teknomusiikin rakenteen erityispiirre,
jolla toisteinen musiikki jatkuvasti kadottaa alkuperiisen toistettavan muodon.
Toisto ja musiikin minimalistisuus tuottavat kehdmaisen jarjestelmén toisaalta
koko elektronisen tanssimusiikin kulttuuriin: toisto ja toiston vaatima
minimalistinen tyyli, jonka varioiminen johtaa DJ:n tarpeeseen soittaa uutta
musiikkia, minka tarpeen musiikin tuottaja tayttaa, jotta musiikin virta ei
koskaan loppuisi.
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TYYLI

——tyyli litttyy aina inhimilliseen kdyttdytymiseen tai
kayttaytymisen tuotteisiin, ja se, ettd ndissd tuotteissa on
havaittavissa toistoa, saman laatuisina toistuvia piirteitd.
(Saha 1996, 38)

Tyyli on kokoelma rakenteita, sdantoja ja kaytantoja, jotka muodostavat
yhdenmukaisen kokonaisuuden. Tietyn tyylin rakenteiden, kiaytantdjen ja
saantdjen selvittiminen taas antaa meille mahdollisuuden lisita
ymmarrystimme kyseisesta tyylistd ja yhdenmukaisuudesta. Tyyli on termina
kayttokelpoinen kuvaamaan tatd yhdenmukaisuutta, jolla esimerkiksi
elektronisen tanssimusiikin tyyleja voimme erotella. "Soundimaailma on se
madrittava tekija, jonka mukaan kappale on jotain tiettyd elektronisen
tanssimusiikin tyylilajia.” (Tarvainen 2000, 63)

Bruno Nettl on jaotellut tyyleji muun muassa seuraavasti: yleinen tyyli,
alueellinen alatyyli (substyle) seka yksilon persoonallinen tyyli. (Nettl 1964, 175)
Teknon voisi sanoa edustavan elektronisen tanssimusiikin yleista tyylia.
Detroit-tekno edustaa alueellista alatyylia. Persoonallinen tyyli taas on yleensa
kokoelma yleisia ja alueellisia tyyleja.

Nettlin karkeahko jaottelu yleiseen, alueelliseen sekad persoonalliseen tyyliin
antaa keinon selittdd ja osoittaa taiteellisessa opinndytteessani kayttamiani
keinoja tyylin mukaisina valintoina. Onkin mielenkiintoista pyrkia osoittamaan
mitka keinot ja valinnat teoksessa edustavat tyylina teknoa tai muuta rajausta,
mitka tyylipiirteet teoksen sisdista estetiikkaa tai mitka persoonallista tyylidni
aanisuunnittelijana.

Puhuttaessa tyylista koen vaikeutta kuvailla omaa tyylidni, kun silla
tarkoitetaan jotain ulkoisesti huomattavaa ja toistuvaa, joka erottaa jalkeni
muiden jaljesti eli heidan tyylistaan. Tyylin artikuloimiseen vaaditaan tekijasta
ulkopuolinen kategorisoija, yleensa yleiso, jonka katse maarittaa taiteellisten
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tekojen paitymisen osaksi taiteilijan persoonallista tyylida. Tyyli on siten
kokoelma esteettisia tekoja.

Tyylin kasitteeseen liittyy myos oletus taiteilijan “kasityolaisyydesta” ja taiteen
edustamasta taiteilijan persoonallisesta “tyylisti”. On helpompi loytaa
konsensus siitd, edustaako jokin keino jotain tiettya yleista tai alatyylia, kuin
vaittda omaa ratkaisuaan osaksi persoonallista tyylidan. Persoonallinen tyyli on
sitd selkedimmin kategorisoitava, mitd pienempi tyylilajien kokoelma se on.
Taiteellisten ratkaisujen liittiminen osaksi persoonallista tyylia vaatii siksi
ulkopuolisen kategorisoijan. Esittdvan taiteen parissa tehddin taidetta usein
ryhmissd yhteisesti muotoiltujen tai sovittujen rakenteiden, kaytantojen ja
saantojen pohjalta, jolloin toteutettava tyylikin edustaa paremmin ryhmaa kuin
yksilod ryhmassa. Naissa ryhmissa taiteilijan identiteetti lihenee suunnittelijaa
tyoskennellessaan ratkaisukeskeisesti ongelman ollessa yhteinen estetiikka ja
teoksen aihe.

Sarkastisesti voisi sanoa, ettd taiteen ja suunnittelun korkeakoulutus on
saastanyt minut tyylin kehittymiselts, antaen taiteen tekemiseen avoimemman,
konseptuaalisen tason ajattelumallin. Puhuttaessa tyylisti on helpompi
kuvailla ratkaisutapoja, ratkaisuihin johtavia ajatuksenjuoksuja ja taiteen
lahestymisen tapoja, kuin suoraan osoittaa tehdyn tyon konkreettisia ja fyysisia
yksityiskohtia. Tyylini nakyy paremmin siind, miten lahestyn taidetta ja
ongelmanratkaisua, kuin visuaalisella tai auditiivisella tasolla, jotka vaihtelevat
teoksen estetiikasta riippuen. Vaikka suunnittelijaidentiteetti pyrkisikin
analyyttisyydelladn ohittamaan omat mieltymyksensa, ei ole mahdollista
ohittaa omaa henkil6historiaansa.
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AFFEKTI TEKNOSSA

Tadalla olen kotona, koska namd rytmit ovat osa omaa
rytmidni. Olen kotona, koska minut nielaisevat ddnet, jotka
pakottavat lihakseni rytmiinsd ja sulkevat minut tamdn
rakenteita litkuttavan ddnen sisddn. Tdssda katoamisen
fantasiassa pyrin olemaan ndkymdton kaikille itseni
ulkopuolella. Tunnen olevani kotona, koska kun suljen
silmdni, kddnndn fantasian koskemaan kaikkia muita.
Talloin pyrin sitoutumaan tdysin omiin aisteihini,
irrottautumaan thmisistd ympadarilldni. Tavoittelen
irtautumista. (Gadir 2013, oma kdadannos)

Elektronisen tanssimusiikin kulttuuriin liittyy vahvasti kielellista selitysta
pakeneva affektin kisite, jolle on vaikea l0ytaa yksittaista selitysta tai kielellisia
vastineita. Kasitetta selittavat affektiteoriat, jotka muun muassa pyrkivat
selittdmaan ja yhdistimaian koetun tunteen siitd johtuvaan reaktioon. Jenni
Linturi avaa termia artikkelissaan “Affekti”: ”Affekti on kasitetty yhtaalta
sensaatioksi ja ambivalenssiksi (Kristeva 1998), toisaalta tunteeksi ja
emootioksi (Ahmed 2004, Sedwick 2002) ja avautumiseksi ja kaikkeudeksi
(Deleuze ja Guattari 1993). Joissakin teorioissa korostetaan sitd, ettd tunne ei
ole sama asia kuin affekti (Armstrong 2002, Braidotti 2002). Niissi teorioissa
affekti toisin kuin tunne on jotain taydellisesti kielesta irrallista. (Esim. Deleuze
& Guattari 1993.)”

