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Kiitokset

Vaikka tutkijan ty6, kuten kun se minun tapauksessa toteutui, on huomattavan itseniisti,
jopa yksiniistd verrattuna tanssiteoksen luomisen kollektiivisuuteen, ei tutkimukseni
kuitenkaan olisi ollut mahdollinen ilman kollegoiden, ystédvien, ohjaajien, professorien,
rahallisten tukijoiden ja tietenkin perheen tukea ja apua. Kirsivillisyys ja luottamus ovat
niité asioita, joita olen saanut osakseni ja joista olen kaikille kovin kiitollinen: kirsival-
lisyys ajattelun haparoinnin, kirjoittamisen vaivalloisen opiskelun ja yhid uudestaan ve-
nyvien aikataulujen kanssa seki luottamus siihen, ettd oppimista, loytimist4 ja selkeyty-
mistd tapahtuu ja ty6 valmistuu — aikanaan.

Haluan kiittidd yhdessi ja erikseen kaikkia tutkintooni liittyneiden teosten tanssijoita
sekd muuta tydoryhméiini, kaiken kaikkiaan yli kolmeakymmentd ihmisti, joiden ammat-
titaidosta, paneutuneisuudesta, rohkeudesta ja luottamuksesta teokset versoivat. Monet
heistd ovat ystiviini, joiden kanssa olemme yhdessi kulkeneet taiteen poluilla jo vuosien
ajan, tai joiden kanssa tunnen jakavani ymmairtiavin keskusteluyhteyden tanssin, taiteen,
elimin kysymyksissa.

Aloitteleva tutkija-oppilas on aika lailla hukassa ilman asiantuntevaa ohjausta ja opas-
tusta. Haluan kiittdd kirjallisen tyon ohjaajaani fil. tri Jaana Parviaista harvinaisesta seki
fenomenologisen filosofian etti taidetanssin asiantuntemuksesta, jonka olen kokenut
mittaamattoman arvokkaaksi oman ty6ni etsinnin ja kehityksen kannalta. Jaanan pio-
neeri-asiantuntemus on aina auttanut eteenpiin keskeneriisten tekstieni kanssa hapuil -
lessani tyon eri vaiheissa.

Taiteellisten toiden ohjaajinani toimivat professori Marjo Kuusela seki koreografi
Kenneth Kvarnstrém, joita haluan kiittii tirkeistd kannustuksesta, neuvoista, luottamuk-
sesta. Marjo on myos Tanssitaiteenlaitoksella koreografian professorina toimiessaan seu-
rannut kiirehtimitti opiskeluni etenemisti, antaen ymmairtaa luottamustaan tutkimuk-
seeni.

Professori Pentti Paavolainen on niin ikdin seurannut tutkimukseni kehittymisti alus-
ta saakka. Muistan hyvin sen kannustavan ja innostavan asenteen kun vuonna 1995 mi-
tddn tutkimuskiytinnoistd tietimittomini asetuin ensimmdiisen kerran PP:n vastaan-
otolle kyselemiin jatko-opintomahdollisuudesta. Siitd alkoi tutkimuksen maailmaan
hakeutumisen prosessi, jonka kuluessa saamastani tarpeen vaatiessa kriittisestd kannus-
tuksesta, tuesta ja monista neuvoista haluan Penttii kiittaa.

Olen myds todella kiitollinen professori Annette Arlanderille, joka on tehnyt tutkiel -
mani loppuunsaattamisen kannalta tirkein ja aikaa vievin tyon lukiessaan ja tehdessiin
korjausehdotuksia tutkielmakokonaisuuteni viimeversioihin ja joka on avuliaasti tarjon-
nut aikaansa ja asiantuntemustaan akuuteissakin keskustelutarpeissa.

Haluan my6s limpimasti kiittad tutkielmani esilukijoita fil.tri, valt.tri Aino Sarjetta
paneutuneista kommenteista ja muutosehdotuksista sekd fil.lis. Miika Luotoa, joka ysti-

villisesti ehti lukea tutkielmaani ja jonka Heidegger asiantuntemus selkeytti erditd kes-
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keisia kisitteitd ja auttoi tarkeilld tavalla ajatteluani eteenpiin. Jdljelle jadneistd ongel-
mista ja edelleen ajattelun aiheista vastaan tietenkin itse.

Tutkimukseni ja siihen liittyneiden taiteellisten toiden toteutuminen ei olisi ollut
mahdollista ilman taloudellista tukea. Haluan kiittdd Tanssitaidetoimikuntaa, Taiteen
keskustoimikuntaa, Suomen kulttuurirahastoa, Uudenmaan ldidnin taidetoimikuntaa,
Teatterikorkeakoulua seki Vest-tutkijakoulua taloudellisesta tuesta. Erityisesti kiitin Teat-
terikorkeakoulua mahdollisuudesta julkaista nidin laaja tutkielma. Kiitin Tanja Nisulaa
taitosta, Kirsi Munckia kirjan tuottamisesta ja Monica Anderssonia monesta avusta jat-
ko-opintojen kuluessa. Leena Rouhiaiselle kaunis kiitos avusta tiivistelmin kdintimi-
sessi englanninkielelle.

Tutkielmani aihe, tanssin uuden paradigman ontologian ajatteleminen Martin Heideg-
gerin filosofian avulla, on ollut silla tavalla asiantuntemusta vaativa, ettd sen sisillon yksi-
tyiskohtaista problematiikkaa on ollut vaikea tyostia kovin laajalti muiden kanssa. Taman
takia on korostunut se asiantuntemus, joka tanssin uuden paradigman alalta tai keholli-
suuden filosofian alalta on ollut jaettavissa. Haluan kiittia fil.tri Timo Klemolaa, jonka uraa-
uurtavat tutkimukset liikunnan filosofian ja budon filosofian alalta ovat olleet jo 1990-lu-
vun alusta itselleni tairkeimpii tanssin ajatteluun johdattavia tutkimuksia. Erityisesti kiitos
siitd, ettd sain hinen 2004 ilmestyneen tutkimuksensa Taidon filosofia — filosofin taito
kisikirjoituksen kiyttooni juuri tutkielmani kehityksen kannalta kriittisella hetkella.

Tutkielmani eri vaiheissa monet ihmiset ovat auttaneet omalla tavallaan. Haluan eri-
tyisesti kiittidd koreografeja Soile Lahdenperii ja Liisa Penttid tanssin uuden paradig-
man ajattelun syvillisestd jakamisesta, ymmarryksesti, tuesta ja kommentoinnista, dani-
suunnittelija Mikko Hynnista taiteellisesta kollegiaalisuudesta seka toiminnanjohtaja Rai-
ja Ojalaa vuosien kuluessa jaetuista inspiroivista keskusteluista tanssitaiteen ja elimin
kysymyksissa. Kiitin sydiamestini myos Alexander-tekniikan opettajaani Dick Gilbertis,
joka on niin muuttavalla ja syvilliselld tavalla avannut ymmarrystini liikkeestd, osalli-
suudesta olemiseen.

Vuodesta 1996 elimi on kuljettanut, muuttunut, muuttanut. Haluan kiittaa lihelld
olleita ja lihella olevia, perhettini, jota ilman maailmaani ei olisi. Kiitin isaani tutki-
muksen tien esimerkistd ja avusta. Raunolle kiitos, monesta. Omistan tutkielmani tyttirel-
leni Venla venluskalle, rakkaimmalle, pienelle tanssijattarelleni, joka on niin elivilla ta-
valla mieleenpalauttanut sen, joka elimissa niin helposti unohtuu — virvatuleni, lahjani,

ihmeeni.

Helsingissd, Kokoksen tutkijankammarissa 6.8. 2004,

Kirsi Monni

12



Johdanto

Tutkimuksen taustaa

Aloittaessani jatko-opinnot vuonna 1996, en voinut aavistaakaan, mille matkalle todella
olin lahdéssa. Minulla ei ollut mitidin kokemusta yliopistomaailmasta, tutkimuksesta tai
tutkimuskiytinnoéistd, mutta sen sijaan aika lailla jo 1970-luvulta kertynytti tanssikoke -
musta tanssinopiskelijan, koreografin, tanssijan ja tanssinopettajan tyosti sekd jonkin
verran lukeneisuutta budon filosofiasta, liikunnan filosofiasta, fenomenologiasta, tans-
sista, Alexander-tekniikasta jakehoterapioista. Kun Teatterikorkeakoulussa avautui mah-
dollisuus taiteellispainotteiseen jatko-opiskeluun, tartuin mahdollisuuteen innokkaasti
ja ehkipa aluksi jopa liikoja asiaa pohtimatta.

Tutkimuslidhtokohtaani ohjasi halu loytad kisitteellistd argumentaatiota ja taiteen fi-
losofiaan liittyvia viitekehysti sille tanssikokemukselle ja tanssiajattelulle, jota nyt, tis-
si tutkielmassa nimitin tanssin uudeksi paradigmaksi. Olin ollut kautta tanssitoimeni
suuntautunut yrityksiin ajatella ja kisitteellistidi tanssin uuden paradigman lihtokohtia,
mutta kokenut samalla, etti tille yritykselle ei ollut olemassa riittavian laajaa tiedollista
pohjaa eiki kisitteellistimisen taitoa. Olin kehittinyt, opiskellut ja 'tutkinut’ tanssia
ennen kaikkea paneutuen kiytinnon tyoskentelyyn, en kirjoittamisen opiskeluun enki
systemaattiseen tiedonhankintaan. Tuntien, pidivien, vuosien intensiivinen tyoskentely
tanssisaleissa oli opettanut ja avannut minulle moniulotteisella tavalla kehollista olemas-
saoloamme koskettavia asioita ja olin saavuttanut siti kautta laajaa tietoa. Se oli kuiten-
kin tanssijan kehollista tietoa, todellista ja elavii, mutta ei sellaisenaan kirjoitettuun kie-
leen kidntyvaa tai kasitteilla tavoitettavaa.

Opintosuunnitelmassani olin nimennyt tirkeimmiksi tavoitteekseni tanssijan taidon
luonteen ja tanssin olemisen tavan jisentimisen fenomenologisen filosofian viitekehyk-
sessi, joka minulle tarkoitti kaiken kaikkiaan tanssitaiteen olemisen perustan — ehtojen,
mahdollisuuksien, vilttimittomyyksien — hakemista ja ajattelemista.

Tutkimusesimerkkini olin omaksunut lihinni Tampereen yliopiston liikunnan filo-
sofian laitoksen omalla sarallaan uraauurtavista julkaisuista. Erityisesti Timo Klemolan
liikunnan projektien tarkastelu mm. Martin Heideggerin seki iddn kehollisten viisaustradi-
tioiden valossa, tuntui ldheiseltd. Suomessa oli siini vaiheessa ilmestynyt kaksi tanssin
jatkotutkintoa (Sarje 1994, Parviainen 1994) ja se tanssin teoreettinen ajattelu, jota sii-
ni vaiheessa tunsin, oli Parviaista lukuunottamatta lihinni tanssiestetiikan alaan sijoit-
tuvaa tutkimusta, eikd niinkdin tanssin ja kehollisen eksistenssikysymyksen kautta tanssia
lihestyvii, siis siitd nikékulmasta, joka minua kiinnosti.

Olin kovin vakuuttunut asiani tarpeellisuudesta, ja motivaationi sukeltaa todella sy-
ville aiheeseen oli vahva. Pitkd kokemukseni tanssikentilld oli saanut minut vakuuttu-

neeksi siitd, ettd kirjoitetusta tanssitietoudesta ja tanssia koskevasta kulttuurisesta esi-

13



ymmairryksestd puuttui jotain sellaista, jota tanssi tarvitsisi, jotta se, miti taidetanssin
kiytinnoissi oli tapahtunut viime vuosikymmenien aikana, voisi 16ytda vaalivaa tulkin-
taa ja jotta suomalainen tanssin kirjoitettu historiatuntemus tidydentyisi oman tutkiel-
mani nikokulman osalta. Tunsin, etti tanssiajattelusta puuttui paivitettyd argumentoi-
tua kasitteistod, joka olisi apuna teosten tulkinnoissa, tanssikdytdntojen ja opetuksen
suunnittelussa ja kehittimisessi, tanssin luovassa ty6ssi ja niin edelleen. Itse asiassa
tunsin, ettd paivitetty kasitteisto ei olisi vain apuna tanssikiaytinnoissi, vaan kyse olilaa-
jemminkin tanssin mielen ja mielekkyyden, merkityksellisyyden pohtimisesta —siis tans-
sin ja olemisen suhteen ajattelusta, tanssiontologiasta. Ymmairtimitti tiysin mille tielle
olin joutumassa, olin siis hyvii vauhtia kulkemassa kohden tanssin filosofista perustutki-
musta, tanssin perustavien olemisen ehtojen, vilttimittomyyksien ja mahdollisuuksien
ajattelua, josta kisin sitten tanssihistoriaa, tanssiteoriaa tai tanssikisitteistod voisi ref-
lektoida, purkaa, ajatella ja luoda.

Muistan vuodelta 1996 tapauksen, joka sai minut lopullisesti motivoituneeksi tutki-
mukseeni. Istuin iltaa keskustellen nuoremman tanssijakollegani kanssa. Hin purki tus-
kastuneena sydantdin juuri padttyneen tanssiproduktion tiimoilta. Ty6 oli edennyt niin,
ettd useista ja toistuvista pyynnoistd huolimatta teoksen koreografi ei ollut suostunut
milldin lailla verbalisoimaan lihtékohtiaan tanssijan itsen kiyton tavan ja koreografian
suhteen. Tanssijalla ja koreografilla ei ollut aiempaa yhteisti opiskelu- tai teoshistoriaa
takanaan. He eivit siis jakaneet mitdan erityistd yhteista kehohistoriallista maailmaa,
ainoastaan yleisen, oletetun taidetanssihistoriallisen maailman. Koreografi antoi tun-
nin pituisen koreografian tanssiliikkeet tanssijoille tanssittaviksi, jakamatta tanssijoi-
den kanssa tanssijan litkkeen tavan mielta tai koreografista ajatteluaan, mitd pidan vali-
tettavana.

Tatd ei pidd ymmirtda niin, ettd oletan paljon puheen ja jatkuvan selittimisen kuulu-
van tanssityohon, ainoastaan niin, etti tanssijoilla tulisi mielestani olla kyky jollain ta-
valla avata itsenkiyton tapansa ja koreografian merkityksellistymisen lihtokohtia, esi-
merkiksi suhteena tanssin ajattelun historialliseen viitekehykseen. Kun tillaista sijoit-
tamista ei tapahtunut, eikd se avautunut koreografian tanssimisen prosessissa, tanssija
koki tyonsi epitoivoiseksi sokkotanssiksi pyrkiessiin toteuttamaan "hyvin’ koreografin
toiveet tietimittd, mistd kisin tuo ’hyvin’ lopultakaan muodostuu, mihin pyritain ja miksi.
Tanssija koki todellakin olevansa tyckalu, esteettisesti muotoiltavaa materiaalia ilman,
ettd muotoilun periaatteet, aiheuttava syy olisi tiedossa.

Toki tanssijan koulutus oli antanut valmiudet tulkita esteettisesti muotoillun liikkeen
kriteereji suhteessa tanssiestetiikkojen traditioihin ja suhteessa hinen omaan kokemuk-
seensa liikkeen merkityksellisyydestd. Asetelma kuitenkin paljasti ldhtokohtien ja tra-
ditioiden eroja seki niistd aiheutuvia ristiriitoja ilman, ettd niiti olisi kyetty hedelmalli-
sesti purkamaan. Tanssijan oma asennoituminen tyohonsa oli ollut lahtokohtaisesti toinen
kuin koreografin. Tulkitsen, ettid hidnen intuitiivinen orientaationsa liikkeeseen ei ollut
ensisijaisesti suhde esteettisesti muotoillun liikkeen traditioihin tai tyylien rinnasteisuu-
teen sininsi, vaan liikkumiseen sisiltyvin toiminnallisuuden mieleen. Hin lihestyi siis

koko tanssimisen kysymysti toista kautta, kehollisen olemisen-toiminnan tavan alueena,
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jossaliikkeen merkityksellisyys ymmairretaan tanssikokemuksen suhteena elimismaail -
maan ja osallisuutena olemiseen, 'kineettiseen’ logokseen.

Kumpikaan lihtokohdista, "tanssiesteettinen’ tai "tanssiontologinen’, ei varmasti ole
vadra tai oikea, mutta kumpikaan lihtokohdista ei myoskain palaudu samaan ymmir-
rykseen, ne eivit avaa maailmaa samalla tavalla. Ne polveutuvat eri tavalla kisitetysta tai-
teen funktiosta. Vaikka loppupeleissi oleminen olisikin yksi ja sama jakamaton vallitse-
minen, jossa hetkellinen elimimme leimahtaa ja sammuu, niin inhimillisessi katsan-
nossa kulttuurinen tietoisuutemme sisiltdd ddrettomin moniulotteisuuden ja kunkin
olennon toiseuden, sen oman olemisen tavan ja mielekkyyden piirin. Juuri timi, ei totali-
soiva samuus, vaan sitoutuminen yritykseen ymmairtai erilaisia lahtokohtia, johdattaa ti-
min tutkielman motivaatiota yhti lailla, kuin pyrkimys tuoda esiin estetiikan traditioon
nihden vihemmain tunnettua ajattelua taiteen funktiosta ja tanssin lihtékohdista.

Kun nykyinen arvopluralismi suo kullekin taiteilijalle oman yksilsllisen vapautensa
kysyn, tarkoittaako se myos sitd, ettd mitidan sen syvillisemmin jaettua mielti ei ole 1oy-
dettivissd yhteisesti jaetuksi taiteellisen tyon perustaksi? Onko tanssija ja tanssin tulkit-
sijatilanteessa, jossa kaikki kiy, jossa perustana niyttiytyy jalansijattomina leijuvat ylei-
set’ kiisitykset? Onko niin, ettd mistdin ei ole loydettivissi subjektin sisdistd kokemusta
tai julkista arvopérssid laajempaa mielekkyyttd antavaa horisonttia? Tutkielmani on oma
vastaukseni tihin kysymykseen ja vastaus myos nuoremman tanssijakollegani huoleen
tyonsd mielekkyydestd. Uskon, ettd tutkimus ja tissi tapauksessa tanssiontologinen, tans-
sin olemisen tapaa analysoiva tutkimus, voi olla omalla erityiselld tavallaan apuna tans-
sin kulttuurisen merkityksen, taiteen, tanssitaiteen, taidemaailman, opetuksen ja luo-
van tyon jokapdividisessi problematiikassa. Tutkimustieto on hidasta luoda ja hidasta lu-
kea, mutta toisaalta se suo ajattelulle inspiroivia mahdollisuuksia ja avaa horisontteja,

johon kiytdnnon arkipuheessa ja julkisessa sanassa rajoituksineen ei ehditi paista.

Tutkimuksen viitekehyksen tarkentuminen

Edella kirjoitetusta tulee esiin, kuinka lihtokohtani tutkimukselle oli aluksi modernille
tanssille perinteiseen tapaan 'valistuksellinen’ (varhaisen tanssin modernistien lihto-
kohdissa tuli usein esiin tanssin tervehdyttiavi, kohottava ja ruumiin sivistysti luova as-
pekti), vaikka valistus tissd tapauksessa suuntautui tanssiteoreettiseen ajatteluun seka
taiteilijapuheelle perinteiseen tapaan 'manifestinomainen’ sikili, kun kirjoituksella py-
ritddn argumentoimaan ja jisentimain kriittisid jauudistusmielisii taiteellisen tyosken-
telyn lihtokohtia. Valistuksellisuus ja manifestinomaisuus on sittemmin jossain méiirin
karissut matkasta. Ty6 on opettanut, noyrryttinyt, antanut vastusta ja pakottanut kohtaa-
maan oman ajattelun sokeita pisteitd, rajoja, kyvyttémyytta ja uusia nikoaloja. Ty6 on
muuttunut jo ennalta tiedetyn kirjaamisesta ajatteluksi tai ajattelemisen opetteluksi. Se
on muuttunut léytoretkeksi linsimaisen ajattelun historiaan, taidekisitysten rakentu-
miseen, taidetta koskevan kielen ja kisitteiden kehitykseen. Sellaisena se on ollut matka

siihen esiymmairrykseen, jossa jokin kisitys taiteesta, todellisuudesta, tanssista on jo aina
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ensin annettu, jo ensin maéirittynyt, ennen varsinaista omaa ajattelun tietd, jossa arki-
puheen ja kirjoitetun kielen kisitteet ovat ikddn kuin aina jo ymmarretyt, vakiintuneet ja
paikallaan, ennen kuin niiden historiallisesti rakentunutta sisiltéd on itse ajatellut ja
todella koetellut. Tapahtui, ettd aihe lihti viemiidn pidemmaille ja kauemmas, kuin mihin
matkasuunnitelma alunperin oli tehty.

Kirjoitin vuonna 1999 ensimmaiisen version aiheesta tanssijan tyon perusta. Periaat-
teessa nden nyt ettd olin "oikeilla’ jaljilla, mutta teksti oli kasitteellisesti, argumentaatios-
saan jaluettavuudessaan auttamattoman sekavaa. Jokainen esiin kirjoitettulause oli ikiadn
kuin sinnepdin, mutta ei vield paljastanut riittivilla tavalla ajattelulle intuitiivisesti aa-
vistuvaa asiaa, tai tavoittanut sitd tasoa, jota tanssikokemukseni valppaasti vaati esiin
padseviksi.

Tanssikokemus itsessdin on moniulotteinen avaruus, jonka elimismaailmaa kosketta-
vat ulottuvuudet avautuvat lihestulkoon mihin tahansa, kuten olemassa oleva tanssiteoreet-
tinen tutkimus osoittaa.' Tdhin on varmasti syyni se, ettd toisin kuin vaikkapa kuvatai-
teessa tai musiikissa, jossa pensseli tai instrumentti on taiteilijan kiidessi vain tyésken-
nellessi, tanssija on padasemittomissi kehollisesta olemassaolostaan. Tanssija — ihmi-
nen — todellistuu kehollisesti, muita todellistumisen tapoja ei ole. Tami kehollisen ek-
sistenssin ja tanssin vilinen sidos avaa tanssille luontevasti myos olemassaolon mielen
kysymisen alueen. Monet tanssijat kokevatkin intuitiivisesti, ettd tanssion filosofiaa, vaikka
eivit osaakaan (eiki aina ole tarpeellistakaan) sen eritellymmin artikuloida, milli taval-
la se on siti, tai miten he ymmairtivit filosofian. Tdm4 intuitiivinen tieto kuitenkin vih-
jaa mielestini siihen, ettd tanssija kokee kehollisen eksistenssinsi, ajattelunsa ja olemi-
sen mielen avautumisen vilisen sidoksen eldvini toimessaan. Liike tuntuu olevan auk-
ko, ovi, portti, aukeama, maisema, jossa oleminen niyttiytyy liikkehahmon avaamalla ta-
valla. Tietoinen liike tuntuu luovan todellisuutta, avaavan uusia nikymii historialliseen
maailmaan. Samalla se tuntuu niyttivin osallisuuden kaikkien olentojen olemiseen: lii-
ke, kineettisyys, muutos, tapahtuminen, tuntuu olevan olemisen yhteinen nimittaja. T4-
min seikan kokemuksessa eliminen ja sen miettivi ajatteleminen on eris tanssin ja fi-
losofisen asenteen vilinen luonteva sidos. Toisaalta vasta timin asian kisitteellinen ar-
gumentointi, sen sijoittaminen historialliseen, todellisuutta ja taidetta koskevan ajatte-
lun yhteyteen, suo sille kielellisen artikulaation ja tdysivaltaisen osallisuuden kulttuuri-
seen keskusteluun.

Edells suhteellisen yksinkertaisesti ilmaistavissa oleva asia ei todellakaan ollut sitd

vield vuonna 1999 tutkielman ensimmaiisessi versiossa. Vasta kun vuonna 2000 aloin

' Olemassa oleva tanssikirjallisuus osoittaa, kuinka tanssin lihtékohtia on yritetty jiljittdd lihestulkoon
mihin tahansa. Viimeaikoihin asti suosituimmat tavat tutkia tanssia ovat olleet historiallinen tai antro-
pologinen tutkimus. Niissi tanssin lihtokohtia on jiljitetty esimerkiksi seksiin, leikkiin, eldinten kiyt-
tidytymiseen, magiaan jne. (Rouhiainen 2004, 137.) Myos esimerkiksi Aino Sarjen tutkimus Kahdeksan-
kymmentaluyun suomalaisien taidetanssindkemyksien taideteoreettista tarkastelua (1994) osoittaa, kuinka
moniaalle tanssin kokemusavaruus ulottuu ja toisaalta millaisia konventioita ja kisitteiti tanssijoilla on
ollut artikuloida ja ymmértii tanssikokemustaan, sijoittaa siti laajempaan taidefilosofiseen viitekehyk-
seen tai maailmasuhteeseen.
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rajata taidetta ja ontologiaa koskevan viitekehykseni tiukemmin Heideggerin ajatteluun,
tutkielmani alkoi saada hieman enemmain ajattelun ryhtii ja kisitteellistd johdonmukai-
suutta. Vasta Heideggerin ajattelusta loysin tanssin uuden paradigman — jossa tulkintani
mukaan tanssi ymmarretian lahtokohtaisesti kehollisena eksistenssikysymykseni —seki
filosofian historian, ontologian jataidetta koskevan ajattelun vilisen sidoksen, yhteyden
ja sukulaisuuden. Heideggerin ajattelu avasi artikuloidummin sitd, mitid kokemukselli-
sesti, intuitiivisesti olin ymmaértinyt, mutta vain hatarasti kyennyt sijoittamaan mihin-
kdin laajempaan linsimaisen ajattelun historialliseen yhteyteen, tai nikemiin syvem-
pdi sidosta ajattelumme ja kielemme kulttuuriseen rakentumiseen.

Oleellista Heideggerin ajattelussa tanssiontologian suhteen on, ettd Heidegger ei l4-
hesty kysymysti taiteesta estetiikan tradition nikokulmasta, vaan olemisen ajattelun ni-
kokulmasta. Olemisen ajattelu avaa taiteen pohtimisen tavan eiki pidinvastoin. Heideg-
ger kysyy, milla tavalla oleminen paljastuu tai peittyy, tulee esiin tai tulee esitetyksi tai-
teessa? Tami kysymys johtaa seuraaviin, eli milld tavalla todellisuus on linsimaiselle ih-
miselle avautunut ja miten todellisuuden kisittimistapa maarittad sitd, miten taide ym-
mirretddn, miti sisilt6ja sanalle taide annetaan, miten taiteen funktio ymmérretﬁén?
Tillainen ajattelu on metafysiikan ja estetiikan yhteenkietoutuneisuuden ajattelua.

Kuten lukija huomaa, Heideggerin kyydissi joutuu heti perustavalle kysymyksenasette-
lun tasolle, mutta mielestini sitd ei pida pelistyd. Itse asiassa tanssija "operoi’ toimessaan
samantapaisilla kysymyksilld suhteessa todellisuuden avautumiseen, vaikka tanssija on ko-
kemuksessaan aina suhteessa ontiseen tasoon (viliton kokemus olemisesta ), kun taas Hei-
deggerin ajattelu on ontologista (tietoa olevan olemisesta).? Tanssija suhteuttaa valittéman
kokemuksensa totuuden, ontisen kokemuksensa palautteen, ontologiseen tietoonsa, his-
torialliseen, jo avautuneeseen ymmirrykseensi ja kokemushorisontteihinsa. Tanssija neu-
vottelee vastavuoroisesti kehollisen kokemuksensa ja historiallisen ymmarryksensi kans-
sa silloin, kun hin tanssiessaan ajattelee olemisen esiin tuomisen kysymysta.

Tanssija ei siis kokemukseni mukaan ole liikkessi-ajattelussaan mikéin tabula rasa,
tyhja taulu. Tanssija kiy jatkuvaa dialogia ajattelunsa eri modaliteettien valilla, oman ke-
hohistoriallisen maailmansa ja tanssikésitystensa vililla. Tanssija toteuttaa seki tiedos-

tamattaan ettd tietoisesti erilaisia ennalta annettuja kisityksii tanssin taiteena olemisen

*Metafysiikka asettaa kysymyksid kuten: mitd on, miten todellisuus tulee ilmi, miki on totuuden olemus?
"Metafysiikka ajattelee olevan olemusta, ja se ratkaisee myos totuuden olemuksen. Jokainen aikakausi
perustuu metafysiikalle, silli metafysiikka tulkitsee olevan ja totuuden tietylld tavalla, miki antaa kulle-
kin aikakaudelle sen luonteenomaisen hahmon. Metafysiikan luoma perusta hallitsee kauttaaltaan kaik-
kia tietylle aikakaudelle ominaisia ilmioitd.” Mka, 9. Miika Luodon mukaan Heideggerille metafysiikka ei
tarkoita perinteisti filosofista oppialaa, vaan olevan olemisen ajattelua linsimaisessa filosofiassa. Luoto
2002,21.

*Heidegger itse médritteli ajattelunsa Olemisessa ja ajassa (1927) fenomenologiaksi, joka on ontologiaa.
Heideggerin mukaan fenomenologia ilmaisee metodikisitteen, sen miten tutkimusaihtetta lihestytain.
Tillaisena se pyrkii nikemiin ja paljastamaan ilmién omaa olemisen tapaa, niin kuin se niyttiytyy siitd
itsestddn kisin. Ndin fenomemenologia on aina ontologiaa, ilmién olemisen tavan ajattelua. (Oa mm. 50—
66.) Myohemmin Heidegger hylkisi ajattelunsa méarittelyn tillaisen terminologian kautta ja kutsui ajat-
teluaan yksinkertaisesti olemisen ajatteluksi. (Kh, S]).
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tavasta. Jo pelkka yritys tulkita tanssikokemusta kieleen paljastaa kehonkokemusta, tanssia
ja taidetta koskevien kisitteiden konventioita, kehollisen kokemuksen asemaa tai "ase-
mattomuutta’ linsimaisen ajattelun historiassa.

Monet kollegat ja vanhemmat tutkijat ovat ihmetelleet sitd, miksi minun ’téytyy’ tut-
kielmassani sukeltaa soveltavaan tanssitutkimukseen nihden niin pitkille filosofisiin
kysymyksiin, jotka ensivaikutelmaltaan vievit niin kauas itse tanssi-ilmiosti. Perusteel -
lisempi vastaus tahdn kysymykseen kiy ilmi itse tutkielman sisillossi, pikkuhiljaa eri
lukujen ja osien kautta rakentuvana nikymini. Lyhyesti kyse on siitd, miten estetiikan
traditio, polveutuessaan yliaistisen ja aistisen erottelevan metafysiikan traditiosta, hal-
litsee kaikkea taidetta koskevaa kielti ja kasitteistod sithen mittaan, ettd muita, kulttuu-
risessa esiymmairryksessa yleisessi kielenkaytossi, todellisina vaihtoehtoina ilmenevii
ajattelutapoja eijuurikaan ole. My6s mini olen imenyt kulttuurisessa didinmaidossa lin-
simaisessa ajattelussa vaikuttaneen historiallisen tavan kisittdd todellisuus yliaistisen
(idea) ja aistisen (aine) vilisen erottelun kautta, vaikka tanssijan toimessani olenkin
kokenut, ettd tietoinen liike avaa todellisuutta tavalla, joka ylittid henki-aine, sisdlto-
muoto erottelun. Kun timin kokemuksen tietoisen-liikkeen-maailmaa-avaavasta-voi-
masta yhdistii estetiikan tradition antamaan taidekasitykseen, jossa tanssijan keho on
esteettisesti muotoiltavaa materiaalia (aine), joka vilittad yliaistisen sisdllon (idea), joutuu
ristiriitaan ja pulaan, jossa voi toimia joten kuten, mutta ristiriita niyttaytyy heti, kun
pysihtyy todella kysymiin toimensa ja ajattelutapansa rakentumisen mielta.

Tamin ristiriidan selvittimiseen ja tanssin historiallisen itseymmairryksen reflektioon
tarvitaan tanssi-ilmion olemisen tavan ajattelua (tanssiontologiaa) sekd ihmisen todellis-
tumisen ehtojen ajattelua (fundamentaaliontologiaa), kuin myos taide- ja tanssikisitysten
historiallisen rakentumisen purkua. Tdhin en tietenkidn milldin tavalla voi kyetd omin
avuin, pelkin tanssikokemukseni kuuntelun avulla. Tdhin tarvitaan laajalti linsimaista
ajattelua tunteva horisontti ja tukeva vastus, jossa oman ajattelun konventioita voi yrittaa
kohdata. Heideggerin ajattelu, silti osin kuin sitd tunnen, on tarjonnut minulle tanssi-
ilmion ”analyysin lihtékohdan, ilmiéon kohdistuvan ldhestymisen ja vallitsevien peitty-

misien ldapikdynnin” kisitteelliset tyokalut ja tulkintahorisontin.+

+Koska tanssia koskeva kisitteisto on estetiikan tradition antamaa ja koska olemistamme koskeva ajatte-
lutapa on historiallisen platonistisen metafysiikan perintémme muovaamaa, tiytyy eksistenssikysymyk-
seni kohdattavaa tanssin ajattelua lihestyi ensin ontologisen analyysin kautta, jotta saataisiin esiin paitsi
uutta sanastoa, myos kielioppia, uudenlaista ajattelutapaa ja nikokulmaa. Miki ontologisen analyysin
metodi sitten on? Heideggerin mukaan fenomenologinen metodi on aivan muuta kuin pelkkii kuvausta
tai selostuksen antamista siitd, mitd nikyy. Ilmién fenomenaaliset rakenteet tarkoittavat sitd, miki on il-
mién kohtaamistavassa annettu ja eksplikoitavissa. Fenomenologista taas on kaikki se, miki kuuluu osoit-
tamisen ja eksplikaation tapaan ja antaa kisitteelliset tyokalut tille tutkimukselle. Koska ilmié on feno-
menologisesti ymmirrettyni aina vain se, mikd muodostaa olemisen ja koska oleminen on aina vain ole-
van olemista, tiytyy oleva kyetd tuomaan oikealla tavalla esiin jos tarkoituksena on saada oleminen
nikyviin.(Oa 61.) "Olevan on niyttiydyttivi sithen aidosti kuuluvassa lihestymistavassa.” (Oa 61) Hei-
deggerin mukaan on kuitenkin eri asia antaa selostus olevasta, kuin kiinnittii oleva olemisessaan. Hei-
deggerin mukaan deskriptio, kuvaus ei niin ollen tarkoita sellaista menettelyd, jota sovelletaan mm. kas-
vitieteellisessid morfologiassa. Deskriptiolla fenomenologisessa mielessi on pikemminkin kieltivi mer-
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Edella kuvattujen lahtokohtien ja tulkintahorisontin puitteissa tyo on ollut asian hi-
dasta esiin kirjoittamista, moneen kertaan, kunnes seki tanssikokemukseni etta rele-
vantti kisitteellinen argumentaatiotaso alkoivat kohdata toisiaan. Siitd huolimatta tut-
kielmakokonaisuuteeni on varmaankin jadnyt monentyyppisid ongelmallisia asioita. Esi-
merkiksi eri kisiterinnastusten kiytto ilman riittivia reflektiota lienee soveltavien tut-
kimusten tyypillinen ongelma. My6s pyrkimys tiiviiseen filosofisten kisitteiden esitte-
lyyn saattaa aiheuttaa mutkien suoristamista ja epatarkkuuksia kasitteiden kaytossi, jol-
loin esitelty asia niyttiytyy erilaisena kuin alkuperdinen ajattelu. Tietoisena niista ris-
keistd, perustelen timin julkaistavan version rakennetta ja sisiltod tarkemmin seuraa-
vissa kappaleissa.

Kirjallinen raporttini lihestyy perinteisti akateemista opinniytetts, vaikka taiteellinen
tutkimukseni poikkeaakin tieteellisesti tutkimuksesta. Olennainen ero on nihdikseni sii-
ni, ettd taiteellinen tutkimus edellyttia taiteellisen tydskentelyn myota kehittynyttd koke-
musta ja tietoa, teoksia ja niiden luomisen kautta reflektoituvaa ajattelua. Ymmairtaakseni
perinteisessi akateemisessa tutkimuksessa lihtékohtana on, ettd tutkimuksen myo6té tuo-
tettu tieto on jiljitettivissi ja verifioitavissa teoreettiseen metodiin, tieteelliseen diskurs-
siin jaldhteisiin.’ Se, miti tutkielmastani puuttuu filosofisten ja tanssiteoreettisten lihtei-
den ja lukeneisuuden laajuudessa, ilmenee toisaalla laajassa tanssikokemukseni tiedossa,
joka on jatkuvasti toiminut referenssitaustana kaikissa tutkielman vaiheissa, sen suuntau-
tuneisuudessa, rakenteen ja sisillon valinnoissa. Toinen ero on se, ettd kisittelen tutkiel-
massani myos taiteellisia toitini, siis tutkintoni kokonaisuutta tiytyy arvioida taiteellisen
tyon ja kirjallisen raportin kokonaisuutena, vaikka omassa tapauksessani kirjallisen ra-
portin tekeminen onkin muodostanut tutkimuksellisen prioriteetin.

Nyt ymmirrin, ettd taiteellinen tutkiminen olisi voinut ottaa kovin monella tavalla
muitakin suuntia, toteutumisen ja raportoinnin tapoja. Keskustelu on parina viime vuonna
virinnyt voimakkaasti taiteellisen tutkimuksen ymparilld ja vuodesta 2003 on Teatteri-
korkeakoulussakin toiminut epévirallinen keskustelupiiri, jonka puitteissa taiteellisen
tutkimuksen identiteettia ja mahdollisuuksia on voinut kollektiivisesti pohtia. Vaikka timi

keskustelu olisikin virinnyt oman tutkimusaikatauluni suhteen otollisemmassa vaihees-

kitys. Se vaatii pidittiytymisti kaikesta todistamattomasta miirittelysti. Itse kuvauksen luonne, sen lo-
goksen erityinen merkitys voidaan kiinnittii vasta sen "asiasisillon’ pohjalta, miti pitdd kuvata, miki on
osoittamisen teema.(Oa 59.) Tdmai ei ole Heideggerin mukaan fenomenologisessa kuvauksessa tdma tai
tuo oleva, vaan olevan oleminen: saattaa nihtiviksi itsestiéin lihtien se, miki niyttiytyy niin kuin se it-
sessidn niyttiytyy. Tassi tehtavissi vaikeus on siini, etti siitd puuttuu paitsi sanasto, myos ja ennen kaik-
kea 'kielioppi’.(Oa 63.) Siksi fenomenologisen "analyysin lihtokohdan, ilmiéén kohdistuvan lihestymi-
sen javallitsevien peittymisien lapikdynnin on varmistettava oma metodinsa. 'Alkuperiinen’ja 'intuitii-
vinen’ilmion kisittimisen ja eksplikaation idea toimii vastakohtana kaikelle satunnaisen "suoranaisen’
jaharkitsemattoman ‘nikemisen’ naiiviudelle.” Oa 60—61. Samaan tapaan tanssikuvauksen on ensin aja-
teltava sitd, miki on osoittamisen teema, mitkd ovat tanssi-ilmién kohdattavissa olevat rakenteet ja miti
kisitteellisia tyvkaluja kiytetdin lihestymisen ja kuvauksen tavassa, jotta aiemmat peittymiset voitaisiin
kiydi lipi ja saattaa tanssi-ilmion olemistapaa esiin uudella tavalla.

5 Fenomenologian ja laadullisen tutkimuksen myota, myos tieteessid on yhi laajemmin alettu kiinnittaa
huomiota siihen, milli tavoilla tutkijan tietoisuus, positio ja ennalta annetut tutkimusparadigmat vaikut-
tavat tutkimustulokseen, jolloin ns. objektiivinen tietiminen on kyseenalaistunut.
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sa (aiemmin), luulen, etti en kuitenkaan olisi tehnyt tutkielmaani juurikaan toisin. Fe-
nomenologisesti suuntautuneita tanssitutkimuksia on viimevuosina ilokseni ilmestynyt
myos Suomessa. Kuitenkin se, mitd tutkielmassani pyrin alustavasti hahmottelemaan,
ehdottamaan, kysymiin, on mielestini edelleen relevantti ja tarpeellinen asia. Kokemuk-
seni tanssin taidemaailmasta antoi timin aiheen ja vaati timankaltaisen kisittelytavan.

Oma tutkielmani on kolmas tanssin taiteellinen jatkotutkinto Teatterikorkeakoulusta
(Pasanen-Wﬂlberg 2000, Fisher 2003). Tutkimukset ovat kaikki keskeniin hyvin erilai-
siajanidin varmastitulee olemaan myos jatkossa. Taiteellinen tutkiminen maarittyy kun-
kin yksityisen tutkimuksen ja kyseisen taiteenalan kysymyksenasettelun, kriteerien ja
asiantuntemuksen dialogina ja suhteena, ei toteuttaen mitain yhta eika kahtakaan en-
nalta annettua muotoa. Kirjallisen raportoinnin luotettavuuden ja luettavuuden lisiksi
ainoa Teatterikorkeakoulussa taiteellisiin jatkotutkintoihin liittynyt yleinen ja yhtalai-
nen vaatimus on ollut, ettd kirjallisen raportin taytyy jollakin tavalla kisitella tutkintoon

liittyvia taiteellisia toita.

Tutkielman suhde tanssitutkimukseen

Kokemukseni mukaan tanssitutkimukseen liittyy monia negatiivisia mielikuvia tanssi-
joiden keskuudessa. Syit'zi on varmasti monia, mutta pohdin niistdi muutamia. Muistan
hyvin kuinka nuorena tanssijan suuntasin kirjastoon hakemaan tanssitietoa. Yleisissi
kirjastoissa kiteen jdi usein puhdas nolla ja Teatterikorkeakoulun kirjaston 16ydékset ei-
vit jaksaneet kiinnostaa kovin pitkille. Syy oli, ettd ne kirjat, joihin sattumanvaraisesti tar-
tuin, olivat orientaatiossaan, tietenkin joitakin poikkeuksia lukuunottamatta, pisasiassa
baletista polveutuvan tanssikisityksen varaan rakentuneita. Tanssitekniikka-kirjoissa oli
kuvia langanlaihoista, trikoisiin puetuista tytoista, jotka poseerasivat valokuvissa erilai-
sissa esteettisesti muotoilluissa asennoissa. Teksti selvitti tanssin esteettis-teknisen oi-
kein tekemisen tapaa. Oli my6s kirjoja, joissa selvitettiin tanssikoreografian esteettis-
teknistd ‘oikein tekemisen’ tapaa erilaisin kaavioin, kuvioin ja tanssiliikkeen tilallisten
ominaisuuksien analyysien avulla. En jaksanut innostua.

Buto-tanssia kisittelevi kirjallisuus, jossa tanssia artikuloitiin eksistenssin runou-
tena jajossausein oli groteskin raivoisia ja hivelevin kauniita valokuvia, kiinnosti enem-
min. Myos kirjat Pina Bauschista ja Wuppertalin tanssiteatterista tai muista taiteilijoista
kiinnostivat ja varsinainen tanssiteoreettinen tai historiallinen kirjallisuus jii hyllyyn.
Suuntasin sen sijaan martial arts kehollisen tiedon, kokeellisen teatterin, performans-
sin ja kuvataiteen kirjallisuuden pariin. Kyse oli 1980—luvun alusta, kun muuta kuin ba-
letista polveutuvan tanssiestetiikan tradition mukaista tutkimusta ei vield Suomessa juu-
ri ollut saatavilla ja kun tanssin fenomenologinen ja filosofinen tutkimus oli maailmal-
lakin vasta aluillaan.

Toinen syy siihen, ettd tanssijoiden tai tanssin parissa toimijoiden keskuudessa ei ole
perinteisesti ollut kovin suurta kiinnostusta tanssitutkimukseen, on tanssia koskevan

problematisoinnin vihdinen perinne. Talld on historialliset syynsi syvilld ajattelumme
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historiassa, kuten tutkielmassani tulen osoittamaan. T4std johtuen ei ole tunnettu todel-
lista tarvetta tutkimustiedolle, toisin sanoen, ei ole koettu, ettid tutkimus voisi antaa mi-
tddn todella oleellista lisda tanssikiytant6ihin ja tanssin ajatteluun. Kuilu kidytinnén ajat-
telun ja teoreettisen ajattelun vililld on ollut suuri. Nyt henkinen ilmasto arvopluralis-
min, globalisaation ja uusien eettisten ongelmien myota on ymmairtiaskseni muuttunut ja
vaatimukset aiempaa laajempiin ja tarkempiin teoksia kontekstualisoiviin lukutapoihin
ovat kasvaneet. Myos taiteilijan toimintatapojen muutokset, taiteen funktion erilaiset
kiasittdmistavat, taidemarkkinoinnin paine ja estetiikan tradition murtumat ovat avan-
neet uudenlaisen tarpeen tanssitutkimukselle. Ndahdikseni oman tyén mielekkyyden ja
tanssin kulttuurisen potentiaalin pohtimisesta ollaan uudella tavalla kiinnostuneina.
Monet haluavat tai joutuvat hakemaan sita, miki on se alue ja suuntautuneisuus, jolla voisi
toimia kantavassa mielessi ja toisaalta, miten ymmartii erilaisia ja erikoistuneita pyrki-
myksid vaalien, kunkin omaa olemisen tapaa ja maailmaa kunnioittaen.

Tutkimustietouden vihiisyyteen tanssikiytintojen parissa on varmasti liittynyt myos
kieliongelma. On raskasta ja vaikeaa aloittaa tanssin ajattelu vieraalla kielelld. Tdméin
takia olen alusta saakka ollut vakuuttunut siit, ettd haluan kirjoittaa oman tutkielmani
suomenkielella.

Opiskeluni myoti olenluonnollisesti tutustunut valikoiden osaan olemassaolevaa tans-
siteoreettista kirjallisuutta. Kuten aiemmin tuli esiin, tanssin teoreettinen kirjallisuus
on ollut kirjavaa lihtokohdiltaan ja viitekehyksiltidn. Tanssitutkimus on ollut historian-
tutkimukseen ja antropologiaan suuntautunutta tai sitten muiden taiteiden teorioita so-
veltavaa. Vasta viimeisten kolmen vuosikymmenen aikana on tanssin tutkimuksesta ke-
hittynyt oma tieteenalansa, jonka nikokulmat ovat monimuotoistuneet ja tutkimus on
kehittynyt itsekriittiseksi. Tanssitutkimus on saanut vaikutteita humanististen tieteiden
kehityksesta ja tanssi-ilmion tutkiminen on alkanut kiinnostaa tutkijoita laajemmin. Lah-
tokohtaisesti tanssin filosofisia kysymyksii kisittelevid kirjallisuutta on kuitenkin edel-
leen niukasti, eiké vield voida puhua vakiintuneista tanssifilosofisista diskursseista.®

Vuonnai9g9z Aino Sarje julkaisi Tanssin henki -teoksen, joka oli ensimméiinen suomes-
sa julkaistu tanssia kisittelevii taidefilosofiaa seki olemassa olevia tanssiteorioita esitte-
levi tutkimus. Kirja oli paéinavaus suomenkieliseen tanssiteoreettiseen ajatteluun. 1994 il-
mestyneet Jaana Parviaisen eksistenssin filosofiaan ja fenomenologian alaan kuuluva li-
sensiaattityo Tanssi ihmisen eksistenssissd sekd Sarjen taideteorioita esittelevi tohtorintyd
Kahdeksankymmentdluyun suomalaisien taidetanssindkemylksien taideteoreettista tarkastelua
avasivat suomalaisten tanssin jatkotutkintojen hitaasti mutta varmasti kasvavan vuon.’

Leena Rouhiainen antaa 2003 ilmestyneessi tutkimuksessaan Living Transformative
Lives seikkaperiisen katsauksen olemassa olevaan tanssin fenomenologiseen tutkimuk-

seen. Han nostaa esiin padosin samat tutkimukset, joihin my®s itse olen tutustunut, joskin

¢ Katso mm. Rouhiainen 2003, 137, Sarje 1994 ii. Sparshot 1983, 94—102.

?Tanssin alan tohtorintyot suomessa ovat: Sarje 1994, 1999, Parviainen 1998, Himildinen 1999, Hoppu
1999, Pasanen-Willberg 2000, Salosaari 2001, Fisher 2002, Anttila 2003, Vilipakka 2003, Rouhiainen
2003, Ylénen 2004.
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oman tutkielmani suuntautuneisuus ja tutkimusten lukutapani onkin hieman erilainen.
Rouhiainen analysoi fenomenologisen filosofian ja fenomenologisesti orientoituneen laa-
dullisen tutkimuksen avulla free lancer tanssitaiteilijan identiteettii ja tanssitaiteilijan toi-
men ontologiaa tavalla, joka tulee samalla olleeksi myos laaja johdatus Maurice-Merleau
Pontyn fenomenologiseen filosofiaan sekd fenomenologisesti orientoituneeseen tanssi-
tutkimukseen.

Muita fenomenologisen filosofian kautta tanssiin orientoituneita tutkimuksia ovat muun
muassa Maxine Sheets-Johnstonen tutkimukset The Phenomenology ofDance (1996) ja The
primacy of Movement (1999), Sondra Fraleighin Dance and the Lived Body (1986), Jaana Par-
viaisen, Bodies Moving and Moved (1998) sekid Susan Kozelin As Vision Becomes Gesture (1994,).
Fenomenologista orientaatiota laadullisesti soveltavia tutkimuksia ovat lisiksi muun
muassa Sarah Fowlerin Unspeakable practices: Meaning and kinesis in dance (1987) ja Riitta
Pasanen-Wilbergin Vanhenevan tanssijan problematiikasta dialogisuuteen (2000.)8

Kaikki edelld luetellut tutkimukset ovat omalla tavallaan luoneet tanssin uutta ajatte-
lutapaa ja uusia kisitteiti, joissa tanssin merkityksellistymisen kysymyksid pyritidn 14-
hestymaiin tanssikokemuksen kautta. Tamai lihtokohta liittyy 19oo-luvulla vahvasti esiin
nousseeseen historiallisen metafysiikan kritiikkiin ja uuteen eksistenssin filosofiaan ja
fenomenologiaan. Todellisuuden avautumista ryhdyttiin ajattelemaan ihmisen maailmas-
sa-olemisen kysymykseni, jossa selvid rajaa tietdvaian subjektiin ja tiedon kohteena ole-
vaan objektiin ei voinut enii vetii ja jossa todellisuus tapahtuu monimuotoisessa maail -
massa-olemisen merkityssuhteisuudessa.

Eksistenssin filosofian lihtokohtana on ajatella todellisuutta ihmisen kehollisen, in-
karnoituneen olemisen lihtokohdasta, ei eniid kehottoman subjektin, "puhtaan jirjen’
lihtokohdasta, kuten ns. 'kartesiolainen’ ajattelun perintémme on historiallisesti ajat-
teluamme ohjannut. Kun todellisuuden avautumista ajatellaan kehollisen-maailmassa-
olemisen lihtokohdasta, nousee pikkuhiljaa esiin se, kuinka tanssissa keho ei ole vain
ajatuksen toteuttamisen viline, esteettisesti muotoiltavaa materiaalia, kuinka ele ei ole
vain ajatuksen representaatio, vaan kuinka toiminta, tietoinen liike itse on omanlaisen-
sa ajattelemisen ja siten todellisuuden avautumisen tapa.

Fenomenologinen asenne ja tapa lihestyi tutkimuskohdetta pyrkii purkamaan koh-
teen objektivoinnin teoreettisen tiedon vilineeksi sekd nostamaan tiedon ja totuuden
alueelle olevan oman olemisen tavan. Tidlloin on luonnollista, ettid tanssi-ilmion tutki-
minen nostaa esiin tanssikokemuksen, sen, josta kisin on saatavilla suoraa ja vilitonti
tietoa tanssin omasta olemisen tavasta. Mutta kuten edelld on tullut esiin fenomenologi-
sesta metodista Heideggerin artikuloimana, timi ei ole ollenkaan yksiselitteinen eiki
yksinkertainen projekti.

Se fenomenologinen filosofia, joka on erityisesti nostanut esiin ihmisen kehollisen-

¥ Fenomenologista lihestymistapaa ja laadullista tutkimusta, mutta ei varsinaisesti fenomenologista
filosofiaa soveltavia tutkimuksia ovat mm. Joan Nora Slossin Experiencing Oneself in Dance, Jean Bailey
Braxtonin Movement Experience in Modern Dance ja Luise Mathieun An Phenomenological Investigation of
Improvisation in Music and Dance. Rouhiainen 2003, 138.
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maailmassa-olemisen, kuten esimerkiksi Maurice Merleau-Pontyn ajattelu, ei kuiten-
kaan ole pohtinut eksplisiittisesti tanssitaidetta juuri lainkaan. Tanssin taiteena olemi-
sen kysymykset ovat siten olleet metafysiikan traditiosta polveutuvan estetiikan maarit-
tdmid samalla, kun tanssi-ilmioti ollaan yritetty kuvata fenomenologisella asenteella.
Tastd on seurannut monenlaisia tanssitulkintoja, joista uusimmissa ollaan pikkuhiljaa
selkeyttimissi estetiikan tradition antaman taidekisityksen ja kehollisen maailmassa-

olemisen vilisti, eri tasoilla liikkuvaa kysymyksenasettelua.

Tanssitutkimus ja Heidegger

Kaikissa edellid luetelluissa fenomenologisissa tanssitutkimuksissa on Martin Heidegge-
rin (1889—1976) hahmo ollut vaihdellen joko etiiseni tai liheisend kummisetini erii-
den keskeisten kisitteiden ja tulkintanikokulmien osalta. Heidegger luetaan yleisesti vii-
me vuosisadan tirkeimmiksi filosofiksi Wittgensteinin ohella. Heidegger on vaikuttanut
kainteentekevisti metafysiikan kritiikin, eksistenssin filosofian ja postmodernin ajat-
telun kehitykseen, vaikka hinti ei tulekaan pitdd postmodernin teoreetikkona vaan en-
nen kaikkea maailmassa-olemisen ontologian ja olemiskysymyksen ajattelijana, joka on
asettanut linsimaisen ajattelun historian uuteen valoon. Samalla Heidegger on myos taa-
jaan kritisoitu ja jatkuvasti kiistanalainen hahmo filosofian historiassa syisti, joiden erit-
tely jad timan tutkielman ulkopuolelle.?

Varhaisessa tutkimuksessaan vuodelta 1966 Sheets-Johnstone tulkitsee tanssin mer-
kityksellistymisti erddn Heideggerin keskeisen tddlldoloa (thmisen elimi4) ontologisesti
luonnehtivan ajatuksen kautta. Heideggerin mukaan ihmisen olemisen mieli rakentuu
olennaisesti ajallisena olemisen kautta, joka tarkoittaa yksinkertaistettuna, ettid ihmisen
mielellisyys muodostuu lisndolevan nykyhetken ylittivisti, menneisyyden, nykyisyyden
ja tulevaisuuden muodostamasta ajallisuuden ekstaattisuudesta’. Heideggerin ajattelun
jaljilla Sheets-Johnstone tulkitsee my6s tanssin merkityksellistyvin ekstaattisena —ajassa
muotoutumassa olevana muotona.*

Johnstone kuitenkin erailld tavalla abstrahoi tanssivan kehon ja tanssiliikkeen Heideg-
gerin maailmassa-olemiselle vieraalla tavalla, miirittelemailld, ettd tanssiluo 'virtuaalisen
voiman illuusion’ esteettisesti muotoillun liikkeen avulla. Tanssi on hinelle, Susanne K.
Langerin taidefilosofiaa seuraten, elimisti abstrahoitu symbolinen muoto. Johnstone ei
analysoi tarkemmin, miten timéa symbolinen muoto merkityksellistyy suhteessa ihmisen
keholliseen elimismaailmaan, vaan analysoi, miten 'virtuaalinen voiman illuusio’ liik-

keen ominaisuuksina rakentuu aika-tilassa."

9 Heideggeria on kritisoitu mm. hinen toimistaan tai toimimatta jattimisistidn natsipuolueen valtaanou-
sun aikaan, filosofisen projektin koherenttiudesta, olemiskysymyksen relevanssista ja taiteessa mime-
siksen ongelman sivuuttamisesta. Katso mm. Caputo 1986 seki artikkelit kirjassa Haaapala1998.
**Sheets-Johnstone 1966, 37.

" Rouhiainen 2003, 141-142.
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Sondra Fraleigh nimeai tulkintalihteekseen Heideggerin ajattelun, monien muiden
eksistenssin filosofien ohella. Hinen mukaansa tanssi ei voi koskaan olla tiysin abstrak-
tia, virtuaalista illuusiota, koska ihmisen kehollinen oleminen kantaa mukanaan seki
maailmassa-olemisen historiaansa ettd osallisuutta universaaliin olemiseen. Fraleigh ko-
rostaa eletyn kehon kinesteettistd, emotionaalista, aistittua kokemusta tanssin merki-
tyksellistymisessi. Hin nostaa esiin tanssijan kinesteettisen herkkyyden ja dlyn seki eh-
dottaa, ettd tanssi vilittyy esteettisend kokemuksena kinesteettisen empatian kautta. Lo-
pulta hin kuitenkin mairittelee tanssiliikkeen esteettisesti merkitykselliseksi muodoksi
ja metaforaksi, joka viittaa itsensi ulkopuolelle, elimiin yleensi."

Sheets-Johnstone ja Fraleigh siis pitdytyvit osin tanssiesteettiseen lihtokohtaan, jossa
kehon liike nihdain esteettisesti muotoiltuna materiaalina, joka antaa yliaistisen sisal-
l6n (symbolisen tai metaforisen sisdllon) loistaa livitseen ja jossa teos on esteettinen
katsomisen ja kontemplaation kohde, esteettinen objekti. Samalla he kuitenkin kehitti-
vit ihmisen holistisen kokonaisuuden huomioivia (yliaistinen—aistinen erottelun ylitta-
vid) tulkintoja liitkkeen merkityksestd kehollisena maailmassa-olemisena. Sheets-John-
stone on tirkeills tavalla myohemmaissi ajattelussaan jatkanut tanssin ajattelun projek-
tiaan ja esitellyt keho-mieli dualistisen ajattelutavan ylittdvid tanssiontologisia kasittei-
t4, kuten kineettinen-keho-logos ja liikkeessi ajattelu.*Niissi tulee esiin linsimaisen
historian kontekstissa uudenlainen tapa ymmairtii sitd, miten todellisuus avautuu ihmi-
selle toiminnassa ajatellen, kehollisessa artikulaatiossa, eiki niin, ettd keho on vain repre-
sentaation (yliaistisen sisillén esittimisen) viline.

Myos Jaana Parviainen puhuu kehollisesta muistista ja kinesteettisen empatian ki-
sitteestd tapana ymmairtii tanssiliikkeen merkityksellistyminen.'* Sarah Fowler puoles-
taan kayttdd kinesteettisen ymmértdmisen (kinesthetic understanding) kisitettd viitos-
kirjassaan, jossa tutkii Alexander-tekniikan kautta avautuvaa ymmairrysta siitd, miten liike
organisoitoimintaamme ja miten liikkeen merkityksellisyys tanssissa valittyy.'s Liikkees-
sd ajattelu on kuitenkin jo ennen fenomenologista tanssin tutkimusta linsimaisessa tie-
teen kontekstissa esiin tullut kisite. Filosofi, kasvatustieteilijd John Dewey kiytti termii
jo 1930-luvulla, kuvatessaan Alexander-tekniikkaa, jossa lihtékohta on kehontietoisuus
toiminnassa (body awareness in action), eli toiminnan tapa, jota voi kuvata litkkeessé-
ajattelun kasitteelld.'®

Olennainen ero Sheets-Johnstonen ja Fraleighin tutkimuksissa Heideggerin ajatte-
luun nihden on, ettd he jattivit ottamatta sen askeleen, joka on kisitykseni mukaan oleel -
linen Heideggerin ajattelussa. Heideggerille pyrkimys ylittid metafyysinen ajattelutapa
ja ajatella olemisen kiatkeytymattomyyttd johti siithen, ettd myos kisitys taiteen olemisen

tavasta ja taiteen funktiosta muuttui. Heideggerille taide ei ole estetiikan tradition mu-

*Fraleigh 1987, mm. 161-177. Rouhiainen 2003, 143—-147.
" Sheets-Johnstone 1981,1999.

't Parviainen 1998, 2002.

5 Fowler 1987.

*® Dewey teoksessa Alexander 1932.
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kaisesti mimeettinen (symbolinen, allegorinen, esittivi) suhde todellisuuteen, vaan al-
kuperiltidn eris todellisuuden avautumisen tapa.'”

Niin Heidegger ajattelee taidetta eri tason kysymykseni kuin estetiikka ja sen sisii-
nen kysymyksen asettelu: esimerkiksi onko liike "abstraktilla’ tavalla symbolinen, vai ‘rea-
listisella’ tavalla symbolinen, jiljitteleeko se todellisuutta hyvin, huonosti, oikein vai vaa-
rin, onko teoksen valmistaminen onnistunut vai epdonnistunut suhteessa estetiikan kri-
teereihin, onnistuuko teos tuottamaan esteettisen elimyksen ja niin edelleen.

Heideggerille taideteos ei ole katsojaa vastassa oleva objekti, eikd elamyksen herite,
vaan mahdollisuus osallistua teoksessa tapahtuvaan todellisuuden avautumiseen, olemi-
sen kitkeytymittomyyteen. Hinelle taide on mahdollisuus ylittia metafyysisen ajattelu-
tapamme luoma tapa kohdata oleva objektina — ymmairtia maailma subjektin luomana
esityksend maailmasta, kuvana, joka on ulkopuolellamme, kiytettivissi olevana varan-
tona ja materiaalina, joka on meiti varten, meidin subjektiivisen jairkemme asettamana ja
paljastamana. Kun teos ‘on’, kun se kohoaa esiin omassa olemisen tavassaan, se avaa pai-
kan, jossa oleminen voi niyttiytyd — kuten ihmisen asema olemiseen nihden on — poh-
jattomana, outona, historiallisena, lisndolevan ylittivini, ajassa maailmoivana, esiin
kohoavana ja hividvina vallitsemisena, salaisuutena ja ajallisuuden ihmeeni. Teos ei alistu
vilineellisyyteen, kiytettivyyteen, kulutettavuuteen, vaan on kitkeytyen esiin kohoava,
paljastuva ja pohjaton samaan aikaan. Teoksessa tapahtuva kitkeytymittomyys kaataa
nurin tuttuna olevan ja avaa paikan uudelle todellisuuden avautumiselle, teoksen hah-
mossa tapahtuvalle olevan olemisen nayttaytymiselle.”®

Edelld lyhyesti kommentoimani Sheets-Johnstonen ja Fraleighin tanssitulkinnat ovat
sivuuttaneet tai eivit ole ajatelleet johdonmukaisesti kovin pitkille Heideggerin taidetta
jateosta koskevaa ajattelua, joka on ymmairtidkseni erottamattomissa metafysiikan ja siten
myos estetiikan tradition kritiikista. (Estetiikan tradition kritiikki taytyy kuitenkin kautta
tdman tutkielman ymmartai ainoastaan kysymykseni olemisen unohtuneisuudesta tai sen
muistamisesta ja paljastuneisuudesta. Siti ei tule sekoittaa Heideggerin ajatteluna eiki
omana tulkintanani mihinkién 'epéesteettisen manifestiin’, jota se ei ole.)

Tanssitutkimuksissa poikkeuksen edelld kuvattuun puutteeseen tekee Jaana Parviai-
nen, jonka tutkimus Bodies Moving and Moved (1998) oli filosofisen kysymyksen asettelun
tarkkuudessa uudella tavalla muun muassa Merleau-Pontyn ja Heideggerin ajattelua hyo-
dyntivi tanssifilosofinen tutkimus. Parviainen kiénsi fenomenologisen tanssitutkimuk-
sen aiempaa enemmin kehon kiyton tapojen ja kehotekniikkojen kulttuurisen ja poliit-
tisen rakentumisen analyysin suuntaan. Han pohti tanssin merkityksellistymisti ihmi-
sen elimismaailmasuhteena ja maailmayhteyteni ja nosti esiin my6s tanssin eettisyyden
kysymykset. Parviainen hylkisi tanssiesteettisen paradigman tanssiteoksen olemisen ta-
van ajattelussa javeisiten askeleen pidemmalle Heideggerin ajattelun soveltamisen tans-
sitaiteen ontologiaan. Hin toi esiin Heideggerin teoksen olemisen tapaa luonnehtivan

maa-maailma jinnitteen ja tulkitsi sitd seuraten, ettd tanssija runoilee-liikkeessi esiin

7 Ta, mm. 63—68.
® Mt. mm. 74—82.
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eletyn kehon kokemuksen ja kehollisen muistin suodattamia uusia merkityksii, ja ettd
tanssiteoksen kokonaisuus pystyttdd maailman-merkityksen piirin.'?

Omassa tutkimuksessani osin seuraan kaikkien niiden aiempien tutkimusten jiljilla
jaosin poikkean niistd. Esimerkiksi tanssin merkityksellistyminen lasndolevan ylittavi-
ni (ajallisuuden ekstaattisen rakennemuodon perusteella) on myos oman tulkintani kes-
keisid lihtokohtia, mutta itse korostan tanssin maailmointia kehollisena elimismaail -
masuhteena ja osallisuutena olemiseen, enka elimisti abstrahoituna symbolisena muo-
tona, kuten Sheets-Johnstone. Monet fenomenologisen tutkimuksen esiin nostamat ki-
sitteet, kuten kinesteettinen empatia, kinesteettinen ymmairtiminen, liikkeessi ajatte-
lu, kineettinen-keho-logos ja kehontietoisuus seka Timo Klemolan Taidon filosofian
(2004) esiin nostamat kehontietoisuuden eri aspekteja kuvaavat kisitteet ovat tirkeitd
myos omassa tutkielmassani. Niiden avulla ajattelen edelleen ja jisennin tanssin olemi-
sen tapaa. Tiarkein ero aiempiin tutkimuksiin ndhden on yritys tutkia ja soveltaa Heideg-
gerin ajattelua pidemmalle ja siten myos yritys ajatella tanssia ei estetiikan paradigmas-
sa, vaan olemisen ajattelun kautta.

Yleensi tanssitutkijat ovat lyhyen filosofisen viitekehyksen esittelyn jilkeen kiyneet
suoraan kisiksi tanssi-ilmioon, ilman ettd tutkimuksessa oli kisitelty perusteellisesti
taidetta ja teoksen olemisen tapaa koskevia kisityksid. Se, mit4 sisdlt6jd annetaan sanal-
le taide ja teos, jaavit nidin erailla tavalla ikdin kuin jo ennalta annetuksi, vain tanssin
kautta implisiittisesti lahestyttivaksi. Tasta kuitenkin seuraa tiettyja ristiriitoja holisti-
sen ihmiskisityksen, litkkkeen merkityksellistymisen luonteen ja taideteoksen olemisen
tavanvilisessa ajattelussa. Mielestini silloin ei pureuduta teoksen olemisen tavan ja teok-
sen luomisen problematiikkaan, eiki siten myoskidn tanssijan taidon luonteen proble-
matiikkaan tavalla, jossa 16ytyisi tanssikokemukseni vaatima yhteys ns. uuden tanssin
orientaation ja tanssifilosofian vilille.

Itse lahden liikkeelle aivan pdinvastaisesta strategiasta ja paadyn luonnollisesti myés
osin eri paikkaan, eri tavalla aukeavaan nikymiin aiempiin tutkimuksiin ndhden. Lih-
den liikkeelle Heideggerin olemisen ajattelun esittelysti, joka on matka metafysiikan ja
estetiikan historiaan, teoksen olemisen tavan pohtimiseen ja ihmisen maailmassa-ole-
misen ontologiaan. Vasta timin ajattelun 'nurinkiinnon’ jilkeen tartun tanssikysymyk-
seen, jonka ontologiseen tulkintaan Heidegger on antanut uuden ajattelutavan, kisitteet,
vallitsevien peittymisien lipikiymisen tyokalut ja fundamentaaliontologian avaamaan
olemisen mielen ja merkityksellistymisen horisontin.

Koen tilla tavalla 16ytavini alustavan, osin uudella tavalla ajatellun yhteyden uuden
tanssiorientaation, eksistenssin filosofian ja taideteoksen olemisen tavan vilille. Hei-
deggerin ajattelun avulla tulkitun tanssikokemukseni perusteella voin ehdottaa, ettd uu-
dessa tanssiorientaatiossa keho eitanssissa ole vain ajatuksen toteuttamisen viline, muo-
toiltavaa materiaalia, vaan ettd toiminta, tietoinen liike itse on omanlaisensa ajattelemi-

sen ja siten todellisuuden avautumisen tapa. Liike, sen sijaan, ettd olisi esitys maailmas-

'9 Parviainen 1998, mm. 143—-152.
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ta, pikemminkin paistai todellisuutta lipi olemisen poeettisena ilmitulona. Tanssija
paistid lapi ja jannittdd esiin kehollisen osallisuuden historialliseen maailmassa-ole-
miseen ja kineettiseen logokseen omassa kehollisen tiedon tavassaan.

Tulkitsen siis, ettd viime vuosikymmenten uudessa tanssiorientaatiossa kyse on mo-
nin paikoin ollut paljon perustavammasta orientaation muutoksesta, kuin yhden tanssi-
estetitkan muuttumisesta toiseksi tanssiestetiikaksi, tai vain ‘pehmeiden’ kehoystivil-
listen tekniikoiden tai yksilollisen kehollisuuden asiasta. Tulkitsen, ettd kyse on ollut
edelld kuvatun kaltaisesta kidnteestd todellisuuden avautumisen tavassa (keho ei ole vain
ajatuksen representaatio) ja siitd seuraten myos taidekisityksessi (teos ei jiljittele to-
dellisuutta, vaan paljastaa sitd, padstid sitd lapi), kisityksissd koreografian rakentumi-
sen tavoista ja tanssijan taidosta. Kyse on siten ollut tanssissa tapahtuvasta osallistumi-
sesta viime vuosisadan tirkedin ajattelun orientaation muutokseen, 'subjektiuden meta-
fysiikan’ kritiikkiin.** Kyse on muutoksista siini, milli tavalla tanssija asettuu suhtee-
seen olemisen vallitsemiseen nihden, miten ihmisen faktinen kehollinen eksistenssi,
situaatio, tulee esiin tanssin poeettisena liikkeend, miten tanssija ymmirtii taitonsa
mielen ja kehityksen, misti kisin tanssijan taito on.

Nimitin edelld kuvattua orientaatiota esteettisen paradigman sijaan tanssiontologiseksi
paradigmaksi tai tanssin uudeksi paradigmaksi. Tdmi tanssin uuden paradigman kulmi-
noituminen on historiallisesti jiljitettivissid ns. 'uuden tanssin’ (new dance) ilmioon, mutta
korostaakseni sitd, ettd omassa tulkinnassani on laajemmin kyse tanssiajattelusta ja tans-
siontologiasta, eikid yhden tanssiestetiikan muuttumisesta toiseksi tanssiestetiikaksi, jo-
hon termi uusi tanssi helposti liitetddn tai tulkitaan, kdytin termii tanssin uusi paradig-
ma.* Tdstd ontologisesta tulkinnasta seuraa myos uudella tavalla savyttyvi tulkinta tanssi-
historiasta.

Samalla tavalla kuin ihmisen olemisen mielellisyys muodostuu "ekstaattisena’, rajal-
lisena ajallisuutena, menneisyyden polveutumisena nykyisyyteen, myés tanssin itseym-
mirryksen mieli on oleellisesti historiallinen. Tanssin heitetyn perimin esiin vetimi-
nen, tanssihistoriallinen tarkastelu muodostaakin lihes puolet tanssia tulkitsevasta osuu-
destani. Tulkitsen historiallista estetiikan tradition antamaa tanssin kisittimistapaa ba-
lettiteoksen ja baletin tekniikan analyysin kautta, kuin myos modernin tanssin historian

kautta. Kasittelen laajasti tanssin uuden paradigman kehitysti ja vaikutteita, pohtimalla

** Termi subjektiuden metafysiikka viittaa Heideggerin tulkintaan siiti, miten todellisuus avautuu uudel -
la ajalla. Platonistisen metafysiikan perintod kantava subjektiuden metafysiikka kulminoitui Heidegge-
rin mukaan Descartesin ajattelussa ja siitd alkavalla aikakaudella, jossa todellisuus avautuu ennen kaik-
kea varman ja pysyvin tiedon valossa tietivin subjektin asettamana, representaatiorakenteessa, esitet-
tynid’. Kts. mm. Mka 22—27. Luoto 2002, 68—69. Aiheesta laajemmin luvussa 1.

* Kasittelen titd terminologiaa tarkemmin tutkielmani IT osassa tanssia tulkitsevassa osuudessa. Termil -
la 'uusi tanssi’ viittaan sithen historialliseen tanssi-ilmé6n Amerikassa ja Euroopassa 1960—70-luvuilta
lihtien, jossa manifestoitui tanssiesteettisen suhtautumistavan kritiikki ja jossa tanssi nihtiin ensijai-
sesti kehollisena eksistenssikysymykseni. Siihen liittyi muutoksia tanssijuuden kisittimistavassa, tans-
sijan tekniikoissa, koreografiassa ja niin edelleen, tavalla, joista timi tutkielma kokonaisuudessaan te-
kee oman tulkintansa. Katso terminologiasta myés mm. Rouhiainen 2003, 194..
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erityisesti Aasian kehollisten viisaustraditioiden vaikutusta tanssijan taidon rakentumi-
sen kysymykseen.

Tdamin jilkeen tulee selkedmpéni esiin ehdotukseni nikékulmaksi tanssijan taitoon,
teoksen luomiseen ja tanssin taiteena olemiseen. Kysyn, miten tanssijan taito ja teoksen
olemisen tapa kohtaavat Heideggerin ajattelun horisontissa? Tissi keskeiseksi muodos-
tuu Heideggerin tulkinta tekhnestd. Koska taiteessa ei Heideggerin mukaan ole kyse to-
dellisuuden esittdimisestd, vaan avautumisesta, ei tanssijan taitoakaan voi ajatella (jon-
kin jo paljastuneen) valmistamisena, vaan olemisen esiin saattamisena.

Heideggerin mukaan linsimaisen ajattelun alussa, ennen metafysiikkaa, esisokraat-
tisella ajalla fysis ja tekhne olivat erottamattomia. Tekhne merkitsi sellaista inhimillistd
tietimistd, jossa ihminen valjastaa fysistd (olemista-vallitsemista) esiin maailmaksi.*
Titd ajatusta seuraten ymmirrin tanssijan ja teoksen luomisen taidon tekhnend, tanssi-
jan kehollisen tietimisen tapana, joka on runouden — olemisen paljastumisen miettivin
ajattelun ja luovan vaalimisen — tavoin. Siis niin, ettd tanssin tekhne vapauttaa kehollisen
olemisen vilineellisyyden asemasta, paistid kineettistd logosta esiin, tulkitsee sitd his-
toriallisen maailman lipi, avaten ndin ihmisen maailmaan heitettya situaatiota. Siirrdn
siis Heideggerin ajattelun jaljill4 tanssijan taidon nikokulman kokonaan tekhneen, fysiksen
keskelld ammentavaan tietimiseen, joka on olemista esiin saattava poiesis. Pyrin niin
ajattelemaan tanssijan taitoatekhnend, tietimiseni, joka avaa merkityksellistd maailmaa,
eikd vain jiljittele todellista.

Myos Jaana Parviainen on omissa artikkeleissaan avannut tanssijan taidon ajattele-
mista kehollisen tekhnen ja poiesiksen nikokulman kautta.*® Oma tutkielmani siis asettuu

tdhin jatkumoon ja kontekstiin.

Tutkielman sisillolliset kaaret ja rakenne

Luonnehdin seuraavassa lyhyesti tutkielmani sisilléllisid kaaria ja rakennetta seki eh-
dotan joitakin lukutapoja. Heideggerin ajattelu ei varmasti ole filosofian historiassa kaik-
kein helpoimmin avautuvaa. Vaivan palkaksi loytaa ehtymattomasti inspiroivia ajattelun
aiheita, tyrmiivid nikokulman keikauksia, kauneutta, runollisuutta, ankaraa ajattelua,
syvii olemisen ethosta. Se on myos lipeensi ja kokonaan linsimaisen ajattelun historiaan
kiinnittynyttd, sen tulkintaa ja kommentointia, joten viarintulkintojen tai ohuen ja his-
toriattoman kisittimistavan vaara on ilmeinen, tietenkin myés omalla kohdallani. I1-
man Heidegger tulkintoja ja sovelluksia en olisi piidssyt edes alkuun.

Oma pyrkimykseni ei ole tehdd Heidegger tutkimusta, vaan soveltavaa tanssin tutki-
musta. Edelld perustelluista syistd olen kuitenkin katsonut tarpeelliseksi tuoda metafy-

siikan ja estetiikan yhteenkietoutuneen historian ja taiteen esteettisesti tarkastelutavas-

**Ta 62.
* Muun muassa Dance Techne: Kinetic Bodily Logos and Thinking in Movement,2003.
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ta 'irtikiertymisen’ polun esiin laajemmin kuin soveltavissa tutkimuksissa on tapana.
Aloitan tutkielmani laajalla Heidegger osuudella, joka siis toimii johdatuksena ja kasit-
teellisend matkaoppaana tanssin tulkintaan. Lukija luonnollisesti itse valitsee missi
jarjestyksessd ja miten tutkielmaa lukee. Jos Heidegger osuus tuntuu olevan "liikaa’, voi sii-
hen varmasti myos palata vasta myéhemmin, tarkistamaan tanssin tulkinnassa esiin tule-
via kisitteiti, hakemaan laajempaa ymmairrysti, kysymiian omaa tulkintaa ja niin edelleen.

Oma strategiani on yrittid, epdonnistumisen riskeistd huolimatta, aiempaa pidem-
mille vietya Heideggeria soveltavaa tanssintutkimusta. Kyse on ennen kaikkea ajattelu-
tavan ja Heideggerin avaamaan ontologisen perustan suomasta tulkintahorisontista, ei
siitd, ettd systemaattisesti tanssin tulkintaosuudessa kivisin lipi jokaikisen Heidegger
osuudessa esiin tulleen kisitteen, tai ettd en kayttaisi muita liahteita. Edelld kuvattujen
tanssintutkijoiden ohella nojaan monin paikoin vahvasti Aasian viisausperinteiden filo-
sofiaan, martial-arts ajatteluun, Timo Klemolan taidon filosofiaan, Alexander-teknii-
kan ja Autenttinen liike -tyoskentelyn kisitteistoon, tanssihistoriaan.

Ymmairtidkseni Heideggerin suurin anti taidefilosofialle lienee se, ettd hin ei ajatte-
le taidetta lainkaan estetiikan tradition tavoin: taide ei ole esitys maailmasta, vaan taide-
teoksessa vasta tulee ensimmaistd kertaa esiin se, miki nyt tulee olevaksi. Heideggerille
taide on olemisen paljastumista, paikka, jossa historiallinen maailma ja ihmisen situaa-
tio avautuvat kunkin taideteoksen hahmon esiin jannittdmalla tavalla. Nain taide on ole-
misen totuuden luovaa vaalimista ja saatimistad teoksessa. Teos ei ole viline, jonka avulla
esitetdidn jokin yliaistillinen ideaalinen tai teoreettisen tiedon tavalla paljastunut totuus,
vaan teoksessa tapahtuva kiatkeytymittomyys on olemisen kitkeytymattomyytti, todelli-
suuden avautumisen tapa, joka ei ole korvattavissa millidn muulla tavalla, eiki palautet-
tavissa mihinkiddn muuhun todellisuuden avautumisen tapaan.* Téllainen taiteen kisit-
tdmistapa palauttaa taiteelle aseman ja merkityksellisyyden olemisen mielen siatimisen
alueena, toisin kuin mihin taide on Heideggerin mukaan estetiikan tradition myota eld-

myksen heritteeni ja yliaistisen totuuden esittimisen vilineeni joutunut.

i) Sukellus Heideggerin ajatteluun
Estetiikan traditio polveutuu Heideggerin mukaan metafysiikan historiasta. Metafysiik-
ka miirittelee kunakin aikakautena sen, miten todellisuus avautuu ja niin se my6s méai-

rittelee sen, miten teoksen olemisen tapa ja taiteen funktio ymmairretiadn.

*Tamm. 78-82.

* Heideggerin taidetta koskevasta ajattelusta, sen merkityksesti ja sijoittuneisuudesta taidefilosofian ja es-
tetiikan historiaan katso suomenkielelld Miika Luoto: Heidegger ja taiteen arvoitus, 2002. Luodon mukaan
Heideggerin ajattelussa ei ole kyse uudesta taiteen teoriasta, vaan uusista taidetta koskevista kysymyksista,
halusta 'olla mukana valmistelemassa’ muutosta 'ihmisen perustavassa suhteessa’ taiteeseen. (13.) Luodon
mukaan Heidegger kisittda estetiikan "Platonista Nietzscheen jinnittyvini traditiona, joka hallitsemalla
kaikkea taidetta koskevan puheen kielti ja kisitteistod vallitsee yhi edelleen. Tami traditio ei ole vain filo-
sofian historiaa, vaan se koskee koko taiteen kohtaloa linsimaisessa maailmassa, kohtaloa, joka liittyy nihi-
lismin ilmié6n, mielekkyyden ehtymiseen ja pidmairien katoamiseen. Estetiikan tradition myoti taiteesta
onlopulta tullut pelkin elimyksen asia, joka on menettinyt suhteensa totuuden avautumiseen.” Luoto 12.
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Tutkielmani ensimméinen luku onkin Matka metafysiikkaan ja ‘estetiikan historiaan’.
Kuljen siind Heideggerin Estetitkan historian kuuden ratkaisevan tosiseikan matkassa lapi
linsimaisen ajattelun historian.*® Lihden liikkeelle linsimaisen ajattelun alusta, esisok-
raattisesta ajasta ja ajattelusta. Heideggerin tulkinnan mukaan kreikkalaiselle ihmiselle
todellisuus avautui vastaanottavassa suhteessa olemiseen. Oleminen oli kitkeytyen esiin
kohoava fysis, ylitsevallitseva vallitseminen. Inhimillinen tietiminen, tekhne, merkitsi
kitkeytymittomyyden aikaansaamista, fysiksen valjastamista esiin maailmaksi. Todelli-
suus avautui olemukseltaan tapahtumana, paljastuneisuutena, joka sisilsi kiatkeytynei-
syyden.* Tuon tissd kappaleessa esiin tanssin tulkintani kannalta oleellisen fysiksen ja
tekhnen seki logoksen ja kielen suhteen, joiden avulla tanssin olemisen tapaa voi luonneh-
tia ei-esteettisessi tulkintahorisontissa.

Matka jatkuu platonistiseen metafysiikkaan, jossa Heideggerin tulkinnan mukaan lin-
simaista ajattelua yha hallitseva todellisuuden kisittdimistapa maarittyi. Toisin kun esi-
sokraattisella ajalla, todellisuus avautui nyt yliaistisen (idea, alkukuva) ja aistisen (aine,
pysyvé ulkomuoto, oleva) vilisen erottelun avaamassa tilassa. Nyt todellista oli yliaisti-
nen alkukuvien ja ideoiden maailma, josta aistein havaittava oleva oli vain varjokuva.
Totuus ei ollut enii kitkeytymittomyyttd, vaan idean oikeaa nikemisti. Koska totuus oli
nyt yliaistisen idean oikeaa nikemistd, muuttui myos taiteen asema. Aistein havaittaval-
le taiteelle jii totuuden (idean) jiljittelyn tehtavi.

Niin platonistisessa metafysiikassa luotiin Heideggerin tulkinnan mukaan taideteok-
sen historiallinen metafyysinen kisitteellinen malli: teos on esteettisesti muotoiltua ai-
netta, joka antaayliaistisen sisallon loistaa lavitseen. Tami, Heideggerin mukaan pikem-
minkin tarvikkeen kuin teoksen olemisen tapaa kuvaava malli ja siihen liittyvi kasitepa-
ri muoto-aine seki taiteilijan taidon kisittiminen valmistamisen tekniikaksi, on siitd
lihtien ollut estetiikkaa hallitseva ajattelutapa.*® Tamin kappaleen pohjalta tulkitsen
my6hemmin sitd, miten estetiikan traditio on antanut tanssin, koreografian ja tanssijan
taidon kisittimistavan.

Heideggerin mukaan uuttaa aikaamme hallitsee platonistisen metafysiikan perinngsta
polveutuva, Descartesin ajattelussa kulminoitunut subjektiuden metafysiikka. Oleellista
on, ettd nyt todellisuus avautuu, ei enidd ylimmin yliaistisen todellisuuden antamana, vaan
ihmisen jirjen asettamana. Uudella ajalla maailmasta tulee olevan kaiken kattavasta ob-
jektivoinnista projisoitu kuva, esitys, jonka ihminen asettaa eteensi. Todellisuus avautuu
representaatiorakenteessa, esitettyni, ei enii olevan olemisen vastaanottamisena, ku-
ten vield esisokraattisella ajalla.*

Uutta aikaa on luonnehdittu silmin viisauden epookiksi ja teknologisen asenteen ai-
kakaudeksi, jossa taide estetiikan alueelle sysittyni on enii lihinni elimyksen herite,

esitys ja 'arvo’, jolla ei ole tekemisti totuuden, siis todellisuuden avautumisen ja olemi-

%6 Sechs Grundtatsachen aus der Geshichte der Asthetik Nietzsche luentojen yhteydessi (Nietzsche I-11,1989).
*1Ta 62.

*¥Ta 24—26. Luoto 2002, 45—47.

* Luoto 2002 68—69. Mka, 22—27.
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sen mielen sddtimisen taivaalimisen alueena.* Timin kappaleen pohjalta tulkitsen my6-
hemmin, miten ns. 'kartesiolainen perusasennoituminen’ avaa todellisuuden, jossa on
luonnollista’ ymmairtid keho lihinni materiaalisen ja vilineellisen kisittimistavan kaut-
ta, seki ’objektin etupuolena’, katseelle suunnattuna kuvallisena esityksena.

Seuraavassa luvussa Matka taiteen ja teoksen ajattelemiseen, kisittelen tarkemmin Hei-
deggerin ajattelua taiteen alkuperisti ja teoksen olemisen tavasta. Luonnehdin teoksen
hahmoa maa-maailma jannitteeni, tekhnen kisitetti, kauneutta ja teoksen vaalimista.
Oleellista on Heideggerin subjektiuden metafysiikasta poikkeava totuuskisitys, jossa to-
tuuden olemus ei ole varmaa ja pysyvii tietoa olevasta, olevaa koskeva perustava repre-
sentaatio, vaan olemisen paljastumista, kitkeytymattomyytta. Tdima on se totuus, jota Hei-
degger ajattelee teoksen tapahtumisena. Heideggerille taide on totuuden luovaa vaalimista,
sen runollista saitimistd niin teoksen luomisessa kuin sen vaalimisessa.®

Kolmannessa luvussa Matka ihmisen olemisperustan ajattelemiseen, esittelen Olemisen
ja ajan fundamentaaliontologiaa, sitd kainteentekevii ajattelua, josta lihtien ihmisen
olemista on yhi enenevissid méarin tulkittu maailmassa-olemisen nikokulmasta.* Esit-
telen ne eksistenssin rakenteenpiirteet, joissa maailmassa-oleminen tulee Heideggerin
jasennyksen mukaan kohdattavaksemme. Nimi ovat vire, ymmarrys ja puhe (eli artiku-
laatio).

Maailma merkitsee Heideggerille avautunutta mielen piirii, merkitysuhteisuutta ja
tdllaisena maailma on olennaisesti historiallinen. Historiallinen se on, koska todellis-
tumme ajallisina, sijoittuneina, maailmaan, toisten-kanssa-jotka-myos-ovat-tiilld hei-
tettyina ja kuolemaa kohti kulkevina olentoina. Tama sijoittunut ja ajassa rajallinen osal-
lisuus kanssa-olemiseen on se, jossa olemisemme mieli rakentuu tai peittyy.

Heideggerin mukaan jokapdiviinen olemisen tyylimme pyrkii kiinnittyméin siihen,
miki on varmasti todellista, pysyvii, jo lisnidolevaa jaunohtamaan sen, ettd todellistum-
me osallisina olemiseen, jota ei voi koskaan ottaa kokonaan haltuun. Oleminen on ylitse-
vallitseva vallitseminen, miirittelyd pakeneva tyhjd perusta, jossa toteudumme ajassa
rajallisina. Heideggerin mukaan ihminen todellistuu varsinaisestiitsendin, kun hin koh-
taa oman eksistentiaalisen situaationsa ja tulkitsee olemisen mahdollisuuksiaan siiti
kisin. Thminen voi tulkita olemismahdollisuuksiaan myos epéivarsinaisesti, julkisesta ei

kenenkiin olemisesta kisin, jossa eksistentiaalinen situaatio peittyy ja oleminen niyt-

> Kupiainen 1997, 41. Mka, 37-38.

' Ta 78.