Affektin kasite tulee vastaan yha useammissa asiayhteyksissd ja sen kautta
voidaan tulkita hyvinkin erilaisia ilmi6itd. Sen avulla saatetaan jasentda
ilmioita ihmismassojen hurmioista yksiloiden estetiikan kokemuksiin.
Kasitteen yleistymiselle on etsitty perusteluita niin kutsutusta affektiivisesta
kaanteestd, joka voidaan hahmottaa ”joko teoreettisen painopisteen
siirtymaksi tai kulttuuri-ilmididen luonteen muutokseksi.” (Kontturi & Taira.
2007.) Kontturi ja Taira kirjoittavat teoreettisen kdanteen viittaavan etenkin
kahteen ilmioon: “ideologioiden, merkitysten ja representaatioiden ylivallan
kyseenalaistamiseen”  affektiteoriassa  sekd  “kriittisen  tutkimuksen
rintamalinjojen murrosta pessimistisestda vaiheesta kohti optimismia.”
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Kulttuuri-ilmididen luonteen muutoksella taas tarkoitetaan etenkin
digitaalisen medioitumisen myo6ta tapahtunutta “tunteiden merkityksen ja
roolin kasvua” kulttuurissa.

Janne Vanhanen Kkirjoittaa: ”Affektin painoarvo kulttuuriteoriassa on juuri
esitietoisessa kommunikaatiossa: tietoisesti vastaanotettu viesti voi olla
vahemman tiarked kuin vastaanottajan affektiivinen resonanssi viestin lahteen
kanssa.” (Vanhanen. 2007) Musiikki on hyva esimerkki tasta ilmiosta: musiikki
ja aiani voi antaa kokijalle enemman kuin siihen suoranaisesti liitettavat
merkitykset. Ainellisistii affekteista keskustellessa keskustellaankin usein
aanen fysikaalisista vaikutuksista, joille on vaikea osoittaa suoria merkityksia.
Kasittelen affektia ruumiillisena kokemuksena, joka sijoittuu ennen havaintoa,
emootioita tai merkityksia. Affekti ei sulje pois mitddn niistd vaan toimii
rinnakkaisena ilmiona.

Musiikin ja affektin suhdetta voi ldhestya etsimailla vastauksia kysymyksiin:
Mita kuulija odottaa musiikilta? Minkalaisia keinoja sdveltdja tai tuottaja
kayttavat ohjaamaan kuulijaa ruumiillisella, emotionaalisella tai affektiivisella
tasolla? Ja millaisia affekteja eri musiikin genret ja tyylit sisaltavat?

Populaarimusiikissa diskon de facto hajautettu tuotanto- ja
vastaanottojdrjestelma sai ikddn kuin temaattisen ilmaisun
1970- ja 1980-lukujen taitteessa sellaisissa uusissa
mustikkityyleissd kuten elektro, house ja tekno. Popmusiikki
muuttui jo diskon alkuaikoina affektiivisella tasolla
koneelliseksi kokemukseksi, silld tanssija mukautui
tauottomaan musiikkivirtaan. Myos mustikin tuotanto
muuttui diskon myohemmadssd vaiheessa monin tavoin
koneelliseksi, silld syntetisaattoreista ja rumpukoneista tuli
tuottajien tyokaluja. (Vanhanen. 2007.)

Vanhasen mainitseman muutoksen myotd mainittujen musiikkityylien
ilmaisukeinot muuttuivat myos. Musiikin tuottajat alkoivat kehittda musiikkia
sen affektiiviseen voimaan nojaten, joka taas ohjasi tyylillisesti poispain
totutusta harmonisesta ajattelusta ja rytmisestd jaottelusta. Musiikin
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tuotannon koneellistuttua myos musiikin representaatiossa liikuttiin kohti
science fictionista inspiroitunutta ja futuristista ilmaisua.

Affektin luonteesta puhutaan osana teoksen tai musiikin kokemusta, kokijan ja
taiteen kohtaamisesta syntyvdna subjektiivisena ilmiona. Elektronisen
tanssimusiikin kaanonista, diskosta nykyaikaiseen minimalistiseen teknoon
kehittyneet alalajit ovat vuosien aikana liikkuneet kohti yha vihaeleisempia ja
toisaalta tunteisiin vetoavampia ilmaisumuotoja. Musiikkiin yhdistettavaa
affektia on opeteltu kayttamaan laajalti ja alykkaasti ja samalla opetettu
musiikin kuulijoille uudenlainen musiikin kuuntelemisen tapa ja estetiikka,
joka ei valttimittda nojaa melodiaan tai harmoniaan vaan rytmiikkaan ja
harmonialla ja rytmiikalla rakennettuun jannitteeseen.

Janne Vanhanen kirjoittaa elektronisesta tanssimusiikista “koneellisena
sommitelmana”. Talldi sommitelmalla tarkoitetaan musiikin affektiiviseen
kokemiseen johtavaa prosessia, joka koostuu useista osatekijoista. Esimerkiksi
musiikin tekijat, julkaisijat, levykaupat, klubit, DJ:t ja lopulta kuulijat
muodostavat tillaisen heterogeenisen kokonaisuuden eli sommitelman. Kuten
funktionaalinen suhde: "Musiikkia ei tuoteta anonyymille ideaalikuuntelijalle,
vaan hyvin tarkoin maaritellyssa tilassa ja tilanteessa soitettavaksi.” (Vanhanen
2007) Traditionaalisessa saveltdja, esittdja, kuulija —suhteessa kuulija on
viimekadessa kuluttaja ja passiivinen toimija. Elektronisen tanssimusiikin
kulttuurissa tietystda musiikin traditiosta poikkeava musiikin kuluttamisen
tapa, tanssiminen, antaa kuulijalle aktiivisemman roolin. Tanssimusiikin
lajeissa yleisesti musiikkia kuunnellaan pikemminkin liikkuen, sosiaalisesti ja
emotionaalisesti kuin alyllistden, reflektoiden tai analyyttisesti. (Frith 1996.
124-126)

Ainenvirit, rytmiset ja harmoniset tekstuurit sekd intensiteetti ovat
elektronisen tanssimusiikin pédaasiallisia muuttujia. Nailla muuttujilla
tuotetaan affekteja eli ruumiillisten intensiteettien kokemuksia. Suomalainen
teknotuottaja Samuli Kemppi antaa esimerkin teknomusiikin ilmaisukeinosta
dokumentissa Samuli Kemppi - Teknon ldhettilas: “Kaksi oskillaattoria
lahtokohtana ja niilla on pieni riitasointu keskenidan, ——kayvat sivelessa ja
sitten erkanevat toisistaan”(Samuli Kemppi — Teknon ldhettilas 2016.) Kemppi



25

puhuu yksinkertaisesta musiikillisesta keinosta rakentaa jannite ja purkaa se
leikittelemilla harmonialla. Keskimairdinen teknomusiikin kuluttaja on
oppinut tunnistamaan ja etsimdan naiitad affektikeinoja kuulemastaan
musiikista. Musiikin tuottajan ja kuulijan vilisen suhteen voisikin kuvailla
ilmentdvan sanattomia sopimuksia kyseisessd musiikkigenressa kaytetyista
affekteista ja raameista, joiden puitteissa musiikillista ilmaisua voi harjoittaa.

“Affekti on aina tekemistd, litkkumista, jotain dynaamista ja
virtaavaa. Affekti yhtddlta avaa tilan litkkeelle ja toisaalta
saa ruumiit litkkumaan. Ndiden kahden kdsittamistavan
lisciksi affektin dynaamisen voiman voti sijoittaa objektiin eli
taideteokseen kuten Deleuze ja Guattari tekevdt omassa
teoriassaan.” (Linturi. 2014)

Teknosta puhuttaessa kaikki Linturin mainitsemat lukutavat tuntuvat yhta
patevilta ja olennaisilta teknon estetiikan osilta. Tyylillisesti teknomusiikki
pyrkii juuri virtaavuuteen osana jannitteiden ja niiden purkamisien luomaa
jatkuvuutta. Toisaalta teknomusiikille ominaiset suuren dynamiikan
mahdollistavat danentoistojarjestelmit pyrkiviat avaamaan tilan ja akustiikan
osaksi musiikkia. Teknomusiikin tuottajan rooliin taas kuuluu musiikin
affektiivisten ulottuvuuksien hyodyntidminen osana musiikkia.

Lawrence Grossbergin mukaan ollessaan d4nt4 ja nédin ollen paineenvaihtelua,
musiikilla on suorempikin vaikutus kokijaan kuin ajallisen komposition kautta.

Musiikilla on suora ja materiaalinen suhde ruumiiseen: sen
aistimelliset vaikutukset ovat jossain mddrin vdlittomid.
Yksinkertaisimmalla tasolla ruumis vdrisee musiikin tahtiin,
Jja tamd vdrind voidaan artikuloida toisten kdytdantojen ja
tapahtumien kanssa, jolloin se synnyttdd monimutkaisia
vaikutuksia. Musiikin fyysisyys on se affektiivinen voima,
joka tekee mahdolliseksi tehdd yksiloista (ideologisista
kostruktioista) ruumiillisia.” (Grossberg 1995, 60)

Teknomusiikissa klubimusiikin lajina, tanssittavana musiikkina, laskisin myos
klubiymparistossa syntyvian Kkinesteettisen empatian valillisesti musiikin
tuottamaksi affektiksi. Erityisesti tanssitaiteessa kinesteettiselld empatialla
tarkoitetaan fyysistd empatian kokemusta katsottavaa liikkuvaa kehoa kohtaan.
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Kinesteettinen empatia toimii klubilla osana sommitelman kehadmaista
systeemid, jossa myOs musiikista johdettavat ilmiot tuottavat affekteja.

B. Malbon kirjoittaa musiikin kokemisen klubiympéristossa olevan yhtaikaa
liikkeellista (motional) sekd emotionaalista (Malbon 1999. 84.)

Kehollinen yhdessa kokeminen muodostuu tarkedksi osaksi kokemusta, jota
koetaan yksin, mutta tuotetaan yhdessi. Musiikin ja dadnentoiston lisdksi
klubiymparistossd niin visuaaliset kuin sosiaalisetkin ilmiot pyrkivat
voimistamaan muusikin kokemista kokonaisvaltaisesti. Pimeys, voimakkaat
valoarsykkeet ja yksin yhdessid -mentaliteetti ovat pyrkimyksid voimistaa
musiikin affektia. Musiikista saatava nautinto ei ole niinkdin kiinni sen
sisaltdmista merkityksista vaan pikemminkin siitd, miten se “liikuttaa” kokijaa.
Toki "merkitysten” ja "ruumiillisten intensiteettien” raja ei ole selked, vaan
jatkuvasti muuntuva, jossa adnellinen ele voi sisidltda sekd merkityksia etta
affektiivisia ulottuvuuksia. Toisaalta on myo0s kokijasta riippuvaista, miten
eleisiin reagoidaan.

Elektronisessa tanssimusiikissa, jota teknokin edustaa, affekti on itseisarvo.
Affekti ei ole pelkiastaan viline tai keino vaan myos sisalto, jota kuulija odottaa.
Affektin luonteesta puhutaan osana teoksen tai musiikin kokemusta, kokijan ja
taiteen kohtaamisesta syntyviana subjektiivisena ilmioni. Lawrence Grossberg
madrittelee affektin kisitteen “tiettyihin kohteisiin sijoitetuksi energiaksi”
(Grossberg 1995. 268), ikdan kuin potentiaalienergiaksi. Kyse on
subjektiivisesta potentiaalin antamisesta kohteelle. Affektin voima perustuu
siis tdysin kokijan itsensd maarittelemaille energialle, halulle, tahdolle,
intohimolle tai huomiolle. Teknon toisteisuus, koko tyylin kulmakivi ja tarkein
kuvaava elementti, on samalla sen affektiivisin ominaisuus. Tyylin pyrkimys
affektiivisuuteen johdattelee myos kokijaa henkilokohtaisempaan sisdanpain
kaantyvaan kokemukseen, jonka vuoksi teknon estetiikkakin lopulta valttelee
itsensa ulkopuolisia viittauksia.
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ULTRA

Taiteellinen opinndytteeni ULTRA on teos kymmenelle miestanssijalle.
Teoksen koreografina ja tyoryhman koollekutsujana toimi Martin Forsberg,
jonka Fors Works Company:n nimissa teos valmistettiin. Tassa luvussa avaan
kolmen otsikon alla teoksen valmistusprosessia, toteutunutta 4anisuunnittelua
sekd loppupiditelmia. Prosessikuvauksessa kerron sekd teosprosessin
ennakkosuunnitteluvaiheen ja varsinaisen tyoskentelyjakson aikataulusta etta
teoksen luomisprosessista.

Kuvauksessa ULTRA:n aanisuunnittelusta kiyn kohtaus kohtaukselta teoksen
lapi kuvaillen teoksessa lopulta toteutuneita danisuunnittelullisia ratkaisuja ja
niiden funktiota.

Lopuksi pyrin tekemididn yhteenvedon ULTRA:n merkityksesta itselleni,
estetiikalleni ja vastaamaan siihen kuinka aikaisemmin aukikirjoittamani
"toisto”, “tyyli” ja affekti” ndkyvit teoksessa. Pohdin myos teknomusiikille
ominaisten esteettisten ratkaisujen nakymista teoksessa. En etsi teknon vireja
sieltd, minne niitd ei ole tehty, vaan pyrin analysoimaan kayttimaani
keinovalikoimaa ja tarkastelemaan sitd teknon esteettiseen koodistoon

peilaten.