*2Fundamentaaliontologian tehtévini on Daseinin / tdilldolon olemisen rakenteiden analyysi. Téllainen
ontologia on Heideggerin mukaan vilttimiton, jotta ontologia kohtaisi perusongelman, eli kysymyksen
olemisen mielesti yleensi. Tiilliolon fenomenologiaan liittyvilld logoksella on vilttimitta tulkitseva
luonne, jonka avulla tiillioloon itseensi kuuluva olemisymmirrys piisee selville omasta olemisen pe-
rusrakenteestaan. Tami on viistimitti tietynlaista kehissi kulkemista; sen metodinen mieli on tulkin-
taa. Heideggerin mukaan fundamentaaliontologia muodostaa perustan ja pohjan kaikelle sellaiselle on-
tologiselle tutkimukselle, joka kohdistuu ei-téélliolon kaltaiseen olevaan (kuten esimerkiksi taideteok-
seen). Oa 61—62. Fenomenologis-ontologinen tutkimus on siis aina hermeneuttista, kehiamaiistd ja tul-
kitsevaa ajattelua, jolle ihmisen olemisrakenteiden analyysi, fundamentaaliontologia luo perustan.



taytyy kiinnittymisena nykyisyydessi lisniolevaan, ilman ajan ekstaattisen mielen sy-
vyyttd ja eheyttid. Timan asian ajatteleminen mahdollistaa tanssin maailmoinnin ja mer-
kityksellistymisen ymmaértimisen olemisen muistamisen ja situaation avautumisen tapah-

tumana.®

ii) Heitettyna keskelle tanssin maailmaa

Tutkielman toinen osa on tanssin ontologian ajattelua. Aloitan tanssihistorialla, tanssin
perimin ajattelemisella luvussa Tanssi esteettisend eldamyksend —tulkintoja taidetanssin ‘es-
tetitkan historiasta’. Otan tanssin estetiikan tradition vakavasti jayritin pohtia, miten se
antaa tanssin esiymmirryksen? Miten estetiikan traditiossa tanssi toteutuu taiteena,
miten koreografian rakentuminen kisitetidin olemisperustan nikokulmasta tulkittuna?
Analysoin klassisen baletin taiteena olemisen tapaa tutkielman Heidegger osuuden suo-
masta nikékulmasta sekd pohdin siti tilannetta, johon klassisen estetiikan tradition
murtuminen tanssijan jattida. Mistd mieli tekemiselle?

Luvussa Tanssi maailmasuhteena, pohdin modernin tanssin ja tanssin uuden paradig-
man historiaa. Kiinnitin erityisti huomiota Aasian viisaustraditioiden vaikutuksiin tans-
sin uuden paradigman tekhnen rakentumisessa. Kysyn ja analysoin sitd, miki itdisessd
ajattelussa purkaa kehon vilineellistd kisittimistapaa, visuaalisen representaation en-
sisijaisuutta ja johdattaa keskittymiin aktuaaliseen, vilittémiin kokemukseen ja tietoi-
suuden rakenteeseen itseensd sekéd siitd avautuvaan maailmasuhteeseen. Tuon esimer-
kein esiin, miten tanssin uusi tekhne muodostuu budon kehollisen tekhnen kautta. Tuon
sitten yhteen fenomenologisen filosofian ja tanssin uuden paradigman ja teen ontologi-
sen tulkinnan Deborah Hayn taiteesta. Luvun lopuksi analysoin kontakti-improvisaatio-
ta, joka tulkintani mukaan oli syntyessidn radikaali uuden paradigman kulminoiva tanssi-
ilmio.

Tanssihistoriallisen osuuden jilkeen siirryn pohtimaan liheisemmin tanssijan ja teok-
sen tekhned. Nami luvut muodostavat omasta mielestini timén tutkielman keskeisen an-
nin tanssin uuden paradigman tekhnen ajattelemiseksi. Luvussa Tanssijan tekhne pohdin
aluksi sitd, milla tavalla estetiikan traditio ohjaa tanssijan taidon luonteen ymmaértimis-
td. Pohdin sitten tanssin tekniikka-késitettd, sitd, miten tanssitekniikka asettaa tanssi-
jan, teoksen ja opetuksen tavan. Esittelen sen jilkeen ajatuksen, ettd tanssijan toimi voi-
taisiin ymmirtii fysistd vastaanottavana esiin tuomisena, poiesiksena. Esiin tuomisen tapa
on tekhne, tanssijan kehollisen tiedon tapa, jossa osallisuus olemiseen ja kineettinen logos
tulevat esiin.

Esitin tulkinnan, ettd tanssin uudessa paradigmassa havainnoinnin suunta on kién-
tynyt katseen kautta havainnoituvasta objektikehosta, eletyn kehon ja kehon sisiisten
aistien vilittimin informaation havainnointiin. Esitin, ettd eletyn kehon tekhne ymmar-
retidn kehontietoisuuden harjoittamisena, pikemminkin kuin kehon esteettis-teknisen

muovautuvuuden ja hallinnan harjoittamisena. Analysoin sitten kehontietoisuuden kes-

3 0a. mm. 150-165,176—178,186—187, 206—207, 323—4,20.
5 5,176—17 7 7 4
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keisia kasitteitd, joiden avulla padsen lihemmin artikuloimaan tanssin merkityksellis-
tymisen ja maailmoinnin luonnetta, siti, milla tavalla tanssiliike, tietoinen liike, on suh-
teessa elimismaailmaan.

Esitin, ettid kehontietoisuuden harjoittamisen tekhned voi jisentdd kahden aspektin
kautta: kehon toiminnallisen dlyn tutkiminen ja liikkeen maailmaa avaavan voiman tut-
kiminen. Ehdotan viel4, etti tanssijan toimintaa, joka ymmirretdin poiesiksena, kannat-
telee erddnlainen ei-reagoinnin, ei-tekemisen tai ‘silleen jittéimisen’ tekhne, joka vasta
sallii silmanripiyksellisen keho-mieli integriteetissi pysyttelyn, kehon vilineellisyyden
ja ennalta determinoidun ajassa olemisen pysiyttimisen. Niin tanssija murtaa kronolo-
gisen ajan kuluttamisen "kairoottiseksi’ ajan jaliikkeen syntymiseksija maailmoinniksi,
joka on "ekstasis’, lisniolevan ylittavi ja olemisen muistava toiminnan tapa.

Kiyn edelld mainittuja kehontietoisuuden harjoittamisen ulottuvuuksia lipi kiytian-
noén esimerkkien avulla ja tuon esiin, miten vapaa, reflektoiva improvisaatio kehittii tans-
sijan kykya hahmottaa olemisen kineettisyyttd ja ilmividen omaa kineettista hahmoa, jota
pidin koreografian luomisen ja sen tulkitsemisen tirkedni piirteeni.

Luvussa Teoksen tekhne pyrin pohtimaan lahemmin sitd, miten tanssi-improvisaati-
osta tulee teos. En lihesty teoksen luomista sisilt6-muoto suhteena, vaan pyrin aidosti
kysymiin, mitd muita tapoja kisitteellistidd tai edes ajatella teoksen luomista on, kuin
estetiikan tradition antama sisilt6-muoto suhde, joka ei anna vastausta siihen, miten
elimismaailma ja koreografia kohtaavat ei-vilineellisessid kehon kisittimistavassa.

Lihtokohtani on, etti tanssissa ei ole kyseessi kehon kitkeytymittomyys vaan eksis-
tenssin kitkeytymittomyys. Jokainen liikkeen "esteettinen hetki’ on tanssijan keho-mieli
integriteetin syvyyden laatu. Ndin myos jokainen muutos liikkeen rajassa, artikulaatios-
sa, hahmossa, on muutos todellisuuden avautumisen tavassa. Ndin muutos ‘niskan asen-
nossa’ ei ole ensisijaisesti muotoilun projekti, vaikka se on myos sitd, vaan muutos ke-
hollisessa ymmirtimisessi ja maailmoinnin tavassa.

Kuvaan tanssi-improvisaatiota kineettisen-kehon-logoksen leikkini, neuvotteluna ja
vuorovaikutuksena eletyn kehon kokemuksen ja historiallisen maailman vililla. Kuvaan
sitten tanssijan kehollisen maailmoinnin tapaa synesteettisend ymmirtimisend ja amo-
daalisilla kisitteilld ajatteluna, siis sitd, miten ilmion kineettisilla hahmoilla on merki-
tyssuhde, vaikka se ei ole puhuttuun kieleen jasentyvia. Yritan sitten pohtia, miten teok-
sen asettamista voisi ajatella runoutena, joka saitia olemisen Heideggerin olemisen to-
tuuden kolmoismerkityksen mielessi: olemisen historiallisen perimin esiin vetimise-
nid, lahjana ja todellisuuden avautumisen alkuhyppyna.

Yritdn vield vastata siihen vaikeaan kysymykseen: miten jokin ulkotanssillinen aihe
ja liikkeen poeettinen kieli kohtaavat ilman kehon vilineellista kisittimistapaa? Koska
tanssiausein luonnehditaan 'liikkeeksi ajassaja tilassa’ kisittelen myds sitd, miten tanssi
jakoreografia ymmairtivit ajan ja tilan olemisperustan muistamisen nikokulmasta. Poh-
din vieli tanssiteoksen kokonaisuutta: tanssijan suhdetta koreografiseen hahmoon, mu-
siikin ja muiden 'elementtien’ seki koreografian vilisid suhteita.

Luvun lopuksi kasittelen vield tanssia ja katsetta, tanssin katsomisen tapaa, joka on

aina kulttuurinen ja historiallinen. Tuon esiin eritellymmin kinesteettisen empatian ki-
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sitteen tanssin vaalivana katsomisen tapana. Analysoin myos lyhyesti sitd, miten estetii-
kan antama tanssin tulkinnan kieli ja kasitteet rinnastuvat tanssiontologisen tulkinnan
kisitteistoon, totean ristiriidan ja myds sen, miten tanssiontologisella tulkinnalla ei vield
ole saatavilla kohdallisia kasitteita. Pohdin myos sitd, mita vaaliva tulkinta voisi tarkoit-

taa, milld muulla tavalla kuin teosobjektina tanssiteoksen kohtaamista voisi ajatella.

Taiteelliset tyot

Tutkielmakokonaisuuteni kolmannen osan muodostaa tutkintooni kuuluneiden viiden
taiteellisen tyon kisittely. Olen kirjoittanut tihin osaan laajahkon johdannon, jossa sel-
vitin omaa taiteellista historiaani seki taiteellisten toiden kisittelytapaa tutkielmassani.
Olen sijoittanut timin johdannon kolmannen osan alkuun, enki tihin, tutkielmakoko-
naisuuden alkuun, koska hyodynnin siini yhtaalta tutkielmassa esiin tullutta problema-
tiikkaa ja kasitteita sekd kuvaan toisaalta matkaani tanssiontologian ajattelemiseen. Niin
taiteelliset tyot toimivat uutena kehdmaiseni tulkintakierroksena tutkielman aiheeseen,
avaten edelld esiin tullutta ajattelua tanssiteoksen luomisen, esittimisen ja tulkinnan
suhteen kiytdnnon esimerkkien avulla.

Tutkintooni liittyviit teokset ovat 10.000 Oliota (1996), Ofelia (1996), Ki-ai (1997), Ancient
Bodies (1998) ja Saattamus (1999). Teoksista Ancient Bodies oli tilaustyd Helsingin kau-
punginteatterin tanssiryhmaille, muut t eokset on toteutettu free lancer kentilld, Zodiak
Presentsin, Zodiak — Uuden tanssin keskuksen, Helsingin juhlaviikkojen, Ateneum-salin

ja Teatterikorkeakoulun tuotannollisena yhteistyoni.

Tutkielman liite

Tutkielmakokonaisuuteeni liittyy viela liiteosuus, jossa esittelen kaksi kehontietoisuu-
den harjoittamisen metodia: Alexander-tekniikan ja Autenttinen liike -tyoskentelyn.
Niissid metodeissa tulee kdytinnossi esiin kaksi kehontietoisuuden harjoittamisen as-
pektia, kehon toiminnallisen dlyn tutkiminen (Alexander-tekniikka) ja liikkeen maail -
maa avaavan voiman tutkinen (Autenttinen liike -tyéskentely.) Sisillollisesti ndmé me-
todit kuuluvat kiinteisti tutkielmakokonaisuuteeni, mutta kirjallisen raportin laajuuden
takia katsoin parhaaksi julkaista tekstin erilliseni liitteeni.

Alexander-tekniikassa taito on kehontietoisuuden laatua ilmaiseva kisite. Alexander-
tekniikan avulla on mahdollista oppia pudottamaan pois totunnaisia liikemalleja ja avaa-
maan tilaa kehollisen esiymmirryksen esiin paisylle. Se siis avaa tien uudella tavalla ha-
vainnoituvan kehon motorisen systeemin, tai hieman toisin ilmaistuna, kineettisen-
keho-logoksen darelle. Totunnaisten litkemallien poispudottaminen on yhti kuin tietoi-
suus keinoista, joilla litkuttaa itseddn. Siihen sisiltyy kineettisen-keho-logoksen hyvin
toiminnan salliminen, joka taas edistii kussakin aktuaalisessa hetkessid parasta mah-

dollista (siis ei mitdin mennyttd oikeaa) tasapainoa sisdisen ja ulkoisen ympéiriston va-
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lilla, eli taitoa. Taito on Alexander-tekniikassa sisdisen ja ulkoisen ymparistén mahdol-
lisimman hyvii tasapainoa aktuaalisessa hetkessi. Tami taidon kasittimistapa, sisdltad
temporaalisen ja ympiristollisen ulottuvuuden, kehollisen logoksen ja olemisen sijoittu-
neisuuden vilisen suhteen. Se ei siis perustu kehon hallintaan suhteessa liikkeen muo-
toon, eikd kehon kuvalliseen kisittimistapaan. Se on ei-totunnaista suhdetta liikkee-
seen ja pysyttelyd luonnostavassa kinesteettisessd ymmirtimisessi maailmayhteyteni.

Autenttinen liike -tyoskentely avautuu niin ikiin moniaalle kehontietoisuuden har-
joittamisen alueella. Tuon sen esiin tissid yhteydessi eriidnlaisena teoksen siddtimista
valmistelevana tekhnend. Se on vapaa improvisatorinen metodi, joka pohjautuu viljisti
jungilaiseen syvyyspsykologiaan ja erityisesti sen keskeiseen kiytinnén metodiin, aktii-
viseen mielikuvitteluun (active imagination). Aktiivinen mielikuvittelu tapahtuu kehol-
lisena liikkeessi-ajatteluna, jota toinen, nikiji tai katsoja, todistaa. Siini tanssija har-
joittaa kehontietoisuuttaan, ei yksin, vaan sellaisessa olemis-suhteessa, jossa aina jo
olemme, toisten kanssa, katsottuna, nihtyni ja itse nikevinai.

Tyoskentely vapauttaa ja elivoittid kehollista kinesteettistd muistia ja varsinaista ke-
hollisesti elettyd historiaa. Tyoskentelyssa tanssija saa kokemuksia siitd, miten liike jar-
jestyy liitkehahmoiksi, siis siitd, miten liike kehittdd omaa kineettistd logiikkaansa koetun
merkityksellisyyden pohjalta. Tekstini on timin hetkisen tietoni mukaan ensimmaiinen,
jossa Autenttinen liike -tyoskentelyd kuvataan tissi laajuudessa suomenkielelld. Tule-
vaisuudessa uudet kuvaukset varmasti kehittavit tyoskentelyn suomenkielisti termino-

logiaa omaa kuvaustani pidemmaille.

Lopuksi

Tanssiontologiset pohdintani ovat avanneet minulle ajattelutavan, jossa ymmairrin, etti
tanssijan kehollinen oleminen on osallisuutta olemiseen, osallisuutta yhteiseen olemis-
perustaan. Tanssijan kehollinen tieto on tietoa timin olemisperustan esiin paisystaliik-
keessi, sen kuulemista, vaalimista ja nikyviksi tekemistd, tulkittuna historiallisen maa-
ilman lapi.

Tallaisen fysiksestd ammentavan ja esiin valjastavan tekhnen omaksuminen ja kehit-
tyminen vaatii kehontietoisuuden harjoittamisen asenteen ja toiminnan tavan. Siihen
liittyy oleellisesti my6s vastaanottamisen, ei-tekemisen ja hiljaisuuden elementti, ke-
hollinen miettivd ajatteleminen.

Koen kehontietoisuuteni yhteniiseni kokemuksellisena taustana, jossa hiljaisuus on
toimintaa kannatteleva kehon sisdisen tila, mielen hiljaisuus, lepo, josta liike nousee.
Kun jotakin vetiytyy, jotakin voi nousta esiin, kun mieli tyhjenee, eletyn kehon havain-
not jaliikkeen olemismahdollisuudet nousevat esiin. Keho-mieli integriteetti tai kehol-
linen mieli on kuin ennakoivista representaatioista vapaa tyyni alue, jossa olemisen ki-
neettiset laadut piidsevit esiin, tulevat hahmotetuiksi, ja jossa esiin nouseva eletyn kehon
kokemuksen vuolaus on intensiivinen elimin tapahtumisen virta, johon voin hypita

mukaan, jossa voin antaa olemisen liikkeen ilmeta.
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Tillaisessa keho-mieli integriteetin 'kairoottisen ammentamisen’ ajallisuudessa koen,
ettd aika syntyy liikkeessi - jokaisessa hengityksessi syntyy ajallisuuden tapahtuminen —
ilmenemisen ihmeeni, pikemminkin kuin, etti liike kiyttdd aikaa kuin kulutettavaa ma-
teriaalia. Liike syntyy ajallisuuteen tista keskiosti, hengittivasta tadlli-olemisesta. Koen,
ettd tillainen toiminnan tapa purkaa kronologisen ajan kuluttamisen, toiminnan ratio-
naalisen oikoradan ja esillid olevien merkityksien toistelun. Se loytdd merkityksen, mah-
dollisuuden ja polveilevan olemisen vastaanottamisen pikemminkin, kuin antaa aukot-
toman esityksen, pystyttid maailmankuvan.

Ymmirrin, ettd tidlli-oleminen on historiallinen, ajassa rajallinen mahdollisuus.
Talloin tanssija tulee kohden liikkeen ymmairtimistid omasta, sivauttamattomasta kohta-
lostaan kisin, eli olemiseen heitetyn situaation muistamisesta kasin (tanssija on valjen-
nut kitkeytyvini itselleen ja muistaa sen). Heitetyn situaation avautuminen on aina myos
olemisen historiallisuuden avautumista sekd omien kokemushorisonttien etti kulttuuri-
sen ja kollektiivisen kehollisuuden kautta. Eksistenssin muistaminen on siten aina myds
olla valjennut itselleen historiallisena maailmana, osallisuutena historialliseen maail -
maan, maailman itseilmaisun tapana.

Tulkitsen, ettd koreografinen hahmo ajallistuu olemiseen muistamisena ja ilmene-
miseni, johon sisiltyy kitkeytyvi ja pohjaton. Ajassa olemisen paljastuneisuuteen sisil-

tyy ajan outo kitkeytyneisyys, sen ihme, sen mysteeri.

EEEEEEEEEES

Kuvasin edelld kuinka nuorena tanssijana tanssiteoreettinen kirjallisuus jii hyllyyn. Oma
tutkielmani ei liene sen houkuttelevamman nikéinen: pientid tekstii satoja sivuja. En
ihmettele vaikka se monella mahdollisella lukijalla ensisilmiykselld jaisikin hyllyyn.
Kuvittelen, etta tutkielman lukemisen motivaatioon tarvitaan jo alustavasti herannyt kiin-
nostus tanssin ajatteluun, jokin tanssin, taiteen, luomisen, opettamisen, tulkinnan, kat-
somisen, kehollisen elimin suhteen kohdattu ongelma ja tiedollinen tarve. Toivon, etti
tutkielmani voisikin toimia (alusta loppuun lukemisen ohella, rinnalla) vaihtoehtoisesti
myos erdidnlaisena tanssin ajatteluun inspiroivana hakemistona. Sisillysluettelon avulla
voi suunnistaa niihin kysymyksiin, jotka kulloinkin ovat tyon alla tai kiinnostuksen koh-
teina. Tanssillinen, tutkimuksellinen ja tulkinnallinen keskustelu jatkukoon, askel ker-

rallaan, moneen suuntaan, polveillen, poeettisesti.
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OSAI

Taide ja olemisen paljastuneisuus
— tutkielma Martin Heideggerin
ajattelun avaamasta maailmasta
tiend tanssin taidefilosotfian
ajattelemiseen






1. Matka metafysiikkaan ja 'estetiikan

historiaan’

Kirjoituksessaan Kuusi perustavaa tosiseikkaa estetiikan historiasta Heidegger nostaa esiin
kuusi ratkaisevaa seikkaa taiteen historiallisen kohtalon kannalta, suhteessa kunkin epoo-
kin metafyysiseen perusasennoitumiseen.’ Kyseessi ei siis ole estetiikan historian tar-
kastelu tavanomaisessa mielessi vaan matka metafysiikkaan, siihen ajatteluun, jossa es-
tetiikkakin tulee mahdolliseksi. Seuraan tissi luvussa l6yhisti titd matkaa, poiketen vi-
lilld kauaskin "estetiikan kuuden tosiseikan’ kronologiasta tai Heideggerin itsensi ajat-
telusta, tulkintoihin ja niihin maisemiin, jotka ovat myshemmille ajattelulle avautuneet
Heideggerin jiljilld. Lukijan on syytid muistaa, etti oma tekstini tihtdd vain filosofisten
kysymystenasettelujen avaamiseen tanssin ajattelua varten ja siini laajuudessa, kuin olen
katsonut oman projektini suhteen vilttimittomiksi. Varsinaisesti Heideggerin ajatte-
luun tai tissi viitattuun muuhun filosofiaan tutustuminen edellyttia alkutekstien ja nii-
den tulkintojen lukemista.

Kisittelen tidssi luvussa neljdi teemaa, jotka ovat tirkeitd tanssin ajattelemisen kan-
nalta. Niiden nojalla voin ymmértid miti sisiltoja sanalle taide on historiallisesti annet-
tu ja miten ndmai sisillot ovat miairitelleet tanssitaidetta.

Yhtiilld on yliaistisen ja aistisen erotteleva platonistinen metafysiikka ja sen vaiku-
tus lapi linsimaisen ajattelun ja taiteen historian. Toisaalla on platonistisen metafysiikan
perintod kantava uuden ajan subjektinden metafysiikka ja maailmankuvan aikakausi, jos-
sa olevan oleminen on olemista representoituna, esitettyni. Kolmannen tirkein teeman
muodostaa Heideggerin tulkinta esisokraattisen ajan kreikkalaisesta ajattelusta. Oleellista
oman projektini suhteen tissi on Heideggerin pyrkimys ajatella todellisuuden avautumis-
ta ennen metafyysisii erotteluja, ennen jakoa yliaistiseen ja aistiseen. Platonistisessa me-
tafysiikassa maailman avautuminen ja totuuden olemus madrittyvit yliaistisen ja aistisen
vilisestd erottelusta (totuus on idean oikeaa nikemistd). Heideggerin mukaan sen sijaan
esisokraattisella ajalla totuuden olemus ymmairrettiin kiatkeytymittomyyden tapahtumi-
sena, aletheiana, paljastumisena. Inhimillinen tietiminen, tekhne, on se, joka viittaa ih-
misen osuuteen kitkeytymittomyyden tapahtumisessa, olevan olevaksi tulemisessa. Neljis
teemani onkin tekhnen kisite ymmirrettynd fysiksesti ammentavana tietimiseni.

Niissd neljassid — filosofian historian kontekstissa valtaisassa — aiheessa tulee esiin
sellainen ajattelun maisema, jossa tanssikokemuksen kisitteellistimistd ja tanssin on-
tologiaa voi tavoitella. Yhtaaltd niin, ettd ajattelu pystyy ottamaan huomioon tanssin si-
siisessd diskurssissa vallitsevat estetiikan ja esittdvin taidekisityksen konventiot. Toi-

saalta niin, ettd voidaan loytad kisitteellistd perustaa sille tanssin alueelle, jonka lihto-

' Sechs Grundtatsachen aus der Geshichte der Asthetik Nietzsche luentojen yhteydessi (Nietzsche I-11,1989),
otsikon suom. Luoto 2002, 4.1.
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kohta rakentuu fysiksestd ammentavan tekhnen, ja pikemminkin olemisen kitkeytymit-
tomyyden tyostimisen, kuin mimesiksen ja representaation varaan. Aloitan timin luvun

esisokraattisen ajattelun tulkinnasta, kitkeytymittomyyden ja tekhnen kisitteista.

Taidetta koskevan ajattelun (uusi) alku

Heideggerille kysymys taiteesta ei ole mikdin olemiskysymyksesta erillinen estetiikan
alue. Olemisen ajatteleminen herittid kysymyksen taiteesta. Niin taiteen historian ajatte-
leminen on Heideggerille olemisen kitkeytyneisyyden, unohtuneisuuden ja paljastunei-
suuden historian ajattelemista.

Luennoissaan metafysiikasta vuonna 1935 (Einfithrung in die Metapahysik) Heidegger
toteaa, ettd suurinta suurissa asioissa on aina niiden alku ja timi on totta myos linsi-
maisen ajattelun suhteen: "Kuka hyvinsi ottaakin olemisen kysymyksen ajateltavakseen,
hinen on palattava olemisen ajattelun alkuun.”* Heideggerille itselleen se tarkoitti var-
haisen kreikkalaisen ajattelun uudelleen ajattelua, palaamista takaisin linsimaisen ajat-

telun alkuun, jotta "uusi alku’ olisi mahdollinen.

i) Fysis ja tekhne esisokraattisessa maailmassa

Heideggerin mukaan ensimmaiinen ratkaiseva tosiseikka taiteen historiallisen kohtalon
kannalta on, ettd varhainen kreikkalainen taide ja ajattelu ennen platonistista metafy-
siikkaa on jainyt vaille sen olemuksellista ajattelua. Heidegger itse pyrki ajattelemaan
sitd, mika varhaisten kreikkalaisten ajattelijoiden kuten Herakleitoksen, Parmenideen
ja Sofokleen ajattelussa on ei-sanottua, ei-ajateltua.® Se mikd Heideggerin mukaan eri-
tyisesti jai kreikkalaisilta ajattelematta, siitd huolimatta etti se johdatti heiddn ajattelu-
aan, on aletheia, kitkeytymittomyys, joka sisaltad kitkeytyvan.

Kitkeytymittomyyden ymmartimiseksi tiytyy ensin ajatella sitd, milld tavalla todel-
lisuus avautui kreikkalaiselle ihmiselle, miten kreikkalainen ihminen ymmirsi ‘paikkan-
sa’ tai "asemansa’ olevan keskelld. Kreikkalaiset nimittivit sanalla fysis olevan kaikkeut-
ta, olevaa kokonaisuudessaan. Fysis on 'enemmain’ kuin luonto, se on 'olemisen nimi’,
"sana jossa varhaiset kreikkalaiset ajattelivat olevan olemista, sana, jossa olevan olemi-
nen avautui heille.”* Fysis, joka oli vallitseminen, ei ollut jokin objektinomainen luonto
ihmisen ulkopuolella, eiki jotakin erillistd ihmisen olemiseen nihden, vaan pikemmin-
kin olemisen himmistyttivai esiin nousemista ja havidmisti, vastaanottamista ja vallit-
semista.

Kun yritin kuvitella itseni tillaiseen maailmaan, se herittii tunteen laulullisuudesta

jaihmeesti. Kuin vastaanottaisin kiitollisuudella ja himmaistyksella silmieni eteen nou-

*Teoksessa Poggeler1987,158.
* Muun muassa kirjoituksessaan Einfithrung in Die Metaphysik (1935). Péggeler 1987, 158.
#Luoto 2002, 98.
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sevan meren sinisen hehkun ja korkeuksiin kohoavan vuoren, kuin lihestyisin kunnioi-
tuksella javaruillaan olevalla tietoisuudella kaikkea sitd miki ilmenee, mika kutsuu luok-
seen liheisyyteen, kaikkea siti olevaa, jonka olemista en voi ottaa haltuun, hallita. Oleva,
siis my6s ihminen itse, tuntuu jaavin ihmeen kaltaiseksi, salaisuudeksi, kuten Heidegger
sanoo, olevan ristiriitaisuuksien ja outouden leimaamaksi.

Kun todellisuus avautuu tilld tavalla, kun ihminen on ottaessaan olevaa vastaan, maail -
ma eivoi olla kuva. Sen sijaan, ettd ihminen katselee olevaa ulkopuolelta, jolloin oleva pal-
jastuu ihmiselle hinen katseessaan, kreikkalaiselle pikemminkin oleva nikee ihmisen.
Oleva kohoaa esiin avautuvana lisniolevana ja kokoaa ihmisen ldhelleen lisniolemiseen.s

Kun oleva ilmenee, se paljastuu, tulee 'valoon’, mutta samalla ilmeneminen sisiltdd sen
pimeyden, hividimisen ja kitkeytymisen, josta ilmeneminen nousee ja johon se palaa.6 Niin
fysista ilmenemisend ja paljastumisena ei ole ilman kitkeytyneisyytti. Heidegger ajattelee,
ettd kreikkalaiselle ihmiselle kitkeytyneisyys ei ole vain tila ennen paljastumista ja sen jal-
keen, vaan kitkeytyneisyys hallitsee olevan olemista lipikotaisin, se "kuuluu olemisen ole-
mukseen.”?

Miki sitten on ihmisen osuus kitkeytymittomyyden tapahtumisessa? Heideggerin
mukaan kreikkalaisille tekhnejafysis kuuluivat erottamattomasti toisiinsa. Tekhne on se,
joka viittaa ihmisen osuuteen kitkeytymittomyyden tapahtumisessa, olevan olevaksi tu-
lemisessa. Kreikkalainen sana tekhne ei merkitse tekniikkaa, eikd mitidin tuottamista, ei
taideteoksen eiki tarvikkeen tekemistd, niin kuin sana nykyaikana usein kisitetdan. Hei-
deggerin mukaan tekhne oli nimitys sille, mikd merkitsee inhimillisti tietimist4, silld se
kannattelee jajohdattaa kaikkea inhimillisti esiinmurtautumista olevan keskella, on tie-
tivin ja etenevin ihmisen esiinmurtautumista fysiksen keskelld ja sen perustalta. Ndin se
johdattaa ihmisen suhdetta siihen mit4 on.?

Jos tekhne on tietimistd, niin millaista tietimistd se on? Kunfysis on ihmisen ylitse-
vallitseva ja kun ihminen on ottaessaan olevaa vastaan, niin tietimisen olemuskin luon-
nollisesti mairittyy tillaisesta suhteesta olevan kaikkeuteen. Heideggerin mukaan tieti-
misen olemuksen ilmaisee kreikkalaiselle ajattelulle aletheia, eli olevan paljastuminen.?
Kreikkalaiset kisittivit, ettd tekhne tapahtuufysiksen perustalta. Fysis ei katoa tekhnessd,

vaan toteutuu siini. Tekhne johdattaa etenemisti fysistd vastaan siind mielessi, ettd vasta

5Mka, 26. "Timi Parmenideen ajatus (ajatteleminen on samaa kuin oleminen) tarkoittaa, ettd olevan vas-
taanottaminen (Vernehmen) kuuluu olemiseen, silld oleminen vaatii ja maarad sitd. Oleva on kohoavaa ja
avautuvaa. Lisniolevana se kohtaa myos lisniolevan ihmisen, toisin sanoen ihminen avaa itsensi lisni -
olevalle ottaessaan sen vastaan. Olevasta ei tee lisniiolevaa se, ettd ihminen nikee olevan perception mer-
kityksessid. Pikemminkin oleva nikee ihmisen ja avautuvana kokoaa ihmisen lihelleen lisniolemiseen.
Olevakatsoo ihmisti, vetid hinet avoimuuteensa, pitelee ja kannattelee hinti siini; olevan vastakkaisuu-
det jaristiriitaisuudet leimaavat hinet — titd oli ihmisen olemus suurella kreikkalaisella ajalla.[ ] Kreik-
kalainen ihminen on ottaessaan olevan vastaan, minki vuoksi kreikkalaisessa ajattelussa maailma eivoi
olla kuva.” Mka, 26.

®Biemel1993, 373.

7 Luoto 2002, 101.

¥ Mt. 98—101. ECF, 192. Ta, 62. Kockelmans 1985, 6, 170.

9Ta, 62.



tekhnessa fysis paljastuu (merkityksellisens, maailmana) ja oleva tulee esiin. Mutta tekhne
ei ole hyokkiys fysistd kohden. Tekhne on "antamista sen saapua, miki on jo tulossa lis-
niolevaksi’. Kun ihminen tekhnen johdolla synnyttéi jotakin uutta, hin sallii olevan tulla
esiin, hin antaa fysiksen toteutua.”

Itselleni on tirkeia huomioida erityisesti se, ettitekhne-kisitteessi on jatkuvasti puhe
toiminnan ja ajattelemisen tavasta kreikkalaisella ajalla. Fysis paljastuu ihmisen ja ole-
van vaalivassa kohtaamisessa. Fysiksen paljastuminen ei siten ollut ensisijaisesti teoreet-
tinen tai tekninen operaatio, vaan jotakin joka tapahtuu aktuaalisessa ihmisen ja olevan
vilisessd kohtaamisessa, ja vield niin, ettd kyse ei ole vain ihmisen ulkopuolella olevan
kohtaamisesta, vaan myos ihmisen itsensi lavitse vallitsevien voimien kohtaamisesta,
ammentamisesta ja esiin valjastamisesta fysiksen keskelli.

On yleisesti tiedetty tosiasia, ettd kreikkalaiset kutsuivat seki taidetta ettd kisityota
sanalla tekhne. Mutta Heideggerin mukaan timai viittaa syvempiin ontologiseen yhtey-
teen, kuin kisitykseen kisityoldisesti ja taiteilijasta tarvikkeiden ja teosten valmistajina.
Tekhne tietimiseni ei tarkoita teknisti, valmistamista eiki kisityotd. "Tekhne taiteen ja
kisityon yhteisend juurena on sellaista 'inhimillisti esiinmurtautumista olevan keskel-
14’, jonka ansiosta ihminen vasta kykenee valmistamaan tarvikkeita ja luomaan taideteok-

LIP%Y

sia.

ii) Maailmaa esiin jinnittivi kamppailu ja taideteos
Mit4 sitten tarkoittaa, ettd vasta tekhnessdfysis paljastuu merkityksellisena, maailmana?
Kasvilla tai eldimelli ei ole maailmaa, vain elinympéristo. Thmiselld on maailma, merki-
tyksellisen mielen piiri, avautunut ja historiallinen maailmassa-oleminen. IThmisen it-
seymmairryksen toteutuminen tapahtuu merkityksellisen maailman paljastumisena jo
avoimessa maailmassa.* Olevaa esiin tuovana tietimiseni tekhnen tapahtuminen on alet-
heian, kitkeytymittomyydeksi ymmérretyn totuuden tapahtumista. Mutta olevan kitkey-
tymattomyys on mahdollista vain maailmassa, avoimessa ilmenemisen tilassa, mielek-
kyyden piirissi. Ilman tillaista kitkeytymittomyyden tilaa fysiksen vallitseminen jiisi
katkeytyneeksi."”

Miten maailma sitten tulee maailmaksi? Luodon tulkinnan mukaan kreikkalaisille
olevan esiin tuleminen voi tapahtua vasta siten, etti fysis, olemisen vallitseminen kamp-

pailee itsensi maailmaksi. Taméd kamppailu (polemos) merkitsee erojen tekemisti ja vas-

'° Luoto 2002, 101—102. Kockelmans 1985, 6.

" Luoto 2002, 102. "Viittaus kreikkalaiseen tapaan kiyttid kisityostd ja taiteesta yhti ja samaa sanaa tekh-
ne, olkoon se miten tavanomainen ja valaiseva tahansa, jii joka tapauksessa viiriksi ja pinnalliseksi.
Silli tekhne ei tarkoita kisityoti eikd taidetta eikd varsinkaan teknistd sanan nykymerkityksessi. Se eiyli-
pidnsi koskaan tarkoita minkiinlaista kiytinnollistd aikaansaantia. Sana tekhne nimeii pikemminkin
erdin tietimisen tavan. Tietiminen tarkoittaa olla nihnyt, nikemisen laajassa merkityksessi: lisniole-
van kuulemista lisnédolevana. Tietimisen olemuksen ilmaisee kreikkalaiselle ajattelulle aletheia eli ole-
van paljastuminen.” Ta, 61—62.

*0Oa, 106. "Mutta jos maailma voi tietylld tapaa niyttiytyd, sen tiytyy ylipddtain olla avattu.” Oa, 106.

¥ Luoto 2002, 103.
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takohtien asettumista, jossa toisistaan erottuvat asiat saavat olemuksensa vastakohtien
jannittymisen kautta. Alkuperiinen kamppailu ei hajota, vaan pédinvastoin luo jirjestyk-
sen kokoamalla ja jannittimailld vastakohdat yhteen. Kamppailuluonnostelee ja kehii aukii
ennen kuulemattoman, tihidn asti sanomatta ja ajattelematta jaidneen. Vastakohtien jan-
nittymisen kautta fysis saa 'vilienselvittelyssi’ tietyn rakenteen ja muotoutuu maailmak-
si. Vasta nyt oleva tulee sellaisenaan olevaksi. Timi maailman muodostuminen on varsi-
naista historiaa.'t

Kun vasta tekhne paljastaafysiksen se tarkoittaa, ettéifysiksen vallitseminen on otettava
vastaan siten, ettd se 'asettuu paikoilleen’ tekhnen johdolla. Heidegger ajattelee, etti ole-
van paikoilleen asettuminen tai pysyvyys merkitsee asettumista ‘rajoihin’, joissa oleva
voi niyttidytyd omassa "hahmossaan’. Vasta raja antaa olevalle olemisen. Niin raja ei ole
sulkeva vaan avaava. [hminen on 'luova’ olento asettuessaan fysiksen valtaa vastaan 'van-
gitsemalla’ sen esimerkiksi taideteokseen ja asettaessaan niin olemisen vallitsemisen
tiettyihin rajoihin. Taideteoksen luomisessa tekhnen johdolla tapahtuva kamppailu luon-
nostelee auki uuden olemisen paljastuneisuuden. Se saa kitkeytymittomyyden tapahtu-
maan taideteoksen maailmassa.’

Taideteos ymmairrettyni irti platonistisen metafysiikan perinnosti ja ajateltuna ole-
miskysymyksen kautta, kitkeytymittomyyden alueena, ei siis ole kuvaus tai esitys mis-
tddn jo aiemmin paljastuneesta. Vasta teos luo sen, miki nyt paljastuu olevaksi. Heidegger
kirjoittaakin, ettid esimerkiksi rakennustaiteen teos, kreikkalainen temppeli ei kuvaa
mitdin. Temppeliteos kohotessaan kalliolla avaa sen pyhin piirin, jossa jumala voi olla
lisnid. "Temppeli liittdd ja samalla kokoaa teoksena niiden polkujen ja suhteiden yksey-
den, jossa syntymi ja kuolema, voitto ja hipei seka kestavyys ja rappio hahmottavat ih-
misolennon kohtalon.”*® Temppeli tuo esiin kiven kantavuuden ja loiston, auringon va-
lon ja yén pimeyden. "Puu, ruoho, kotka ja kddrme saavat erottuvat hahmonsa ja tulevat
nidin nikyviin siné, mitd ne ovat. [ ] Vasta temppeli antaa siini kohotessaan olioille nii-
den ni6n ja ihmiselle nikoalan itseensd.”?

Teos ei itse kuvaa mitién, vaan avaa sen maailman, jossa mielekkyytti ja merkitysta
voidaan ratkaista. Heideggerin mukaan varhaisessa kreikkalaisessa tragediarunoudessa
ei ole olemuksellisesti kyse minkiin ennalta tiedetyn kuvaamisesta tai "esittimisesta’.
Siind kamppaillaan esiin siti tilaa ja maailmaa, jossa vasta ihmisen olemus ja ihmisen
olemista koskevat ratkaisut tulevat mahdollisiksi: "Tragediassa ei niytellid eiki esitetd
mitddn, siind kdyddian uusien jumalien kamppailua vanhoja jumalia vastaan.”® Tragedia-

runouden avaamassa maailmassa asetetaan ihmisten (kansan) osallistuttavaksi ja "rat-

4 Mt. 104. Heideggerille taideteos on tillainen kitkeytymittomyyden tapahtumapaikka, mutta "yhtilailla
valtiomies ja ajattelija saavat omilla "teoksillaan’ vangituksi maailman avautumisen: myés kaupunki, po-
lis, loi paikan kreikkalaisten "historialliselle Daseinille’, samoin kuin ajattelija, joka omalla tavallaan ‘otti
vastaan’ olemisen”.” Mt. 105-106.

5 Mt. 105,107, 109.

¢ Ta, 41.

T Mt. 4.2.

8 Mt. 43.
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kaistavaksi se, mikd on pyhid, miki epapyhad, miki suurta, mika pientd, miki urhoollis-
ta, mikd pelkurimaista, miki jaloa, mika pinnallista.™ Kreikkalainen tragediarunous ei
siis kuvaile kreikkalaista ihmisti, vaan se on Heideggerin mukaan ’ajattelevaa runoile-
mista’. Se 'sditdd’ ihmisen olemuksen ja sen tavan, jolla oleva on ihmiselle.* Itselleni
tarkedd tdssd huomiossa on se, kuinka ajatteleminen ja taide, olemisen totuuden avautu-
minen ja runous olivat siis olemuksellisesti vield lihelld toisiaan, toisin kuin myshem-
pind aikoina.* Sen sijaan, ettd teoksessa jaljitellddn tai esitetddn olevaa koskeva totuus,
siinid vasta "ajattelevasti runoillen’ kamppaillaan olevaa koskeva kiitkeytymittomyys ta-
pahtuvaksi.

Miti timi kamppailu sitten tarkemmin ottaen on? Miten sen vilttimittomyys ja viis-
tdmittomyys mairittivit ihmisen olemusta? Luodon tulkinnan mukaan ihmisen olemuk-
sen sddtiminen toteutuu fysiksen ja tekhnen vilisessd kamppailussa. Tragediassa timi
kamppailu toteutuu fysiksen ylitsevallitsevuuden, sen outouden ja selittimittomyyden ja
ihmisen 'valtaa kiyttivin’ olemuksen vililld. Tragediassa kamppaillaan olevaa koskeva
totuus tapahtuvaksi. Esiin kitkeytymittomiin nousee ihmisen olemus, joka on heitetty
pois 'kotoisasta’ ja "turvallisesta’, fysiksen ylitsevallitsevuuden ja tekhnen viliseen kamp-
pailuun. Sofokleen Antigonen ensimmiisessid kuorolaulussa esitellddn kisitys ihmisen
olemuksesta sanomalla, ettd "on monenlaista outoa, mutta ei mitiin oudompaa kuin ih-
minen.”*?

Heidegger tulkitsee timan outouden kahtalaisena. Fysis itse on outo merkityksessa
‘ylitsevallitseva vallitseminen’, joka herittii selittiméittoméin kauhun, todellisen ahdis-
tuksen ja vaientavan kainouden yli-inhimillisen ldsndolon edessi, se on suunnattom-
uutta, mahtavuutta. Outous on my6s mahtia ja valtaa jonkin suhteen. Ihminen on olento,
joka on olemukseltaan "valtaa kiyttavd’. Thminen on Sofokleelle oudoin ja suunnattomin.
Hin on asetettu alttiiksi olemisen oudolle vallitsemiselle, mutta samalla hin kiyttda val-
taa titd vallitsemista vastaan.®® "Outous médrittdd ihmisen olemusta, jonka peruspiirtee-
ni on tuleminen heitetyksi ulos tutusta, turvallisesta ja "kotoisesta’.”*

Kreikkalaisessa ajattelussa siisfysis, joka rakastaa kitkeytymista tarvitsee tekhnen, jotta
se voi ilmeti. Oleva 'tarvitsee’ ihmisen, jotta se voidaan ymmirtia jonakin, jotta se ndin
voi tulla olevaksi.

Tami merkitsee, ettd ihmisen luovuus ei kumpua hinelli jo olevien kykyjen kaytosta

(miki on vain 'keksimisti’), vaan luovuus syntyy samalla kun ihminen oppii kohtaamaan

9 Mt. 43.

* Luoto 2002, 106.

* Poggelerin mukaan Heideggerin suhteelle kreikkalaiseen ajatteluun on oleellista, ettd hin ymmérsi nii-
den ajattelijoiden liheisyyden runoilijoihin. Esim. teos Einfithrung in die Metaphysik tulkitsee Sofokleen
runoutta keinona ymmirtii Parmenideen ajattelua. Heideggerin mukaan varhainen kreikkalainen ajat-
teleminen ja runoileminen vastaavat toisiaan siini, ettdi molemmat ovat "runollisia” olemukseltaan; ne
takaavat ja sdilyttivit historiallisesti ilmenevin olemisen totuuden. Poggeler 1989, 167.

** Luoto 2002, 107.

* Mt. 107-108.

*#Mt. 107.
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sen, miki hallitsee hanti. "Taltuttamalla ihminen ottaa osakseen sen, miki vallitsee ha-

nen lavitseen.” *

iii) Kysymys olemisesta, kielestd ja runoudesta (logos, kieli)

Tanssin ontologisen pohdinnan kannalta seuraavat kolme seikkaa ovat tissi yhteydessi
oleellisia. 1. Oleva tarvitsee ihmisen, jotta se voidaan ymmirtii jonakin. 2. Thmisen luo-
vuus ei kumpua hinelld jo olevien kykyjen kiytosta. 3. Luovuus syntyy samalla, kun ihmi-
nen oppii kohtaamaan sen, miki hallitsee hinti. Miki sitten erityisen oleellisesti hallit-
see tanssijaa, millaiset voimat vallitsevat hanen lavitseen, minki kohtaamista hanen tay-
tyy oppia, mistd hinen luovuutensa kumpuaa? Ja vield, mihin oleva 'tarvitsee’ tanssijaa?

Tarkedd timén ajattelemisessa on muistaa, etti fysiksessd vallitsevat voimat eiviit ole
mitdin tanssijasta erillistd, vaan ne vallitsevat hidnen kauttaan, hinen livitseen. Edelld
sanotun nojalla kiisitdn, ettd tanssija valjastaa tekhnessd (jonka tiytyy siis olla vastaanot-
tavaa tietdmistd kehollisessa olemisessa vallitsevista liikkeellisistd voimista) olemisen
paljastuneisuutta esiin, antaa sille liikkeessian rajat ja hahmon. Mutta mita tarkemmin
luonnehtien nimi 'voimat’ ovat? Miki on se, jota tanssija kuulee, mistd hinen ajattelun-
sa kumpuaa silloin, kun puhumme merkityksellisesti liikkeesti, "liikekielestd’ ja taide-
teoksesta? Tuon seuraavassa lyhyesti esiin muutamia huomioita siitd, miten Heidegger
on ajatellut olemisen avautumista kielessi ja runoudessa.

Kreikkalaiset nimittivit olevan kaikkeutta nimelld fysis, mutta fysikselld on useita 'ni-
mid’. Fysis: itseensi palaava esiintuleminen, logos: yhteenkokoontuneisuus paljastumi-
sessa ja dike: jiarjestys, joka ohjaa ja liittad. Tekhnen kiyttdjind ihmisen luovuus ei kum-
pua hinelli jo olevien kykyjen kiytostd, vaan luovuus syntyy samalla kun ihminen oppii
kohtaamaan sen, miki hallitsee hianti, miki vallitsee hinen lavitseen. Niin tekhne tieti-
miseni ei ole ihmisen mielivaltaista keksintdi, vaan logoksen ja diken — rakentumisen,
suhteisuuden, yhteenkokoontumisen, ohjaavan jirjen ja jirjestyksen —vastaanottavaa kuu-
lemista, siitd ammentamista ja sen esiin Valjastamista.

Kreikkalaisen tragedian tulkinnassa korostuu fysiksessd vallitsevan ohjaavan jirjes-

tyksen valtaa vastaan asettuminen kamppailuna, polemoksena. Heideggerin Sofokleen tul-

% Luoto tulkitsee fysiksen ja tekhnen suhdetta mm. seuraavasti: Meri, maa ja eldinkunta vallitsevat ympa-
roimilld ihmisen. Kieli, ymmairtiminen, rakentaminen ja yhteison luominen puolestaan vallitsevat ih-
misen 'lipi’ tai ihmisen 'kautta’. Se miki vallitsee ihmisen ldpi on sellaista, jokaihmisen —ollakseen ih-
minen—on otettava vastaan, tehtivikseen, osakseen. Ndiden voimien valta on suurempi kuin meren, maan
ja eldinkunnan, silld vasta ndmé voimat "avaavat’ olevan jonakin: merend, maana, eldiimeni. Samalla ne
raivaavat ihmisen kuljettaviksi tiet ymparilld vallitsevaan olevaan. Tami esiinmurtautuminen on Heideg-
gerille tekhnen alkuperiinen merkitys. Kieli, runous, yhteison rakentaminen jne. ei ole jotakin, jonka ih-
minen on keksinyt, miten voisi keksid sen, miki vallitsee héinen livitseen. Timi merkitsee, ettd ihmisen
luovuus ei kumpua hinelld jo olevien kykyjen kiytostd (miké on vain "keksimistd’), vaan luovuus syntyy
samalla kun ihminen oppii kohtaamaan sen, miki hallitsee hinti. Fysiksen vallan kohtaaminen on 'val-
jastamista’, taltuttamista’. "Luovuus, vallankiytto, joka paljastaa olevan uudella tavalla, tapahtuu vain
siten, ettd kielen, ymmairtimisen, vireen jarakentamisen itsensi voimat taltutetaan vallan-kaytossa. Tal-
tuttamalla ihminen "ottaa osakseen’ sen, miki vallitsee hiinen livitseen.” Mt. 109—110.

26 Mt. 112—113.
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kinnan mukaan kreikkalaiset kokivat fysiksen ylitsevallitsevan vallitsemisen juuri dikend,
tiettynid ohjaavana jirjestykseni’.?” Oleminen, olevan lisniolevaksi tuleminen tapahtuu
vain tekhnen ja diken, jirjestykseni vallitsevan fysiksen vilisessid kamppailussa. Tekhne
murtautuu diketd vastaan samalla kun dike jirjestykseni "hallitsee’ kaikkeatekhnetd. Niin
“vastavuoroinen vastakkaisuus on”.?®

Kisitykseni mukaan logos ei siten Heideggerille ontologisesti tarkoita mitiin ihmi-
sen keksimia jarked (logos on suurempi kuin jarki), vaan olemista 'yhteenkokoontunei-
suutena paljastumisessa’, yhteytti ja suhteisuutta vapauttamisessa ja paljastamisessa.?

Heidegger tulkitsee Herakleitosta myotiillen, ettd alkuperiinen logos on luonnossa,
todellisuudessa. Kun ihminen on avoin tille todellisuudelle, logos voi tulla hdnen kaut-
taan ilmi. Kieli on yhteydessa alkuperiiseen logokseen: kielessi puhuu yhteenkokoontu-
minen ja suhteisuus, vapauttaminen ja paljastaminen, ei ihminen. Kieli (sanonta, logos)
on siis ensisijaisesti luonnossa, ei ihmisessi.?®

Kockelmansin mukaan Heidegger ajattelee kielen kaikkein laajimmalla mahdollisel-
la tavalla. Kieli ei merkitse sanoja ja viitelauseita, vaan kieli on kaiken "alkuna’ olevan
logos, kokoaminen, joka avaa maailmaa, jossa oliot voivat ilmeti. Heidegger tarkoitta kie-
lelld "kaikkea, minki kautta ihmiskunta tuo merkityksii pdivinvaloon artikuloidulla ta-
valla, riippumatta siitd, onko se tehty konkreettisesti, kielen lauseiden kautta sanan sup-
peassa merkityksessi, taitaideteoksen tai sosiaalisen tai uskonnollisen instituution avulla
jne.”31 Jos taide on yksi ihmisen kieli, tilloin tulisi ajatella, ettd myos taide on ensisijai-
sesti luonnossa. Heidegger siteeraa Albrecht Diireria, joka sanoo: "taide on todellakin
luonnossa, se, joka voi repéistd sen ulos saa sen haltuunsa.”

Heideggerin mukaan ihminen asuu seki kielessi ettd maailmassa, mutta kieli tuo ni-
meidmilld oliot ensimmaiisti kertaa esiin. Niin kieli on ihmiselle olemuksellisesti olemi-

sen asumus; ajattelu tuo olemisen ei-sanotun kieleen. Oleminen on jatkuvasti "matkalla

*7 Dike, kreikkalaisten oikeuden jumalatar, olemisen metafyysinen jirjestys, joka rinnastuulogokseen. Mt. 112.
A Mt. 113,

* Mutta miti logos vield tarkemmin tarkoittaa, miten Heidegger tulkitsee logoksen? Olemisessa jo ajassa -
20-luvulla Heidegger tulkitsee logosta vield suhteessa Platonin ja Aristoteleen ajatteluun. Olemisessa jo
ajassa: Logoksen ensisijainen tehtivi on saattaa jokin nihtiviksi suoraan, saattaa kdsittimdadn se, mika
ilmenee. Siten silld on yhteyden ja suhteen merkitys; saattaa jokin nikyviksi suhteessa johonkin muuhun,
suhteisuudessaan. Logoksen 'oleminen totena’ tarkoittaa, etti oleva, josta on puhe, sallitaan tulla ulos kit-
keytyneisyydestidn, paljastetaan. Logoksen oleminen epitotena tarkoittaa samaa kuin pettiminen peitti-
misen mielessi; jokin asetetaan jonkin eteen (siten, ettd saattaa nihtiviksi) ja sen antamista siten jona-
kin, mitd se ei ole. (Oa 56—58. ECF, 212—213.) Otto Poggelerin mukaan myshemmin Heidegger tulkitsee
logosta suhteessa Herakleitoksen ajatteluun: Logos on yhteenkokoontuminen paljastumisessa, kitkeyty-
mittémyys. Referoin Poggelerin tulkintaa: Heraclitus thinks unconcealments as fysis but also as — fire,
—that with mediates, — the interstice, — the reciprocal inclination — confrontation and struggle in which
gods and men struggle for their essence, — the one unifying all. (160.) "As a flash of lightning suddenly
gathers everything that presences into the light of presencing, so does the logos gather everything into one.”
Poggeler1989, 160.

% Passinmiki1997, 107.

#Kockelmans 1986, xiii. Suom. Passinmiki19g7, 105.

2 Ta, 73.
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kohti kielti”, se "tulee aueten kieleen.” Vain koska kieli on ihmisen olemuksen asumus,
ihminen voi olla my6s koditon kielessi ja tiyttdd sen kaikenlaisella tekemiselld.

Miti Heidegger tarkoittaa tilli kodittomuudella tai kaikenlaisella "tekemiselld’ ? Ym-
mirrin sen niin, ettd kieli puhuu aina siita suhteesta kisin, joka ihmiselld on maailman
avautumiseen. Esimerkiksitotunnaisessa jokapiiviisyydessimme kohtaamme usein maa-
ilmassa olevan jo jonakin ’itsestdidnselvind’ ja 'annettuna’ maailman sisiisesti kisilld ja
kiaytettavissi olevana. Kielen ja olevan suhde on silloin useimmiten huomaamaton, kite-
vi, yleinen ja reflektoimaton. Nien talon, puhun talosta ja ystdviani ymmairtid riittavin
selvisti mistd on kyse. En erityisesti ajattele, mitd sanat sanovat. Kiytin kieltd eri astei-
sesti ja eri tarkoitusperin lihinni tyékalunomaisena vilineeni, missi sinidnsi ei ole mi-
tddn vikaa. Kielen olemus ei Heideggerille kuitenkaan ole ensisijaisesti vilineellisyydes-
sd, vaan maailman avautumisessa, olemisen kitkeytymittomyydessi. Kodittomuus kie-
lessd merkitseekin Heideggerille esimerkiksi sitd, miten tekniikan aikakaudella forma-
lisoitu kielen olemus uhkaa kadota. Kieli esitetadn tai ymmarretain eri tarkoitusperista
kisin informaation vilineeni, eikéd olemisen 'asumisen talona’.

Heideggerille kielen olemus on sanontaa olevan kitkeytymiattomyydesta, runoutta. Jos
kieli puhuu aina siitd suhteesta kisin, joka ihmiselld on maailman avautumiseen, niin ru-
nollisessa puheessa kieli vapautuu itse olemisen ajatteluun. Ndin voi sanoa, ettid runollinen
puhe suuntautuu eksistenssin avaamiseen, siind maailman avautumista tydstetddn esiin
’ajattelevasti runoillen’. Ymmairrian timin kokemuksellisesti niin, ettd runoilija ’kuuntelee
olemista’, antaa olemisen puhutella hinti kielessid. Olemista ajatteleva kieli, runollinen
puhe, ei ole formalisoitua tai historiatonta. Heidegger nimittia didinkieleksi sita kielta,
joka on kasvanut historiallisesti. Heideggerin mukaan historiallisesti kasvanut kieli puhuu
ihmisessi, ei ihminen: "Kieli on se, joka varsinaisesti puhuu, ei ihminen. Thminen puhuu
vain siind méirin kuin hin kulloinkin vastaa kielelle.”* Kun kieli puhuu ihmisessd — kun
ihminen puhuu vain siind miirin, kun hin kulloinkin vastaa kielen sanonnalle — tillin

puhuminen on my6s kuuntelemista. Passinmien mukaan Heideggerille:

Ihmisen puhe on vastaamista. Vastaaminen on kuuntelemista. Kieli puhuu ja ihminen vas-
taa. Timi suhde ei kidnny toisin pdin edes silloin kun runoilija luo teoksen. [ ] ..silloin
luominen on pikemminkin saamista ja vastaanottamista yhteydessi kitkeytymattomyyteen.*

Vaikka kieli on kaikkea sitd, milld ihminen tuo merkityksii pdivinvaloon, niin Heidegge-
rille puhutulla kielelld on kuitenkin erityinen ensisijainen ihmisen olemusta rakentava ase-
ma. Nimeamailli oliot ensimmaista kertaa esiin, se avaa my6s sen tilan, jossa taideteokset

voivat tulla maailmassa merkityksellisiksi.”” Omassa arkkitehtuuria késittelevissa tutkiel-

#Kh, 104.

¥ Mt. 103—104.
% Mt. 108.

% Mt. 108.

7 "Kun kieli nime#é ensi kertaa olevan, niin vasta timi nimeédminen saa olevan sanaksi ja ilmeneméin.
Nimeidminen nimedi olevan olemisesta olemiseensa.” Ta, 76—77.
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massaan Pekka Passinmiki tulkitsee tata niin, ettd Heideggerille ihmisen asuminen maan

pailla edellyttda kaksi avautumista.

Ensin kieli avaa sen olemisen talon, jonka majoittamana ihminen asuu merkitysten maa-
ilmassa. Tamin alkuperiisen avautumisen sisilld tapahtuu vield toinen avautuminen, kun
rakentaminen avaa sen tilallisuuden, joka sallii ihmisen asuminen maan piilli. Esimer-
kiksi antiikin kreikkalaisessa maailmassa kieli avasi ensin maailman ja miiritteli juma-
lat ja ihmisen suhteet jumaliin. Tamin jilkeen kreikkalaiset rakensivat temppeleitd niil-
le jumalille. Ilman sitd nimedmistd, joka ensin tapahtui kielessi, kreikkalaisten raken-
nusten pystyttiminen olisi ollut merkityksetonta.*

Heideggerin mukaan rakentamista (taidetta) ei kuitenkaan ole tarkasteltava ainoastaan
suhteessa tihin alkuperidiseen avautumiseen, vaan rakentaminen (taide) on myds oma
tiensi ja tapansa, jolla totuus tapahtuu. Kuten Heidegger kirjoittaa: "Vasta temppeli an-
taa siind kohotessaan olioille niiden ni6n ja ihmiselle nikoalan itseensi. Tami nikoala
pysyy avoimena niin kauan kuin teos on teos, eikd Jumala ole paennut siitd.”*

Uudelleen ajatellun kreikkalaisen ajattelun ja olemiskysymyksen valossa Heidegge-
rille siis taideteoksessa jokin esittiytyy, mutta kuten Luoto kiteyttaa: "Taide ei ole jonkin
jo olemassa oleva re-produktiota tai re-presentaatiota, vaan tuomista esiin, alkuperiista
paljastamista.”*° Teos on sanontaa olevan kitkeytymittémyydesti ja sellaisena sen luo-
minen on 'alkukiistaa’, kitkeytyvin ja kiatkeytymattomyyden kiistelya, jossa teoksen ta-
solla jannittyy yhteen historiallinen jo avautunut maailma ja kiatkeytyva, haltuunottama-
ton maa. Kun ihminen tekhnen kiyttijand joutuu kohtaamaan itsensi livitse vallitsevia
voimia, kun hin kuulee todellisuudessa vallitsevaa logosta, — kun tanssija kuulee keholli-
sessa olemisessaan vallitsevaa 'kineettistd keho logosta’ —hinen kohtalonaan on kohda-
ta itseddn mahtavimpia voimia, jotka paradoksaalisesti ovat myos hinen omia voimiaan.
Luodon tulkinnan — ja oman taiteilijan kokemukseni mukaan — se on uhkayritys, jota
uhkaa hivion vaara. Mutta mitd timi tarkoittaa, minkilaisesta haviostd ja vaarasta on
kyse?

Ymmirrin timén niin, ettd fysiksen ja tekhnen kamppailuna taide on olemisen perus-
tattoman (ei—tiedetyn, kéitkeytyvéin) perustan ja outouden kohtaamista, sen kohtaamista,
miki ei vield ole avautunut maailmaksi. Fysiksen ja tekhnen kamppailuna "taide kumpuaa
suhteesta hallitsemattomaan ulottuvuuteen, se on direllinen yritys saattaa ylitsevallitse-
va voima paikoilleen teokseen. Juuri sellaisena se avaa ihmisen suhteen vieraaseen ja

osoittaa ihmisen olemuksen outouden, Unheimlichkeit.”4' Siteeraan Luotoa:

3

% Passinmiki1997, 109. Heidegger kirjoittaa. ... rakentaminen ja kuvaaminen tapahtuvat aina jo ja vain
sanonnan ja nimedmisen avoimessa. Se hallitsee ja ohjaa niiti lipikotaisin. Siiti huolimatta rakentami-
nen samoin kuin kuvaaminen jiavit omiksi tavoikseen totuuden suuntautua teokseen. Kumpikin on oman-
laistaan runoilemista olevan aukeaman sisilli joka on jo huomaamatta tapahtunut kielessi.” Ta, 78.

%9 Ta, 42. "Temppeliteos avaa siind kohotessaan maailman ja asettaa sen samalla takaisin maahan, josta
puolestaan sukeutuu sitten kotimaan perusta. ” Mt. 4.2.

4 Luoto 2002, 112.

# Mt.115.
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Varsinaisesti traagiseksi timin tekee se, ettd ihminen vilttimitta murtuu siinid kamppai-
lussa, jossa hin saavuttaa oman ennalta midradmittoman paikkansa. [ ] Thmisen outous
Unheimlichkeit (...) on sitd liikettd pois tutusta, turvallisesta ja "kotoisasta”, jota ihmisen
oleminen tekhnen kiyttajani valttimattd on. Tekhnen "vikivaltaisuus™ merkitsee asettumis-
ta diketd, fysiksen jirjestystd vastaan. Luovien ihmisten ty6 on vailla perustaa ja he ovat yh-
teison ja kaiken tutun ulkopuolella, koska "luovina heidin tiyty vasta ensin antaa tille kai-
kelle perusta”. Siksi ihminen, joka "tyoéntyy ei-sanottuun, murtautuu ei-ajateltuun” ja saa
niin ilmenemiin "ennennikemittéomin” tekee aina uhkayrityksen ja antautuu hévién vaa-
raan. (...) Uskaltautuessaan olemisen taltuttamiseen on hinen hyviksyttivd myos ei-ole-
van — me kalon — tulva, murtuminen, epivakaisuus, mukautumattomuus ja epijarjestys.+*

Todellisuus avautuu ideassa — platonistinen metafysiikka

Toinen perustava tosiseikka "estetiikan historiassa’ on platonistinen metafysiikka. Hei-
deggerin mukaan Platonin (4277347 ekr.) ajattelussa tapahtuu ratkaiseva kdinne olevan
olemisen ajattelussa. Todellisuus avautui toisin kuin esisokraattisella ajalla ja taidetta
koskeva ajattelu nousee tisti lihtien platonistisen metafysiikan pohjalta. Koska suhde
fysikseen muuttuu, muuttuu myos kisitys tekhnestd ja sen alkuperiisestd merkitysvoimas-
ta. Platonin ajattelussa saa alkunsa aistisen jayliaistisen vilinen erottelu, jokaluo pohjaa
taiteen kisittdmiselle jiljittelyna, esittimisend ja myohemmin 1700-luvulta lihtien es-
teettisend kysymyksena.

Platonistisen metafysiikan vaikutus ldpilinsimaisen ajattelun historian luo siten poh-
jaa myos sille tanssin kisittimistavalla, jota nimitin tanssin esteettis-tekniseksi traditioksi.
Samalla kun Platonin ajattelussa todellisuus avautuu yliaistisen ja aistisen vilisessi erot-
telussa, muuttuu tekhnenkin asema ratkaisevalla tavalla. Tekhne menettiid alkuperiisen
yhteytensi fysiksen paljastumiseen ja olemisen tapahtumiseen. Tekhnen avulla ei enii luoda
merkityksellistd maailmaa, vaan ainoastaan jiljitelldan yliaistista, ideaalista. Omassa
tanssin tulkinnassani tistd seikasta muodostuu aivan ratkaiseva ajattelemisen asia. Sa-
malla kun yritin kuroa umpeen aistisen ja yliaistisen vilistd erottelua maailman avautu-
misen mallina tanssissa, yritin myos ajatella tanssitekniikan, tanssijan taidon ja tekhnen
vilistd suhdetta uudelleen. Yritin palauttaa tekhnen tietamiseksi, joka avaa merkityksellistcd
maailmaa. Kisitin tanssijan taidon liiketietoisuudeksi (fyysishenkiseksi ymmértamisek-
si, joka on aistisen ja yliaistisen erottelun haastava lihtokohta), joka avaa merkityksel-
listd maailmaa, eiki ainoastaan jiljittele ideaalista. Mutta ennen kuin timin asian d4-
relle pddstidn, on vilttimatonti keskittyd hetkeksi platonistisen metafysiikan peruspiir-
teisiin.

Platonilla olemisen suuntaa antavaksi nimeksi tulee eidos ja idea. Eidos on olevan ul-
komuoto, idea on se minkd mukaan olio niyttiytyy, sinid mitd se on. Talo, puu, numero,
jumala — ne eivit olisi havaittavissa tai ajateltavissa ilman ihmisen kisitysta siitd, minka

idean mukaan kukin olio omassa ulkomuodossaan niyttiytyy. Ideat ovat siis nikymai sii-

# Luoto 2002, 113—114. Lainauksen sisiiset viittaukset EM, 117, 123.
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hen mita oliot itse ovat. Ideat muodostavat olioiden olemuksen, jonka valossa kukin yk-
sittdinen oleva niyttiytyy tiettyni olevana.+

Nyt idea on se, joka antaa olevalle nikyvyyden. Télloin olevan niyttiytyminen on suh-
teessa nikemiseen. Idea viittaa nidin puhtaaseen paljastuneisuuteen, eiki enii paljastu-
miseen kitkeytyneisyydestd. Toisin sanoen idea miarittaa nyt sitd, mika on kiatkeytyma-
tontd. Totuus ei ole eniid itse olemisen perustava piirre, niin kuin silloin, kun se oli kit-
keytymattomyytta. Sen sijaan, koska totuus joutuu idean ohjauksen alle, siitd tulee oi-
keellisuutta, idean oikeaa nikemisti, ja timi oikea niakeminen eli tiedon oikeellisuus
luonnehtii nyt suhdetta olevaan. Tésté lihtien ilmeni "kiihkei tarve totuuteen”, kisitet-
tynid katseen oikeellisuutena ja timin kisityksen oikeutettuutena.

Tassd metafyysisessid madrittelyssi tapahtuu kolme ratkaisevaa seikkaa taiteen kannal-
ta. Ensinnikin aistinen ja yliaistinen erotetaan. Olion todellinen olemus on sen idea ja ais-
tein havaittava oleva on tasti vain varjokuva, puhdasta lumetta, naenniisyytta. Pitaytymi-
nen aistein havaittavaan ei voi paljastaa ideaa, joka on saavutettavissa vain jirjen avulla,
tiedossa olevasta. Toiseksi totuuden olemus muuttuu kitkeytymittomyydestd idean oikeak-
si nikemiseksi. Totuus on olevaa koskevaa oikeaa tietoa, tiedon ja ajattelun vastaavuutta
kohteen kanssa. Kolmanneksi, koska totuus on ei-aistein havaittavassa ja idean oikeaa ni-
kemisti, ei taiteella ole osaa totuuden alkuperiisessi tapahtumisessa. Taiteelle tulee idean
jaljittelyn tehtivi ja sitd leimaa ero totuuden alkuperiiseen tapahtumiseen. Niin taiteilija
on ajattelijan ja kisityoldisen jilkeen totuudesta lukien vasta kolmantena.*

"Kun Platon ajattelee olemista ideana, tulee siitd, mitd kukin oleva on (siis ideasta), se
miki varsinaisesti olevassa on olevaa.”#® Olevan oleminen unohtuu yhi enemman. Jos vield
esisokraatikoilla fysis oli olemisen vallitsemista kaikessa esiin tulevassa, niin Platonilla ais-
timaailma muuttuu joksikin, joka eivarsinaisesti ole, sillid varsinaisesti olevaa on vain idea.
Idea on kaiken olevan 'perikuva’ ja samalla ideaali, jota aistein havaittava vain ’jiljittelee’
ja jonka varsinaiseen olemiseen se ainoastaan 'ottaa osaa’.#” Aistein havaittava, ilmenevi,
heijastaa ideaalia maailmaa ja heijastuksena se on suorastaan lumetta verrattuna siihen,
miki varsinaisesti on (idea).#®

Talld on ratkaisevat seuraukset tekhneelle ja edelleen taiteelle. [Imenevi, ilmié ei ole
enid fysistd, esiin nousevaa vallitsemista, vaan ilmié merkitsee jidljennoksen ilmaantu-

mista. Koska varsinaista olevaa on vain idea, tdytyy kaiken olevan avaamisen pyrkid suun-

¥ PDT, 164. Luoto 2002, 124,

#PDT, 164, 179.

45 Mt. 164—182. Luoto, 128.

4 Luoto 2002, 126. PDT, 173.

#7 Luoto 2002, 126.

8 Heidggerin mukaan esisokraattinen kisitys olemisesta ilmenemiseni piti sisillddn kisityksen ilmene-
miseen vilttimitti kuuluvasta harhaanjohtavuudesta, lumeen mahdollisuudesta. Kreikkalaisten "tiytyi
aina kulloinkin repiisti oleminen eroon lumeesta ja varjella siti lumetta vastaan”. Heideggerin mukaan
vasta sofistiikassa ja Platonilla lumeesta tulee "pelkkii lumetta”, jotakin joka asiaankuulumattomana
voidaan sivuuttaa. Lume johtuu nyt ihmisen viiristi nikemisesti, siitd, ettd hin pitaytyy "pelkkidn ilme-
neviin”, sithen mikd on vain nienndisti. Mt. 131-133.
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tautumaan idean mukaan. Olemisen totuus paljastumisena, aletheiana, muuttuu vastaa-
vuudeksi ja suuntautumiseksi jonkin mukaan. Totuudesta tulee nyt nikemiseni ja repre-

sentaationa ymmirretyn vastaanottamisen oikeellisuutta.

Ilmenevi, ilmié, ei ole enii fysistd, esiinnousevaa vallitsemista, eikd myéskidn ulkomuo-
don niyttiytymistd, vaan ilmié merkitsee jiljennoksen (4bbild) ilmaantumista. Sikili kun
jiljennos ei koskaan tavoita alkukuvaansa (Urbild), on ilmenevi pelkkéd ilmenemisti, oikeas-
taan lumetta (Schein), toisin sanoen se on nyt puutetta. Nyt on ja fainomenon erkanevat. Tis-
td on vield toinenkin olennainen seuraus. Koska varsinaisesti olevaa on idea, joka on esiku-
va (Vorbild), tiytyy kaiken olevan avaamisen pyrkid suuntautumaan idean mukaan. Fysiksen
totuus, aletheia, joka on esiinnousevana vallitsemisena olevaa (wesende) kitkeytymattomyyt-
td, muuttuu nyt homoiosikseksi ja mimesikseksi, vastaavuudeksi, suuntautumiseksi jonkin mu-
kaan, nikemiseni ja representaationa ymméirretyn vastaanottamisen oikeellisuudeksi. +

Niintekhnen merkitys siis muuttuu. Tekhnen avulla esiin tuotu ei ole endd varsinaista ole-
vaa, vaan jiljennds. Idea on tekhnen esiintuoman jiljennoksen esikuva ja timi tarkoit-
taa, ettd tekhne suuntautuu ideaalia kohden. "Tekhne on nyt mimesistd, jonka mittana on
vastaavuus idean, todenmukaisesti olevan kanssa. Tekhnetd mimesiksend arvioidaan jil-
jittelyn oikeellisuuden mukaan.”s° Tekhne menettid alkuperidisen yhteytensi fysiksen pal-
jastumiseen ja olemisen tapahtumiseen. Ndin se menettii my6s merkitysvoimansa.
Tekhnen avulla ei endd luoda merkityksellistd maailmaa, vaan ainoastaan jdljitellddn ideaa-
lista. Luova osallistuminen tekhnen ja fysiksen kamppailuun muuttuu suuntautumiseksi
jonkin jo esilld olevan mukaan. Thmisen toimintaa johdattaa nyt nikeminen ja tieto, jot-
ka kohdistuvat johonkin jo paljastuneeseen, eiki kyse ole endi ihmisen osuudesta alku-
periiseen paljastumiseen.’'

Merkittivdd on myos Platonin ajattelussa tapahtuva katseen ja nikemisen 'aseman’
muutos. Heideggerin mukaan tissi muutoksessa mairiteltiin ihmisen suhde olevaan uu-
della tavalla. Thminen ei ole enii keskelld fysiksen vallitsemista tapahtumana, vaan hin
siirtyy katselemaan olevaa. Ulkomuoto (eidos) ja idea ovat katseelle avautuvia. Todelli-
suus on nyt pysyvyyttd jirjen katseen edessd (eikd enii paljastumisen ja kitkeytymisen
muutosta ja olemisen vallitsemista tapahtumisena).5* Kaikki riippuu nyt nikemisen oi-

keellisuudesta.’® Heidegger ajattelee, ettd timid muuttaa myos totuuden 'paikkaa’. Kit-

49 EM 77. Suom. Luoto 2002, 127.

5° "Kisityo, jota johdattaa nikymi ideaan, sithen miti valmistettava tarvike todenmukaisesti on, saa se-
kin aikaan vain todellisuuden "himirid varjoja”. Mutta jiljittelevi taiteilija saa nditd varjoja jiljitelles-
sddn aikaan "pelkkid kuvajaisia” (kr. fantasma).” Luoto 2002, 128.

' Mt. 128, 129.

52"For Plato, Being includes permanence, whereas all that becomes and suffers alteration, taken as such,
has no Being. Being stands here in opposition to becoming and to change”. Kockelmans 1985, 7.

5 "If our comportment with beings is always and everywhere a matter of idea, the seeing of the "visible form”,
then all our efforts must be concentrated above all making such seeing possible. And that requires the correct
vision. [ ] Everything depends on the correctness of the gaze. Through this correctness, seeing and knowing
becomes something correct so that in the end it looks directly at the highest idea and fixes itself in this "direct
alignment”. In so directing itself, apprehending conforms itself to what is to be seen: the "visible form” of
the being. [ ] Truth becomes the correctness of apprehending and asserting.” PDT, 176—17.



keytymattomyyteni totuus oli vield olevan itsensi ominaisuus, jotakin joka kuului olemi-
sen kaikkeuden vallitsemiseen. Mutta katseen oikeellisuutena siiti tulee ihmiselle luon-
teenomainen suhtautumistapa olevaan.5t

Platonilla kauneus liittyy vield kiintedsti olevan olemiseen (ideaan) ja siten totuu-
teen. Koska kauneus on puoleensavetiviid, se johdattaa ihmisen itsensi yli, kohden ole-
mista itseddn.5s Koska Platonilla varsinainen, tosi oleminen on yliaistista, johdattaa kau-
neus tuon yliaistisen idean nikemiseen. Toisin sanoen kauneus (idea) antaa itsensi lois-
taa aistein havaittavan lapi. Mutta kauneus sopusuhtana, jarjestykseni ja jisentyneisyy-
tend ei ole idea vain 'omia aikojaan’. Kauneus (sekd sofrosyne, joka on ihmisti koskeva
oikea mitta, oikea suhde, maltti ja harmonia, joka paljastaa nikymittomit oikeat suhteet
ja jéirjestyksen) on osa Hyvin ideaa. Niin siis kauneus ei ole vield Platonille jotakin vain
esteettistd; silld on merkitystd, "mikili se aidon filosofian tavoin pyrkii esittimiin sit4,
mikd on todellista. T4lloin siind on lihdettivi eettisen ja esteettisen ykseydesti. s

Juha Varton mukaan Platonilla kauneuden kisittimisessi ei siis ole kysymys estetii-
kasta, vaan kysymys idean yhdistimisesti johonkin johon se sopii. Kauniin ihmisen nih-
dessimme nikyvi todellisuus ilmenee jo kisitteellistettyna, silla se sisiltid jo osallisuu-
den johonkin yleisempidn (siis kauneuden ideaan). Mutta tima yleisempi voi olla vain
sellainen jirjellisyys, joka on yhteisti kisitteelliselle, kokemukselliselle ja ihmiselle,
koska niami kaikki ovat mukana kauniin kisittimisessi.5” Varton mukaan Platonin ajat-
telussa kokemuksellinen ja kisitteellinen on siis vield yhdessi siind mielessd, ettd ihmi-
nen ei voi tuntea hyvin ideaa ilman eettistd toimintaa ja merkityksellisté taitamista.

Heideggerin tulkinnan mukaan esisokraattinen aletheia, kauneus kitkeytymiattomyy-
den loistona muuttuu Platonilla pelkin kitkeytyneisyydesti vapaan paljastuneisuuden
loistoksi. Koska Heidegger ajattelee loistoa kitkeytymattomyyden loistona, merkitsee se
kauneuden ristiriitaisuutta tai jinnitteisyytti, silld katkeytymattomyys tapahtuu vain teok-

seen asettuvana ja siini yllipidettyna kamppailuna tai kiistana. Kauneuden loisto pitia

s Mt. 177.

55 Kockelmans 1985, 9.

5¢Varto 1987, 31. Varton mukaan 1700-luvulla omaksuttu nimitys estetiikka’ on Platonin kannalta onne-
ton, koska se tarkoittaa oppia aistivaikutelmista. Platonilla kauneuden kisittimisessi ei ole kyse aistitie-
don ongelmista, vaan ideaalin yhdistimisesti johonkin johon se sopii. Mt. 22.

STMt. 22.

5% Varton mukaan Platonilaisessa filosofiassa tietdminen ja taitaminen ovat saman asian kaksi eri puolta,
eivitki ne ole erotettavissa toisistaan. Tietdminen tarkoittaa taidon hallitsemista. Kaikki todellinen tieti-
minen on muuta kuin kokemuksen yleistimisti ja on siis riippuvaista tietysti annetusta kisitteellisesti. Pla-
tonille nimi kisitteet ovat kokonaisuutta koskevaa tietoa, esimerkiksi kauneuden periaate on tillainen ko-
konaisuutta koskeva tieto, samoin harmonian ja sofrosynen, maltin ja oikean suhteen periaate, jotka kaikki
sisiltyvit hyvin ideaan. (24—25.) Varto tulkitsee edelleen, ettd kukin ammattitaito on itsessddn neutraali,
mutta taidon syvempi ymmirtiminen tekee siitd myos hyvin taidon. Silloin ymmairretiin mille opitut taidot
perustuvat. Lopulta ymmérretiin hyvin periaate, josta kauneuskin on osa. Kauneus ei niin ole erotettavista
hyvin velvoittavuudesta siis eettisyydesti. Mikili kyse on kisityoldisesti, joka tekee taide-esineitd hinen
taitonsa tiydellistyy, koska hiin tietdd tarkalleen, miksi hin tekee sitd miti tekee. Tami 'miksi’ on eettinen
periaate, jonka kohdalla kisitysldinen asettaa tyonsa osaksi todellisuutta.(28—31.) Platoniselle kuvan-
veistijille esteettisesti olennainen luovuuden momentti on hinen kykynsi nihda materiaalissa se ideaali-
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sisdlladn kitkeytyneisyyden ja lumeen mahdollisuuden ja kamppailun niitid vastaan.s

Kuten vield Herakleitos ajatteli kauneutta fysiksen ja tekhnen kamppailuna:

Vastaanhangoitteleva yhteensopiva, niistd mitki pyrkivit eri suuntiin syntyy kaunein har-
monia.[ ] Liitoksessa kokonainen ja ei-kokonainen, yhdistetty erotettu, sopusointu, rii-
tasointu, ja kaikista yksi ja yhdestd kaikki.®

Nyt kun platonistisessa metafysiikassa totuus kisitetdin idean paljastuneisuutena, ja kun
pysyvin ulkomuodon loistoksi ymmairretty kauneus on erotettu aletheian kamppailusta kt-
keytyneisyyden jalumeen kanssa, voi kauneudesta tulla jinnitteetontd mielihyvia. Ndin taide
on lihtenyt pitkille matkalle "sokerileipurin toimialaan”.®

Platonin aloittama ajattelemisen traditio ei ole Heideggerin mukaan menneisyytti ja
historiaa siini mielessi, kuin ymmiarrimme historiallisen jonakin ‘olleena ja mennee-
ni’, vaan ajattelua, joka on vaikuttanut yli kaksi tuhatta vuotta ja joka on yhi edelleen
vaikuttavaa. Platonistinen kisitys totuudesta on kauan sitten perustettu ja yhi paikallaan.
Se on ndini maailmanhistoriallisen kehityksen moderneista moderneimpina aikoina yha

kaikkialla vaikuttava, kaikkea dominoiva, perustava tapa kisittia todellisuus.®?

i) Taideteoksen metafyysinen kiisitteellinen malli — jiljittely ja valmistaminen

Aristoteles (384—322 ekr.) kehitti taidetta koskevaa ajatteluaan mm. Pythagoraan, Demo-
krituksen ja ennen muuta Platonin ideoiden pohjalta. Aristoteleen taidetta koskeva ajat-
telu, pohdinnat mimesiksestd ja runoudesta ovat tunnetusti olleet estetiikan historiassa
erittdin vaikuttavia. Heidegger ei sen sijaan anna Aristoteleen mimesikselle suurtakaan
sijaa taidetta koskevissa pohdinnoissaan, silld hin ajattelee taidetta ennen kaikkea me-
tafysiikan historian, ei estetiikan kautta, eikd hin hyviksy mimesistd taiteen lihtokoh-

daksi.®® En myoskain itse kisittele Aristoteleen mimesistd tissd yhteydessi, mutta sen si-

kuva, jonka vapauttamiseksi nuijan ja taltan on tyéskenneltivi. Mutta platoninen kuvanveistiji tietdi
myds, ettd yksikiin kuva ei voi olla niin lihelld ehdotonta todellista kauneutta kuin voi olla elidvi ihmi-
nen. Vain elidvi ihminen pystyy sellaisen ideaalin toteutumiseen, josta kauneus on. Kauneuden velvoitta-
va puoli ei paljastu silmille, mutta se on kiisitettavissi elédvin ihmisen toiminnassa. (27.) Varton mukaan
Platonilla kauneuden taito liittyy elimiseen, jossa pddmiirini on aina paremmin ymmértid hyvin ideaa
jailmenemismuotojaja on siis titen kyky toteuttaa jirjellisyytti omassa d4rellisessd mitassa. (28). Plato-
nisessa filosofiassa esteettiselld on siis merkitysti vain koska se on eettisen kaltaista ja tillaisena sitd on
syyti tarkastella. Yksin esteettinen johtaa vain aistitiedon summittaiseen yliarviointiin tai yksilollisten
luulojen tarkastelemiseen, jollaista vidrinymmarrysti Varton mukaan suurin osa uuden ajan estetiikasta
on. (28.) Kaikki todellisen esittimiseen tai esille tuomiseen pyrkivi voi seurata vain todellisuuden tieti-
miseen perustuvaa mittaa, joka ei ole erillinen eri eliménalueita varten. (31). Mt. 24—-31.

59 Luoto 2002, 133.

¢ Herakleitos 1971, 9g—10.

®EM 100. Suom. Luoto 2002, 133—134.

2PDT, 181—182. Heideggerin kirjoitus Plato’s Doctrine of Truth on vuodelta (1940).

% Heideggerin tapa sivuuttaa taidefilosofian traditiossa niin keskeinen mimesiksen ongelma, on herattanyt
kritiikki4. Luodon mukaan mm. Philippe Lacue-Labarthe on seki kritisoinut, ettd kehittinyt edelleen Hei-
deggerin taidetta koskevia kysymyksii. Samuel Ijsselingin mukaan juuri Heideggerin ajattelu on avannut
ratkaisevalla tavalla mimesiksen problematiikkaa, vaikka hin itse sitd viltteleekin. Luoto 2002, 129.
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jaan haluan pysihtyi hetkeksi Aristoteleen vaikutukseen tekhnen kisitteeseen, seki pla-
tonistisen ajattelun vahvistumiseen taiteessa.

Platonista ja Aristoteleesta lihtien taiteen kisite on kiinteisti liittynyt yliaistisen ja
aistisen erottelusta alkuaan saaneeseen muoto-aine kisitepariin seki valmistamisen ki-
sitteeseen. Ndiden kisitteiden kautta ymmairrettyni taideteos on jonkin yliaistisen esi-
tys muotoillussa, aistittavassa aineessa. Heideggerin mukaan niiden kisitteiden kiytto
estetiikassa kertoo siitd, kuinka estetiikan perustaa yhi hallitsee kreikkalaisen ontologian
kisityolaismalli, jonka mukaisesti teos on kisitetty valmistettuna tarvikkeena, sopivan
muodon saaneena aineena. Kokemukseni mukaan myés taiteilijan opettaminen ymmar-
retidn edelleen keskeisiltd osiltaan aristoteelisen perinnon mukaan: taiteen opetus an-
taa ne tiedot ja taidot, jotka ohjaavat valmistamista.

Aristoteleelle taide on sellainen tiedon muoto, joka suuntautuu kohden valmistamista.
Tama tarkoittaa, ettd taidetta koskeva tieto ei ole ensisijaisesti teoreettista, eikd ihmisen
toimintaan sininsi liittyvad, vaan tietoa, joka tiahtdd jonkin uuden olion, eli teoksen val-
mistamiseen.® Se tiedon alue, jolle tekhne kuuluu on poietike episteme, valmistamista kos-
kevat tiedot ja taidot. Tekhnen ohjaaman valmistavan toiminnan paamairi on tekijin ulko-
puolella: lopputuloksena on valmistettu teos, tekijistd ja toiminnasta erillinen itsendinen
olio. Luodon mukaan juuri timi ihmisen toiminnasta irtautuvan ja itsendisen olion syn-
nyttiminen erottaa valmistamisen muista inhimillisen toiminnan muodoista. Tekhne on
ne tiedot ja taidot, jotka ohjaavat valmistamista. %

Valmistaminen on aina suhteessa johonkin, joka on jo ennalta olemassa (idea, malli, pai-
maiiri). Esimerkiksi tarvike valmistetaan ennalta olemassa olevan idean, mallin tai padmad-
ran mukaan. Tuote tehddian tarpeen varalle, soveliaaksi tarpeeseen. Tarvikkeen muoto ja kiyt-
totarkoitus sddtad etukiteen sen, minkilaista ainetta kuhunkin tarvikkeeseen tarvitaan.®® Eri-
laiset tarvikkeet, esimerkiksi ruukku, kirves ja kengit ovat mairittya, tarkoitukseen sovelias-
ta ja sopivan muodon saanutta ainetta. Tarvikkeessa vaikuttavaa muodon ja aineen yhteen-
kietoutumista siitelee etukiteen tarkoitus, jota ruukku, kirves tai kengit palvelevat.®

Miki sitten erottaa tarvikkeen ja taideteoksen toisistaan? Heideggerin mukaan muoto
jaaine eivit ylipaatain ole taideteoksen vaan tarvikkeen olemistavasta kumpuavia kisittei-
t4.% Kun Platon ja Aristoteles luonnehtivat teosta valmistetuksi olioksi, he marittelivit teok-
sen sopivan muodon saaneeksi aineeksi eli tarvikkeeksi. Samalla he tunnistivat kylld teok-
sen ’ylimiaréin’, sen, ettd teos on pohjimmiltaan jotakin enemmin kuin pelkka valmis-
tettu olio, siis sopivan muodon saanutta ainetta. Heideggerin mukaan huomattiin, ettd
taideteos, siis muotoiltu olio, sanoo jotain muuta kuin miti se itse on, allo agoreuei, se on
allegoria ja ettd siihen liittyy jotain muuta, symballei, se on symboli.® Teoksen teoksena

olemisen olemus muodostuu siis mimeettisestd suhteesta johonkin toiseen, siiti, etti teos

¢ Kockelmans 1985, 11.

% Luoto 2002, 115.

¢ ECF,192.

7 Ta, 25.

8 Ta 24—26.

¢ Taideteoksen alkuperin varhaisempi versio Orig., 52/ Luoto 2002, 33.

54



imitoimalla paljastaa timin toisen. Tami sittemmin perinteiseksi muodostunut taidefilo-
sofian tapa kisittid teoksen ylimaara tarkoittaa, etta "teoksen ylimairi, jonka ansiosta tai-
deteos on enemmin kuin pelkkd valmistettu tuote, kumpuaa tilloin jostain toisesta kuin
teos, nimittdin siitd, mitd imitoidaan, siitd, minkd mimesis paljastaa.”” Heideggerin mu-
kaan tilloin mahdollisuus mairittad taideteos ensimmadiseksi ja yarsinaisesti sen omimmas-
ta olemuksesta kisin hylittiin alusta kisin, eiki sitd edes tunnistettu. Platonista ja Aristo-
teleestaldhtien taideteos kisitettiin jonkin yliaistisen esitykseni muotoillussa, aistittavas-

sa aineessa.