Prosessi

Tutustuin koreografi Martin Forsbergiin, kun hidn tuli Helsinkiin
vierailevaksi koreografiksi Vikeva Kollektiivin teokseen Ruija, jossa toimin
aanisuunnittelijana. Kolmen viikon yhteisen tyoskentelyn jalkeen Martin totesi
yhteistyomme hedelmalliseksi ja pyysi minua tekemiin &danisuunnittelun
hianen Fors Works Companynsa tulevaan teokseen Koopenhaminaan.
Aloitimme teoksen ennakkosuunnittelun muutaman kuukauden kuluttua.
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ULTRA:n teosprosessin tyovaiheet

Marraskuu 2015 | Ennakkosuunnittelujakso alkaa. Ensin tapaamisia koreografin
kanssa videoyhteydelld noin kerran viikossa. Vuoden 2016 alusta
yhteydenpitoa lisédttiin ja jaoimme tyoryhméan kesken
muistiinpanoja sahkopostitse.

Helmikuu 2016 | Liikkeellinen ennakkotyoskentely Aarhusissa alkaa. Mukana
koreografi, skenografi ja kaksi tanssijaa. Videoyhteys Aarhusiin
ldahes joka toinen paiva

Helmikuun 22. paiva 2016 | Varsinainen tydskentelyjakso Kédpenhaminassa
Dansehallernella alkaa. Mukana kaikki kymmenen
tanssijaa ja koko muu tyoéryhmia paitsi
valosuunnittelija.

Maaliskuun 7. pdiva 2016 | Varsinainen tyoskentelyjakso Uumajassa alkaa. Mukana koko
tyoryhma. Alle kaksi viikkoa ensi-iltaan.

Maaliskuun 18. paiva 2016 | Ensi-ilta Uumajassa Norrlands Operanilla.

Ennakkotyoskentelyjakson aikana koreografi Martin Forsberg tapasi
taiteellisen tyoryhméan jasenid noin kerran viikossa. Skypen vilityksella
kiavimme lapi ja kerdasimme aihemateriaalia ja sanastoa, jonka puitteissa
aloittaisimme tyon tanssijoiden kanssa. Ennakkotyoskentelyyn osallistui
aktiivisesti Martin Forsbergin lisdksi lavastaja ja pukusuunnittelija Jenny
Nordberg seka Fors Worksin tuottaja Marie Schulz. Keskustellen ja assosioiden
pyrimme avaamaan termeji kuten unisono, synkronisuus, ultra,
maskuliinisuus, yhteisollisyys ja hierarkia. Nama olivat termeja ja teemoja,
joiden ymparille lahtisimme rakentamaan teosta.

Ennakkotyoskentelyn = aikana  alkoi  hahmottua  myo0s  ajatuksia
aanimateriaalista ja mahdollisista vilineistd sen tuottamiseen. Termeja
yhdistellen etsin mielleyhtymid abstrakteista kasitteistd reaalimaailmaan ja
nopeasti paadyin ajatukseen kuorosta materiaalisena lahtokohtana. Purin
kuoron ajatusta osiin ja tein konkreettisia kokeiluja muun muassa
puhesyntetisaattorilla. Nopeasti kavi kuitenkin ilmi, ettei liian synteettisen
kuuloisella adanimateriaalilla olisi kuin efektinomaisesti tilaa teoksen
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maailmassa, josta alkoi hahmottua kuva inhimillisend ja erityisesti lasna
olevana hetkend. Tavoittelimme tanssijoiden kanssa sellaisia hetkia
nayttamolla, joissa yhdistyisi samanaikaisesti herkka esiintyjan lasniolo ja
toisaalta joukkoidentiteetti.

Sain erdan palaverin jialkeen koreografilta tehtivian pohtia &danellisia
mielleyhtymia mainittuihin kasitteisiin unisono, ultra, maskuliini, sykronisuus,
yhteis0 ja hierarkia. Totesin tehtdvdn helpoksi, jos kysymystd ldahestyy
kaantamalla kasitteet suoraan Adanellisiksi tai musiikillisiksi ohjeiksi.
Kiinnostava ldhestyminen 16ytyi etsimilld kaisitteille merkityksia
taideteoreettisesta kontekstista. Assosiaatioketjut johdattelivat minua
lukemaan artikkeleita musiikin ja fasismin suhteesta.

Varsinaisen ennakkosuunnittelujakson jilkeen Martin, Jenny ja Marie
aloittivat kuukauden mittaisen tyoskentelyn kahden tanssijan Louis Richardin
ja Snorre Hansenin kanssa Aarhusissa. Tdman jakson tarkoituksena oli
kartoittaa ja tutkia mahdollista liikemateriaalia sekd saattaa konkretiaan
aikaisemmin sanallistettuja ideoita. Oma yhteydenpitoni tyéryhmaan alkoi
tiivistyd tdman jakson aikana ja olimme yhteydessi jo muutamia kertoja
viikossa. Keskustelumme danen roolista teoksessa alkoi liikkua kohti
konkretiaa, kun sain videotallenteita harjoituksista ja liikkeelle alkoi
hahmottua muotoja, tematiikkaa ja tavoitteita. Aini ja lilkemateriaalin kokeilut
johtivat tavoitteidemme problematisointiin enenevissa ma&irin johtuen
vaikeiden poliittisten aiheiden lavalle tuomisen eettisista ongelmallisuuksista.
Kysyimme itseltimme esimerkiksi: vahvistammeko vain vallitsevia haitallisia
tai syrjivia valtarakenteita? Missd maarin valmistelemamme teos voi
artikuloida poliittisia ajatuksia ja milld keinoin? Onko vaarinymmarretyksi
tulemisen riski liian suuri? Olimme kuitenkin paattineet, ettd temaattisten
haasteiden kohtaaminen olisi teosprosessissa olennaista, eivatka riittiisi syyksi
tematiikan muuttamiseen, vaan patistaisivat ongelmien syvalliseen
ymmartamiseen. Tasta syysta voi tulkita, ettd teokseen jaaneet ongelmat ovat
ikdan kuin provokaatioita katsojalle. Tanssiteoksen tai koreografian keinot
kertoa monista asioista ovat rajalliset ilman, ettd niitd tuodaan esityksessa
nakyviksi.
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Tarkoituksenamme oli tarkastella unisonoa keinona nayttda jotain ihmisen
kayttaytymisesta yhtendisend toimijana, joko ulkopuolelta tai ryhman sisalta
tulevan ohjaamana. Intuitiolla ennalta valittuna keinona 10 valkoista
miestanssijaa asetti raamit aiheen tutkimiselle. Lahtokohtana oli olettamus ja
kysymys, voisiko unisono keinona niyttda jotain laajemmin ihmisen
toiminnasta, vallasta, ryhmasta tai kollektiivisesta dlysti. Tarkoitus oli tutkia
aihetta nyt oikeistopopulismin nousun my6td, kun ympari Eurooppaa valkoiset
miehet kokoontuvat seuraamaan yhteisesti muodostuvaa aatetta tai johtajaa.