Siita saakka erottelut muodon ja aineen, sisillon ja merkityksen, hahmon ja idean vililla
muodostavat tyokalut, joiden avulla taideteos kisitetiddn. Kohtalo on siini, ettd ndima erot-
telut ovat aina oikeita ja aina osoitettavissa taideteoksessa, silld sitd voidaan aina tarkas-
tella my6s valmistettuna oliona, joka sitten esittdid jonkin "henkisen sisillén’. Niin taide
on jonkin yliaistisen esitys muotoillussa, aistittavassa aineessa.”

Aristoteleelle kauneus ja totuus eivit liittyneet toisiinsa, vaan tieto ja totuus. Kauneus
viittaa jirjestykseen, harmoniaan, oikeaan kokoon ja helppoon havaittavuuteen. Aristo-
teleelle kaikki asiat voivat olla kauniita: Jumala, lapsi, sosiaalinen jirjestys, luonnolli-
nen keho jataideteokset. Kauneus on ennemminkin yksittaisten asioiden kauneutta kuin
kompleksisen kokonaisuuden. Kauneus ei ole kuitenkaan ensisijaisesti mikién 'subjek-
tiivinen laatu’, vaan se on asioihin itseensi kuuluva ominaisuus.”

Taide sen sijaan on Aristoteleelle tiedon muoto, joka suuntautuu valmistamiseen. Tieto
ja totuus kuuluvat yhteen, niin taideteoksen valmistamista siis ohjaa totuus. Tekhne — ole-
vaa koskevana tietona — on siis keino totuuden avautumiseen. Aristoteleelle taideteoksen
alkuperi on valmistamisessa, mutta valmistamisen alkuperi on puolestaan siti edeltivin
totuuden paljastumisessa, tekhnessd. Se, miki tekhnessd avautuu totuutena, toteutuu teok-
senvalmistamisessa. Aristoteleelle totuuden avautuminen on siis saatettuloppuun teoksen
valmistamisessa.”

Heideggerin mukaan Platonin ja Aristoteleen vastaus siihen, miki erottaa taideteok-
sen valmistamisen tarvikkeen valmistamisesta ja siten teoksen valmistamisen kisityos-
td, oli mimesis. Taide on jollakin tavalla jiljittelevid toimintaa. Heidegger puolestaan ei
hyviksy mimesistd missdin muodossa lihtékohdaksi taiteen olemuksen pohdiskelulle.
Luodon tulkinnan mukaan Heideggerille teoksen luominen on totuuden paljastumisen
aikaansaamista, sen avaamista, miti tulee olemaan. Siti ei siis edelld jo paljastunut to-
tuus, vaan luomisessa vasta tydstetddn olevaa paljastuneisuuteen, olemisen totuutta te-
keille teokseen. Kun Aristoteleelle totuuden avautuminen on teoksessa tullut loppuunsa,

niin Heideggerille puolestaan totuuden avautuminen vasta alkaa teoksesta.?

7 Luoto 2002, 27.

7 Orig., 52/ Luoto 2002, 33.
7 Kockelmans 1985, 13.

# Luoto 2002, 115-116.

™ Luoto 2002, 11.
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ii) Jumalallinen valaisee olevan

Platonin mukaan olevan perimmadinen syy ja jarjestys nousi Hyvin ideasta. Ylimpani yli-
aististen ideoiden sfidrissi oli juuri Hyvin idea, jonka Platon ja Aristoteles maarittelivit
jumalalliseksi. Heideggerin mukaan siitd lihtien kun oleminen mairiteltiin ideaksi, ole-
misen ajatteleminen on ollut metafyysistd ja metafysiikka on ollut teologista. Teologinen
tarkoittaa tulkintaa, jossa olevien perimmiinen syy tai alkuperd on Jumala.?

Kuten sanottua, Heidegger ei analysoinut taiteen historiaa esteettisistd lahtokohdista.
Oman projektini kannalta on kuitenkin oleellista, etta tarkastelen hieman aikakautta an-
tiikista renessanssiin siitd nikokulmasta, millaisin tavoin teologinen metafysiikka vaikut-
ti taiteen ‘estetiikkaan’. Pinnallisessakin timin ajan tarkastelussa tulee esiin, kuinka ky-
seessd on eriilld tavalla myos kauneuden kisitteen historia. Samalla kun kyse on siitd, mil-
laisin tavoin antiikin filosofiset koulukunnat vaikuttivat kristinuskoon ja edelleen taitee-
seen, onko koko ajan kyse myos kauneuden kisitteestd. Teologisessa metafysiikassa niin
teoksen alkuperi kuin sen "esteettinen lisdarvokin’ on Jumalasta ja ihmisten tehtiviksi jad
pohtia, milli tavalla taideteos rakentuu, jotta se voisi ilmentdi Jumalallista. 'Kauneuden
estetiikan’ keskeisten seikkojen kirjaaminen tidssi on perusteltua sikili, kun se auttaa tul-
kitsemaan tanssin esteettis-teknisessa traditiossa polveutuvia kisityksii kauneudesta, niin
koreografisen sommittelun, rytmin, harmonian, kuin tanssijaa koskevien kauneuskisitys-
tenkin osalta. En kuitenkaan ajattele, etti tanssin kauneuskisitykset tyhjenevit teologisen
metafysiikan ‘estetiikkaan’ sindnsi; ihmisen toiminnallinen viisaus, eli liikkeen kokemuk-
sellinen harmonia ja kehontietoisuuden viisausperinteet sekd niiden vaikutus siithen, mi-
ten teologisen metafysiikan avaamassa maailmassa alun perin alettiin jisentdd ihmisen liik-
keen kuvaamista, eivit tule tillaisessa tulkinnassa esiin.?®

Kockelmansin mukaan antiikin filosofisen koulukunnan, stoalaisuuden (n.300 ekr—
200 jkr.) ajattelun vaikutus linsimaiseen maailmaan on ollut valtaisa, silla kristinusko
omaksui useat ideat stoalaisesta ajattelusta. Taidetta koskevissa nikemyksissi stoalaisuu-
desta on yleistettidvissd ajatus siitd, ettd he yrittivit suunnata taiteen moraalisen jirjes-
tyksen, hyveen ja kauneuden alueelle. Stoalaiset tekivit selvin eron ruumiillisen jamo-
raalisen kauneuden vilille: "Miké4n ei ole kauniimpaa kuin hyve.” (Seneca)” Taidetta
midritti ndin moraalisuuden padméiiri. Yksi keskeinen kauneuteen nykyiinkin liitetty
piirre tai ominaisuus, symmetria, liitettiin nyt kauneuteen. Kockelmansin mukaan juuri
stoalaisessa ajattelussa kauneus riippuu oikeasta mitasta ja suhteista, osien oikeasta jar-
jestyksestd ja niiden sopeutumisesta toisiinsa.”

Uusplatonistiselle Plotinokselle (203—270 jkr.) aistimaailma on kaunis siihen pis-
teeseen asti, jossa se paljastaa yliaistisen maailman. Aistittavat asiat ovat kauniita siksi,
ettd niilld on suora yhteys niiti ohjaaviin ideaaleihin arkkityyppeihin. Taide on néin ikui-

sen maailman ja aistittavan maailman vilissi. Kauneus ei siis ole Plotinokselle riippu-

5 PDT, 181.

¢ K4sittelen kehontietoisuuden viisausperinteitd tarkemmin osassa II.
7Kockelmans 1985, 1.

®Mt.13.
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vaista symmetriasta, toisin kuin stoalaisille, vaan siitid kuinka kauneudessa tulee ilmi ju-
malallinen viisaus. Taiteilla on siis uskonnollinen luonne. Tall4 ajattelulla on viliton
yhteys taiteen ilmeneviin muotoon, sen 'estetiikkaan’. Koska jumalallinen henki on va-
loa, on varjoja ja epamidriisyyttad viltettava. Plotinoksen ajattelu nikyy esimerkiksi tuon
ajan maalauksissa, joissa kohteet pyrittiin vapauttamaan kaikesta katsojasta ldhtoisin ole-
vasta (maallisesta) perspektiivisti ja kuvaamaan ne tiydessi kirkkaudessa. Kuvattavat asiat
eivit saaneet olla suhteessa maahan, vaan niiden taytyi ilmetd vapaasti ilmassa leijuvina.?

Modernin estetiikan piirteitd on havaittavissa jo St. Augustinuksen (354—4.30 jkr.)
ajattelussa. Hin ajatteli, ettd kauneus ei ole jotakin, joka on 'vain katsojassa’, vaan vakaa ja
pysyvi laatu olioissa itsessddn, mutta hin oli myos kiinnostunut siiti asenteesta, joka on
omaksuttava kauniina pidettaviin nihden ja siitd nautinnosta, jota kauneuden kokemi-
sesta saadaan. Augustinus kokosi ja jirjesti antiikin taidetta koskevan ajattelun "teoriaksi’:
kauneus ilmentii totuutta ja jarjestystd, eiki taide voi olla koskaan kokonaan totta, vain
osittain (sillia kokonaan totta on vain jumalallinen, henki).? Kauneuteen kuuluu harmo-
nia, jirjestys, rytmi ja yhteniisyys, oikea mitta ja muoto. Kauneus ei ole katsojassa, vaan
esineessi, mutta katsojan mielentila vaikuttaa sen kokemiseen.

Keskiajan (400—1400) 'estetiikka’ (estetiikka ei ollut vield erillinen oppiala) oli li-
peensi kristillistd, mutta sen perusajatukset nousivat antiikista ja ovat jo tidssi tuttuja:
kauneutta on se, miki miellyttad, mika on hyvii ja oikeaa. Kauneutta on seki luonnossa
ettd taiteessa. Kauneus on olioiden ominaisuus ja vain ihmiselle kauneuden kokemuk-
sessa avautuvaa. Uutta oli se, ettd itse kauneuden kokemusta pohdittiin. Kauneuden ko-
kemuksen nihtiin kuuluvan havainnon, tunteen, kehollisuuden, rytmin, mietiskelyn ja
intressittémyyden alueelle, nidin se liittyy myos hartauden harjoittamisen kontemplatii-
viseen laatuun. Keskiajalla taiteilija ei edelleenkiin ole ensisijaisesti luova yksilo, eika
hanen mielikuvituksensa ole taiteen alkuperi. Taiteilija palvelee Jumalaa ja tekee par-
haansa tuottaakseen taiteen alkuperid (Jumalaa tai moraalista oikeaa) ilmentivii teok-
sia. Taiteen nihtiin olevan symbolista. Taideteos symboloi kauneutta, oikeutta ja Juma-
lan loistoa. Taiteet eivit itse luo mitdidn, ne eivit ole luovia, vaan representatiivisia (esit-
tavid) ja transformationaalisia (siis kontemplatiivisen elementin kautta ihmisen koke-
musmaailmaa muuttavia).®

Renessansissa (1400—1700) idea absoluuttisesta kauneudesta ja viittaukset yliaistil-
liseen kauneuteen alkavat vihitellen kadota. Silti oli yleistd, ettd kauneutta edelleen maa-
riteltiin rytmin, harmonian ja loiston kisittein. Renessanssin aikana kehittyi klassisen
taiteen kisite, jossa kullekin taiteen alalle maarittyivat niiden periaatteet ja siannot.
Keskiajan ajattelu taiteesta rakentui jatkumona antiikin ajatuksiin, kun taas renessans-
sissa nihtiin tietoista teoreettista pyrkimysti nostaa antiikin ajatukset esiin. Kun keski-
ajalla teosten tuli olla monumentaalisia ja niyttivii ollakseen kauniita ja kun harmonia

yhdistettiin jirkeen, niin renessanssissa myos tunne, rakkaus ja mielikuvitus tulivat osaksi

9 Mt. 15-16.
b Mt. 16—17.
% Mt. 17—20.
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kauneutta. Renessanssissa alettiin niahd4, ettd myos taide, joka ’ylittié’ luonnon voi olla
kaunista. Niinpa sellaiset kisitteet kuin yksilollisyys, omaperiisyys ja luovuus nousivat

esiin. Kisite luovasta nerosta (joka on toinen Jumalasta lukien) syntyi.?

Todellisuus avautuu esitettyna

— subjektiuden metafysiikan aikakausi

Kolmas ratkaiseva kiinne Heideggerin 'estetiikan historiassa’ sijoittun uuden ajan alkuun
ja René Descartesin (1596—1650) ajatteluun. Descartesin ajattelu kantaa platonis-aristo-
teelisen metafyysisen perusasennoitumisen perintod mukanaan ja kiteyttid esiin uuden ajan
maailmankuvan. Descartesin myota artikuloitui uusi tapa kasittad todellisuus, tapa, jota
Heidegger nimittid subjektiuden metafysiikaksi. Heideggerin mukaan uuden ajan metafy-
siikka kokonaisuudessaan, Nietzsche mukaan lukien, pysyttelee tassi Descartesista alka-
vassa olevan totuuden tulkinnassa.®

Yritin luonnehtia seuraavassa siti, miten todellisuuden tulkinta nyt muuttui. Keskityn
aluksi sithen, miten uudella ajalla olevan oleminen on Heideggerin mukaan Vorgestelltheit,
olemista representoituna tai esitettyna. Sen ymmértiminen, mita tillainen representaa-
tio-rakenteen metafysiikka tarkoittaa, vaatii aluksijoidenkin Heideggerin Descartesin ajat-
telua koskevien tulkintojen tarkastelua lyhyesti. Sen jalkeen yritdn luonnehtia sitd, miten
uudella ajalla maailma avautuu representaation jirjestyksen mukaisena nikymini, maail-
mankuvana ja miten se nikyy taiteessa. Tuon esiin 'kartesiolaisen perspektivismin’ kisit-
teen, jonka kautta on mahdollista tarkastella my6hemmin my6s sitd, milli tavoin tanssissa
maailma on avautunut niayttimokuvana ja tanssi kuvallisesti muotoiltuna liikkeeni. Edel-
leen voin kysy4d myos, onko tanssissa toteutunut 'silmin viisauden epookki, erdéinlaisen 'ke-
hottoman subjektin katseen’ luomana 'frontaaliseen kohdistuva ontologiana’, objektien

etupuolen esille asettamisena.

i) Descartesin metafyysinen merkitys

Heideggerin mukaan Descartesin ajattelussa tapahtuu ratkaiseva Jumalan, minin ja ‘'maa-
ilman’ erottelu. Tilloin sekd maailman ilmio, ettd maailmansisidisen olevan olemisen si-
vuuttaminen saatetaan loppuun. Thmisesti itsestdin tulee se, johon kaiken olevan ole-
mistapa perustuu.® Mitd tdma tarkoittaa?

Descartesille ajattelu on "epdilyd’, joka pyrkii 'varmistamaan’ kohteensa tekemilli siita

2 Mt. 22—22.

8 Mk, 22,

#0a, 128.

% Luoto 2002, 68. Heideggerin mukaan "Descartesin filosofinen tehtivi oli luoda metafyysinen perusta
sille, ettd ihminen vapautetaan vapauteen, joka on itsestiin varmaa itsemidrittelyd. [ ] Varmaa on lauseke
ego cogito (ergo) sum, joka sanoo, ettd samanaikaisesti (samalla ja yhtd kauan) ihmisen ajattelun kanssa
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epiilyksetonti. Lause "ajattelen, olen” sanoo, ettd olen itse epiilyksetti ajatteluni kans-
sa yhtaaikaisesti lisndoleva.® Tilloin se, joka on varmasti todennettavissa omassa ajat-
telussa, eli ajattelu itse ja se, joka on varmasti todennettavissa vasta ajattelun avulla
varmennettuna, eli kaikki se muu, miki ei ole ajattelua, kuten kaikki substantiaalinen, eroaa
jadnnoksettd toisistaan. Ndin Descartes erottaa ajattelevan olion ja aineellisen toisistaan.
Ontologisesti timi erottelu midrittid myshemmin 'luonnon ja hengen’ eroa.

Heidegger tulkitsee Descartesin metafysiikkaa jo Olemisessa ja ajassa: Descartesin mu-
kaan, jotta oleva voitaisiin mairittid, on havainnollistettava substanssia, siis olevan sub-
stantiaalisuutta. Substantiaalisuus on lihestyttivissi sen ominaisuuksissa ja se mikd niissi
ominaisuuksissa on kyllin muuttumatonta, on varsinainen olevainen. Taméa substantiaali-
suus on Descartesille olemisen idea, johon olevan tarkastelu aina palaa. Olevan faktinen
oleminen on siis jadnnoksettd sivuutettu.®

Descartes ajattelee, ettd substanssia koskevan maarittelyn taytyy lihtea siita kisin,
mikd on jatkuvasti pysyvii ja varmaa. Matemaattis-fysikaalinen tieto on ainoa oikea tapa
lihestyd titd ja varmistaa se, ettd oleva on, todellisessa mielessd. Ndin vahvistetaan peri-
aatteellinen ontologinen suuntautumistapa olemiseen pysyvini esilliolevuutena, jonka
kisittimiseen matemaattinen tieto riittid poikkeuksellisen hyvin.87 Descartes ajattelee, ettd
aistisessa niyttiytyvi oleva ei kykene itse tuomaan esiin itsedin omassa olemistavassaan,
se on itsessidn ja itselleen lihestymittomissd.®® Vasta olevan asettaminen esiin varman
ja pysyvén tiedon valossa tuo olevan esiin. Tdmi on olevan vapauttamista objektiksi, tie-
don kohteeksi, tietivin subjektin miiritellessi sen, mitd oleva on. Heideggerille uuden

ajan ilmio6itd hallitseekin esitys ja esittiminen:

Uuden ajan ilmioitd hallitseva metafyysinen rakenne on Vorstellung, "representaatio” tai
"esitys”: Descartesista alkaen suhde olevaan on "itselleen-eteen-asettamista” (Vor-sich-
stellen). Tami esityksen rakenne miairai seka objektia, etta subjektia, jolle oleva asete-
taan. Asettamalla olevan itselleen esitys "varmistaa” sen, jolloin olevasta esityksen koh-
teena, objektina, tulee "laskettavaa” ja "hallittavaa”. Olevan oleminen on nyt Vorgestell-
heit, esitettivyyttd, olemista representoituna, ja toisin sanoen olemista suhteutettuna sub-

jektiin, jonka osana on olla kaiken olevan “"perusta” (subjectum) ja "mitta”.%

hin onlisnd ilman epiilyksen mahdollisuutta, toisin sanoen hinet on annettu itselleen ajattelun ohella.
Ajattelu on esittimistd, esittédvd suhde esitettyyn (idea, joka on perceptio).” Mka 4.3—4.4..

% 0a122—-128.

%2 Mt. 129. Heidegger kirjoittaa Maailmankuvan ajassa, ettd Ta mathemata merkitsi kreikkalaisille siti,
miti ihmiset tiesivit etukiteen, kun he tarkastelivat olevaa ja my6s kun oliot olivat osa toimintaa ja teke-
misti. Etukiteen tiedettyi oli kappaleiden kappalemaisuus, kasvien kasvimaisuus jne. Tihin kuuluivat
my6s luvut. Kun niemme kolme omenaa tulemme tietoiseksi siitd, ettd niitd on kolme. Me tunnemme jo
luvun kolme, kolmeuden. Luku on siis jotain matemaattista. "Matemaattiseksi” alettiin kutsua lukuihin
liittyvad siksi, ettd luvut edustivat selkeimmin aina-jo-tunnettua ja ovat siten matemaattisen tutuin edus-
taja. [ ] Kun fysiikka muotoutuu nimenomaan matemaattiseksi, se tarkoittaa, ettd fysiikka paattas itse ja
itseddn varten, painokkaasti, jotain jo tunnetuksi. Tdmi piitos koskee itse projektiota siitd, mitd luonto
on, kun siiti tavoitellaan tietoa: avaruudellis-ajallisesti miirittyvien massapisteiden liikkeiden itseensi
sulkeutuva kokonaisuus.” Mka, 12—1.

% 0a129,130.

% Luoto 2002, 68—69. Mka 22—27.
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Nyt kaikki suhtautuminen olevaan koetaan jonakin ihmisen itsensi toteuttamana, tapoi-
na, joissa mini itse suhtaudun olevaan eri tavoin. Esityksen toteuttavasta minista tulee
subjekti, se jolle ja jonka eteen esitys on asetettu ja jolle se on palautettu. Descartesin
ajattelusta alkaen olevan lisndoleminen miirittyy "esitettyni-olemiseksi’, "esittivyydeksi’
ja totuus olevaa koskevaksi varmuudeksi. Tami koskee ei vain Descartesia, vaan uuden
ajan ajattelun subjektiuden metafysiikkaa.?°

Ihmisti ajattelevana ja tuntevana olentona luonnehtii nyt subjektius: ihminen on se,
johon kaiken olevan olemistapa ja totuus perustuvat.”* Oleva varmistetaan laskemalla, vain
laskettavuus takaa jo ennalta ja jatkuvasti varmuuden esitettivisti. Tami on ratkaisevasti
toisenlainen suhde olevaan, kuin sellainen esisokraattisen ajan lisnidolon vastaanotta-
minen, jossa 'vastaanottaminen itse on oma tapansa ollalisni kohti katkeytymatonti las-
niolevaa’, ja jossa maailma avautui ihmiselle olevan olemisen kitkeytymittémyyteni.
Uudella ajalla hallitsevaa ei enid ole lisnidoleva, vaan siihen tarttuva ote. Nyt olevaa on
vain se, minki esittiminen asettaa vastaansa, ob-jektiiviseksi. Téllaisena esittimisen
olemus on etenevii, hallitsevaa objektivoimista.9*

Uudella ajalla esitettdvyys tekee olevasta olevaa. Tédllainen aikakausi on uusi suhteessa
aiempaan. Vield keskiajalla, antiikissa eikd varsinkaan kreikkalaisen ajattelun alussa,
maailma ei voinut olla kuva, silli maailma kuvana liittyy esitettdvyyden rakenteeseen.
Heideggerin mukaan kuvallisuus tarkoittaa maailmankuvassa paitsi ’jiljennostd’ myos
enemmain, se merkitsee kaikkea sitd, mitd tarkoittaa, ettd ‘'meilld on selvi kuva asiasta’,
joka on yhtd kuin, "asettaa oleva itse eteensi niin kuin se on ja pitdd sitd jatkuvasti talla
tavoin edessddn asetettuna.” [ ] ... ja vield "ettd se on edessimme yhdessi kaiken siihen

7 9% Maailmankuva olemukselli-

kuuluvan ja liittyvin kanssa, toisin sanoen jarjestelmina.
sesti ymmairrettyni ei siten ole pelkké kuva maailmasta, vaan maailma, joka kisitetddn ku-
vaksi. Maailma avautuu kuvana. Heideggerin mukaan kreikkalainen ihminen on ottaessaan
olevaa vastaan, minki vuoksi maailma eivoi olla kuva. Uudella ajalla ihminen on esitettyna,

minki vuoksi maailma voi olla kuva, niyttimo, jolle ihminen itse objektivoi itsensi:

Kreikkalainen vastaanottaminen ei ole samaa kuin uuden ajan esittiminen, jonka merki-
tyksen ilmaisee parhaiten sana repraesentatio. Esittiminen tarkoittaa, ettd ihminen tuo
esilliolevan eteensi itseddn vastaan, suhteuttaa sen itseensi, esittiviin, ja pakottaa esil-

liolevan omaksumaan timin suhteen sitd maarittivina alueena. Sielld missi tima tapah-

9° Luoto 69. Mka, 22—25.

o Heidegger kysyy, misti saa alkunsa vaatimus varmuudesta totuuden jirkkymittomini perustana? Hin
vastaa, etti "vaatimus syntyy, kun ihminen vapautuu kristillisen, ilmoitetun totuuden sitovuudesta seki
kirkon opista siditimiin itsensi asettamalla tavalla itse lakeja itselleen. Tdmi vapautuminen merkitsee
myds sitd, ettd vapauden olemus, toisin sanoen velvoituksen sitovuus, asetetaan uudelleen. Vapautumi-
sesta seuraa, etti itsensi vapauttava ihminen asettaa itse myos velvoituksen, joten velvoitus voidaan mii-
ritelld eri tavoin. Velvoittavaa voi olla ihmisjirki ja sen laki, tai jirjen perusteella paikalleen asetettu ja
objektiivisesti jirjestetty oleva, tai se milti vield puuttuu jirjestys: kaaos, jota voidaan hallita vain objek-
tivoimisen vilitykselli ja joka haastaa tietyn aikakauden valloittamaan itsensid.” Mka, 42—4.3.

92 Mt. 4.4..

9 Mka 24.
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tuu, ihminen astuu kuvaan olevan ylitse. Mutta astuessaan kuvaan ihminen asettaa itsen-
si niyttimolle, yleisen ja julkisen esittimisen avoimelle alueella. Ndin ihminen asettaa
itsensd niyttimoksi, jolla oleva timin jilkeen esittiytyy, presentoituu, ja jolla sen toisin
sanoen on oltava kuva. Ihmisesti tulee objektivoidun olevan edustaja, representantti.’*

ii) Olevaa objektivoiva katse ja maailma kuvana

Heideggerin mukaan subjektiuden metafysiikka hallitsee ihmisti, kielt4 ja kisitteitd ole-
misen kohtalona uudella ajalla. Ymmairrin timin kokemuksellisesti niin, etti subjektiu-
den metafysiikan aikakaudella representaatio-rakenteessa avautuva maailma on jotakin
niin 'luonnollista’, ettd sitd ei 'edes huomaa’. Koska se hallitsee ajatteluamme, kielti ja
kisitteistodimme, sen ‘rakenteet’ ovat sisdistyneet myos taidetta koskevaan ajatteluun,
taiteen ja teoksen 'estetiikan’ rakentumisen tapaan.

Heideggerin ajattelun jiljilli on uuden ajan maailmankuvaa kuitenkin analysoitu eri
tavoin jo pitkiidn. Osassa titd tutkimusta on kisite 'kartesiolainen perusasennoituminen’
jo vakiintunut, vaikkakin varmasti myos kiistettivissi oleva kisite.9 Ontologisessa mer-
kityksessi, representaatio-rakenteena, olevan oleminen esitettyni tarkoittaa siis olevan
olemista varmennettuna pysyviain lisnioloon esityksen tekevisti subjektista kisin, sub-
jektin 'katseen’ eteen. Kartesiolaista perusasennoitumista onkin luonnehdittu puhtaan
katseen, absoluuttisen katsojan maailmasuhteeksi ja 'kartesiolaista epookkia’ lipeensi
visuaalisen maailmasuhteen ja visuaalisen representaation ajaksi. Siini ajatteleva ihmi-
nen on maailman katselija, ei maailmassa osapuolena toimija. Uuden ajan visuaalisesta

ontologiasta kertoo myos termi 'kartesiolainen perspektivismi’. Kupiaisen mukaan:

Siind missi kuvataiteen perspektiivissi silmi toimii konkreettisena hallitsevana aistiele-
menttini, kartesiolainen perspektivismi viittaa silmiin metaforisesti jirjen 'yksisilmai-
seni’ katseena. Sille on ominaista subjektin ja objektin erottaminen toisistaan, subjektin
nikeminen yksiniiseni tarkkailevana silmini todellisuuden ylipuolella seki objektin

nikeminen yhdenmukaisena, ulottuvaisena ja liikkumattomana entiteettini.?®

9t Mka, 27.

95 Subjektiuden metafysiikan aikakautta on luonnehdittu myos kisitteilld kartesiolainen aikakausi, kar-
tesiolainen maailmankuva tai kartesiolainen katse. Heidegger itse ei puhu 'kartesiolaisesta maailmanku-
vasta’, vaan subjektiuden metafysiikasta ja kiisite kartesiolainen’ onkin helposti aika himiri ja tarken-
tumaton. Itse kiytin kisitettd kuitenkin viittaamaan siihen subjektiuden metafysiikkaan liittyviin pe-
rusasennoitumiseen, jota Heidegger on kuvannut mm. Maailmankuvan ajassa seki aikaisemmin Olemi-
sessa jo ajassa Descartesin ajattelun yhteydessi, ja jota on edelleen tulkinnut omaan suuntaansa mm. David
Levin tai suomessa Reijo Kupiainen ja Jaana Parviainen. Descartesin ajattelu, joka korostaa subjektin jir-
jen saavuttamaa varmaa ja pysyvid tietoa olevasta (ja siten olevan vapauttamista tiedon kohteeksi, puh-
taaksi objektiksi) ja Descartesin ajatteluun sisdltyvd dualismi houkuttavat tanssin tutkijan nimedméin
esiin sellaisia tanssiin vaikuttavia 'kulttuurisia perusasenteita’, kuin kartesiolainen kehoton subjekti,
kartesiolainen objektivoiva katse, tai subjektistd lihtevi ja subjektin katseelle palautuva kartesiolainen
perspektivismi. Nama kisitteet eivit siis sindnsi kuvaa sen enempii Descartesin kuin Heideggerinkaan
ajattelua. Heideggerin kisite subjektiuden metafysiikka luonnehtii perustavalla tasolla sitd, milld tavalla
maailma avautuu uudella ajalla, ja jossa avautuneisuudessa sellaiset asiat, joihin viittaan kartesiolaista
kulttuurista perusasennoitumista kuvaavilla kisitteilld, ovat mahdollisia, jopa 'luonnollisia’.

9¢ Mt. 37.



Descartesin ajattelua on usein tulkittu niin, ettd Descartesille maailma, toiset ihmiset,
jopakeho on erotettu itsestd ulkopuoliseksi asiaksi, materiaaliksi, jota absoluuttinen katse
tarkastelee. Descartesille maailmassa oleminen ei ole historialliseen ympiristoén sijoit-
tunutta olemista, jossa toimitaan jonkin merkityskokonaisuuden ja merkityssuhteiden
sisilld, kdasilld olevien vilineiden parissa. Pikemminkin maailma ilmenee jirjen katseelle
homogeenisena abstraktina jatkumona, jossa maailma ja sen esineet ovat esilld, koko-
naan paljastuneessa lisniolossa.”” Tistd polveutuvassa 'kartesiolaisessa maailmasuhtees-
sa’ havaitseminen ja aistiminen on nihty tiedollisesti toissijaisena subjektiviteetin ajat-
teluun nihden. Vasta jirjen tulkinta paljastaa olevan.*®

Kupiaisen mukaan 'kartesiolaista aikakautta’ voiluonnehtia 'silmin viisauden’ epook-
kina. Maailma paljastuu laskennallisessa tarkastelussa ja nikemisen teknologioiden avulla
kehystettyna. 'Kartesiolainen toiminnan maailma’ on silmén maailma, johon kuuluu eri-
laisia nikemisen vilineitd, joilla ihminen havaitsee ja hallitsee ymparistodan valimat-
kan piaisti, kaukaa katsomisen teknologioiden avulla. Téllaisen ontologian mukaan, to-
dellisuus on siis pysyvisti esilld, nikyvissi ja silmien alla. Kupiainen kirjoittaa, ettd yhti
hyvin voidaan puhua maailmasta idealisoituna kuvana. Siini missi vanhaa maailman-
jarjestystd voidaan pitda jonkinlaisena ’Jumalan kuvana’, niin uuden ajan maailmanjar-
jestyksessd maailmasta tuli kuva ihmiselle: ihminen otti tavallaan Jumalan paikan. "Maa-
ilmakuvassa’ on esilld se, miki on nikyvid ihmiselle. Vanhan ja uuden ajan murroksessa
eisiis ollut Kupiaisen mukaan kyseessa vain uusien menetelmien mahdollistama tarkempi
ja innokkaampi katsominen, vaan uuden visuaalisen jirjestyksen voitto, uudenlainen
ontologia, kuten Heidegger on osoittanut.?

Maailmankuvan aikana meilli ei ole kuvaa maailmasta, vaan meilld on maailma kuvana,
joka on meité varten systeemini, jota jirjestelemme ja hallitsemme. Ihminen subjektina
on kuvan sisilla, (hinelld on kasitys maailmasta), mutta hin katsoo olevaa ikiin kuin ul-
kopuolelta. Kupiaisen mukaan uuden ontologian mukainen 'maailmakuva’ on represen-
taation jirjestyksen mukainen nikyvi, jota voidaan kutsua esilld olevaa koskevan ontologian
mukaiseksi maailmaksi. Téllainen ontologia on nihtivissi ei pelkistiin filosofian ja tieteen
‘visualismissa’ tai "okulasentrismissi’ vaan myos arkipdivin elimissi.’>® Enti taiteessa?

Uusiontologia on nimenomaan representoidun maailmanjirjestyksen ja jirjestelmin
ontologiaa. Heideggerin mukaan sielld missi maailma muuttuu kuvaksi, jarjestelma hal-
litsee. Jarjestelmilld Heidegger tarkoittaa "olevan objektiivisuuden projektiosta kehkey-

tyvid esitetyn rakenteen ykseytti sellaisenaan.™' Heideggerin mukaan vieli keskiajalla

97 Parviainen 1998, 24.. Kupiainen 1997, 40.

9% Kupiainen 1997, 36. Kupiainen tuo tissi yhteydessi esiin Descartesin Mietiskelyissién esittimén epéi-
lyn metodin. Toisessa mietiskelyssiin Descartes kuvaa nikymiid ikkunasta: ”...mitd nienkiin ikkunas-
tani muuta kuin hattuja ja viittoja, joiden peitossa voisi olla joustimien varassa liikkuvia taitavasti som-
miteltuja koneita? Piittelen silti, ettid he ovat ihmisii ja kisitin siten, pelkin hengessini olevan arvoste-
lukyvyn avulla sen, miti olin otaksunut nikevini silmillini.” Descartes 1994, 97.

99 Kupiainen 1997, 4.1.

1°° Mt. 41.

> Mka, 37.
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jarjestelmai ei ollut mahdollinen, silloin olennaista oli Jumalan luomaksi tulkitun ja huo-
lehditun olevan jirjestys. Sen sijaan subjektiuden metafysiikan aikakaudella jirjestelmi
—projektion ykseys itseddn varmentavana systeemini — hallitsee yhdessi arvon kisitteen
kanssa.'** Ymmairrin timin niin, ettd myo6s taide ymmarrettiin alueena, jolle tulisi luoda
’jéirjestelménomainen’ esityksen varmentava systeemi (eli systematisoida valmistamista
koskevat tiedot ja taidot ), joka takaa pysyvisti ja varmasti taiteellisen esityksen arvon.
Kisitykseni mukaan taideteoksen perustuminen voitiin nyt ymmairtis "esteettisestd sys-
teemistd’ kiisin siten, ettd "esteettinen systeemi’ itsessiin riittdd taiteen 'arvon’ ja ‘'mer-
kityksen’ perustaksi.

Jotta voisin ymmirtidi ja myohemmin analysoida sitd, millaisin tavoin tanssitaide-
teoksen ja koreografian rakentumista ohjaavat sidnnét ja tottumukset ovat historialli-
sestikehittyneet, on tirkeid kysyd vield, miten jokin 'esteettinen systeemi’ rakentuu kar-
tesiolaisen maailman avautuneisuudessa? Pitiydyn kysymisessini tissi yhteydessi vain
"kartesiolaisen katseen ontologiaan’. Esimerkkini koskevat ns. 'kartesiolaista perspekti-
vismid’, joka on tulkintani mukaan hallinnut monin tavoin tanssikoreografian ja esitti-
vin taiteen nayttimokuvan luomista seki kisityksid esittdvin taitelijan asemasta "osana
nﬁyttamékuvaa’, eli teoksen merkitysrakenteen muodostamista. Sivuan myos ‘nikemi-
sen teknologioita’, jotta saan esiin sitd, miten subjektiuden metafysiikka vaikuttaa maa-
ilmassa olemisen tapaamme 'nikemisen teknologioiden’ aikakaudella.

Kupiaisen mukaan teoreettisessa viisaudessa, 'silmin viisaudessa’ voi havaita pyrki-
myksen pysdyttid aika tiedon avulla. Maailman jatkuva muuttuminen pyritain pysaytta-
miin korvaamalla maailma objektiivisella mallilla, jossa merkitykset asettuvat ennalta
madrdattyjen koordinaattien kautta johdonmukaiseen syys-seuraus suhteeseen universaaliin
aikaan ja paikkaan, kuten Kupiainen kirjoittaa.’®® Tami toteutuu taiteellisen kuvaamisen
jajiljentdimisen struktuurissa itsessdin. Se toteutuu Levinin mukaan eriinlaisena "fron-
taaliseen kohdistuvana ontologiana’: oleminen kisitetiédn objektien etupuolena, jokavan-
gitaan kartesiolaisen katseen tuijotuksessa pysyviin ja muuttumattomaan lisnioloon.
Kupiainen kirjoittaa André Bazinia mukaillen, ettd taiteen 'muumiokompleksissa’, jossa
elivid ihminen pyritdian korvaamaan idealisoidulla kuvalla, ilmenee tarve nujertaa aika
kestidvyyden avulla ja voittaa jokaisen hetken ainutkertaisuus uusintamalla se.'*

Tillaisella 'kartesiolaisella perspektivismilld’ on kuvataiteessa kiytinnon vastineen-
sa perspektiiviopissa. Siini silmi toimii hallitsevana aistielementtini ja todellisuus ku-
vataan abstraktin avaruudellisen laskennallisen mallin mukaisena ulkopuoliselle katseel -
le. 'Kartesiolaisen tietdimisen’ ja kuvallisen jiljentimisen keskeiseksi vilineeksi nousi-
kin perspektiivi, jota kuvataiteissa alettiin kdyttda varhaisrenessanssin aikana. Perspek-
tiivi mahdollisti sen, ettd kuvataiteesta saattoi tulla ns. realistista ja ettd maailma voitiin

esittid 'sellaisena kuin se on’, nihtyni ja esiin asetettuna 'kartesiolaisen subjektin’ kat-

2 Mt. 37.

1°3 Kupiainen1997, 28.

4 Levin1988, 86.

*°5 Kupiainen 1997, 27—28.
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seessa. Kupiaisen mukaan renessanssin taiteen kayttima perspektiivioppildhti siita, etta
katsojana on ikdin kuin Jumalan liikkumaton silmi, joka nikee direttomin, jatkuvan ja

homogeenisen todellisuuden:

Niin silmi ja perspektiivi jahmetti ja alisti todellisuuden tilalliseksi kokonaisuudeksi ja

pysdytti ajan. Perspektiiviopin silmi tuijotti ravihtimaittd maailmaa yhdestd paikasta, joka

ei ollut oikeastaan mikéin paikka, koska se oli maailman ulkopuolella.*®

Tillainen teoreettinen katse on selvisti ristiriidassa kokemukseen liittyvin havainnon
kanssa. Thmisen silmit eivit todellisuudessa ole liikkumattoman tuijottavat, eivitkd ne
nie ddrettomyyksiin, eivit jatkuvuutta eivitkd homogeenisuutta. Nikokenttimme on ra-
jallinen, ei-jatkuva ja heterogeeninen. Nikokenttimme on my6s kaareva eikd noudata
perspektiiviopin laskennallista geometrisuutta. Silti nikemistd voidaan Kupiaisen mu-
kaan pitdd ihmisen staattisimpana aistina.'”” Katse on ennen muuta samanaikaisuuden
havaitsemista: todellisuuden temporaalinen elementti hdvidi ja muuttumaton totuus ole-
muksena korostuu. [lmiéiden tapahtumallisuus ja ajan "aukollisuus’, poissaolon ja kiit-
keytyvan merkityksellisyys helposti peittyy.

Perspektiivisessid nikemisen tavassa korostuu katsovan subjektin ja katsottavan ob-
jektin ero. Se keskittid kaiken katsojan silmiin ja pysiyttid vastavuoroisen suhteen maa-
ilman ja katsojan vilillid. "'Kartesiolaisessa maailma-kuvassa’ esityksen toteuttava sub-
jekti ei ole missddn vastavuoroisessa suhteessa objektina olevaan nihden.'*® Myoskdin
perspektiiviteoriassa ei ole olemassa mitiin visuaalista vastavuoroisuutta. Perspektiivi-
teorian mukaan toteutetussa kuvassa koko nikyvi maailma suuntautuu katsojan silmain
kuin didrettomyyden ja ajattomuuden katoamispisteeseen, kuten Kupiainen kirjoittaa.
"Niin nikyvi on jirjestetty katsojaa varten kuin maailmankaikkeus Jumalaa varten.™°
Perspektiiviopin mukaisella katsojalla ei ole tarvetta osallisuuteen ja osapuolena toimi-
miseen. "Jumalalla ei ole tarvetta sijoittaa itsedéin suhteessa muuhun maailmaan, silld
hin on itse sijainti.”

"Kartesiolaista maailmaa’ voi pitdd lipeensd visuaalisena maailmana, jossa subjekti
katselee maailmaa osallistumatta itse maailmaan. Maailma varmennetaan kuvallisen esit-
tdmisen ja etdisyyden kautta. Vaikka kuva tuo lahelle, se jattaa etdille. David Levinin mu-

kaan ei ole sattumaa, ettd viimeisten 400 vuoden aikana linsimainen kulttuuri on kehit-

¢ Mt. 38.

°7Mt. 39.

'°8 Kupiaisen mukaan jiljittelevd, muodon vilttimittomyyttd kumartava taide keskustelee pysiytettyjen
objektien kanssa samalla tavalla kuin tiede. Kartesiolaisessa maailmasuhteessa maailma on pysiytetty
objekti, joka on asetettu subjektia vastaan. Objekti on olemassa vain tissi suhteessa, siis suhteessa ihmi-
seen, ihmisen asettamana. Maailmalla ja olioilla ei ole tiytti olemassaolon oikeutta ilman ihmista. Tal-
lainen ajattelutapa on Kupiaisen mukaan tuottanut idealisoitua todellisuutta, joka on korvannut eletyn
todellisuuden. Esimerkiksi kuvataiteiden realistisen ulottuvuuden maaginen tehtivi on ollut luoda ko-
konaan toinen, kuviteltu maailma, maailma objektina. Mt. 27.

°9 Mt. 28.

e Mt. 28.

64



tdnyt voimallisesti erilaisia ndkemisen teknologioita. Ensin perspektiivimaalaus, kau-
koputki ja mikroskooppi ja sitten valokuva, elokuva ja televisio. Ndmi nikemisen teknolo-
giat totuttavat meidit nikemaéin tietyilld tavoilla ja ndmi tavat tulevat nikemisen luonnol-
liseksi asenteeksi.” Parviaisen mukaan "juuri tistd syysti emme voi vain katsoa 'tele-
visiota’, vaan antaudumme aina viistimittd nikemisen teknologialle, sen kauas katso-
miselle, ilman etti sen nidyttimien asioiden nikyvyys koskaan kiaiantyy meille kosketetta-
vaksi ja haistettavaksi. Toisin sanoen niemme television kautta asioita, jotka harvoin tu-
levat meille ldhiaistien kautta tavoitettaviksi. Pidimme titid luonnollisena.”"?
Teknologian avulla tuotettu kauaskatsomisen tapa johtaa nikemisen luonnolliseen
asenteeseen, jossa niakokyky ei ole endd maailman vastaanottamisen, maailman avautu-
neisuuden muoto, vaan olevan varmentamisen ja etdisyyden siilyttimisen keino. Parviai-
sen mukaan "on kysymyksessi millainen tragedia tahansa, kuinka ankara kipu hyvinsi,
me voimme kiddntdi timin 'kuvaksi’, joksikin, jota voimme 'niyttid’ ja 'katsella’ ilman,
ettd meitd kosketetaan. Nikokyky ei ole endid tuntemiskyvyn muoto, vaan se on ulkopuo-
lelle asettautumisen keino, etiilta tarkkailun viline.” Teknologian avulla tuotettu kau-
askatsomisen tapa vaikuttaa siihen, millaiseksi suhteemme maailmaan muodostuu. Til-
16in nikemisen teknologioiden kautta muovautunut nikemisen tapamme — "kauas katso-
minen’ ja 'kuvan turvallinen etédisyys’ — on opittu asenne, joka ei enii rajoitu katsomi-

seen ja nikemiseen sindnsi."*

iii) Taideteos esteettiseni objektina
Neljis perustava tosiseikka Heideggerin "estetiikan historiassa’ on estetiikan oppialan pe-
rustaminen 1700-luvulla ja Hegelin (1770—-1831) estetiikka (Estetitkan luennot). Estetiikan
oppialan isind pidetdin Alexander Baumgartenia, joka ehdotti (1735), ettd olisi vilttima-
tontd perustaa uusi oppiala, joka nimettiisiin estetiikaksi. Baumgartenin ideat levisivit
nopeasti ja moderni estetiikka lihti muotoutumaan estetiikan eri suuntauksiksi.
Estetiikan oppialan perustaminen 1700-luvulla ja taiteen kisittiminen esteettisen eli-
myksen alueena ovat Heideggerin mukaan johdonmukainen seuraus 'maailmankuvan’
syntymisesti. Estetiikan tradition pitkddn valmisteltu tarkastelutapa todentuu lopulli-

sestivastauuden ajan subjektiuden metafysiikan avaamassa maailmassa. Estetiikkaa hal-

" Levin pohtii edelleen sitd, miten tissi television redusoimassa nikemisen teknologiassa kiy silmin
kinesteettiselle dlykkyydelle, henkilokohtaiselle nikokyvylle? Tuleeko nikokyvystimme anonyymia, me-
kaanista, todellisuuden tajusta irtautunutta, onko nikékykymme kohtalona inkarnoitua television ja elo-
kuvan keksittyyn optiikkaan, onko ihmisen nikékyvyn kohtalona tulla 'tele-visioksi’? Parviainen 2000,
90—91/Levin1988, 125.