Aloittaessani itse varsinaisen tyoskentelyjakson Kéopenhaminassa helmikuun
lopulla, vaati tyOyhteisomme rytmiin tottuminen aikaa. Lahes koko
tyoryhmalle tuli jonkin asteisena yllatyksend hahmottelemamme esteettisen
raamin artikuloiminen kymmenelle tanssijalle. Suurimpana haasteena
harjoitusten alussa oli yhtendisen nayttimolla olemisen tavan loytaminen, joka
lopulta johtaisi nyansseiltaan minimalistisen liikemateriaalin yhteniisyyteen.
Koska koreografin ldhes koko harjoitusaika ja energia kului tanssijoiden kanssa
tyoskentelyyn, jai koko tyoryhman kattavaan keskusteluun harmillisen vahan
aikaa. Esityksen kannalta tyoskentelytapa oli kuitenkin valttamaton.
Projektissa tyoskennelleet teknikko Emil Odler sekid tekninen tuottaja
Madeleine Lind Hoppe mahdollistivat kuitenkin taydellisen keskittymiseni
taiteelliseen tyOhoni, ettei intensiivista harjoitusaikaani kuluisi suunnittelun
teknisessa toteutuksessa, logistiikassa tai budjetoinnissa.

Ensi-illan ldhestyessa tyotahtimme kiristyi selvasti. Hieman alle kaksi viikkoa
ennen ensi-iltaa lensimme Uumajaan viimeistelemdin teosta. Vaikka
estetiikkamme olikin jo riittavasti rajautunut, oli teoksessa viela mukana
kohtauksia ja elementteja jotka eivit olleet valmiita. Jouduimme tekemain
vaativia paatoksid ja rakentamaan uudestaan kokonaisia kohtauksia.
Henkilokohtainen ymmarrykseni teoksen estetiikasta kirkastui tdysin vasta
tassa vaiheessa.

Teoksen tekoprosessin yltidanalyyttisyys teki prosessista yhtaikaisesti antoisan
ja raskaan. Jokainen ehdotus puhuttiin puhki ja lapi lihes koko tyoryhman
kesken eika pelkan intuition varassa tehdyille ratkaisuille jatetty tilaa. Tuntui,
ettd juuri yltibanalyyttisuus johti kohti funktionaalisia ratkaisuja, joita haimme
pakoillessamme liiallista “esityksellisyytta” tai “teatraalisuutta”. Jalkikiateen
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ajateltuna tuntuu silt4, ettd opin vasta varsin myohaisessi vaiheessa tuntemaan
tyoryhmian dynamiikan ja tyotavan. Lahes koko muu ryhmai oli tehnyt useita
vuosia toitd yhdessa. Yleisesti tunsin kuitenkin padsseeni nopeasti samalle
aaltopituudelle muun tyoryhmian kanssa, vaikka teoksen sisdisen tyylin
yhteisessd ymmartamisessd kesti aikaa. Koin turhautumisia pyrkiessani
ymmartimaan yhteisen paamaaramme kerronnallisia keinoja. Liian selkeita
esteettisia viittauksia sisiltdneet ideat sivuutettiin, niiden tuodessa liikaa
merkityksiad visuaalisesti ja koreografisesti yksinkertaisiin kuviin. Teokseen
sopi selkedsti kuvasto, joka riittdvan kirkkaasti viittasi haluttuun aiheeseen,
ottamatta emootioiden tai affektikeinojen kautta liikaa kantaa. Kohtausten
merkitystasojen tdytyi olla kirkkaita kaikille tekijoille, jotta valittimamme
viesti vilittyisi. Adnisuunnittelulta kaivattiin abstraktiutta niin muotokielessi
kuin sisallollisesti merkityksien tasolla. Koko prosessin lapi nikyneena, mutta
itselleni vasta myohemmin kirkastuneena, ilmaisulta haettiin merkityksia
emootioiden kustannuksella. Tyyli toi haasteita, silldi olen huomannut
nojaavani Aaanisuunnitteluissani usein affektiivisiin keinoihin etenkin
teoksissa, joiden visuaalinen tyyli on merkityksiin ja itsensd ulkopuolelle
viittauksiin nojaavaa. Huomasin prosessin aikana itsekin usein ehdottaessani
aanimateriaalia, ettd affektikeinot, emootiot tai aanenvirilla esimerkiksi
tiettyyn musiikin tyylisuuntaan viittaavat materiaalit olisivat tuoneet
kohtaukseen rakennettavaan merkityskehikkoon liian kantaaottavan tason.

Yleisesti ottaen danellisten konseptien sanallinen artikuloiminen on vaikeaa.
Ennakkosuunnittelu on usein vaihe, jossa tasapainotellaan konkretian ja
abstraktioiden valilla; teemoista keskustellaan abstraktilla tasolla, mutta jotta
estetiikasta voitaisiin puhua riittdvan tarkasti, pitdisi kyetd antamaan
konkreettisia esimerkkeja. ULTRA:a tehdessa juuri tama
ennakkosuunnitteluvaiheessa konkretioiden kautta keskusteleminen puuttui
tuottaen ongelmia ja lisaty6ta harjoitusvaiheessa. Tormasimme harjoituksissa
useasti tilanteisiin, jossa esimerkiksi d44anen ja lilkemateriaalin estetiikat eivat
kohdanneet. Tormasimme myos tilanteisiin, joissa teoksen osa-alueet toimivat
ndenndisesti yhdessd, mutta temaattisesti tai viittauksien ja merkityksien
tasolla osaset eivit toimineet yhdessa halutulla tavalla.

Oli selkedasti huomattavissa, ettei osa tyoryhmaa ollut aikaisemmin
tyoskennellyt sellaisen danisuunnittelija kanssa, jolle 44ni tosiaan on kaikkea
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mita voit tilassa kuulla. Vapaassa ryhmaissa kuitenkin osattiin nopeasti
sopeutua heille uuteen tyoryhmain jaseneen, joka ottaa kantaa myos oman
tittelinsa rajaaman osaamisalueensa ulkopuolelle ja on tottunut tyoskentelyyn
niin kutsutuissa demokraattisissa tyoryhmissi. Itselleni danisuunnittelijuus
esittdvissa taiteessa on sitd, ettd tyoskentelee ryhmaissd, mutta tarkastelee
lopputulemaa danen kautta pitden huolen, ettd muotoutuva teos kuulostaa silta
mita kollektiivisesti tavoitellaan.

Haasteita prosessissa tuotti myos ULTRA:n luonne kiertueteoksena, jolloin
teoksen mukana matkustanut teknikko otti vastuun &danisuunnittelun
toteuttamisesta maarittelemaillani tavalla. Estetiikkaani kuuluu usein
maksimaalisen dynaamisen alueen kaytté hadin tuskin kuuluvista danisti aina
kipukynnyksen rajoille asti ja nima dynaamisen alueen daripaiden ddnet ovat
usein vaikeimpia toteuttaa.

Laadin kiertueen teknikolle mahdollisimman tarkat ohjeet siitd, milta jokaisen
aanen tulisi kuulostaa ja "tuntua” tilassa ja suhteessa muihin daniin. Liitteena
(liite 1.) 10ytyva ohjeistus on kirjoitettu avuksi teknikolle, joka on harjoitellut
teoksen ajamista viikkoja, eika siita syysta sisilla tarkkaa kuvausta danista tai
soinneista, vaan olettaa dinien ajajan tuntevan teoksen hyvin. Opinnaytteeni
kirjallisen osan liitteista 16ytyy myos ULTRA:n kiertueraideri (Liite 2.), josta
selvida teoksen toteutumisen kannalta vilttimattomia fyysisid tarpeita ja
vaatimuksia.
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Kuvaus ULTRA:n ddnisuunnittelusta

Kuva: Andreas Nilsson

Yleison sisddn tullessa tilassa soi samassa tilassa aikaisemmin #anitetty
“hiljainen” ambienssi. Ambienssi soi volyymilla johon kuulija ei
todennakoisesti kiinnitd huomiota ennen kuin 4ani sammutetaan yleisovalojen
kanssa yhtaikaisesti. Tarkoituksenani oli luoda suurempi kontrasti
sisaantulosta alkukohtauksen hiljaisuuteen ja herkistaa kokijat kuuntelemaan
tanssijoiden kenkien ja kehojen dania. Kenkien narina, vaatteiden kahina ja
lopulta hengitykset ja satunnaiset dannahdykset muodostavat alkukohtauksen
aanimateriaalin. Kenkien natina ja muut pienet danet kehittyvat luonteeltaan
satunnaisesta ddnimassasta strukturoituun ja koreografioituun &didneen ja
lopulta musiikiksi asti, kun tanssijat alkavat laulaa toisessa kohtauksessa. Heti
teoksen alussa luotan affektin voimaan, aloittamalla teoksen aanellisella
eleelld, jota yleison ei ole tarkoituskaan huomata eika sita kautta asettaa sille
merkityksid. Yhtakkinen hiljaisuuden kokemus valojen sammuessa yhtaikaa
aanen kanssa, ohjaa kokijan fokusta ndyttamon etunurkkaan, tanssijoiden
liikkkeeseen ja daniin.

Toisessa kohtauksessa tanssijat muodostavat ympyran tilan takaosassa
mikrofonin ymparille ja alkavat liikehtia yhdessa toteuttaen kohtauksen scorea
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tarkoituksenaan 10ytda lopulta yhteinen pulssi. Kohtaus etenee pulsseja
varioiden kohti esiintyjien omaa danenkayttod, joka huipentuu kohtauksessa
Maamme-laulun yhteiseen tapailuun samalla pulssimaista diantd tuottavan
liikemateriaalin kanssa. Kohtausta maarittaa siis alun pulssien musemaattinen
toisto ja lopulta Maamme-laulun sisialtima diskursiivinen toisto ja nididen
vilinen liukuva muutos pienemmastd suurempaan alkaen yksinkertaisesta
rytmisestd eleestd ja paidttyen moniddniseen savellykseen. Mikrofonin
tarkoituksena on siirtda danen tilallinen painopiste ja detaljit lavan takaosasta
hitaasti kohtauksen aikana kuulijoiden lahelle etukaiuttimiin.

Kuva: Andreas Nilsson

Kolmannen kohtauksen ddnimateriaali koostuu tuolien kolinasta ja tuolien
siirtelyyn koreografioidusta &danellisesti dynamiikasta suhteessa lavan
takakaiuttimista soivaan Oi Kallis Suomenmaa -mieskuorokappaleen kaiuista
tehtyyn huminaan. Nationalistinen ja kohottuneita harmonioita sisaltava
kappale toimii vastaeleeni tanssijoille heidan siirrellessdin tuoleja naenndisen
paamaarattomasti, mutta tarkasti yhdessd toimien. Kohtauksessa on siis
huomattavissa kaksi &dinellistd tasoa: merkityksid pakenevasta muka
funktionaalisesta tuolien ja tanssijoiden liikkeesta syntyva adni seka tilan
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luonnolliseen ambienssiin sekoittuva ajassa kehittyva harmonia, jonka muoto
ja esitystapa tuo sen sisdltdmiin merkityksiin ja viittauksiin myos mahdollisen
affektiivisen ulottuvuuden. Lisdksi kohtauksessa soi kaiuttimista toistettava
noin kymmenen sekunnin vilein toistuva bassodini, joka omalla tavallaan
merkitsee ajan kulumista.

Neljannessa kohtauksessa palataan tanssijoiden kehojen tuottamiin rytmisiin
aaniin, kun he kavellen toteuttavat monimutkaista joka ilta hieman muokattua
scorea. Jos tanssijoiden kohtauksen alussa tuottamaa aantd tarkastelee
musiikkina, voisi koreografian todeta rakentuvan diskursiivisen toiston ja
variaation avulla rikottavista “teemoista”. Lisdksi kohtauksen koreografia
sisaltda nelja kertaa samanlaisena toistuvan “tanssillisen” unisono-hetken joka
toimii kuin kertosdkeena abstraktina nayttaytyville ajan ja tilan kaytolle.
Temaattisesti kohtaus on jatke d4anelle ensimmaisessa kohtauksessa esitellyista
koreografioiduista vaatteiden ja etenkin kenkien &anistid. Liikemateriaali
toistetaan kohtauksessa nelji kertaa, joista toisen toiston alkaessa
takakaiuttimista alkaa seuraavat 13 minuuttia kestava, volyymiltaan nouseva
aanellinen kompositio tanssijoiden kehoillaan tuottamista danistd ja niiden
loopeista ja kaiuista. Kompositio rikkoo rytmisesti tanssijoiden muodostamaa
sommitelmaa tilassa ja ajassa. Nayttamolta seka kaiuttimista tulevat danet ovat
soinniltaan samankaltaisia, mutta rytmiltdan ja suunnaltaan eriytyvia, mika
ikdan kuin kyseenalaistaa nayttimon todellisuuden. Kompositio kehittyy
intensiivisemmaksi ja tiiviimmaksi, kunnes leikkaa hiljaisuuteen tanssijoiden
tuottamaan suhinaan neljannen ja viidennen kohtauksen vaihteessa.
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Kuva: Andreas Nilsson

Viides kohtaus alkaa teravilld leikkauksella hiljaiseen tanssijoiden
tuottamaan rytmiseen hengityksen &dineen. Tanssijoiden edetessid lavan
takaosasta kohti etuosaa, myos heidan konemaisesti massana toisintamansa
hengitys ja askellus kasvavat. Liike ja ddnimateriaali kehittyvit, kun tanssijat
siirtyvit rytmisesti hengityksesti pulssimaiseen #inenkiyttoon. Ainenkiyton
tyyli antaa viitteen toisen kohtauksen &ani- ja liikemateriaaliin, joka on
viidenteen kohtaukseen mennessd Kkehittynyt tarkasti jarjestaytyneena
askeltavaksi rivistoksi ja kellontarkasti hengittdvaksi ryhméaksi. Rytminen
tarkkuus muuntuu harmonioissa liukuvaksi huudoksi. Kohtaus kehittyy
liikkeen ja adinen koreografiana, joka tutkii teoksen sisdisid ddnenkayton
mahdollisuuksia. Liikkeen ja &inen koreografia muuntuu viimeistaan
loppukohtauksessa koneeksi.
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Kuva: Andreas Nilsson

Kuudennen kohtauksen dadnimateriaali alkaa kaiuttimista esiintyjien viela
huutaessa edellisessd  kohtauksessa alkanutta a4anta. Kohtauksen
aanimateriaalina on syntetisoiduista arpeggiaattoreista ja narahduksista
koostettu polyrytminen kompositio, jonka funktiona on toteuttaa samaa
muotoa kuin liikemateriaalin. Tanssijat toisintavat erittdin tarkasti
koreografioitua liikekokonaisuutta, jossa jokaisella liikkeella ja liikkujalla on
tarkka funktio, muodostaen vaikeasti seurattavan, eri suuntiin liikkuvan,
osasistaan riippuvaisen konemaisen muodon.