"* Parviainen 2000, 9o0.

Mt g1.

"4 Mt. 91. David Michael Levinin mukaan linsimaissa kirsitiin tillaisesta kuvan vallasta, narsistisesta
hiiriosta: kaikki ndhdiédn vallan termein, vallan kuva — kuvan valta. Levinin mukaan narsismi on vallan
halun patologiaa, patologiaa, jossa halu on totaalisesti ansassa, sisilld niissi kuvissa, jotka se on itse pro-
jisoinut. Ja edelleen, narsismi ei ole yksilén patologiaa vaan sen juuret ovat juuri 'kartesiolaisen subjek-
tiviteetin’ luonteessa. Kun yksilé tulee tiysin identifioiduksiidealisoituun kuvaan, hin kuuluu toisen kat-
seelle, ei eniiitselleen. Parviainen 1998, 112/ Levin 1988, 129—130.

65



litsee nyt ajattelu subjekti-objekti suhteessa, jossa taideteos on ’kohde’. Subjektin sisdi-
nen tila, hinen tunnetilansa ja aistisuutensa korostuu esteettisessi tarkastelussa, jossa
taideteos ja kauneus asettuvat representaation objekteiksi."'s

Luodon mukaan aistisen ja yliaistisen kisitteellisessi erottelussa liikkuvan estetii-
kan kohde miirittyy nyt rationaalisen ja ei-rationaalisen erosta. Luonnon objektiivi-
suutta koskeva tieto on rationaalisesti perusteltavissa. Estetiikka taas on subjektiivisuut-
ta koskevaa tietoa, jonka perustana on erityisesti ihmisen tunnetila."® Estetiikasta tulee
kokemuksellisen logiikkaa."?

Myos Hans-Georg Gadamerin mukaan juuri rationalismin ajatusmaailma ja ajattelun
luonnontieteellinen ideaali synnyttivit omalta osaltaan estetiikan tarpeen. "Suuntautu-
minen luonnon rationaaliseen tarkasteluun sysisi taidetta ja kauneutta koskevat koke-
mukset subjektiivisen mielivaltaisuuden alueelle.”® Subjektiivisen ulottuvuuden koros-
tumiseen viittaavat myos kisitteet 'maku’ ja arvostelukyky’. Taideteos on esteettisen ar-
vostelukyvyn, maun kohde sikili, ettd sen vastaanottaminen ja arvioiminen vaatii henki-
lokohtaista herkkyyttd, joka ei palaudu opetettavissa oleviin sidéntéihin. Aistiselle tie-
dolle annetaan itsendinen oikeutus ja samalla aistisuutta koskevalle esteettiselle arvos-
telmalle eli 'makuarvostelmalle’ taataan riippumattomuus kisitteellisestd ymmartami-
sestd."? Kauneuden ja taiteen tarkastelu keskittyy nyt ainoastaan ihmisen tunnetilaan
suhteessa kauniiseen objektiin, aisthesikseen. '*

Heideggerin mukaan Hegelin estetiikka on linsimaiden kattavin pohdiskelu taiteen
olemuksesta juuri metafyysisen ajattelunsa kattavuuden takia. Hegel ajatteli, ettd taide ei
nouse luonnosta, vaan suoraan absoluuttisesta hengesti. Taide voi antaa vihjeen tai vii-
tata tihdn henkiseen, taide antaa meille idean tistd absoluuttisesta hengestia. Hegelin
estetiikan voi sanoa olevan uuden ajan idealistista estetiikkaa, jos Platonin ’estetiikkaa’
kutsutaan klassiseksiidealismiksi. Heideggerille Hegelin nikemys 'suuren taiteen lopusta’
muodostuu tirkeiksi taiteen kohtalon kannalta. Hegel niki, etti taiteen merkitys ihmi-
sen henkisen tarpeen tyydyttidjini on jotakin mennytti: ajatus ja reflektio ovat ylittineet

kaunotaiteen. IThmisilli ei ole endd absoluuttista tarvetta saada jotakin sisilt64 esitetyksi

"5 Luoto 2002, 70—71.

16 Tuoto 2002, 61.

"7 Kockelmans 1985, 23.

"8 Gadamer1993, 107. Suom. Luoto 2002, 59.

"9 Luoto 2002, 59—60.

'2° Kockelmans 1985, 23. Miika Luoto tiivistii Heideggerin nikemyksen taiteen esteettisen tarkasteluta-
van perustasta seuraavasti: "Estetiikka tarkoittaa Heideggerille tarkastelutapaa, jota miirittia Platonis-
tinen metafysiikka ja sen tulkinta tekhnestd. [ ] Ratkaisevaa estetiikan syntymiselle on olevan "eideetti-
nen” tulkinta, olevan olemisen teoreettinen ymmirtiminen "ulkomuodoksi”, joka merkitsee pysyvii lis-
niolemista jirjen katseen edessi. Heideggerin mukaan kitkeytymittomyyden konfliktuaalinen luonne
unohtuu, ja timin vuoksi estetiikka ei kykene ajattelemaan taidetta alkuperiiseni paljastamisena, eiki
kauneutta kokemuksena sen kiistan jannittymisestd, jossa maailma avautuu [ ] Kauneudesta tulee jannit-
teetontd nautintintoa ja mielihyvii, ja niin avautuu historiallinen mahdollisuus, etti kauneudesta tulee
jotakin vain "miellyttivia”. Se ulottuvuus himirtyy, peittyy, ja unohtuu, jossa taiteen kauneus ja totuus
olisivat ajateltavissa yhdessid —olevan esiin tuomisena, jossa esiin tuleminen sellaisenaan loistaa kauneute -
na.” Luoto 2002, 134..
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taiteen muodossa . Heidegger pitda tata Hegelin huomiota oikeana, mutta kaantia na-
kokulman toisin. Heideggerin mukaan Hegel ajatteli loppuun saakka taidetta esteettise-
ni esittimiseni.”” Heidegger puolestaan nikee, ettd nikemys taiteesta esittimisend on jo-
takin mennyttd. Samalla hin kysyy, onko meilla mahdollista ajatella taidetta toisin kuin
esittimisend, representaationa? Ja jatkaa kysymailla: "onko meidin mahdollista ajatella
totuutta toisin kuin Hegel, ajatella totuutta ei-metafyysiselld tavalla, ei enii subjektin
absoluuttisena varmuutena, vaan aletheiana, kitkeytymittomyyteni ja siten ajatella tai-
teen ja totuuden suhdetta uudelleen? "

Richard Wagner (1813—1883) saa kunnian edustaa Heideggerille viidetti ‘estetiikan
historian’ tosiseikkaa. 1800-luvun loppupuolen ajattelun moninaisuuden ja himmenty-
neisyydenkin historiallisessa tilanteessa, taiteessa nousee esiin ajatus kokonaistaidete-
oksesta. Richard Wagner lihestyi aihetta sekd teoreettisten pohdiskelujen ettd kiytin-
non kautta, luomalla "kokonaistaideoksellisia’ oopperoita. Kokonaistaideteoksen idea on,
ettd eri taiteita ei endad voi ymmartia itsendisind, erossa toisistaan, vaan niiden taytyy
uudestaan liittyd toisiinsa yhteni teoksena. Mutta timikiin ei vield riitid. Teoksen tiytyy
olla kansallisen yhteison juhlaa ja lopulta sen tulisi itsessidin olla uskonto.

Kokonaistaideteoksen teoriassa musiikin tulisi olla keino aikaansaada tehokasta draa-
maa. Wagnerille oopperamuotoinen musiikki oli kuitenkin alkuperiinen taide, johon mui-
den taiteiden tuli suhteutua ja sulautua. Se miti Wagner todella halusi oli musiikin taydelli-
nen dominoivuus taiteissa ja siten myos ‘puhtaan tunteen’ dominoivuus. Niin elimys tuli
yhi tirkedimmiksi. Wagner oli inspiroitunut mm. Schopenhauerin ajattelusta ja julisti, etti
"taide on totaalinen sulautuminen puhtaaseen tunteeseen, liitimistd, joka vihitellen vajoaa
tyhjyyteen.”** Heideggerin mukaan Wagnerin pyrkimyksen oli vilttimitti epdonnistutta-
va (vaikkakin hin antaa tunnustuksen Wagnerille siité, ettd timi otti vastaan haasteen, jonka
suuren taiteen loppuminen toi mukanaan). Wagnerin epdonnistumisen peruste on yhi vah-
vemmin "esteettisessd perussuhtautumisessa taiteeseen, joka Wagnerin kohdalla on taiteen
kisittimisti ja arvostamista pelkéstd tunnetilasta lihtien, seki tunnetilan itsensi kasvavaa
barbarisoitumista pelkiksi itsensd varaan jitetyksi tunteen kuohunnaksi.™

Heidegger ajattelee, ettd tissd pyrkimys suureen taiteeseen kohtaa modernia aikaa hal-
litsevan tunteen ja elimyksen estetiikan. "Teos on en#d elimyksen kiihoke. Sen miti esi-
tetddn tulee vain vaikuttaa julkisivuna ja etualana, padmairaniaian vaikutelma ja vaikutus,

tahtona vaikuttaminen ja kiihottaminen.”**® Heideggerin mukaan Wagnerin 'asemaan’

*' Kockelmans 1985, 35-37.

22 Hegelille taiteen kauneus on suoraan absoluuttisesta hengesti, ei luonnosta. Henki yksin on totta; kaikki
kaunis, joka todella on kaunista, on sitd vain sithen mittaan asti, kun se jakaa timin hengen ja syntyy
siitd. Taide osoittaa itsensid ulkopuoliseen javihjaa johonkin, miki on henkisti ja misti taide antaa meil-
leidean. Hegel nikee, etti taide ei ole enid ihmisille jumalallista, se ei johdata ihmistid hengen yhteyteen
jatistd johtuen suuri taide on kuollut, jotakin mennytti. Kockelmans 1985, 35—-37. Luoto 2002, 51.

'* Luodon tulkinta Heideggerin ajattelusta, Luoto 2002, 52.

24 Kockelmans 1985, 47.

5N I, 105. Suom Luoto 2002, 53.

126 Mt. 103. Suom Luoto 2002, 53.
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estetiikan historiassa liittyvit muutkin 18oo-luvun ilmiét. Tuona aikakautena niemme
kasvavaa voimattomuutta metafyysisen tiedon suhteen. Sitd vastaa se, ettd tieto taiteesta
muuttuu taidehistoriallisten tosiseikkojen selvittimiseksi ja tutkimiseksi."”

Mutta mitd vikaa sitten "elimyksessd’ on? Eik¢ taide saa olla elimyksellistid? Tédssd on
taas muistettava, ettd Heidegger ei ajattele taidetta esteettisend kohteena, taidenautinto-
na, vaan teoksessa tapahtuvana olemisen kitkeytymittomyyteni. Elimyksen kritiikissi
on kyse siitd, milld tavoin olemisen kiatkeytymattomyys voi tapahtua, jos taiteen kokemus
kisitetadn ensisijaisesti elamykseksi.

Luodon mukaan Heidegger ajattelee elimystd uutta aikaa koskevana filosofisena viit-
teeni, ei psykologisena tai sosiologisena kysymykseni. Uutta aikaa luonnehtiva lasken-
nallisuus, laskeva ajattelu (calculative thinking) ei Heideggerin mukaan ole ainoa tapa,
jolla uuden ajan ihminen varmistaa olevan. Myds eldmys varmistaa olevan, silli se kiddn-
tyy pois vieraasta ja tuntemattomasta ja palauttaa kokemuksen itseriittoiseen subjektiin.
Sen sijaan, ettd elimys sysiisi ihmiset jaetulle olemisen kitkeytymittomyyden alueelle,
asettaisi alttiiksi jollekin toiselle, josta kidsin ihmisen (yhteiséllinen) oleminen vasta
mairittyy, elimys 'eristdd’ ihmiset el.‘eimyksiins;ai.128

Heidegger luonnehtiikin nykyisen ihmisen, teknologian aikakaudelle siirtyvin sub-
jektin olemusta jakautumisena 'laskelmoimisen’ ja 'elimyksen’ vililld. Luodon mukaan
laskennallisuus ja elimys kuuluvat yhteen, silld niilla on yhteinen juuri representaatio-

rakenteessa:

Ne ovat ihmisen rationaalisen ja vitaalisen ulottuvuuden yhtiaikaisesti darimmilleen ko-
rostuneet muodot. Laskelmointi ei merkitse vain dlykisti ongelmanratkaisua, vaan
Machenschaftia, tietynlaista "tuotannollisuutta”, jossa todellisuus on vain ja ainoastaan
jotain "tuotettua”: todellista on se mikd on ennakoitua, suunniteltua ja organisoitua. [ ]
Elamys puolestaan, joka pyrkii nimeimaian sen, miki ei ole objektiivisesti varmistetta-
vissa, on kuitenkin laskelmoimisen tavoin tdysin varmistettu kokemus. [ ] Eldimys on var-
mistettu itse elettynd kokemuksena, ja sen sijaan, etti kokemus olisi avautumista kohti
jotakin vierasta ja hallitsematonta, se on otettu haltuun. [ ] Elimys ja laskennallisuus
kuuluvat yhteen, silld niilld on yhteinen metafyysinen "juuri”: Vorstellung, esitys tai repre-
sentaatio. Sulkeutumalla subjektiin elimys viistia sitd mikd on pohjimmiltaan outoa — ku-
ten totuuden tapahtuminen taideteoksessa on.™

Sen sijaan, ettd teos vastaanotettaisiin elimykseni Heidegger ehdottaa teoksen vastaan-
ottamista vaalimisena, joka on viipymisti teoksen didrelld ja asettautumista alttiiksi teok-
sessa tapahtuvalle olemisen kitkeytymittomyydelle. Se ei ole tietoisuutta teoksesta ob-

jektina, vaan suhdetta teoksessa tapahtuvaan totuuteen.'°

"7 Luoto 2002, 54.. Kockelmans 1985, 47.

! Luoto 2002, 82—-83.

9 Luoto 2002, 83. Kts. myss Kockelmans 1985, 64—66.
e Ta71. Luoto 2002, 84.
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iv) Nietzsche ja metafyysisen jarjestyskaavan nurinkaianto
Modernin tanssin kehityksen alkuvaiheet sijoittuvat vuosisadan vaihteen 'vastakulttuu-
risen’ litkkehdinnin aaltoon ja aikakauteen, jossa yhteiskuntarakenteen murros seki nai-
sen sosiaalisen ja kulttuurisen aseman murros kietoutuvat yhteen. Nietzschen ruumiilli-
suutta ylistivi "eliminfilosofia’ vaikutti monen varhaisen tanssin modernistin ajatte-
lussa, tukien naisen kehollista vapautta ja vaikuttaen modernin tanssin taiteellisen pe-
rustumisen kysymysten taustalla. Jo timi olisi riittivi syy luonnehtia lyhyesti Nietzschen
ajattelua. Nietzsche oli kuitenkin Heideggerille paljon enemmain kuin ruumiillisuutta ylis-
tiva 'elaminfilosofi’. Heidegger on tulkinnut laajasti Nietzschen ajattelua. Oleellista Hei-
deggerin mukaan on, etti Nietzsche vei metafysiikan 'loppuun’, ajattelemalla metafysii-
kan historiaa ja ikddn kuin kiddntamailla platonistisen jarjestyskaavan ympéiri, mutta va-
pautumatta lopultakaan metafysiikasta, metafyysisen ajattelemisen tavasta. 'Estetiikan
historian’ kuudentena tosiseikkana Heidegger nikeekin Nietzschen (184‘471900) ajat-
telun ja nihilismin paljastamisen. Jos taide oli Hegelille jotakin mennytta, se oli puoles-
taan Nietzschelle vastaliike linsimaisessa ajattelussa vaikuttavalle nihilismille: mielek-
kyyden ehtymiselle ja padmadrien katoamiselle.®

Nietzschelle nihilismi ei ole yksinkertainen rappion tai turmeluksen ilmié, vaan paljon
enemmin. Se on linsimaisen historian perustavanlaatuinen tapahtuma, historian 'perus-
tuslaki’. Nietzschelle korkeimpien arvojen heikkeneminen on linsimaisen historian sisii-
nen tapahtumisen tapa, sen sisdinen logiikka.”** Leena Kakkorin mukaan lausahdus "Ju-
mala on kuollut”, tarkoittaa ylimpien arvojen, transsendentin maailman eliméii johdatta-
vienideoiden kuolemaa, jonka ihminen on itse aiheuttanut. Ndin transsendentti horisontti
ei endd valaise elimii, vaan on ainoastaan tahtovaltaan arvojen asettamisen nikokulman

alaisena:

Transsendentti maailma, miki aikaisemmin asetti ehdot ja maaritteli ihmisen olemuk-
sen padmaiirilla ja normeilla, on menettinyt ehdottoman ja vilittoméin vaikutusvallan.
Tilalla on tahto valtaan. Transsendentin maailman tarkoitukset ja normit eivit eni tue ja
vie elimii eteenpidin. Se maailma on kuollut. Todellinen maailma on tehnyt yliluonnolli-
sen maailman kisittivin perustan epiuskottavaksi. T4td on "jumala on kuollut’ ajateltuna

metafyysisesti.'®

Heideggerin tulkinnan mukaan nihilismia luonnehtii sen luovan voiman puuttuminen,
joka antaisi ihmisen olemiselle perustan olevan keskelli. Nietzschelle eliméin luova voi-
ma on hivinnyt, koska lansimaisen historian kuluessa se on viaristetty vastakohdakseen.

Ruumiillinen elimi on alennettu ja kielletty arvioimalla siti yliaististen mittapuiden

¥ Luoto 2002, 55.

12 Kakkori 2001, 25.

¥ Kakkori 2001, 3o0. Nietzsche kysyi kuinka on mahdollista, ettd Jumala on kuollut, miti siiti seuraa?:
"Kuinka me olemme kyenneet juomaan meren kuiviin? Kuka antoi meille sienen, jolla pyyhimme pois koko
taivaanrannan? Mitd teimmekiin, kun irrotimme kahleen, joka sitoo Maata sen aurinkoon?” Nietzsche

1963, 116.
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mukaan. Tamin Nietzsche koki tapahtuneen jo Platonin ajattelussa ja sen seurauksena.
Platonistisen metafysiikan sijaan Nietzsche asetti vaatimuksen uudesta aistisuutta kos-
kevasta ajattelusta, jossa aistisuuden merkitys nousisi siitd itsestddn."* Nietzsche vaati,
ettd filosofia ei saa erottaa toisistaan sielua ja ruumista. Pdinvastoin juuri ruumiissa to-
teutuu Apollonin ja Dionysoksen liitto, ihmisen traaginen olemisen tapa, ihmisen Itseys.
Juuri ruumiissa, aistien kokonaisuudessa, toteutuvat eliménvoimat yhteenkuuluvuutena
luonnon ja muiden ihmisten kanssa.'®

Kupiaisen mukaan kartesiolaisen katseen 'kyklooppinen silmi’ ei ole Nietzschelle riit-
tdvi dionyysis-apollonisessa kokonaisuudessa. Sen sijaan ruumiillisuus aistien kokonai-
suutena yhdistdd ihmiset toisiinsa jaluontoon. Nietzschelle tanssiva "ihminen ei ole enii
taiteilija, hdn on tullut taideteokseksi: koko luonnon taidemahti nayttaytyy tissi huuman
katsojalle korkeimpaan alkuykseyden onnentyydytykseen asti.”**

Ihmisruumis nousee Nietzschelld historian, taiteen, moraalin, jirjen, kulttuurin ja ajat-
telun keskioon."*” Heideggerin mukaan Nietzschelle taide onkin erdinlaista "ddrimmaistd
estetiikkaa’, jossa esteettinen tila palautetaan ihmisen ruumiintiloihin. Se on "ddrimmaiis-
t4 estetiikkaa’, koska se arvonsa menettineiden ylimpien arvojen sijasta etsii taiteen mer-
kityksen perustaa ihmisen ruumiillisesta ulottuvuudesta.’*®

Heideggerin mukaan Nietzschen ajattelussa ei kuitenkaan ole kyse siit4, ettd platoni-
smin ympiarikaintiminen olisi vain mittapuun kddntamistd, sen sijoittamista ’ylds’, joka
ennen oli 'alhaalla’, ruumiillisen ja yliaistillisen paikanvaihtoa. Kyse on yrityksesta kiertya
irti ja purkaa koko platonistinen “jirjestyskaava’. Nietzschen pyrkimykseni oli vapauttaa
tie uudelle aistisuuden tulkinnalle, jossa henkisyys ei ole aistisuuden vastakohta. Nietzsche
oli matkalla tihin uuteen, mutta Heideggerin mukaan hinen osakseen jii rajalle viemi-
nen, kysymyksen avaus.'

Eris Nietzschen avauksista on metafysiikan purkamisen aloittaminen purkamalla
‘kyklooppisen silmin’ ja 'puhtaan katseen’ asemaa. Kyseessi on kartesiolaisen perspek-
tivismin destruktio ja pyrkimys toiseen nikemisen muotoon; ei ulkopuolisen 'silmin vii-
sauteen’, vaan maailmassa toimivan lihallisen ihmisen osallisuuteen. Kupiaisen mukaan
Nietzschen Jumalan kuolema merkitsi myos Jumalan silman kuolemaa ja inhimillisen
nikokulman syntyd. Inhimillinen nikékulma nikee maailman ristivetoisuuden ja hete-
rogeenisyyden; se vastaanottaa elaimii ollen siini itse osallisena. Nietzsche vaati voimal -
lisesti, ettd on varottava vanhaa 'kisitetarua’ ja sen mairittelemii ajatonta, kivutonta ja
tahdotonta tieto-subjektia, 'puhtaan jirjen’ ja "absoluuttisen hengen’ kisitteitd ja nihti-
vd, ettd katse muodostuu aina tulkinnasta; on olemassa vain perspektiivistid nikemisti,

vain perspektiivistd "tietimistd’.'*> Ruumiillinen, aistinen ihminen on se itse, jossa kat-

4 Luoto 2002, 179—180.

5 Nietzsche 1963,10. 1967, 28. Kupiainen 1997, 7.
"6 Nietzsche 1993, 23—24.

7 Eagletonin mukaan Nietzchen estetiikan voidaan nihdi olevan eriaédnlaista sovellettua fysiologiaa. Hin
asetti ruumiin ajattelunsa keskioon. Eagleton 1991, 234..

¥ Luoto 2002, 5.

9 Mt. 183.
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seenkin aktiiviset ja tulkitsevat voimat sijaitsevat. Kuten filosofia myos "taide liittyy eld-
mdadn, mutta ei sellaiseen elamiin, joka on nihty yhdella silmiyksella kokonaisena, vaan

elimiin, joka on jatkuvasti tulossa, jatkuvassa muutoksessa.”*#*

v) Olemisen alentaminen arvoksi

Heideggerin mukaan metafysiikka palauttaa olemisen tiydellisestiolevaan, toisin sanoen
unohtaa olemisen. Kun olevan oleminen peittyy, timé puute kylld huomataan ja olevalle
myonnetiin arvo. Mutta miti timi tarkemmin ottaen tarkoittaa, miké vika siini on, etti
olevalle annetaan arvo? Heideggerin mukaan uudella ajalla ihmisen asema tahtovana ja
valtaa kiyttivini olentona on olemista sellaisesta perustasta kisin, jossa ihmisen ja kai-
ken olevan osallisuus olemiseen on peittynyt. Kun osallisuus olemiseen peittyy, oleva voi-
daan kohdata taustattomana esineellisyyteni, puhtaana objektina, pysyvini ja jatkuvana
varantona ihmiselle. Miten silloin voidaan méiritelld olevan mieli ja merkitys? Heidegger
vastaa, myontimélld olevalle arvo. Sielld mistd olevalta puuttuu oleminen, puute kylld huo-

mataan jollain lailla ja korvataan olevalle myonnetylle arvolla:

Sielld missi olevasta on tullut esittimisen kohde, silti tietylld tavalla puuttuu oleminen.
Tamia puute kylld havaitaan episelvisti ja epdvarmasti. Se korvataan nopeasti siten, etti
kohteelle ja kohteeksi tulkitulle olevalle myonnetdin arvo, ja siten ettd olevaa ylipaataan
mitataan arvoilla ja arvoista itsestidin tehdiin kaiken toiminnan padmaidra. Kun timai toi-
minta tulkitsee itsensd kulttuuriksi, arvoista tulee kulttuuriarvoja, jotka sitten ilmaisevat
luomisen korkeampia piddmaidria. Nami paamiirit palvelevat kuitenkin sitd, ettd ihmi-
nen varmistuu itsestidin subiectumina. Tistd on vain askel siihen, ettd arvot tulkitaan ob-
jektiiviksi.'#?

Heidegger erottaa jyrkisti arvon ja arvokkuuden kisitteen. Arvon kisitteen kritisoimi-
nen ei tarkoita hanelle kaiken arvottomuuden myontimista. Se ei tarkoita, ettd vaitettii-
siin kaikkien arvoiksi tulkittujen asioiden — kulttuurin, tieteen, taiteen, Jumalan — ole-
van arvottomia. Se mitd Heidegger sanoo on, etti arvottaminen on lopultakin aina ob-
jektivoimista, olevan alentamista objektiksi. Heidegger ajattelee, ettd arvo on kaikkein
voimattomin ja kulunein peite olevan taustattomaksi litistyneelle esineellistymiselle. Hin
ajattelee, ettd on lopultakin nihtivi , ettd "jonkin asian luonnehtiminen 'arvoksi’ riistdd
siltd kaiken arvokkuuden. Toisin sanoen arvioiminen arvona jittidi sen pelkin inhimil-

listen arvotusten kohteeksi, objektiksi. Kaikki arvottaminen on subjektivoimista, myés

'4° Nietzsche kritisoi kartesiolaista katsetta mm. teoksessaan moraalin alkuperisti: "Meidin hyvit herrat
filosofit, on niet tistd lihtien varottava vanhaa kiisitetarua, joka on mairitellyt "puhtaan, tahdottoman,
kivuttoman, ajattoman tieto-subjektin”, meidin on varottava sellaisten kontradiktoristen kisitteiden kuin
"puhdas jirki”, "absoluuttinen henkisyys”, "tieto sininsi” lonkeroita: — niissi vaaditaan ajattelemaan
katsetta, jota ei ensinkidn voida ajatella, katsetta, jolla ei ole mitdéin suuntaa, jossa pitid estédid, josta pitdi
puuttua ne aktiiviset ja tulkitsevat voimat, joiden vaikutuksesta nikeminen vasta muodostuu jonkin ni-
kemiseksi, niissd vaaditaan katseelta jirjettomyytti ja kisittimittomyyttd. On olemassa vain perspektii-
vistd nikemistd, vain perspektiivistd "tietimistd”. Nietzsche 1969, 116—117.

‘' Kupiainen 1997, 47.

42 Mka 37-38.
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positiivinen. Se ei salli olevan olla, sen sijaan arvottaminen antaa olevan pited oman ak-
tinsa objektina.”+

Arvokkuuteen sen sijaan sisiltyy Heideggerin ajattelun mukaan olemisen haltuunot-
tamattomuus. Olevan kitkeytymittomyytend ymméirretty oleminen eivoi kutistua arvok-
siilman sen ratkaisevaa objektivoimista. Esimerkiksi Jumalanluonnehtiminen ylimméksi
arvoksi on Jumalan olemuksen halventamista.'** Taiteen luonnehtiminen arvoksi, riistda
siltd sen arvokkuuden. Tadssi ajatuksessa ei ole kyse taiteen tai taiteilijan yhteiskunnalli-
sen aseman suojelemisesta milldian korkeakulttuurin ’ylev;'illéi’. Oleellista on, etti taiteen
ajatteleminen arvona yllapitii sellaista ldhestymistapaa taiteeseen, jossa taideteos nih-
ddin objektina, kohteena, joka on asetettu subjektin eteen, ja jonka merkitys tai merki-
tyksettomyys haetaan subjektin (objektiivisiksi tulkittujen arvojen) arvottamisen aktin
kautta.

"Heidegger ajattelee, ettd estetiikka ei kykene ottaman haltuun kaikkia kokemuksia
taiteesta — jiljelle jad jotain sellaista, joka ei asetu subjekti—objekti-suhteeseen ja jota ei
siten voida kisittdd esteettisesti.” s Yksi aspekti siitd, mitd "estetiikan ylittiminen’ pal-
jastaa taiteessa, on juuri tahdon metafysiikan ja tahto-valtaan asetelman laukeaminen,

kuten Gerald Bruns toteaa:

Taide vapauttaa olevan olemaan, kun se vapauttaa oliot siitd otteesta, johon ajatteluta-
pamme ne sitoo, kisityksestd, ettd oliot ovat ensisijaisesti representoivan subjektin tie-
dostamia objekteja. Niin taide voi murtaa meisti itsestimme lihtevin suhteen olevaan,
katkaista sen 'tahdon’ metafysiikan, joka Heideggerin mukaan hallitsee teknologian aika-
kaudella. Taiteen kokemus vapauttaa oliot meidin otteestamme ja sallii olevan tulla esiin
itsestddn kisin."

¥ Kh, go.

'+ Mt. go.

'*5 Luoto 2002, 95.

¢ Bruns 1989, 44—45. Suom. Luoto 2002, 91.
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2. Matka taiteen ja teoksen ajattelemiseen

Platonistisessa metafysiikassa todellisuus avautuu yliaistisen ja aistisen erottelun avaa-
massa tilassa ja totuudelle on varattu yliaistisen paikka ja asema. Kisitykseni mukaan
platonistisen metafysiikan perinnostd polveutuvassa estetiikassa aistinen oleva, kuten
taideteos, voi vain jiljitelld todellisuutta, tai se voi toimia totuuden esiin asettamisen,
sen esittamisen vdilineend tai puhtaan esteettisen elimyksen heritteeni.

Kun Heidegger ajattelee olemista — jota ei voi erottaa olevasta — siis kun todellisuus
avautuu katseessa, joka nikee olevan olemisen, nousee taidekin uudelleen esiin totuuden
tapahtumisen paikkana. Toisin sanoen taiteelle tulee rooli ja tehtivi todellisuuden
avautumisessa, ei vain sen jiljittelyssi, esittimisessi. Heideggerille aistein havaittava
taideteos ‘on’, javield silld erityiselld tavalla, etti sen oleminen ei piise peittyméin vili-
neellisyyden alle, vaan nimenomaan kohoamaan esiin, olevan olemisen kitkeytymitts-
myytend. Niin taideteos, omassa aistein havaittavassa olemisen tavassaan, avaa paikan
olevan olemisen niyttiytymiselle.

Myés tanssija tuntee kokemuksessaan, etta hinen kehonsa ei ole vain yliaistisen totuu-
den esittimisen viline, vaan ettd hin todellistuu kehollisesti ja etti tietoinen liike itsessiin
on kykeneviinen avaamaan maailmaa. Tanssijalle keho on hinen eksistenssinsi tapahtumi-
sen tapa pikemminkin, kuin olemisen viline. Tanssija kokee, ettd hinen kehollisessa olemi-
sessaan avautuu osallisuus olemiseen, etti maailma avautuu kehollisessa tapahtumisessa.

Kuitenkin, vaikka tanssija kuuntelee ja havainnoi kokemustaan kehollisesta eksis-
tenssistd, se ei yksin auta teoksen luomisessa sikili, kun taideteoksen historiallinen ‘ki-
sitteellinen malli’ tuntuu vidjiamaittd asettavan tanssijan ja teoksen toisin: estetiikan tra-
ditiossa tanssijan kehollinen olemisen tapa painuu taustalle ja kehon liike ymmairretiin
ldhinni materiaalina, jota muotoillaan esteettisesti. Estetiikan traditio asettaa tanssin
sisdlto-muoto suhteena, jossa tanssin varsinainen sisilté on jokin yliaistinen idea ja
muoto on esteettisesti muotoiltu liikkuva keho, joka antaa yliaistisen sisillon loistaa l4-
vitseen. Tanssijalle tim4 on himmentavii, silla liikkuva kehollinen osallisuus olemi-
seen kertoo kehon kautta ilmenevisti logoksesta, toiminnallisesta dlysta, jonka paljastu-
minen on tanssijalle mielellisyytti liikkeessd. Tdmé4 on jotakin, joka ei rakennu kehon
vilineellisen kisittimistavan kautta, kehoa muotoillen, vaan piistien kehollisessa
toiminnassa vallitsevan logoksen ja osallisuuden lipi, antaen sen ilmeti. Tanssija ko-
kee, etti timi on poiesis, olemisen poeettista ilmituloa.

Taidetta koskeva kielemme ja kisitteistomme nojaa estetiikan traditioon niin vahvasti,
ettd muita tapoja tulkita teosta, kuin ymmaértad se valmistettuna oliona, muotoiltuna ainee-
na, on niukasti. Kun taidetanssissa historiallisesti kuitenkin on ollut jo aivan paradigmak-
si asti tulkittavissa oleva juonne, jossa tanssijat ymmaértavat tanssin, ei esteettisesti muo-
toillun liikkeen lahtokohdasta, vaan kehollisena eksistenssikysymykseni, olemisen kineet-
tisyyden paljastumisen alueena, on syyti seuraavaksi keskittyd Heideggerin ehdottamaan

tulkintaan taiteesta ja teoksen olemisen tavasta. Tatd kautta voi olla mahdollista kehittaa
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edelleen sellaista kieltd ja kisitteitd, joissa tanssia ajatellaan olemiskysymyksen tasosta,
kehollisen eksistenssin paljastumisen kysymykseni. Itselleni kyse ei ole siitd, etta pitdisi
viittad estetiikka vidriksi, vaan siité, ettd olemisen ajattelun kautta tanssija voi loytda toi-
minnalleen kisitteellisen mielen, joka vastaa ontista kokemusta, eiki peitd sitd. Tanssija
voi halutessaan tietenkin my6s muotoilla kehoa ja liikettd esteettisesti, mutta toimiessaan
kehollisen eksistenssikysymyksen tasosta kisin, ‘muotoilua’ ohjaa titi perustavampijalaa-
jempi horisontti, osallisuus olemiseen.

Tuon tissid luvussa esiin sitd, miten Heidegger on luonnehtinut taideteosta olemisen
ajattelun lihtokohdasta, ontologisena, ei esteettiseni kysymykseni. Taiteilijana minua
tietenkin kiinnostaa salaiset reseptit ja valmistamisen tekniikat, paljastaako Heidegger
nyt taiteen salaisuuden, kertooko miten teos tehda4an? Tastd ei ole kyse. Kasittadkseni
Heidegger pyrkii nimenomaan purkamaan valmistamisen tekniikoiden ja taiteen vilisti
sidosta. Olemisen kitkeytymattomyyden nikokulmasta teos ei ole valmistettu olio, eika
se ole esitys maailmasta, vaan teoksessa maailman avautuminen vasta tapahtuu, avautuu,
tulee ty6hon, tekeille. Niinpi teoksen luomisessa ei olisikaan kyse valmistamisesta jon-
kin idean tai tarpeen mukaan, vaan olevan olemisen luovasta vastaanottamisesta, ra-
joihin rajaamisesta, hahmon asettamisesta, maa-maailma kiistan teokseen jinnitti-
misesti, joka on toimintaa, joka ei kiiyti olevaa vilineeni, vaan antaa olevan olemi-
sen tulla ilmi "kiitkeytyen esiin kohoavana’, kiitkeytymittomyyteni.

Tami 'kitkeytyen esiin kohoava’ on oleellinen. Ymmairtiikseni Heidegger ajattelee,
ettd juuri se, miten teos kohoaa esiin merkitykselliseni, mutta pohjattomana, ilmitulona
ja katkeytyvini, toisin sanoen ei avaudu objektina vaan olemisen kitkeytymattomyyden
tapahtumisen paikkana, kertoo meille taiteen merkityksesti olemisen mielen kysymisen
alueena. Teos siilyttdd salaisuutensa, arvoituksensa. Kuten oleminen, joka ihmeeni ja
lahjana siilyttad salaisuutensa, myoskain teos ei ole otettavissa kokonaan haltuun ja val-
loitettavissa. Teos on teos, kun se kohdataan luovasti vaalien, osallistumalla siini avau-
tuvaan olemisen kitkeytymittomyyden tapahtumiseen. Heideggerille ei vain teos vaan
my6s sen vaaliminen on runoutta, totuuden luovaa saatimista.

Kéyn tissa luvussa lapi Heideggerin ajattelua taideteoksen olemisen tavasta piadosin
Taideteoksen alkuperdn nojalla. Etdinnyn myos lyhyesti Heideggerin omasta ajattelusta
pohdintoihin siitd, milli tavalla Heideggerin teoksen olemisen tapa voisi olla yhteisolli-
sesti ja kulttuurisesti tulkittavissa nykyisessa elimismaailmassamme. Koska kysymys
teoksessa avautuvasta totuudesta on niin olennainen koko Heideggerin taidetta koskevan
ajattelussa ja koska olemisen totuus niin helposti samastetaan ajatteluamme yhi hallit-
sevan platonistisen metafysiikan totuuskisityksen kanssa, olen katsonut vilttimattomiksi
kisitelld teoksessa tapahtuvan totuuden olemusta perusteellisemmin, kuin ehki tanssin
tulkinnan suhteen ensisilmiykselld vaikuttaa perustellulta.

Toinen seikka, joka ehki ihmetyttida on se, miksikasittelen Heideggerin ajattelua kau-
neuden merkityksestd niin seikkaperiisesti. Kauneus on kuitenkin kautta tanssin histo-
rian niin oleellisesti taidetanssiin liitetty ominaisuus, odotus, oletus, ettd sitd on syyta
pohtialaajahkosti myos tissa yhteydessia. Heideggerilla kauneuteen taiteessaliittyy oleel-

lisesti ristiriitaisuuden olemus: kauneus on, jos olemisen totuus on. Kauneus on kitkey-

74



tymattomyyden loistoa, eikd se niin voi koskaan olla jannitteetontd mielihyvaa.

My6s muut tissa luvussa esiin tulevat aiheet ja kisitteet, kuten maa-maailma kiista, teok-
sen maailmointi, teoksen raja ja hahmo seki tekhned koskevat kysymykset, ovat tirkeiti
tanssia tulkitsevassa osuudessa. Kokemukseni mukaan kaikki yritykset tavoitella tanssin
kisitteellistimistd ontologisesta lihtokohdasta nousevat tai kaatuvat sen mukaan, mitd muita
kuin estetiikan tradition kisitteitd on tarjolla, ja milla tavalla uusien kisitteiden avaama
maailma tulee ymmarretyksi. Kaikki yritykset ajatella teoksen luomista muutoin kuin tar-
vikkeen valmistamisena ja muotoiltuna aineena, toteutuvat tai ja4vit toteutumatta sen mu-
kaan, mitd muita tapoja kisitteellistdd teoksen luomista, tai ylipaénsi ajatella sitd, on tar-

jolla. Tamai perustelee niin laajan teoksen olemisen tavan erittelyn tissa luvussa.

Taideteos pystyttid maailmaa

Mitd Heidegger tarkoittaa silld, ettid taideteos pystyttdd maailmaa? Mitd maailma-kisite
tarkoittaa? Missd maailma taideteoksessa on, missi tai miten se 'sijaitsee’, esimerkiksitans-
sijan liikkeessi tai koreografiassa? Heideggerin maailma-késitettd ymmairtiaikseen maail -
maa ei pidi ajatella olevasta vaan olemisesta kisin. Heideggerille 'maailma’ on se ei-koh-
teinen olemisen tapahtumisen alue, jossa olemisen mieltd ja merkitystd luodaan, ratkotaan,
paljastetaan ja naamioidaan. Maailma on my6s se olemisen ehtojen ja mahdollisuuksien
historiallisesti ja faktisesti méidrittynyt piiri, johon ihminen on syntymissian heitetty.
Maailma on siis jo aina jollain tavalla annettu, aukaistu ja ihmisen oleminen on niiti ole-
misen mahdollisuuksia ymmirtivii ja tulkitsevaa olemista. Heideggerille ihminen ei ole
sisdisyydessiin oleva subjekti, joka kohtaa maailman tuolla ulkona. Ihminen on aina jo-
ulkona maailmassa, jossa maailman 'koostumusta’ ei siis voi miiritelld aineeksi tai hen-
geksi, ruumiiksi tai ajatteluksi, konkreettiseksi tai abstraktioksi.’” Luoto kirjoittaa, etti
vaikka maailma itse on nikymiton, se tekee nikyvyyden mahdolliseksi mairittamailld sen,
milld tavoin oliot saavat pysyvyytensid. Maailma ei 'ole’, vaan se 'vallitsee’ tai ‘'maailmoi’,
antaen kaikelle olevalle lisndolon.**® Maailman avautuminen on siis mielekkyyden avautu-

mista.'*? Heidegger kirjoittaa tdstd ymmairryksestd, mielen avautumisesta:

Maailman avautuessa jokainen olio saa joutohetkensi ja kiireensd, liheisyytensi ja kau-
kaisuutensa seki avaruutensa ja ahtautensa. Maailmointiin on koottu yhteen juuri se tila,
josta jumalien sdilyttiva armo tulee lahjoitetuksi tai kielletyksi. Myos Jumalan poisjaa-
misen onneton kohtalo on eris tapa, jolla maailma maailmoi.'s°

7 Mm. Kh, 91. "Maailma” ei tarkoita mitiin olevaa tai olevien piirid, vaan olemisen avoimuutta. Ilhminen
onjaonihminen sikili, kuin hin on ek-sistoiva. Ihminen astuu ulos olemisen avoimuuteen, joka on ole-
minen itse.” Kh, 91.

¥ Luoto 2002, 174..

"9 Heidegger ajattelee, ettd mieli on olemisen ymmairtimistd luonnehtivan avautumisen tai avoimuuden
rakenne itsessiin. Se on olemisen itsensi tarjoama rakenne, jossa jokin tulee kohdattavaksi jonakin. Mieli
tekee olevan siksi, miti se on, toisin sanoen oleva niyttiytyy aina jonakin mielen valossa. Mt. 187.

'5°Ta, 45.
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Luoto jatkaa: " Lyhyesti sanottuna, maailma on niiden suhteiden voimassa oleva piiri, val-
litseva laajuus’, joista inhimillinen toiminta voi vasta saada merkityksensi. Tallaisena
maailma on olennaisesti historiallinen.™s

Heidegger ajattelee taidetta tillaisena maailman avautumisena, olemisen mielen ta-
pahtumisena. Kun taidetta ajatellaan olemisen mielen tapahtumisena, ‘olemisen avauk-
sena’, kiy ilmi kuinka taideteos ei itsessiin kanna eteenpdin mitién jo esilld olevaa mer-
kitysti. Siihen ei ole sidottu mitdin empiiristd, mimeettistd tai representationaalista to-
tuutta; se vasta avaa ja luo sen piirin, jossa merkityksellistavit kamppailut tapahtuvat,
jossa merkitykset liikkuvat. Taideteos avaa esimerkiksi nikymin siithen, miten merki-
tyksellistimme jokapdivaisyyttimme, millaiseksi arkiymmirryksemme muodostuu, mil-
laisista historiallisista kerroksista kulttuurinen ymmirryksemme on rakentunut. Samalla
maailmansisiisesti jo paljastuneeseen olevaan 'kiinnittynyt’ arkiymméirryksemme sy-
sidntyy liikkeeseen taideteoksen outouden, itsendisyyden ja faktisuuden vaatiessa pysih-
tymain direlleen ja altistumaan teoksessa tapahtuvalle olemisen kitkeytyville-paljastu-
neisuudelle, aina uudelle merkityksen liikkeelle.

Taiteen mielekkyys on siind, ettd se avaa uusien merkitysten mahdollisuuden. Niinpa
taideteoksen "maailman pystyttiminen ei tarkoita minkéin valmiin jirjestimistd vaan
mielekkyyden tilan avaamista, jossa asiat ylipditdin voivat olla merkityksellisia tai mer-
kityksettomii ja jossa niitd koskevat kiistat ja ratkaisut tulevat sellaisenaan mahdollisik-
si.”s* Taideteoksessa kamppaillaan maailmaa olemisen mieleni ja merkityksen mahdol-
lisuutena olevaksi, mutta taideteos ei 'keksi’ itse maailmana olemista. Teoksen pystytti-
mai maailma voi avautua vain jo historiallisen maailman avautuneisuuden pohjalta. Maail-
man pystyttiminen taideteoksessa on siis jotakin, joka kuuluu taideteoksen olemukseen,
mutta se ilmaisee Heideggerin mukaan vain toisen teoksena olemisen olemuksellisen
piirteen.'s* Maailman pystyttdmisti eivoi ajatella ilman sitd perustaa, josta ja johon maa-
ilma pystytetaan. Taideteos kiatkeytymittomyytend vaatii maailman avoimen merkityk-
sen vastapainoksi maan nimeidmisti ja merkityksenantoa vastustavan kitkeytyneisyyden

janiiden vilisen jinnitteen ja liikkeen.

Maan ja maailman vilinen kiista

Heidegger kirjoittaa, ettd hin yrittdi saada sanotuksi sen, miten taideteos pysyy itsensi
varassa, miten se pakottomana lepii itsessdidn, mutta miten tuo itsensi varassa pysyvin
lepo ei ole jinnitteetonti tai litkkeetontd lepoa. Ndin Heidegger esittelee ajatuksen tai-
deteoksessa olevasta maan ja maailman vdlisestd jannitteesta ja kiistasta: taideteoksessa
maa ja maailma jinnittyvit teoksena olemisen ykseyteen. Heideggerin tarkoittama ykseys

ei ole ‘'eheyttd’ homogeenisen esteettisen muotoilutyylin kysymykseni. Se ei ole esteetti-

'5' Luoto 2002, 174..
52 Mt. 187.
153 Ta, 45.
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nen vaan ontologinen kysymys. Kyse on teoksen olemistavasta, jota maan ja maailman
kisitteet pyrkivit luonnehtimaan. Mutta miti termimaa tarkoittaa tissi yhteydessa? Tar-
koittaako se yksiselitteisesti teoksen 'materiaalia’?

Termilld maa Heidegger ajattelee uudelleen sitd, miti fysis merkitsi kreikkalaisille: fysis
on nimi olevan olemiselle kokonaisuudessaan, se on syntymisti ja kohoamista, se on alku-
periistd esiin nousemista ja ilmenemistd. [lmenevini fysis on lisnioleva ja hiviivi, esiin
nouseva ja kitkeytyva perusta, joka vallitsee kaikessa olevassa ja jonka pohjalta tekhnekin
on mahdollinen. Oleellista on tissd nihdi, etti Heideggerille maa ei siis merkitse suoraan
vain jotakin materiaalista, aineellista, aistein havaittavaa. Maa on nimi sille perustalle, jossa
maailma ilmenee. "Maa on pikemminkin olevaan liittyva struktuuri, joka vastustaa kaikkia
pyrkimyksiimme selittid ja rajata olevaa.”* Maa on 'ruusu koska se on ruusu’.

Jotta voisin myshemmin ymmairtai sitd, miti Heidegger tarkoittaa teoksen rajoihin-
sa ‘jannittyneelld, lepdavilli liikkeelld” on syytd vield luonnehtia maan ja maailman yh-
teenkietoutuneisuutta. Heideggerin mukaan taideteoksessa maailman avoimuus tarvit-
see perustan, suojan, paikan ja alkuperiisen mahdollisuuksien potentiaalin, jossa se voi
ilmetd. Maailma eivoileijailla irti maasta, silld sen on perustuttava johonkin lujaan. Toi-
saalta maan sulkeutuvuus tarvitsee maailman avoimen ilmetikseen.'ss Maailma ei avau-
tuvana voi suvaita mitidn, miké on suljettua ja taas maalla, joka on suojeleva ja kitkevi,
on taipumus sisillyttad ja pidittdd maailma itseensd.'s

Mutta koska maailma ja maa eivit ole mitidan ensisijaisesti substantiaalista, niihin
sisiltyy olemuksellinen kitkeytymiton ja kitkeytyneisyys. Maailma ei voi olla koskaan
mitdian kokonaan paljastunutta, yksioikoisen avointa, eikd maa, mitiin kokonaan sul-
keutuvaa, yksioikoisen kitkeytynyttd. Maailma on pikemminkin niiden polkujen aukea-
ma, johon kaikki ratkaiseminen liittyy.

Tassd tulee esiin se olemuksellinen toisilleen kuuluminen, jota Heidegger ajattelee
maan ja maailman suhteena. Taideteos pystyttia maailman, mutta vain asettamalla maa-

ilma takaisin maahan. Pystyttimilld maailman teos asettaa esiin maan.'s’

'3t Kupiainen 1991, 52. Kupiainen luonnehtii maa-kisitetti: ” Selitettyni, rajattuna ja ilmaistuna maa muut-
tuu maailmaksi. Ndin maa on vastapainona maailmalle. Maailma perustuu maalle, olevan omaan esiinpuh-
keamiseen. Kun kukka puhkeaa kukkaan, sen 'maallinen’ elementti tulee esiin virien loistossa. Maailmassa
vireille annetaan merkityksii ja vireji voidaan kisitelld aallonpituuksina. Maa vastustaa maailmaan liitty-
vid merkityksenantoa. Kuitenkin maa voi tulla esiin vain jo annetussa historiallisessa maailmassa, siind avau-
tuvina merkityksini. Jo puhe maasta tarkoittaa, etti maata kisitelldin jossakin merkityskokonaisuudessa.
Niin maa ja maailma nivoutuvat toisiinsa mutta eivit voi sulautua yhteen.” Mt. 52.

'35 "Maa tarvitsee maailman avointa, muuten se ei itse ilmene maana oman sulkeutumisensa vapautuneessa
paineessa.” Ta, 46.

150 Mt. 4.9.

57 Mt. 4.6. "Michael Haar erottaa maalle nelji eri merkitysti: 1. Maa lisniolon kiitkeytyviin ulottuvuuteen
kuuluvana vetiytymiseni, hyodyntimittomini reservini; 2. maa erdéinlaisen "luontona”, ehtymittomiana
muotojen mahdollisuutena; 3. maa teoksen materiaalina, sini "misti se asetetaan esiin”; 4. maa kotoisa-
naperustana”, johon ihminen asettaa "asumisensa”. Haar (jonka mukaan maa on se mikd on "ei-historial -
lista”) sanoo, ettd maan eri merkitykset yhtyvit Heideggerin ainutlaatuisessa ajatuksessa "ei-perusta-
vasta perustasta”, perustasta ilman prinsiippii, perustasta ehtymittomiani mahdollisuutena.” Luoto 2002,
178. Haar 1987, 57-64.
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Mita tarkoittaa asettaa esiin maa? Heideggerin mukaan taiteilija ei tunkeudu maa-
han, eiki kayta sita loppuun. Teoksessa maa tuodaan sulkeutuvana avoimeen: sen siis sal-
litaan ilmeti omassa olemuksessaan, mutta tuo sulkeutuva ilmeneminen voi tapahtua vain
maailman avoimessa. Tistd syntyy se kamppailu tai kiista, joka on Heideggerin mukaan
maan (nimeimiton perusta) ja maailman (mielekkyyden ja merkityksen piiri) alkupe-
rdinen ja olemuksellinen kiista, (kitkeytymisen ja kitkeytymittomyyden alkukiista). Jotta
maa voisi sdilyttdd sulkeutuvan olemuksensa taiteilija kiyttdd 'materiaaliaan’ eri tavoin
kuin esineen valmistaja. Tarvikkeen ja esineen valmistamisessa materiaali itsessdin ha-
vidid esineen kiyttokelpoisuuteen. Taideteoksessa taiteilija ei kiytd materiaaliaan loppuun,
vaan asettaa sen esiin niin, ettd vasta nyt ‘materiaali’ todella tulee esiin omassa olemi-

sessaan. Taideteos antaa maan olla maa.'s®

Miti kitkattomammin aine uppoaa tarvikkeen tarvikkeena olemiseen, siti parempaa ja
sopivampaa se on. Sen sijaan maailmaa pystyttivi temppeliteos ei anna aineen kadota,
vaan antaa sen ennen kaikkea tulla esiin ja nimenomaan teoksen maailman avoimessa.
Kallio saa kantavuuden jalevollisuuden ja siiti tulee vasta niin kallio; metallit alkavat vilk-
kya ja hohtaa, virit loistaa ja 44ni kaikua seki sana sanoa. Tamai kaikki tulee esiin kun teos
asettuu takaisin kiven jykevyyteen ja raskauteen tai yhta lailla puun kiinteyteen ja taipui-
suuteen, metallin kovuuteen ja kiiltoon, virien kirkkauteen ja tummuuteen, dinen soin-
tiin ja sanan nimedmiskykyyn.'s

Maa on itsessiin, olemuksellisesti sulkeutuvaa. Kaikki laskeva tunkeutuminen siihen
paityy havitykseen. Kiven raskautta voidaan mitata, mutta se hivittaa meiltd painon tun-
non. Kivi voidaan halkaista, mutta lohkareet jaivit sulkeutuneiksi. Virin loisto katoaa
heti, kun jiarkeilevd mittaus hajottaa sen spektriksi. Jokainen yritys tunkeutua maahan
sirkyy siihen itseensid. Heideggerin mukaan vaikka "laskennallisuus tuokin herruuden
ja edistyksen tuntua luonnon teknis-tieteellisen esineellistimisen muodossa, niin timi
herruus jid kuitenkin tahdon voimattomuudeksi. Maa ilmenee avoimen aukaistuna itse-
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nidn, katkeytymittomyytend vain, mikili se pysyy itseensd sulkeutuneena.” Heidegger
menee niin pitkille tissi erittelyssidin materiaalin kiyttimisen ja taideteoksena olemi-
sen vililld, ettd hin toteaa, ettei teoksessa ole missiin jiljelld mitddan materiaalista. Pait-
si jos teos on epdonnistunut.’® Maa on se joka suojaa (maailman) ja tulee esiin samaan
aikaan. Tillaisena se on vaivaton ja visymiton, koska sit ei ole 'puristettu’ mihinkdn.

Maa-struktuuri on vilttimiton taideteokselle; ilman siti taideteos hividisi merkitys-
ten leijuvaan jalansijattomuuteen. Maa ‘materiaali’ tuo teoksen lisniolevaksi. Asettamalla
esiin maan, taideteos syntyy faktisuuteen, siihen etti se on. Mutta vaikka maata lihestytiin
varjellen, se ei tarkoita, ettd maa-struktuuri toimii miniin salaisena, universaalin totuu-

den piilopaikkana. Totuus on aina tulos merkityksellistivista kamppailuista. Maa-struk-

158 Ta, 4.6, 48. Kockelmans 1985, 14..
159 Ta, 4.6.
0 Mt 47.
101 Ta, 4.8.
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Kockelmans 1985, 150.

78



tuuri, se, ettd taideteos on, pitad merkityksellistimisen prosessin liikkeessa. "Taideteos

maana on, ja niin se jatkuvasti pakenee totalisoivilta tulkinnoilta, yhdelta totuudelta.”*3

Ilmitulevan ja katkeytyvin liike teoksessa

Maa ja maailma eivit siis asetu toisiinsa nihden helppoon harmoniaan, piinvastoin,
maailma-merkitys on mahdollista pystyttdd ja maan on mahdollista paljastua maana, vain
tdmin dynaamisen kiistan muodossa.’® Heidegger toteaa, etti kiista ei ole pelkistdan
kuiluna halkeava juopa, repeimi, vaan kiintymysti, kiistelevien kuulumista toisilleen.
Itsessddn lepédvin teoksen levon olemus on tissi kiistaan kuuluvassa kiintymyksessi.'®s

Maailman pystyttiminen ja maan asettaminen esiin ovat siis teoksena olemisen kak-
siolemuksellista piirretta. Ne kuuluvat kuitenkin yhteen teoksena olemisen ykseydessd. Hei-
degger ajattelee, ettd teoksena olemiseen, sen pysymiseen itsensi varassa kuuluu teoksen
tietynlainen levon olemus. Lepo ei tissd merkityksessi kuitenkaan ole mitdin liikkee-
tontd, vaan kuten Heidegger sanoo: vain liikkuva voi leviti. Lepo sisillyttda liikkeen it-
seensd. Heidegger miirittelee viela pidemmalle titd lepoa tai kunkin teoksen erityisyytta
sanoessaan, etti lepdamisen tapa on kulloisenkin liikkeen tyypin mukainen.'®® Kulloi-
nenkin liikkeen tyyppi on teoksen maan ja maailman vilisen kiistan synnyttaima. Mutta
vield tarkemmin, miten timi 'liike’ taideteoksessa olisi ymmirrettivissi?

Heideggerille se, miti teoksessa maan ja maailman vilisessi kiistassa olennaisestita-
pahtuu, on olemisen totuuden tuleminen teokseen tekeille. Ymmairrin timin niin, ettd
teoksessa oleva liike ei suoraan palaudu muotoillun aineen ominaisuuksiin, kuten esi-
merkiksi kuvatilan tai ndyttimokuvan 'kontrasteihin’ tai jinnitteisiin’. Se ei tarkoita siti,
kuinka paljon tai miten vauhdikasta liiketta tanssikoreografiassa on, tai miten liitkkuvat
kehot muodostavat "dynaamisen komposition’. Ymmirrin sen olemuksellisena luonneh-
dintana maailman merkityksellistivien prosessien ja merkitysti vastustavan maa-struk-
tuurin toisiinsa kietoutuvasta kiistasta. Minulle timi voisi tarkoittaa esimerkiksi tanssi-
jan toiminnan tapaan itseensi sisdltyvai ‘maa-maailma kiistaa’, joka on keholliseen arti-
kulaatioon/liikkeen rajaan sisiltyvid aktiivistalepoa’. Se sallii eksistenssin 'kitkeytyen esiin
kohoavana’ ja samalla se eldi joka hetki tapahtuvaa liikkeen merkityksellistavaa prosessia,
joka voi yksinkertaisesti olla mielellisyytti liikkeessd, maailmastaan tietoista liiketta.

Tillaista toiminnan tapaa ajattelemalla voin ymmairtii, miten teoksessa tapahtuva ole-
misen totuus ei ole jotakin, joka leijuu tuonpuoleisessa yliaistillisessa ja odottaa padsyi

asetetuksi olevaan esille: "Totuus ei ole olemassa sininsi, jo ennalta jossakin tihtiin kir-

1% Kupiainen 1997, 85.

4 Parviainen 1998, 14,6.

5 Ta, 66, 48—50.

166 Mt. 4.8. "Jos taas lepo kasittad liikkeen, niin voi olla lepoa, joka kokoaa liikkeen itseensi, siis korkein-
ta litkkkuvuutta — edellyttien, etti liikkeen tyyppi vaatii tillaista lepoa. Sellaista on kuitenkin levollisen
teoksen lepo. Voimme lihestyi sitd, jos onnistumme kisittdmiin yhteniisesti tapahtuman liikkeen teok-
sena olemisessa.” Mt. 4.8.
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joitettuna, sijoittautuakseen sitten jilkikiteen muualle olevien joukkoon.™® Teoksessa
tekeilld oleva kitkeytymattomyys voi ilmeta vain paljastumisen ja katkeytymisen kiiste-
lyn avaamassa alueessa, siini tilassa, joka kamppaillaan avoimeksi tissi 'alkukiistassa’.

Heidegger kiyttad esimerkkini van Goghin maalausta maalaisnaisen kenkiparista. Hin
kirjoittaa, ettd tassa "maalauksessa tapahtuu totuus. Tdmi ei tarkoita, ettd siind kuvataan
oikein jokin esilldoleva. Sen sijaan se tarkoittaa, ettd jalkineen tarvikkeena olemisen tul-
lessa teoksena ilmi, oleva kokonaisuudessaan, maa ja maailma pelissain toisiaan vasten

tavoittaa kitkeytymittomyyden. %

Jalkineen kuluneen sisdpuolen hidmiristi aukosta tuijottaa ty6lidn askeleen rasitus. [ ]
Pohjien alle tyontyy peltotien yksindisyys painuvassa illassa. Jalkineessa virahtelee maan
vaitelias kutsu, sen hiljaa lahjoittama kypsyvi vilja ja sen selittimiton itsensi kieltami-
nen talvisen autiolla kesantopellolla.[ ] Tami tarvike kuuluu maahan ja siti suojelee maa-
laisnaisen maailma. [ ] Maailman avautuessa jokainen saa joutohetkensi ja kiireensd, 1i-
heisyytensi ja kaukaisuutensa, avaruutensa ja ahtautensa.'®

Niin ajatellen: "Totuutta, esimerkiksi van Goghin kenkiaiheisessa maalauksessa, ei ole
olemassa ennen teosta. Totuus ei ole mitiin muuta kuin sen tapahtuminen teoksena.™?°
Teos luovuttaa tai vapauttaa juuri teoksena mainitun tilan. Teoksessa 'kdtkeytyvd olemi-
nen on aukaistu teoksen avaamaan asentoon’.'”

Heidegger antaa toisen esimerkin ei-esittivisti taiteesta, kreikkalaisen temppelin.
Hin kirjoittaa, ettd taideteos ei siis toista sellaisenaan mitidn yksittiistd olevaa kohdet-
ta. Se ei myoskidn vastaa olioiden yleistid olemusta - millaisen olion tai millaisen ole-
muksen kanssa kreikkalainen temppeli voisi olla yhtipitiva? "Kuka voisi viittid mah-
dottomia, etti rakennustaiteen teos esittdisi temppelin ideaa? ™7 Heideggerille kreikka-
laisessa temppelissi toteutuu olemisen kitkeytymittomyys: kohotessaan kalliolla temp-
peli avaa sen pyhin piirin, jossa jumala voi olla ldsni, ja jossa syntyma ja kuolema, voitto
ja hipei, onnettomuus ja siunaus hahmottavat ihmisolennon kohtalon. Niin "vasta temp-
peli antaa siini kohotessaan olioille ni6n ja ihmiselle nikéalan itseensid.” '™ Heideggerin
mukaan mitd yksinkertaisemmin ja olennaisimmin teos kohoaa olemuksessaan, sitd vi-
littomdmmin ja vaikuttavammin kaikesta olevasta tulee sen ansiosta olevampaa.'”* Niin
kitkeytyvi oleminen on aukaistu teoksen avaamaan asentoon. "Taideteoksen totuus ei siis
ilmaise jotain teoksesta riippumatonta totuutta, vaan totuus — joka on tapahtuma — ta-
pahtuu vain teoksessa.”? Heideggerin mukaan totuus alkukiistana on aletheia, paljastu-

mista tapahtumisena, joka sisiltiai kitkeytyneisyyden, epitotuuden.

17 Mt. 64,.

6 Luoto 2002, 188. Ta, 87.
19 Ta, 32, 45.

'7° Luoto 2002, 196.

" Ta, 57.

"7 Mt. 35

P Mt. 41—42.

"4 Mt. 57.

75 Luoto 2002, 186.
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Totuuden olemuksesta ja rakenteesta

Se, ettd Heideggerille totuuden olemukseen kuuluu epddminen tai epitotuus, ei tarkoita
sitd, ettd totuus olisi pohjimmiltaan perattomyyttd.'” Heidegger ajattelee totuutta olemi-
sen kitkeytymittomyyden tapahtumisena, ei staattisena olevaa koskevana 'tosiasiana’.
Platonistiseen totuuskisitykseen verrattuna kyse on seki totuuden "paikan’ ettd "olemuk-
sen’ muutoksesta. Heideggerille totuuden olemuksen perusta ei ole ihmisen jirjessi vaan
kaikkea olevaa ja myos ihmisti edeltivissd kitkeytymittomyyden tilassa, jota hin kutsuu
avoimeksi tai aukeamaksi.'”?

Jotta ylipddnsa mitddn voisi tulla kasitetyksi ja kohdatuksi taytyy olemisen olla jo jol-
lain tavalla avoin, aukaistu. Se milli tavoin oleva on meille avoin, on muuttuvaista ja his-
toriallista. Olennaista kuitenkin on, ettd "ihminen joka tissd avoimessa voi eri tavoin
olla tekemisissi olevan kanssa, tarkastella siti ja lausua siitd viitteitd, ei itse luo avointa.
Totuuden olemuksen perusta ei niin ole ihmisen jirjessi, vaan juuri tissid ihmisti edel-
tavissi kitkeytymittomyyden tilassa.™?®

Olemme ainajo tissi olemisen kitkeytymattomyyden aukeamassa (jossa maailma avau-
tuneina merkityssuhteina ylipd4insi on mahdollinen) vaikka emme siti nimenomaisesti
huomaisi tai ajattelisi. Ollessamme aukeamassa me samalla kiinnitymme ja pitiydymme
aina olevaan, joka tissi aukeamassa ilmenee. Téll6in aukeama itse (joka ei ole mitdin ole-
vaa) jdd huomiotta ja ajattelematta, se jad meiltd kiitkeytyneeksi. Oleva ilmenee meille "tut-
tuna’ ja 'kotoisana’, ndyttii riittivalta kisittdd se, miki siind ilmenee. Itse kitkeytyméitto-
myyden aukeama vetiytyy meilti, jolloin se on ’itsessdin samalla kitkeytymistd’."” Kysy-
mys totuuden olemuksesta tiytyykin nihdi siten, ettd kysymys on tuon aukeaman itsensi
syntymisesti ja muuttumisesta, joka tapahtuu 'alkukiistana’ kitkeytymisen kanssa. Heideg-
ger ajattelee, ettd timi aukeamaan kuuluva kdtkeytyminen vallitsee kaksinaisella tavalla: 'kiel-
tamisend’ja ‘naamioimisena’.'®

Kieltiminen on niistd perustavampi. Jos annamme olevan olla niin kuin se on itsestdin
kisin, se nayttaytyy miaritelmii vastustavana; siitd ei voi lopulta sanoa muuta kuin, etti se
‘on’. Oleva tuntuu kieltdvin muut miiritykset. Timi kieltiminen itsessiin on kuitenkin juu-
ri se, joka kidintdd huomiomme olevan olemiseen ja aukeamaan itseensi. Aukeaman kitkey-
tyminen voi olla myos naamioimista, siind mielessi, ettd oleva voi nayttaytyd jonakin muuna
kuin se on jo aiemmin paljastunut. T4ll6in se vallitsee lumeena sen keskelld, miki on paljas-
tunutta. Naamioitumisessa jokin tyéntyy sen eteen, joka on jo paljastunutta: "Oleva tyontyy
olevan eteen, yksiverhoaa toisen, tuo pimittad timan, vihin peittai paljon jayksittdinen kiel -
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tdd kaikki. Téll6in oleva kylld ilmenee, mutta on olevinaan jotakin muuta kuin miti se on.

7 Ta, 55.

77 Luoto 2002, 191.
" Mt. 191.

9 Mt.191.
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Ta, 55. Luoto 2002, 191.
81 Ta, 54. Oa, 51—54.



Jollei oleva koskaan naamioituisi, emme voisi tehda virheitid, emme eksyd, emmeka
hairahtua olevan suhteen. Kieltiminen (joka kiantad huomiomme itse aukeamaan ja ole-
van olemiseen) ja naamioiminen (joka paljastaa olevan mahdollisuuden nienniisyyteen)
eivit siis ole mitdin puutteita tai virheitd, vaan ne kuuluvat alkukiistan olemukseen. Pal-
jastuneisuuden ja kitkeytyneisyyden (joka vallitsee kieltimiseni ja naamioimisena) al-
kukiista on siis Heideggerin mukaan totuuden olemus. Till6in se ei voi koskaan ollaan
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mitdan silkkaa, kaikesta kitkeytyneisyydestid vapautunutta paljastuneisuutta.’®* "Jos to-

tuus pystyisi siithen, se ei olisi endd oma itsensi. Totuuden olemukseen kuuluu kitkeyty-
mittomyydeksi ymméirrettyni tdma epiddminen kaksinaisena kitkeytymisena.”®

Kun Heidegger ajattelee, ettd taide on totuuden tapahtumista, merkitsee se siti, etta
teos tapahtuu totuuden 'rakenteen’ tai olemuksen tavoin. Teos on alkukiistan tapahtuma-
paikka. Teos siis avaa uuden aukeaman keskelle olevaa, kun se pitid maa-maailma hah-
mossaan ylli alkukiistaa vetiytymisen ja ilmenemisen jannitteena.

Miki sitten on totuuden ‘rakenteen’ merkitys taideteoksen luomisessa, tekhnessd?
Heidegger ajattelee, ettd totuuden olemus siitiad seki teoksen olemisen tapaa etti teok-
sen tekemistd, kuin myos sen kohtaamista, teoksen vaalimista teoksena. Niinpa esimer-
kiksitanssijantekhnen perusta eisiis olisi ihmisen jirjessi, ei kehossa sininsi eikd myos-
kidan missdin 'esteettisessi systeemissid’, vaan olemisen kitkeytymittomyyden aukeamas-
sa ja aukeaman avoinna pitimisessi. Ymmairrin timin havainnollisemmin, jos ajattelen
sitd, miten tekhne jafysis olivat erottamattomia esisokraattisella ajalla ja miten tekhnen
olemus muuttui Platonista lihtien. Esisokraattisella ajalla fysis paljastui maailmaksi
tekhnessd. Tekhne toteutuif}fsiksen keskella ja sen perustalta. Tdma tarkottaisi tanssijalla,
ettd se, mitd tuodaan esiin, ei ole mitidin tanssijasta erillistd olemista, vaan osallisuutta
olemiseen, joka paljastuu tanssijan kehollisen tekhnen kautta.

Eksistenssin kiatkeytymattomyys, joka paljastuu tanssijan kehollisuuden kautta, ei myos-
kian ole mitdin kaikesta kitkeytyneisyydesta vapaata silkkaa paljastuneisuutta tai merki-
tyksen haltuunottoa. Heideggerin mukaan taideteokseen kuuluu pysyvi kamppailun jaris-
tiriitaisuuden olemus; kamppailu olemisen paljastuneisuudesta teoksessa on aina myés
kiistaa katkeytymisti ja peittymistd vastaan, kiistaa lumetta vastaan. Olemista (fysistd) esiin
valjastavatekhne toteutuu siis pysyvini kamppailuna seki aukeaman kitkeytyneisyytta it-
seddn ettd lumetta, nienniisyyttd vastaan. Olemisen paljastuminen tekhnessd on aina si-
ten my6s kamppailua harhaanjohtumisen mahdollisuutta vastaan.'®

Vasta Platonilla lumeesta tulee 'pelkkéd lumetta’, joka voidaan asiaankuulumattoma-
na sivuuttaa. Kun totuus ymmairretiin pysyvana paljastuneisuutena jirjen katseen edes-

si, laukeaa tekhnestikin kamppailu kitkeytymittomyydestd ja se muuttuu suuntautunei-

#2Ta, 52—55. Luoto 2002, 190—19.

" Ta, 55

% ”Tuleminen johdetuksi harhaan ei johdu ensisijaisesti vi4rasti tai epatarkasta tarkastelusta, vaan ole-
vaitse, olevan oleminen ilmenemiseni erehdyttis ihmisen. Oleminen ilmenemiseni pakottaa kamppai-
luun lumetta vastaan, jolloin paljastuminen tekhnessd on aina my6s kamppailua harhaanjohtumisen mah-
dollisuutta vastaan.” Luoto 2002, 131—132.
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suudeksi idean oikeaan nikemiseen ja sen representoimiseen aistillisessa muodossa.*®

Talloin tekhne kamppailuna harhaanjohtumisen mahdollisuutta ja lumetta vastaan seka
olemisen totuus pysyvini ristiriitaisuutena muuttuu tekhneksi merkityksessi represen-

taation jarjestyksen mukaiset valmistamisen tiedot ja taidot, valmistamisen tekniikka.

Outoudesta, kauneudesta ja vapaudesta

Heidegger ajattelee, ettd juuri totuuteen kuuluva kitkeytyminen, kieltimisen ja naamioi-
misen kaksoishahmossa puhuttelee ja kidintiid meidit "tuttuna pidetystd olevasta’ itse au-
keamaan ja olemisen ei-tuttuun. Timin se tekee osoittamalla, miten tuttu ja kotoinen ei
pohjimmiltaan olekaan tuttua, vaan ei-tuttua, outoa. Taideteos totuuden tapahtumisena
on siten vilttimittd my6s olemisen ei-tutun avaamista, outouden paljastamista. "Totuu-
den teokseen asettuminen sysii ei-tutun auki ja samanaikaisesti nurin tutun tai sellai-
sena pidetyn.”® Se paljastaa ihmisen itsensi ja olevan olemisen perimmiisen outou-
den. Nyt tulee ehki vield paremminkin kisitetyksi se, mitd Sofokles tarkoittaa ihmisen
outoudella: "Outous miirittid ihmisen olemusta, jonka peruspiirteeni on tuleminen hei-
tetyksi ulos tutusta, turvallisesta ja kotoisesta’.”*87

Taideteoksessa tapahtuva kitkeytymittomyys ei Heideggerin mukaan ole koskaan mi-
tdin kokonaan paljastuneisuutta, silkkaa esilldolevuutta, joka voitaisiin ottaa haltuun (teh-
dd tutuksi) elimyksend tai esteettisend asiantuntemisena. Vaatimus taideteoksen tuomi-
sesta kokonaan 'kisitettivyyteen’ riistdd siltd mahdollisuuden olla alkukiistan tapahtu-
mapaikka. Jos paljastuneisuuteen sisiltyvi ristiriitaisuus tai kitkeytymittomyys esiin tuo-
vana tapahtumana raukeaa, tulee olevasta jotakin valmiina tavattavaa ja kaytettivissa ole-
vaa kuten Luoto kirjoittaa: "Kitkeytymittomyyden saavuttaminen kamppailussa tai kiis-
tassa (Erstreitung) tapahtuu ainoastaan pysyvini ristiriitaisuutena (Widerstreit). [ ] ...
kamppailun raukeaminen merkitsee maailman vetdytymisti, sen avoimen tilan vetiyty-
mistd, jossa oleva voi olla kitkeytymittomini. Oleva ei tilloin katoa, mutta siitd tulee
jotain valmiina tavattavaa ja kiytettivissid olevaa, ‘esilliolevaa’ (Vorhandenes).

Teoksessa tapahtuva kitkeytymittomyys kadntia huomiomme valmiina tavattavasta
ja kisitettdvissd olevasta eksistenssin pohjimmaiseen kisittimattémyyteen, siihen, etti
oleminen 'on’ . Taideteoksessa niin erityiselld tavalla, vilittéména tapahtumisena esiin
kohoava olemisen 'on’, loistaa teoksessa kauneutena, joka sisillyttid itseensi teoksen
rajoihin jdnnittyneen alkukiistan luovan voiman.

Heideggerin mukaan kauneudessa meiti ei siis puhuttele objekti ja sen ominaisuu-

1% "Kun olemisen tulkinta ideana avaa kuilun (kr. khorismos) nienniisen aistimaailman ja todenmukai-
sestiolevan yliaistisen vililli, ei lume enii kuulu olemiseen. Lume johtuu nyt ihmisen viiristid nikemi-
sesti, siitd, ettd hin pitiytyy pelkiin ilmeneviin’, sithen miki on vain nienndistd.” Mt. 1.

186 Ta, 78.

¥ Luoto 2002, 107.

Mt 117.
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det, vaan se, ettd kauneus asettaa meidait alttiiksi kitkeytymattomyyden tapahtumalle.
Kauneus on kitkeytymittomyyden loistoa ja ndin se ei voi koskaan olla jainnitteetonta
mielihyvai. Se miti kreikkalaiset tarkoittivat kauneudella, on valjastamista; se on anka-
rimman vastakkaisuuden yhteenkokooma kitkeytymittomyytend.'® Tissd kitkeytymat-
tomyydessd itse oleminen loistaa kauneutena; itse "oleminen on loistavinta, toisin sa-
noen kauneinta, itsessddn pysyvintd.”'9° Kreikkalaisille tekhnessd on kyse "olemisen teok-
seen asettamisesta’, olemisen tapahtumisesta erityiselld tavalla taideteoksena olevassa.
"Taide on kreikkalaisille tekhne siksi, ettd taideteoksessa oleminen asettuu teokseen kaik-
kein 'vilittomimmilld’ tavalla: siind fysis, esiin nouseva vallitseminen, alkaa 'loistaa’ 7.
Heideggerin mukaan "Teokseen liitetty loiste on kauneutta. Kauneus on eris totuuden
tapa olla (west) kétkeytyméittt‘)myytené.”‘92 Tallaisena taideteoksen kauneus ei siis tar-
koita sen tarkasteltavia ominaisuuksia, vaan sen vaikutusta meihin, loistoa, joka koskee
kaikkea sitd, mikid on teoksen piirissii.193

Kun Platonista lihtien totuuden olemuksessa ja paikassa tapahtui muutos, muuttui
myos kisitys kauneudesta. Platonille kauneus ja totuus kuuluivat vield yhteen, sikili kun
kauneus on osa Hyvian korkeinta ideaa ja kauniissa kohteessa idea itse ilmenee loistona.
Mutta Platonilla kiatkeytyméattomyyden loisto muuttuu pelkian kiatkeytyneisyydesti vapaan
paljastuneisuuden loistoksi. Tdll6in luotiin pohja sille, ettd kauneudesta tulee jinnittee-

tontd mielihyvia tai se nihdaidn moraalin kohottajana. Heidegger kirjoittaa:

Eiole olennaista eroa sen vililld, palveleeko taidenautinto tuntijan ja esteetin hienon maun
tyydytystad vai sielun moraalista kohottamista. Kreikkalaisilla on ja kalon merkitsivit sa-
maa (lisndoleminen on puhdasta loistoa). Estetiikka, joka on yhta vanha kuin logiikka
kisittad toisin. Sille taide merkitsee kauniin esittimisti, ja kaunis on sitd, mikd miellyt-
tavind miellyttda. Mutta taide on olemisen avaus. Meidin tiytyy luoda uusi sisilto sanalle
taide ja sille miti sen pitdisi nimetd. Tdmin taytyy tapahtua alkuperiisella tavalla uudel-
leen loydetystd suhteesta olemiseen.*

Omassa ’estetiikan historian’ tulkinnassaan Heidegger nostaa esiin Kantin kisityksen kau-

neuden ilmenemisestd 'intressittomyydessd’.’95 Heidegger tulkitsee Kantin ajattelua este-

189 Mt. 133.

19° Mt.133.

9" Mt. 121. Kockelmans 1985, 170—171.

192 Ta, 57.

9% Luoto 2002, 121.

94 EM 100. Suom. Luoto 2002, 133-134..

195 Immanuel Kant (1724—1804.) kehitti estetiikan teoriaan "esteettisen arvostelman’ kisitteen. Hin kritisoi
rationaalista estetiikan teoriaa siitd, ettd se piti makua jonkinlaisena epimaiiriisen tiedon muotona. Kant
sen sijaan erotti esteettisen arvostelman tiedosta; tima takasi sen, ettd taide ja kauneus voitiin erottaa tie-
dostajatotuudesta. Kant ajatteli, ettd esteettisen arvostelman perusta on subjektiivisuudessa, mutta objek-
tiivisuudelle on vieli tilaa; nimittiin esteettinen arvostelma ei ole lausunto, joka koskee yksityisii tunteita,
vaan kaunista kohdetta. Kant ajatteli mydos, etti taideteoksen kauneuden vastaanottaminen vaatii tiettyd 'int-
ressittomyyttd’. Tima intressittomyys ei ole passiivisuutta tai vilinpitiméattomyytti, vaan henkilokohtaisen
pyyteen jahalunirrottamista taideteoksesta. Niin taideteoksen kauneus voiloistaa ja tulla esiin kohdattavaksi
niin kuin se on, tilloin taideteoksen kauneuden loisto koskettaa sisinti olemustamme. Luoto 2002, 29—32.
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tiikan traditiosta poikkeavasti ja nostaa esiin sen, kuinka Kantin ajattelussa juuri kauneu-
den kisitteen kohdalla nousi esiin estetiikan subjekti-objekti suhteen murtumisen mah-
dollisuus. Heideggerin mukaan Kantille kysymys kauneudesta koskee olevan olemisen avau-
tumista ihmiselle, ei ensisijaisesti kysymystd subjektin elimyksestd. Kantille kauneuden
ilmeneminen vaatii intressiténtd suhdetta kauniiseen kohteeseen. Tamai tarkoittaa, ettd
kauneuden ilmeneminen vaatii olevan haltuunottoon tihtdivi tahdon (eli intressin) rau-
keamista, jotta olevan oleminen voisi ilmeti siita itsestddn kasin, siis "ilman, ettid kohde
on suhteutettu omiin padmidrimme ja tarkoituksiimme tai siitid saatavaan nautintoon.”,
kuten Luoto kirjoittaa.”* Intressittomyys vapauttaa ihmisen pyrkimyksestd kohteen hal-
tuunottoon ja vapauttaa kohtaamaan olevan sen omasta ilmenemisesti kisin, jolloin se voi
loistaa, itsessddn pysyviani. Kantin ‘vapaa suosio’ antaa kauniin kohteen ilmeti omassa ole-
misessaan. Tami on Heideggerin mukaan sen arvokkuuden varjelemista.'9?

Heidegger korostaa, ettd intressittomyys ei ole vilinpitimattomyytta, laiminlyontia
tai passiivisuutta, joksi se on usein tulkittu. Se on 'antamista olla’ ja piittiviistd pysyt-
tdytymistd olevan olemisen kitkeytymittomyydessa. "Antaa olla’ on vapauttamista ja va-
pautumista, mutta misti ja mihin? Heidegger ajattelee, ettd vapaus ei alkuperiisesti tar-
koita ihmisen ominaisuutta, eiki se ole vapautta suhtautua olevaan niin kuin haluaa. Va-
paus ei ole vapautta jostakin, vaan vapautta johonkin, se on 'vapautumista’. Mihin sitten
vapaudutaan? Siihen avoimeen, jota todellisuus on, ihmista edeltdviaan aukeamaan, joka
vallitsee paljastuneena ja kaksinaisena kitkeytymiseni. Tami totuuden olemukseen va-
pautuminen on sitovaa vapautta, se antaa kunkin olevan olla se oleva, joka se on.*?® T4l-
l6in kauneuden kokemus olisi siis johdattamassa subjekti-objekti jaon yli, itse olevan
olemisen paljastuneisuuteen. Téalloin kysymys kauneudesta on kysymys, jossa on pelissi
ihmisen perustava tapa kohdata oleva, kuten Heidegger tulkitsee Kantin ajatelleen.'??

Kauneuden jannitteisyys nousee Heideggerin mukaan totuuden olemuksesta, kamp-
pailusta paljastuneisuuden, lumeen ja kieltimisen vililli. Tami kamppailu on maailman
tapahtumisen 'rakenne’ ja kuuluu niin muodoin ihmisen olemisen 'rakenteeseen’; kau-
neus jaolemisen paljastuneisuus aletheiana kuuluvat yhteen. Heideggerin mukaan samalla
kun ihmiselld on alttius olevan kitkeytymittomyydelle, niin samalla hinelld on alttius
piinvastaiseen liikkeeseen, kiinnittymiseen ja takertumiseen sithen miti on. Se, etti ole-
minen itse ei ole mitidin kohteista, substantiaalista, on seikka, jonka johdosta ihminen
pyrkii kdantymidn siithen, miti on tarjolla olevana, siihen mitd on. Mutta kauneuden il-
meneminen (aletheiana) taideteoksessa, saattaa ihmisen alttiiksi olemisen avautumisel-

le ja kiatkeytymittomyyden tapahtumiselle.**° Ndin Heidegger voi kirjoittaa:

19¢ Luoto 2002, 138.

97 Mt. 139. Arvokkuus on arvon mittaamattomuutta, olion olemisen pohjatonta ja haltuunottamatonta sy-
vyytti. Mk 37-38.

9% Luoto 2002, 139—14.3. "Freedom, taken as letting beings be, is the fullfillment of the essence of truth taken
as revealment of beings.”[ ] This means that the letting — be which is called revealment must always take
place within a horizon of hidden darkness which Heidegger calls concealment” Kockelmans 1985, 159.

199 Luoto 2002, 14.4.

*°° Mt. 145—14.6. Kockelmans 1985, 160-163,166.
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Totuus on olevan kitkeytymittomyyttd olevana. Totuus on olemisen totuus. Kauneus ei ole
olemassa sen rinnalla. Jos totuus asettuu teokseen, niin se ilmenee. [Imeneminen on kau-
neutta tini totuuden olemisena teoksessa ja teoksena. Kauneus kuuluu niin ollen totuuden
tapahtumiseen. Kauneus ei ole vain suhteessa mielihyviin ja ainoastaan sen kohteena.*>

Kauneuden olemus ei niin ajatellen siis kuulu 'sokerileipurin toimialaan’, kuten Hei-
degger asian ilmaisee, vaan kyse on olemistamme perustavalla tavalla koskettavasta ko-
kemuksesta. Kun kauneus saattaa meidat alttiiksi katkeytymittomyyden tapahtumiselle,
se samalla paljastaa ihmiselle hinen olemuksellisen ulottuvuutensa maailmaan heitetty-
ni, sen, ettd ihmisen oleminen on eksistenssii, avautumista olemiselle. Luodon mukaan
kyse ei ole kapeassa mielessi tietoisuudesta, vaan 'vireend’ koettavasta avautumisesta
maailmassa-olemisen tapahtumiselle. Siten kauneuden kokemuksessa toteutuvat alttius
kitkeytymattomyydelle ja ihmisen maailmaan-heitettyyden paljastuminen, ovat yhden
ja saman asian kaksi puolta; ne ovat vapautumista maailmassa-olemiselle.** Kauneuden
kokemuksessa vapaudumme maailman tapahtumiselle, olevan kitkeytyméattomyydelle,

tavalla tai tasolla, joka edeltdi subjektia ja sen omaisuudeksi ajateltuja kykyj.'ei.203

Teoksen rajat, sen hahmo

Kysymys taiteen olemistavasta ja kysymys totuuden olemuksesta kietoutuvat siis Heidegge-
rilla yhteen. Han kysyy sitd, mitd on totuus, kun sen on tapahduttava juuri luodussa? Missi
midrin totuudella on olemukseensa perustuvaa vetoa teokseen?*** Heidegger ajattelee,
ettd yksi tapa, jolla totuus tulee ilmi, olevaksi ja siten historialliseksi on juuri taideteos.
Totuus voi tulla olevaksi vasta jarjestyessddn olevaan, tullessaan tekeille teokseen tapahtu-
mana.?** Totuus ei kyyristele valmiina kulman takana odottamassa piisyi teokseen esil-
le. Se tarvitsee jotakin, jossa se voi tyostyid esiin nimenomaan tini alkuperiiseni kamp-
pailuna. Siihen se tarvitsee sekd maan nimeidmittomin perustan, ettd maailman tiedetyn
ja nimetyn mielen ja nididen kiistan avaaman avoimen tilan.

Mutta miten timi ilmenee teoksena? Heidegger kisitteellistidd teoksen olemisen ta-
paa teokseen kokoontuvan alkukiistan kautta ja miirittelee teoksen olevan tason termil -
14 "hahmo’, "asento’ (Gestalt). Teos asettuu paikalleen asentoon, kun maan ja maailman
vilinen repeimi asettuu takaisin maahan ja kun teos asetetaan niihin rajoihin, joissa se
piirtyy esiin. 'Asento’ kuvaa teoksen olevalla tasolla teosta totuuden tapahtumapaikkana,
eiki se siis palaudu samaksi kuin teoksen aineellinen muoto.

Heideggerille teoksen olemus ei ole muotoiltua ainetta, eikd teoksen olemisen tapa maa-

rity sisilto-muoto kisiteparin kautta. Tama kisitepari on niin iskostunut taidetta koske-

*'Ta, 85.

22 Luoto 2002, 14.6.

23 Taminiaux 1993, 71. Suom Luoto 2002, 14,6.
*°4Ta, 58.

*5 Mt. 52-59.
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vaan ajatteluun, ettd itsellenikin on ollut todella hankalaa kyeti ajattelemaan, saati kisit-
teellistimidn teoksen luomisen prosessia ilman titi ajattelutapaa. Heideggerin kasitteet
antavat kuitenkin kielen sille, minki koen tanssijan tietona kokemuksellisesti todelliseksi.
Yritin seuraavassa tehdd yhden mahdollisen tulkinnan siitd, mitd voisi tanssijalle tarkoit-
taa, ettid teoksessa ‘'maan ja maailman vilinen repeimai asettuu takaisin maahan’ ja vield,

ettd timi 'saumattu repedmai on totuuden loiston liittymi’. Heideggerin mukaan:

Totuus tulee olevaksi vasta jirjestyessian olevaan. Totuus jirjestyy olevaan nimenomaan si-
ten, ettd oleva itse valtaa totuuden avoimen. Valtaaminen voi kuitenkin tapahtua vain jos
esiintuotava, repeéimi, uskoo itsensid avoimessa nousevan sulkeutuvan huomaan.”*¢ [ ] Se,
ettd teos on luotu tarkoittaa, etti totuus on asetettu paikalleen asentoon. Asento on rakenne,

jona repeimd saumautuu. "Saumattu repeima on totuuden loiston liittyma.>>?