Esitys paattyy teravalla danelliselld leikkauksella hiljaisuuteen, kun tanssijat
yllattaen lopettavat yhteisen liikkeen ja poistuvat tilasta yleisooven kautta.
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Johdannossa totesin tiarkedksi danisuunnittelijan kyvykkyyden artikuloida
teokseen tuottamiaan ratkaisuja jo tekovaiheessa. Mutta myos timén prosessin
kohdalla tarkempi sanallinen ymmarrys ratkaisuista muodostui vasta tekijan
saatua etdisyytta teokseen. ULTRA:n &danisuunnittelun esteettinen tyyli
muodostui ainakin musiikillisia affekteja pakenevista pyrkimyksistd. Teoksen
ilmaisu muodostui minimalistiseksi ja luottikin pitkalti esiintyjien tuottamiin
akustisiin 4aniin. Monissa kohtauksissa kaiuttimista toistamani aanen
tehtavaksi muodostu joko tukea, keskustella tai toimia kontrastina nayttimon
akustisille aanille. Pyrkimys musiikillisten affektien valttamiseen saattaa
nayttaytya myos naiivina. Toisaalta se auttoi tuottamaan yhtenaista estetiikkaa.

Taiteellisen opinnaytteeni ULTRA:n valmistaminen oli prosessi, jossa
merkityskehikoiden, affektien ja emootioiden suhdetta reflektoitiin jatkuvasti.
Vilttelimme tarkoin rajaamamme merkityskehikon ulkopuolelle viittaamista,
jos emme olleet varmoja kaikista tekemamme viittauksen nyansseista.
A#nisuunnittelu péityikin tematiikallaan seuraamaan koreografisia eleiti ja
vain harvoin tarkoituksellisesti kertomaan itsessdaan mitaan.

Affektikeinoja saattaa kuitenkin lukea esimerkiksi teoksen ainet ajavalle
teknikolle kirjoittamastani ohjeistuksesta, jossa muun muassa ohjeistetaan
asettamaan yleison sisdan tullessa tilassa soiva hiljainen ambienssi
volyymiltaan “niin kovaksi kuin mahdollista, ilman ettd d4nestd tulee liian
huomattava.” Tai hitaasti sykkivin bassoddnen toistaminen huomattavasti,
muttei niin suurella volyymilla, ettd tilan rakenteet alkaisivat resonoimaan
jolloin tilan fyysinen rajallisuus tulisi lisndolevaksi.

Toisin kuin esimerkkini teknon tyylista, ULTRA:a voi tarkastella esimerkkina
teoksesta, jossa toisteisuus nayttaytyy lahes kaikilla tasoilla. Toisteisuutta
kaytettiin tehokeinona ainakin lavastuksessa, puvustuksessa,
esiintyjavalinnoissa, koreografiassa ja aanisuunnittelussa, niin ajallisena
ilmiona kuin muodossakin. Joka hetki nayttdmolla oli toistoa vahintaankin
puvustuksen osalta, kun tanssijoiden puvustus oli tyylillisesti hyvin yhtendinen.
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Koreografisena eleeni pelkastiain esiintyjavalinnat olivat toisteisia: pelkastaan
valkoisten nuorten miesten valinta teokseen aiheutti kritiikkia koetansseissa.

Adnellisesti voimakkaimpia toiston eleiti olivat tanssijoiden tuottamat
koreografioidut &danet, kuten rytminen, lopulta ddnenkaytoksi muuttuva
hengitys ja tuolien siirtely nayttimolld. Yhdenmukaisesti pukeutuneisiin
esiintyjiin kohdistetut toisteiset elementit vahvistivat esityksen tavoittelemaa
kuvaa yhteniisesta toimijoiden joukosta nayttamolla.

Tekno nidkyy persoonallisessa tyylissini ennemmin tavassani ratkaista
ongelmia kuin fyysisissd adnissi. Tekno on minulle tapa ajatella aanta
jatkuvana affektien virtana. Olen huomannut ldhestyvani d4nti usein samaan
tapaan kuin koreografi kehoa ja liikettd. Aini on samalla tapaa staattista tai
dynaamista kuin kehot nayttamolla ajallisia sijainteja tilassa. Persoonallinen
tyylini maarittelee suuntia ja muita méaareita mihin ja miten danta kuljetetaan.
ULTRA:a madrittavat tyylit muotoutuivat lahinna ennakkotyoskentelyssa
tehtyjen kollektiivisten ratkaisujen mukaisiksi. Kollektiivinen ajattelu vahensi
tyoryhmain jasenten persoonallisten tyylien paatymistd teokseen. Ikdan kuin
tyoryhmiassa muodostunut teos muodostaisi aina erdinlaisen ajallisesti
rajoitetun alueellisen tyylin.

Esittavin taiteen danisuunnittelun vilineend affektin tunnistaminen
keinovalikoiman osana on kriittisti. Afdnisuunnittelu osana esitysti, taistelee
huomiosta useiden muiden arsykkeiden ja niiden sisdltimien merkitystasojen
kanssa. Affekti on taso, jolla kokijaan on mahdollista vaikuttaa ennen
merkityksia tai silloinkin kun teoksen merkitystasot jakavat kokijan huomiota
liikaa. Teknon ja A&anisuunnittelun suhde lahenee affektin kautta
tarkasteltaessa juuri tastd syystd: &danisuunnittelulla on mahdollisuus
merkitystason ohittamiseen ja kyky vaikuttaa ihmiseen puhtaan fyysisella ja
ruumiillisella tasolla.

Taiteellisessa  tyoryhmassa taiteen tyyli maaraytyy kollektiivisesti.
Taiteenlajista riippuen teosta luetaan osana tiettyd tyylilajia tai sitten
taideteoksen omana persoonallisena tyylind. Taiteellisen opinniytteeni
prosessi opetti minua tarkkailemaan kriittisesti persoonallisen tyylini piirteita.
Opin uskomaan mahdollisuuteen, ettd persoonallisen tyylini ulkopuolista
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estetiikkaa toteuttaen voi tuottaa ehedn tyon. Tuotin taidetta jonkin itseni
ulkopuolisen, tilla kertaa ULTRA:n nimiin toimimalla suunnittelijan roolissa
analyyttisesti. Suunnittelun nidkokulmasta koen tarpeelliseksi jakaa tyylin
kiasite tarkoittamaan esteettisen tyylin lisdksi tapaa ratkaista ongelmia tai
funktioita. Esteettinen tyyli nayttaytyy ulkoisten tekijoiden summana ja
taiteilijan tai suunnittelijan ratkaisutavat jaiavat ulkoisen estetiikan taakse.
Opinnaytteessdani toteutin teokselle yhtendistd tyoryhmassamme valittua
esteettista tyylid, mutta pohjimmiltaan danisuunnittelulliset ratkaisuni valitsin
henkilokohtaisesta keinovalikoimastani.
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LIITTEET

1. ULTRA:n dinisuunnittelijan ohje esityksen d4net ajavalle teknikolle.
2. ULTRA kiertueraideri (touring rider)



ULTRA

about sound

Make needed adjustments to the balance between front and back speakers considering the
speakers and the measurements of the stage.

ABMIENCE IN THE BEGINING

-loud as possible without being too noticeable

SHOES AND MIC
-in soundcheck, check the threshold for feedback
-bring the mic in as slow as possible after you start to hear the mic.

-bring the mic a bit faster if they are in the middle of some small detailed sound as those
sounds are what we want to hear.

-the overall feeling can be unrealistic with small detailed sounds playing loud

-compress the mics if needed

CHAIRS

-bass should be very noticeable but be careful not to get the space resonating much
because then the sensation of the space comes too personal

-the "choir” sound should be heard from whole audience area even if it means that it’s "too
lound” in the front row. The feeling should be that when the dancers are more quiet, you
hear the sound and then the sounds from chairs and shoes over ride the sound at times.
WALKING
-if needed, adjust the level so that the transition cut to the FLOWERS s nice. The track is
increasing in volume the whole time so it starts quiet and comes more present towards the
end.
FLOWERS
-If needed, place two or three boundary mics (routed to the main stereo pair) on the floor in
the back of the stage to amplify the shouting towards the back wall. Keep the mics open
from when they turn facing the back wall to when they have placed the mattress on the
floor. Here we don’t want to hear the mics fade ins or outs.

MATTRESS

-the track should feel loud in the end and the highest arpeggio sound annoying :)



Fors Works“

"ULTRA”

Technical rider

This is a rider for “ULTRA”". The requirements stated herein have been set for the mutual benefit of the Presenter and
the Company to ensure a successful technical presentation of the piece. We require the organizer to provide lighting
and sound equipment, crew, adequate stage surface for dancing, and dressing room facilities as noted below. If you are
in any doubt to whether or not you are able to meet our demands, please do not hesitate to contact us in order to work
out a solution. It is very important that all technical issues are solved prior to our arrival.

GENERAL INFORMATION

Name of the piece: ULTRA
Performance duration: approximately 60 min

Contacts:

General questions:

Marie Schulz, Producer
Phone: +45-6144 3705
Email: marie@forsworks.com

Artistic matters:
Martin Forsberg, Choreographer
Email: martin@forsworks.com

Technical questions:

Madeleine Lind Hoppe, technical manager
Phone: +45-2331 2636

Email: madeleine@visionsverket.dk

CREW

COMPANY CREW on tour:
10 dancers

1 touring manager; Martin Forsberg +45-51401557

1 technician; Emil Odler +46-762459495

1 rehearsal director; Mattias Sunesson +46-709697703

ORGANIZERS CREW

For load in and set-up and strike down/load out we need 2 technicians, with extensive knowledge regarding
the venues electrical installations, stage machinery and sound- and light console, who also speaks one of
the Scandinavian languages or English. During performances we need 1 stage manager/house technician at

hand.



STAGE

Optimum size: 15 x 11 x 5 (wide/depth/high to pipes)

Minimum stage size: 13 x 10 x 5

If your venue is a black box we will keep an open room, in other venues we need to cover the sides (German
masking) and use a black backdrop.

FLOOR

Adequate sprung floor for dancing- not concrete. Black Marley/ ballet floor (PVC) covering the whole stage.
Please ask us if any doubts.

ENVIRONMENT

Stage area and dressing rooms must have an air temperature of minimum +22 degrees Celsius during all
rehearsal and performances. Stage area must be cleaned (swept and mopped) before rehearsal start and
performances.

DRESSINGS ROOMS

Dressing rooms for 10 dancers and one rehearsal director, if possible with tables, chairs/benches and
mirrors. There should be non-public lavatory facilities with hot and cold running water and showers, and 11
sets of towels/soap/shampoo. We would very much appreciate if coffee, tea, water, beer, fruit and chocolate
could be made available from the day of the performance. Access to kitchen would also be greatly
appreciated.

COSTUMES

We need access to at least one washing machine and drying cabinet directly after each show and one
ironing board and iron. One or two clothing rails, and 30 cloth hangers for the costumes.

TECHNICAL REQUIREMENTS

FOH

Sound- and lighting desk should be placed with good overview of the stage, and it must be possible to
access both desks at the same time.

SOUND

All sound equipment should be of high quality, for example Nexo, d&b, Meyer or similar with ability to play
with good sound quality. The power for the sound should be totally separated from lights.

Provided by the organizer:
PA-system with at least 2 full range speakers and one subwoofer, sufficient for the venue.

2 full range speakers, one per side, at the back of the stage, on low stands or on the floor.
Sufficient number of monitors for the dancers on stage.

One sound desk to connect computer with at least 16 in and 4 assignable outputs.

One stage box on stage and enough xIr to connect our microphones.
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Provided by company:
We bring 5 contact boundary mics Crown PCC160 to be used on stage.

Computer with quelab and one soundcard.

LIGHTS

Provided by company:
- 10 pcs. LED Area 48 soft with 5-pin dmx connections and CEE and schuko power connectors. We
also bring short dmx cables to connect between the fixtures.
- 6 floor stands for 50 mm pipes

Provided by the organizer:

- At least one dmx splitter (5pin) on stage and at least 3 long enough dmx cables to connect from
splitter to the floor lights on each side and the ones in the rig.

- Enough power cables for the light set up (see drawing). For our lamps it must be schuko or CEE.

- 6 pcs. 50mm pipes, approximately 2m long (all 6 must be the same length) black or made black with
gaffer tejp or spray paint.

- 1 rows of front lights adapted to the venue with color filter L202 (to be used for applause only)

- Congo or Congo Jr. Light desk

SET

We bring:
44 white plastic chairs
1 gymnastic landing mat (3,80mx1,9mx0,4m) weight 80 kg

PROPS

Provided by company:
20 plastic flower pom poms

Provided by the organizer:
10 bottles of water, plastic bottles 0,5 |, preferably from local brand, to be used on stage

SCHEDULE AND ACCESS TO THEATRE

All working hours will be agreed between the company and the venue in a separate schedule. Please
contact the touring technician to decide on a final schedule for your venue. No other activities may be
scheduled to take place in the same room as “ULTRA".

Arrival day:

Day time: 8 hours of set up (lights, sound, focus) with 2 technicians available (see “organizers crew”)
Evening: access to theatre for spacing with dancers.

Performance day:

Day time: sound-check, programming, clean stage, warm up for dancers

Evening: Showtime. After the final show take down and prepare scenography for transport 2 hours with 2
technicians available.

Day after the show: load out scenography.

MARKETING AND PRESS, ARTIST TALK, ETC
In case any marketing- or press activities are involving the crew, this is to be settled in advance. Artist talks
are to be settled in contract. Should the performance be documented we require a copy of the recording.