[ 1 "Totuus tulee olevaksi vasta jarjestyessidan olevaan™ [ ] Tanssija on tekhnessddn kyennyt
saamaan esiin ja paljastamaan jotakin kehollisen eksistenssin kineettisyydesti. Se pal-
jastuu tanssijalle vaikka mahdollisuutena pyorii. Pyoérimisen mahdollisuus on virittynyt
jollakin kysymykselld, odotuksella, suuntauksella, puutteella. [ ] "Totuus jirjestyy olevaan
nimenomaan siten, ettd oleva itse valtaa totuuden avoimen.” [ ] Timin pydrimisen viritty-
neen mahdollisuuden, joka on nostettu esiin, tiytyy kuitenkin antaa laskeutua takaisin
kehon maahan niin, ettd keho, omassa tiilli-hetken todellisuudessaan itse valtaa pyori-
misen mahdollisuuden. [ ] Valtaaminen voi kuitenkin tapahtua vain jos esiintuotava, reped-
md, uskoo itsensd avoimessa nousevan sulkeutuyan huomaan.[ ] Tdimi voi tapahtua vain jos
sallin sen tapahtua, jos en kiiruhda tiilld-hetken kehollisen todellisuuden ohi, jos sallin
sen, joka on jo mahdollisuutena olemassa kehon tarjoamana, nousta esiin, annan se tarjota
pyorimiselle suojan ja paikan, rytmin, reitin, painon, tiheyden, maan ja lisniolon. [17Se,
ettd teos on luotu tarkoittaa, ettd totuus on asetettu paikalleen asentoon. Asento on rakenne,
jona repedmd saumautuu. Saumattu repeamd on totuuden loiston liittymd.” [ ] Tanssijan
kehontietoisuuden tekhnessd avautunut virittynyt odotus saumautuu kehon tarjoamaan
mahdollisuuteen. Virittyneeseen odotukseen ja kehollisiin mahdollisuuksiin sisiltyy ele-

tyn elimén muisti, ymmirrys ja mielellisyys. Liikkeen rajassa, kehollisessa artikulaatiossa
yhteenkokoontuu paljastumisena osallisuus olemiseen. Virittyneen pyorteisen liikkeel-

lisyyden sointi soi, loistaa litkkeen rajassa, sen kinesteettisessid hahmossa, tddqlld-hetken

eksistenssin kitkeytymittomyyteni.

226 "Totuus tulee olevaksi vasta jarjestyessain olevaan. Totuus jirjestyy olevaan nimenomaan siten, ettd
oleva itse valtaa totuuden avoimen. Valtaaminen voi kuitenkin tapahtua vain jos esiintuotava, repeimi,
uskoo itsensd avoimessa nousevan sulkeutuvan huomaan. Repedmin on asetuttava takaisin kiven paina-
vaan raskauteen, puun mykkiin kovuuteen ja virien tummaan hehkuun. Repeidmi asetetaan esiin avoi-
meen vasta kun maa ottaa sen takaisin itseensi. Siten repedmi asetetaan maahan, joka nousee sulkeutu-
vana javarjelevana avoimeen. [ ] Se, ettii teos on luotu tarkoittaa, ettd totuus on asetettu paikalleen asen-
toon. Asento on rakenne, jona repeimi saumautuu. Saumattu repeimai on totuuden loiston liittyma. Tal-
laista asentoa on aina ajateltava lihtien siitd asettamisesta ja asettmisesta (Ge-stell), jonateoson (west),
pystytettyni ja esiinasetettuna.” Mt. 66.

7 Mt. 66—67.
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Heideggerille "kunkin taideteoksen asento on sen maailmassa ilmenevi, mutta maa-
han vetdytyvi ainutkertainen taiteellinen hahmo.**® Hahmo ei siis palaudu muotoiltuun
muotoon sininsé, esimerkiksi sithen, millé tavalla liikettd on muotoiltu esteettisesti.
Hahmo ilmaisee teoksen sisdisen yhteenkuuluvuuden ja sen liikkeen itseensd sisdallyttdavdt ra-
jat. Raja ei tarkoita mitdan lukittua tai litkkeetonti. Ymmarran teoksen hahmon lepoon
kokoontuneena liikkeeni, tapahtumana. Kuten Heidegger sanoo, 'paikalleen asettami-
nen’ ei voi tarkoittaa milloinkaan jaykkaa, liikkumatonta tai varmaa. "Paikallaan’ tar-
koittaa: hahmoteltu, rajoihinsa saatettu ja dariviivoihinsa tuotu. Raja ei est4, vaan vasta tuo
lasniolevan itse esiintuotuna loistoonsa. "Raja vapauttaa kitkeytymittomiin; kreikkalai-
sittain ajateltuna vuori kohoaa ja lepda dédriviivojensa ansiosta. Lujittava raja lepad — ni-
mittdin liikkeensa tayteydessid —ja timi kaikki pitee teokseen kreikkalaisessa merkityk-
sessd ergon. Sen "oleminen” on energeia, joka kokoaa rajattomasti enemmin liiketts it-

seensi kuin nykyaikaiset "energiat”.?*?

Luomisen luonteesta

Selvitin edelld teoksen olemisen tapaa luotuna. Nyt siirryn tekhnen tietimisen tapaan. Jotta
voisin saada esiin sitd, miki tanssijan tekhnen perustumisessa on oleellista teoksen luo-
misen kannalta, on syyti keskittyd hetkeksi luomisen ja kisityén problematiikkaan.

Taideteos on jotakin tehtyi. Mutta Heideggerin mukaan taideteos ei ole teos’ siksi, ettd
se on jotakin tehtyi tai jonkun tekeméi. Teos on teos siksi, ettd se 'saattaa tekeille’ olemisen
tissd teoksena olevassa.?® Taiteellinen luominen vaatii taitoa, mutta miki tuon taidon mieli
on? Heidegger ajattelee, ettd vaikka taideteoksen valmistamiseen tarvitaan kisityotaitoa,
taitoa, jota taiteilijat arvostavat suuresti ja kehittivit jatkuvasti, niin mikéin ei kerro, ettd
kisityotaito sinilldan perehdyttiisi taiteilijan tyohonsi. "Se miki teoksen luomisessa niyt-
tda kisityomaiselta valmistamiselta, on aivan toisenlaista. Taiteilijan tekeminen midrittyy
ja virittyy kauttaaltaan luomisen olemuksesta ja siinid se myos pysyy.”*"

Edellisessd luvussa tuli jo esiin kisityén ontologiaa enké palaa siihen tissd pitkilti.
Heideggerille oleellinen kysymys on, ettd teoksen olemus ei mairity tarvikkeen olemis-

tavasta. Teos ei ole sopivan muodon saanutta ainetta, johon on lisiksi tarttunut jokin li-

=% Luoto 2002, 205. Kockelmans 1985, 175—177. Luoto tarkentaa Gestalt-termin merkityksii mm. "Teos
itse eivoikuitenkaan asettaa esiin tai esittii totuuden kiistaa, silld repeimini tapahtuva kiista ei maan ja
maailman erona "ole” mitiin olevaa, eiki se siten ole esitettivissi. Teos on itse asetettava repedmiin.
Juuri titd vastavuoroista asettamista ja asettumista Heidegger ajattelee sanassa Gestalt. [ ] Ensinnikin
teoksen Gestalt on kiistan piirteiden asettumista teokseen, sen maahan kivessi, puussa, didnissi, vireissi
janiin edelleen. Toiseksi Gestalt merkitsee teoksen asettumista tiettyihin rajoihin, tiettyihin dériviivoi-
hin., jotta se voi piirtyi esiin tiettyni olevana. Nimi ovat vastavuoroisen asettamisen/asettumisen kaksi
eri momenttia, joita on ajateltava yhteiseni perustana.” Luoto 2002, 208—209.

229 Ta, 87. Kockelmans 1985, 176.

*° Luoto 2002, 120.

' Ta, 61—62.
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siarvo, symbolinen tai allegorinen sisilt6. Heidegger ajattelee teosta olemiskysymyksen
kautta, joten luominen miirittyy olemisen paljastuneisuuden siditdmisen mukaan. Tal-
1in taiteilija on vilttdmittd saavana, vastaanottavan, esiin valjastavana osapuolena. Hei-
degger kirjoittaa, ettd taide on totuuden luovaa vaalimista teoksessa.** Kun totuus ym-
mirretdin olevan kitkeytymittémyytena ja teos totuuden tapahtumapaikkana, taiteilija
pyrkii saamaan teokseen olevan kitkeytyméittomyyden tekeille. Hin siis kuuntelee muu-
tosta, muutoksen potentiaalia olevan kitkeytymattomyydessi. Ndin eivoi ajatella, ettd luo-
vuus perustuu subjektiin, vaan muutoksen potentiaalin luovaan kuulemiseen.

Heidegger ajattelee, etti taiteilija on suhteessa maassa itsessiéin olevaan esiin tuomi-
sen kykyyn. Maassa itsessddn, omassa sulkeutuvuudessaan on rajautumista ja eriytymistd,
joka rajaa jokaisen lisndolevan lisnioloonsa. Timia on maassa piilevd ehtymittomyyden
potentiaali, hahmojen ja muotojen mahdollisuuden salainen runsaus.® Tdm4 maan eriyt-
tdvi ja rajaava voima ei kuitenkaan itsessiin ole mitidn olioiden vilisid suhteita ja eroja
miirittelevii, se on vain yksinkertaista ilmenemisti, kohoamista. Luodon mukaan: "Vasta
kun maa tulee esiin teoksen avaamassa maailmassa, voi rajautuminen artikuloitua tiet-
tyini rajoina, jotka maarittavit olioiden viliset erot ja suhteet, ja jotka siten rajaavat jokai-
sen lisnidolevan lisnioloonsa.”*4

Taiteilija eisiis Heideggerin mukaan ammenna itsestiin, vaan luonnossa olevasta esiin
tuomisen voimasta. "Luonnossa piilevd repeidmi, joka 'saumautuu’ teoksen rakenteessa,
sen asennossa, on se misti taiteilija ammentaa.”*s

Mozart kirjoitti, ettd hin etsii sivelid, jotka rakastavat toisiaan. Heideggerilaisittain
ajateltuna "totuuden veto teokseen tarkoittaa tdssi, ettd d4dnet pyrkivit jo itsestdin kasin
yhdistymain tietylld tavoin sivellykseksi. Mutta: vasta sivellys voi paljastaa timéan!”2¢
Michael Haarin tulkinta jatkaa tastd: "Ikidn kuin etsivilli taiteilijalla ja hinti eteenpiin
ajavalla totuudella olisi yhteinen pyrkimys.”*”

Heideggerille teos ei siis ole taiteilijasta lahtoisin. Teoksen alkuperi on taide, joka on
tietynlainen totuuden tapahtumisen tapa, ja tillaisena se on suhteessaluonnossa olevaan
esiin tuomisen ja rajaavuuden voimaan. Tilléin ei myoskddn voi ajatella, etti taiteilijaa
olisi ilman teosta. Vasta teos tekee taiteilijan. Kupiaisen mukaan juuri se, etti taide on
Heideggerille ontologinen, ei esteettinen kysymys aiheuttaa sen, etti taiteelle ei voi aja-
tella subjektivistista lahtokohtaa. Toki teokset tarvitsevat tekijansi ja vaalijansa, mutta
ontologisen luonteensa vuoksi taideteos puhuu ei-subjektiivisella olemisen danelld. Teos
ei ole mitdin subjektiivista, vaan se ensisijassa on, ja tillaisena se on kitkeytymittomyy-

den tapahtumapaikka.*®

2 Mt. 74.

23 Mt. 47.

24 Luoto 2002, 207.

15 Mt. 208.

26 Mt. 208. Ta, 73—74.

*7Haar 1987, 196. Suom. Luoto 2002, 208.
»8 Kupiainen19g7, 83.
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Runouden luonteesta

Edellid onluonnehdittuteoksen olemisen tapaa jatekhnen olemisen tapaa. Seuraavaksi tiy-
tyy kysyéa teoksen luomisen olemusta. Jos teoksen luomisen prosessi ei maarity aineen muo-
toilusta, tarvikkeen valmistamisesta eikd olevan esittimisesti, niin misti sitten? Hei-
degger ajattelee, ettd teoksen luominen mairittyy olemisen totuuden rakenteesta. Mutta
totuus itse ei ole mitidn olevaa, joten tdytyy kysyd, miten ei-oleva saadaan olevaan eli
teokseen tekeille? Mikd on totuuden ilmenevi olemus? Miten sitid mielti, joka teoksen
konkreettista tyostimistd ohjaa, voisi jisentda? Mistd kaikista seikoista teoksen asetta-
misessa Heideggerin mielestd on olemuksellisesti kyse? Miten tulkitsen sen?

Heidegger ajattelee, etti totuus jirjestyy olevaan runoutena, toisin sanoen totuuden
ilmenevi olemus on runollinen. Runous ei tarkoita vain sanataidetta, vaan kuvaa siti ole-
misen tapaa, missi kaikki taiteen muodot 16ytiavit olemuksensa.*"? Tdma on olevan kit-
keytymittomyys. Runous antaa olevan kitkeytymittdmyyden saapumisen tapahtua sel-
laisenaan. Se on luonnostelevaa sanomista ja totuuden luovaa vaalimista. Heidegger itse

luonnostelee runollisesti runouden olemusta:

Luonnosteleva sanominen on runoutta: sanontaa maailmasta ja maasta, niiden kiistan liik-
kumatilasta ja siten jumalten asuinsijan liheisyydesti ja kaukaisuudesta.**°

Kun runollinen sanominen kuulee muutoksen potentiaalia olevan kitkeytymattomyydes-
sid, se on totuuden luovaa vaalimista, totuuden siditimisti. Heidegger ajattelee, ettd ru-
nollinen sditiminen tapahtuu ainakin kolmessa merkityksessi: ‘lahjoittamisena’, 'pe-
rustan laskemisena’ ja "aloittamisena’. Edellistd Heideggerin sitaattia voinee lukea ti-
min kolmoismerkityksen kautta, jota esittelen seuraavassa.

Taideteos ei suuntaudu koskaan tyhjyyteen tai epamiiriisyyteen, vaan se suuntautuu
kohden teoksen tulevia vaalijoita. Teoksen suuntautuminen kohden vaalijoita ei kuiten-
kaan tarkoita, ettd teos asettaisi jonkin mielivaltaisen vaatimuksen vaalijoilleen. Pikem-
minkin kyse on siiti, ettd teos suuntautuu kohden sen avaamista, johon ihminen on his-
toriallisena jo heitetty, siis kohden historiallisen eksistenssin avaamista. Sditiminen on
sanontaa maailmasta ja maasta, jumalten asuinsijan liheisyydesti ja kaukaisuudesta, seki
niiden kiistan historiallisesta liikkumatilasta. Se on sanontaa maailmassa-olemisen
mahdollisuuksista ja rajoista, historiallisista olemismahdollisuuksista, niiden muista-
misesta, mieleenpalauttamisesta, uudesta tulkinnasta. Timi heitetty perimd tiaytyy luon-
noksessa vetid ylos suljetusta perustastaan ja sen esiin asettaminen teoksessa vasta sdi-
tdd ihmisyhteisén olemisen (mielen) perustan kantavana perustana.*

Totuuden luova vaaliminen ei milloinkaan valitse lahjaansa tavanomaisesta ja aiem-

masta. Siind mielessi se tulee ei-mistdin. Mutta toisaalta se tulee jostakin, joka on itse

29 Kockelmans 1985, 187.
220 Ta. 75
221 Mt. 79.
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historiallisen ihmisen salattu kohtalo. Teoksessa tekeille tuleva on siis valmisteltu jo kau-
an, se on historiallinen perimi, mutta vasta teos saa aikaa muutoksen olevan kitkeyty-
mittomyydessd, joka on teoksessa aina uusi alku. Teos ei vaikuta kausaalisten syiden vi-

litykselld, vaan hyppii jo paljastuneen yli ja asettaa alun.

Runoilevasta olemuksestaan johtuen taide iskee auki keskelld olevaa avoimen paikan, jonka
avoimuudessa kaikki on toisin kuin yleensi. Teokseen asettunut ja meidin puoleemme
heittyvi olevan kiatkeytymittomyyden luonnos saa aikaan, ettid kaikesta tavanomaisesta
tulee teoksen ansioista kerrassaan epiolevaa. Oleva on menettinyt kyvyn antaa oleminen
mitaksi ja varjella sitd sellaisena. Merkillistd asiassa on, ettd teos ei milldan tavalla vaiku-
ta kausaalisten yhteyksiensi vilitykselld tihinastiseen olevaan. Teoksen vaikutus ei ole
vaikuttamisessa. Se juontaa teoslihtéisesti tapahtuvaan muutokseen olevan kitkeytymit-
tomyydessi eli olemisessa.?**

Olevan kitkeytymittomyys ei koskaan voi olla mitiin olevaa, jonka voisi vangita teokses-
ta erilleen, panna purkkiin, vitriiniin, mikroskooppiin tai kassakaappiin. Se minké ru-
noluontoinen luonnos asettaa esiin on olevan olemisen kitkeytymaittomyys, joka itse,
omalla voimallaan avaa paikan, aukeaman merkityksellistiville tulkinnoille. Se, minki
teos sidtiid, se lahjoittaa. Heidegger kirjoittaa tisti, ettd teoksessa avautuvaa totuutta ei
voi milloinkaan vahvistaa tai johtaa suoraan mistidin aiemmasta. Aiempi tulee teoksen
ansiosta kumotuksi: totuuden teokseen asettuminen sysii ei-tutun auki ja nurin tutun
tai sellaisena pidetyn. Tamin vuoksi sitd, mitéd teoksessa tapahtuu, sitd mit4 taiteessa sidi-
detddn ei voi koskaan punnita eikd korvata minkidn kisiteltavissi tai kdytettavissi ole-

van avulla. Tdssd mielessd se, mitd runous sdétdad on ylimaard, lahjoitus.®

Teos ja historia

Taiteen historiallisuudessa ei Heideggerin mukaan ole oleellista ulkoinen merkitys, se
ettd se ilmaantuu, muuttuu ja katoaa tarjoten vaihtelevia nikyvii historiantutkimukselle.
Taide on historiaa siini olennaisessa merkityksessi, ettd teos perustaa historian.** Mi-
ten Heidegger perustelee timin, aika vahvan viitteen?

Heidegger kuvaa sitd, miten teos perustaa historian seuraavalla esimerkilla. Heideg-
gerin mukaan antiikin Kreikassa se, miki vastaisuudessa tuli tarkoittamaan olemista, ase-
tettiin silloin teokseen maaraivilla tavalla. Keskiajalla tilld tavoin avautunut oleva muuttui
olevaksi merkityksessa Jumalanluoma. Uuden ajan alussa ja sen kuluessa timi oleva puo-
lestaan muuttui lapinikyviksi ja laskien hallittavaksi kohteeksi. Tédlloin joka kerta mur-
tui esiin uusi ja olemuksellinen maailma. Olevan avoimuus oli joka kerta jirjestettivi

olevaan itseensi asettamalla totuus paikalleen asentoon. Joka kerta tapahtui olevan kit-

222 Mt. 75>
23 Mt. 78.
224 Mt. 81.
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keytymittomyys. Se asettuu teokseen jatimin kitkeytymittomyyden toteuttaa taide. Aina
kun taide tapahtuu eli kun on alku, historia saa sysiayksen ja silloin se vasta alkaa tai alkaa
uudelleen.**

Heideggerin mukaan voimme olla eksistenssissimme epavarsinaisesti historiallisia
tai varsinaisesti historiallisia sen mukaan, kuinka suhteemme ajallisuuteen ja olemisen
muistamiseen vaikuttaa maailmassa-olemistavassamme. Heideggerille olemisen unoh-
taminen ja eksistenssimme ajallisen rakenteen peittyminen johtaa epivarsinaisesti his-
torialliseen eksistenssiin. Silloin ajallisuutta ymmdrretdin lasndoloistavasta nykyisyy-
destd kisin. Nykyisyyttd midrittia valmistautuva suhde rajattomaan tulevaisuuteen ja
peittynyt tai unohtunut menneisyys. Se tarkoittaa historiallisen, maailmaan-heitetyn
eksistenssin unohtamista, olemisen unohtamista, seki sen peittymisti, miten menneessd
avautuneet olemismahdollisuudet vaikuttavat polveutuvina nykyisyydessd.*

Kun oleminen unohtuu, oleva tyéntyy esiin. Se, ettd olevalta puuttuu oleminen ei tar-
koita, ettd oleva katoaa mihinkiin, mutta sen maailma vetiytyy. Siitd tulee vain jotakin
suoraan esilld ja kiytettdvissi olevaa. Olevalle voidaan antaa arvo, tai sitd voidaan huo-
lella sailyttda, tai se voidaan merkityksettomani (eli maailmattomana) vaihtaa koska ta-
hansa, mihin tahansa, missi tahansa olevaan uuteen tai toiseen. Epivarsinaisesti histo-
riallinen eksistenssi on Heideggerin mukaan lastattu menneisyyden jaamistéllid, joka on
tullut sille itselleen tunnistamattomaksi ja niin se etsii aina uudenaikaista. "Se asettaa
esiin jayllipitid olleesta maailman-historiallisesta jiljelle jddnyttd "aktuaalista’ jiinnosta
ja niistd esilld olevaa tietimystd.”** Tai suuntautuu kohden loputonta lihimpéni tarjou-
tuvaa, mielihyvia tuottavaa, helposti otettavaa uutta olevaa.*®®

Heideggerin mukaan ihminen avaa varsinaiset olemismahdollisuutensa siitd fakti-
sesta situaatiostaan ja siiti perinnostiin kisin, jonka hin maailman heitettynid omak-
suu. Varsinaisen historiallisen eksistenssin avautuminen vaatii siis eksistenssin situaa-
tion muistamista ja olemisen paljastumista. Heideggerille ihminen ei voi olla varsinai-
sesti itsensd, siis ymmirtid itseddn omimmista olemismahdollisuuksistaan kisin, ilman
yhteison heitetyn perinnon omaksumista, joka on yhteiséllisten olemismahdollisuuksien
omaksumista ja tulkintaa. Ilhmisen maailmassa-oleminen on aina kanssa-tiilldoloa, eiki
ihmisen todellistumista voi ajatella ilman yhteis6én todellistumista. Yksilon historia kie-
toutuu siis yhteison historiaan ja varsinaista historiallista eksistenssii tiytyykin ajatella
sekd yksilon ettd yhteisén suhteena olemisen paljastumiseen.

Taideteoksessa tapahtuva muutos olemisen paljastuneisuudessa on siis varsinaisen
heitetyn perimin vetamistd esiin, historian perustamista, samalla kun se on hyppy edel-
le, sen kiistimistd, mikid ilmenee ikdidn kuin historiallisena, mutta vailla olemismahdol-
lisuuksina avautunutta mieltd, vain esilld olevana 'jidmistoni’ tai menettelytapoina. Var-

sinainen historiallisuus on Heideggerille siten aina seki varjelemista, ettd kiistamista. Se

225 Mt. 8o.

26 Oa, § 67—71.
=27 Mt. 4,64,.

28 Mt. 456.
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varjelee eksistenssin kitkeytymattomyytta, mutta on myés aina kiistimisti: se kiistaa
nykyddn lisniolevana, maailmattomana menneisyyteni ilmenevin ja noutaa ihmisen ta-

kaisin epévarsinaisesta historiallisesta eksistenssistd.**

Vaaliminen vai elimyksen arvottaminen

Heideggerin mukaan teos ei tule teokseksi ennen kuin se vastaanotetaan teoksena. Teos
ei avaudu objektina, vaan kitkeytymittomyyden paikkana, johon katsoja voi astua, osal-
listumalla teoksessa tapahtuvaan olemisen kitkeytymittémyyden tyostimiseen, muutok-
seen paljastuneisuudessa. Télloin teos ei voi tarkoittaa objektia edessini, vaan avointa
paikkaa, aukeamaa, mahdollisuutta ja vaatimusta olevan olemisen runolliseen ja luovaan
kohtaamiseen.

Taide on totuuden luovaa vaalimista. Ndin myos taiteen katsominen on luovaa vaali-
mista. Ei vain teoksen luominen, vaan myés sen vaaliminen on runoutta.

Heidegger kuvaa titd vaalimista pysdhtymisen, tahtomisen ja tietimisen késittein. Ha-
nen mukaansa "teos on teoksena todellinen vain, jos tempaisemme itsemme irti tavan-
omaisista asioistamme ja siirrymme siihen minki teos avaa, saadaksemme itse olemuk-
semme pysdhtyméain olevan totuudessa.”*° T4amai vaatii, ettd muutamme totuttua suhdettam-
me maahan ja maailmaan seki hillitsemme kaikkea tavallista tekemisti ja arviointia, tunte-
mista ja katselua, viipydksemme teoksessa tapahtuvassa totuudessa. Heidegger ajattelee, ettd
vasta tdimd viipymisen tila, jairkkyméaton vaaliminen antaa luodun olla se teos, joka se on.**

Sujuva asiantunteminen teosten ympirilld tai niiden tarjoaminen taidenautintoina ei
vield todista niita vaalittavan teoksina. Jarkkymiton vaaliminen on Heideggrille pikem-
minkin tietimistd ja tahtomista. Viipyé jonkin direlld ja pysytelld jarkkymittd jonkin avoi-
messa, on alttiutta teoksessa tapahtuvalle kitkeytymittomyydelle. Tillainen vaaliminen,
itsensi alttiiksi asettaminen ja suostuminen ei "estd teosta pysymisti itsensi varassa, ei
veda sitd pelkin elimyksellisyyden piiriin, eikd alenna siti elimyksen heritteeksi.”** Se
on Heideggerin sanoin selvijirkistd vapautumista sulkeutuneisuudesta, olevan esteisti ole-
misen avoimuuteen.® Viipyminen ja vaaliminen ovat elimykselle ja arvottamiselle vastak-
kaisia. Totuuden sysiys on perustavalla tavalla outo kokemus, kokemus ’ei-tutun’ tapahtu-
misesta sen keskelld, miki on luotettavaa ja tuttua. Niin viipyminen ja vaaliminen on ti-
min uuden avoimuuden ‘kestimistd’ ja ‘pysyttdytymistd’ siind. "Siirtyminen ulos tavan-
omaisesta on 'vapautumista’ vilttimittomasti kiinnittymisestd olevaan, joka méarittis ih-

misen eksistenssi jokapéiviisessd eldmissd ja tillaisena se on vapautumista olemiselle.”2%

=9 Mt. 458.
@2 Ta, 78.

1 Mt. 69, 7.

2 Mt 71

5 Mt. 71.

4 Luoto 2002, 85.
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Heideggerin mukaan pitiessimme teosta oliona pidimme teosta oitis ja ennakolta jo-
nakin lopullisesti kisiteltdvissd olevana kohteena. T4all6in emme koskaan aseta kysymys-
td lihtemilld teoksesta vaan itsestimme. Emme télloin anna teoksen olla teos, vaan miel -
lamme sen pikemminkin kohteeksi, jonka pitiisi aiheuttaa meissi joitakin mielentilo-
ja."235 Sen sijaan silloin, kun lihtokohtana on yhteys kitkeytymittomain, teoksen vaali-
minen ei eristd ihmisii yksityisiin elimyksiinsi, vaan siirtdi heidat kuulumaan siini ta-
pahtuvaan totuuteen. Luoto tulkitsee, ettd yhteiséllisyyden mahdollisuus ei ole tiedosta-
vien subjektien vilille muodostuva side, vaan se nousee alttiudesta teoksessa avautuvalle
mielekkyydelle, josta kisin ihmisen olemus yksiloni vasta maarittyy.**

Kun taide on totuuden luovaa vaalimista (siis kun taiteen perusta ei ole muotoilutai-
doissa), se murtaa mielestdni myos sitd odotusta, ettd taideteos toteutuu vain korkeakult-
tuurisena, teknisend taidonniytteeni. Teos tapahtuu teoksena, kun sen vaalija asettuu
alttiiksi teoksessa tapahtuvalle olemisen kitkeytymittomyydelle. Tdll6in tulee mahdolli-
seksi esimerkiksi ‘pienten ihmisten suuri taide’, kuten Kimmo Lehtonen kuvaa omaa ty6-
tddn musiikkiterapian parissa.

Lehtosen mukaan Heidegger ei ‘'normeeraa suurta taidetta’ muutoin kuin ainoastaan
sen tehtdvin, totuuden paljastamisen suhteen. Hinen ajatusmallinsa sallii esimerkiksi
musiikki-, ja taideterapiassa esiintyvin kiintoisan ajatuksen 'pienten ihmisten suuresta
taiteesta’. Tami voi puolestaan edustaa esimerkiksi henkisessi ahdingossa olevan lapsen
olemassaolon totuutta, epitoivoisia yrityksia artikuloida ja saattaa olemisensa totuus tai-
teelliseksi ja siten kommunikatiiviseksi objektiksi. Tillaisen totuuden aukeaminen edel-
lyttiad samastumista objektiin ja sen totuuden edellyttimin 'niyttimon’ jakamista. Luovas-
saprosessissaon Lehtosen mukaan kyse ihmisen eksistentiaalisesta muutoksesta, josta tyds-
kentelyn tuloksena syntyvi teos kertoo. Teos on ymmairrettivissi ainoastaan subjekti-sub-
jekti suhteen kautta, teoksen ilmaisevan ei-esittdvin ja tunneniyttimoon’ vetoavan totuu-

den kautta.?

Teos ja toisiaan-varten-oleminen

historiallisena kestimiseni

Heideggerille taide ei ole olennaisesti kulttuuristen saavutusten alue eikid hengen ilmio, vaan
kuuluu tapahtumaan, jossa ‘olemisen merkitysta’, olemisen avautumista mielekkyyteni vasta
siddetdan.”® Suuntautumisemme olemisen mielekkyyden kysymiseen on Heideggerin mu-
kaan olemisen itsensi aikaansaamaa, sikili kun olemisemme on huolta (Sorge). Varton tul-

kinnan mukaan: "Koska ihmisellid on koko ajan ainakin kehollinen (ontinen) kokemus sii-

235 Mt. 15’ 72
=36 Luoto 2002, 58.
237

Lehtonen, 1988, 29—31.
*8Ta, 89.
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t4, ettd hin on samaa kuin muu maailma, hinessi on huoli tistd omasta perustastaan."ﬁ‘)
Huoli saa aikaan, ettd ihminen on kiinnostunut omasta ympéristostiain, luonnosta, maail -
masta, olemisesta, toisista ihmisistd ja pyrkii selvittimidn omaan perustaansa liittyvin
arvoituksen. "Ihminen on huolissaan, koska hin on osallinen maailmasta ja kasittaa ta-
méin. "4

Huoli mahdollistaa myos taiteellisen intressimme, kiinnostuksemme ja tarpeemme
tyostdad kulloistakin historiallista ja situationaalista olemisen totuutta ja siten olemisen
merkityksellistymisen kysymysta juuri taiteen tavalla. Jokainen paljastumisen akti sisil-
tdd totuuden, joten mitdédn universaalia totuutta ei ole. Heideggerin mukaan universaalin
totuuden sijaan taiteen totuus perustaa sekd yhdessi-etta-toisiaan-varten-olemisen his-
toriallisena kestdmiseni.*®* Toisiaan-varten-oleminen historiallisena kestimiseni on
Heideggerin mukaan olemisen, joka on huolta, varsinainen mieli. Se on siti sikili, etta
ihminen on silloin perustastaan kisin ja perustaansa pain. Niin taide voidaan ymmartii
valttaimattomini osana ihmisen todellistumista, joka on aina olemista toisten kanssa.

Kupiaisen mukaan sosiaalisessa kontekstissa olemisen totuus on huoleen liittyvi il-
mio, jota ei voi paeta niin kuin ei sosiaalista todellisuuttakaan. Ne nikemisen tavat, jotka
tihin eksistenssin varsinaiseen mieleen (sosiaaliseen huoleen) kuuluvat, ovat Heidegge-
rille huomioon ottaminen (Riicksicht) jalempeys (Nachsicht). Téllainen katse on aletheet-
tinen katse, joka Levinin mukaan on ymmaérrettiva juuri katseena, joka on huolen taytta-
mi. Tallainen katse on ymmairrettivissi niin, ettd siirtyessian yleisempain horisont-
tiin, 'ylittdessddn ego-logisen identiteettinsi’ ihminen siirtyy nikokulmien moneuteen,
itsensd avoimuuteen, jossa todellisuus avautuu moninaisissa nakyvissa muodoissa.***

Miten tdllainen katse sitten eroaa siitid olevan kohtaamisen tavasta, jota edelld luon-
nehdittiin 'kartesiolaiseksi perspektivismiksi’? Kupiainen tulkitsee huolen tayttimin
aletheettisen katseen niin, ettd se sisiltda nakokulmien ja perspektiivien moninaisuuden
tietoisuuden kontekstuaalisuudesta, kentéstd ja horisontista. Idealistisista hyveistd kum-
puavan teoreettisen eettisyyden sijaan aletheettisen katseen ethos on pikemmin eettistd
toimintaa, joka on taitoa toimia tilanteen mukaisesti, tavalla, joka ei ole sidottu omaan
yksityiseen nikékulmaan, vaan joka nikee laajemmin tilanteessa olevien mahdollisuuk-
sien, kokemuksen silmin. Taiteilijan aletheettinen katse katsoo horisontaalisesti ja kon-
tekstuaalisesti potentiaaliin, kiatkeytyvin ja katkeytymattomyyden viliseen rajaan ja liik-
keeseen. Se ei tavoittele 'kokonaan’ paljastunutta staattista totuutta vaan teoksessa ta-
pahtuvaa maailman paljastumisen ja peittymisen liikettd. Tdmai liike sysdd irti tavanomai-
sesta 'ymmirtimisen standardista’, arkipiiviisestd suhteesta maailmansisiisesti kisilld
ja esilld olevaan ja avaa uuden olemisen paljastuneisuuden tapahtuman, toisen, ei-tutun

ja oudon.*?

9 Varto 2003, 188.

*t° Kupiainen 1997, 24.

*#' Ta, 71.

*#2 Kupiainen 1997, 24—25. Levin 1988, 440.
3 Kupiainen 1997, 25—26. Levin 1988, 438—.
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Arkipiivissi huolen modus toteutuu pidosin maailmansisiisesti, jo paljastuneesta
huolehtimalla. Kohtaamme toiset ihmiset kiytannollisissd yhteyksissi ja rakenteissa, joita
emme kyseenalaista. "Huolenpito toteutuu niin jonkinlaisena vilinpitimittomyyten,
itsestadnselvyyteni ja silmiinpistimittomyytend ja sen positiivinen muoto toteutuu vas-
ta jonkinlaisen murtuman myotd.”** Jokapiiviisessi 'kenen tahansa julkisuudessa’ toi-
sia ihmisii ei koeta toisina, toisen olemista ei koeta, vaan toinen niyttiytyy jokapaivii-
syydessid 'samana’, ennakkoymmirryksen luomana 'meind’, vallitsevasti kenen tahansa
ymmairtimisen tavasta kisin. Jokapdiviisessi tapahtuva murtuma, ’ahdistus’, murtaa tu-
tun ja paljastaa olemisemme perustattoman perustan, sen etti ei ole mitiin identtisti ja
yhteneviisti cogitoa, joka turvaisi olemassaolomme.*> Myos taideteos sysia nurin tutun
tai sellaisena pidetyn. Teokselle ominainen sysays ikddn kuin ravistaa meidat itsestadn-
selvyyksisti ja yleisestd. Taideteosta ei voi palauttaa merkityksen ennalta jisennettyyn
jirjestykseen. "Taideteos ei asetu valmiisiin merkityksiin, vaan se tulee esiin olemises-
saan, ja sen edessid maailma ikaian kuin tyhjenee itsestidn selvyyksista ja paljastaa kodit-
tomuuden ja ei-identtisyyden.”*¢

Taiteilijan aletheettinen katse rikkoo 'silmin viisauteen’ perustuvaa idealisaatiota, ul-
kopuolisuutta, merkityksen staattisuutta ja totalisoivaa ‘samuutta’. Se tuo esiin hetero-
geenisyyttd ja ristivetoisuutta, ei-valmista maailmaa. Téllaisena teos on aina kriittistd
toimintaa. Teos voi siis toimia kiistana, vastakulttuurisena potentiaalina, joka ei ole ku-
lutettavissa helppona ja mukavana pintana, vaan joka avaa tien ulos vakiintuneesta ja
niyttdd uusia mahdollisuuksia ja siis toimii yleisté vastaan asetettuna radikaalina erityi-
send ‘oliona’, kuten Kupiainen kirjoittaa.**? Niin teos paljastamalla olemisen, luo ja uu-
distaavarsinaista yhteiséllistd ja sosiaalista jaettua maailmaa, toisia-varten-olemista, sen

vakavuutta ja sitovuutta.

*#t Kupiainen 1997, 87.
245 Mt. 87.
246 Mt. 88.
247 Mt. 86.
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3. Matka ihmisen olemisperustan

ajattelemiseen

Ajattelemalla olemista Heidegger ajattelee sitd, miki mahdollistaa elimisen, ajattelemi-
sen, puhumisen, toisten kanssa tdilld olemisen ja siis tietenkin myos runouden, kisityén,
teknologian, musiikin, tanssin, estetiikan. Olemisen ajattelemista tiytyy kisittidkseni siis
ajatella kysymyksend, joka liikkuu kisitteellisesti eri tasossa, kuin estetiikan sisdinen ky-
symyksen asettelu, vaikka ndmi eri tasot elimin kokonaisuudessa tietenkin kietoutuvat
toisiinsa. Nidin olemisen ajattelu ei rakennu asetelmasta 'oleminen vastaan estetiikka’ vaan
pikemminkin niin, ettd olemisen ajattelu avaa olemisen toteutumisen ehtojen, vilttimit-
tomyyksien ja rajojen horisonttia, siti ihmisen toteutumisen olemisperustaa, jonka
suomassa mielellisyydessi eettisii-esteettisii kysymyksiiikin voi tarkastella. Olemisen
ajattelu antaa nikymin estetiikkaan ihmisen olemisperustasta kisin ajateltuna.

Kun itse olen etsimissi ja hahmottelemassa tulkintoja tanssin uudesta paradigmasta,
tormiin jatkuvasti siithen, ettd tissid 'uudessa tanssissa’ tanssin mielekkyyden lihtokoh-
daksi koetaan kehollinen osallisuus olemiseen. Tisti seuraa, ettd tanssin ei koeta ensisi-
jaisesti perustuvan tanssiesteettiseen ajattelutapaan, vaan kehontietoisuuteen eksistens-
sikysymykseni: Miten tanssi paljastaa ja tuo esiin osallisuuttamme olemiseen? Kun siten
yritin ajatella tdsti jatkoa, eli miten tillainen 'kehollisen eksistenssin’ lihtokohta toteu-
tuu ja merkityksellistyy taiteena ja teoksina, joudun maastoon, johon estetiikka ei anna
vastauksia. Estetiikka eivoi antaa sithen vastauksia, silld estetiikka ei ole rakentunut en-
sisijaisessa suhteessa olemisperustan ajattelemiseen. Estetiikka on rakentunut, kuten
olemme nihneet, pikemminkin timin perustan peittymisen kautta sikili, kun koko tai-
teen esteettisen kasittamistavan idea ymmartiadkseni nojaa yliaistisen ja aistisen erotte-
lun avaamaan tilaan, jossa aistisella-olevalla itsellddn ei ole omaa olemista, logosta, vaan
joka on viline jonkin yliaistisen idean (Calkukuvan’, ‘julkikuvan’ mielipiteen, teorian,
kasityksen) esitykselle.

Kysymys ei ole siitd, ettd timi on 'véirin’ tai niin ei tulisi olla. Niin on ja tulee aina
olemaan, en usko ollenkaan, ettd subjektiuden metafysiikka tistd kumoutuisi ihan lahi-
aikoina. Itselleni kuitenkin kysymys kuuluu, minki mielen mukaan muotoilu-repre-
sentaatio tapahtuu, jos se mieli — osallisuus olemiseen — joka olisi jo saatavilla kehol -
lisen olemisen antamana, ei muodosta horisonttia toiminnalle? Jos keho kisitetdin
ensisijaisesti muotoilun materiaalina, johon se himmastyttavilla, ilmaisuvoimaisella ja
virtuoottisella kyvylld kykenee, niin miki tekee muotoilusta ihmisen todellistumiseen
nihden merkityksellisti? Mitd merkitysti silld on? Eiko olisi helpompaa muotoilla to-
dellista ainetta eikd ihmisid, jotka visyvit, ovat omapaiisii ja tarvitsevat palkkaa.

Tanssija kuitenkin kokee olevansa osallinen olemiseen. Se todentuu hinen keholli-
sen olemisensa kautta. Tanssijalle hinen kehonsa ei ole olemisen viline, vaan eksis-

tenssin tapahtumisen tapa. Miten siis kohdata taiteen kysymykset?
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Kun ihmisen eksistenssi tapahtuu kehollisesti taytyy kysya, mika jarjellisyys sita oh-
jaa, mika jarjellisyys siini toteutuu? Ymmairrin, etti tanssijan kehollinen oleminen on
osallisuutta olemiseen, joka on logos — yhteenkokoontuminen paljastumisessa. Se mik
kokoontuu yhteen, on kehon toiminnallisuuden kautta avautuva kineettinen logos tulkit-
tuna historiallisen maailman lapi.

Ihminen avaa maailmaa liikkuessaan. Hin kykenee tulemaan luo ja lihtemiin pois,
kiertimaan ympéri ja katselemaan monelta puolelta. Thminen toteutuu litkkuvana ihmi-
send. [hminen ei kuitenkaan liiku abstraktissa ei missdin, vaan merkityksellisessd maa-
ilmassa, sijainnissa. Hin ei myoskiin liitku ikuisessa ja ajattomassa ajassa, vaan rajalli-
sessa ajassa kuolemaa kohti kulkien, polveutuen menneesti ja luonnostaen tisti polveu-
tuvuudesta kisin, tulevaisuuden kautta, nykyista taalla-hetkei. Thmisen mielellisyys to-
teutuu tillaisena lisniolevan ylittivini: se on ekstasis, se muistaa tiilli-hetkessi
maailmaan heitetyn olemisensa ja siiti nousevan jirjellisyyden, mielen ja merkityk-
sellisyyden. Tami on sitd merkityksellisen mielen horisonttia, olemisperustaa, josta ki-
sinvoi ajatella tanssin taiteena olemisen kysymyksid ihmisen toteutumisen kokonaisuu-
denkautta. Siis ajatella sitd olemisperustasta kisin, yksi 'askelma’ ennen estetiikkaa. (Es-
tetiikkakin on mahdollinen, koska on ensin olemisen avautuneisuus).

Kun tanssija paljastaa kineettistd keho logosta ja ammentaa kehollisesta olemisesta,
hin kuuntelee osallisuuden tuomaa jirjellisyytta. Tama jarjellisyys (tiytyy muistaa, ettd
olemisen totuus on olemukseltaan runollinen) on se, josta luova tyd ammentaa. Jirjelli-
syys jota tanssija kuulee ja josta hin ammentaa, ei ole mikdin ohjekirja, ryhtiliike tai
asentokokoelma. Olemisesta esiin ammennettava sailyttdd salaisuutensa; paljastuminen
yhteenkokoontumisessa on aletheia, kitkeytymattomyys, joka sisaltaa kiatkeytyvin. Eri asia
on, ettd jirjellisyyden antamista mahdollisuuksista voi sitten itse kukin tietenkin kehit-
tdd jajalostaa ohjekirjoja, ryhtiliikkeita ja asentokokoelmia, kuten vaikka muotoilutyyle-
ja, estetiikkoja.

Kyse ei ole siitid, ettd 'eksistenssid havainnoivan’ ja kineettistd keho logosta paljasta-
van tanssitaiteilijan ’taytyisi’ hylata koreografia, jarjestely, sommittelu ja muotoilu. Tans-
sija ammentaa jarjellisyydestd, jota voi valjastaa esiin rytmeiksi, linjoiksi, purkauksiksi.
Hin voi tanssia pukeutuneena himihikiksi tai Elvikseksi, hdn voi "hyédynti4’ paavillista
elettd, hin voi luoda illuusion lentimisestid ja poseerata kuin Naomi Campbel. Tanssija
ammentaa olemisen tapahtumisesta ja historiallisesta maailmasta, han kuulee osallisuu-
den jirjellisyyttd, joka voi syoksyd esiin tulenpalavana tai suodattua ja tasapainottua har-
monisesti. Aina kyse on tanssijasta, joka elid mielellisend, tulkitsee ja muistaa varsinai-
sestiitse.

Tosin koreografian kysymyksissd on my6s niin, ettd kun jirjellisyyden paikka muut-
tuu objektikehon muotoilusta keholliseen eksistenssiin, myos kisitys teoksesta muuttuu.
Kineettistd keho logosta paljastava tanssija ei vain kulje eri reittii, vaan menee eri paik-
kaan. Ajattelu ajattelee eri tavalla, todellisuus avautuu eri tavalla.

Nyt olen saanut kuvattua sitd, mistd kisin ontologista tanssikisitysti voisi alkaa aja-
tella, hahmotella, tulkita. Se on sen kysymistd, miten maailma avautuu meille merki-

tykselliseni, elivissi elimiissi, kehollisessa todellisuudessa. Tamin kysymyksen edel-
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leen ajattelemiseksi tarvitaan Heideggerin fundamentaaliontologiaa, olemisen toteutu-
misen ehtojen, rajojen, vilttimittomyyksien ja mahdollisuuksien ajattelua. Kiyn tissi
luvussa lipi Heideggerin Olemisen ja ajan keskeisid analyysejd ja piaddyn 194.0-luvun hu-
manismikirjeen (Kirje humanismista) olemisen jakielen ajattelun kautta 1950-luvun ky-
symyksiin siitd, mitd on ajatteleminen? (Was Heisst Denken?) ja mitid on olemisen avoi-
muus ja mietiskelevi ajatteleminen (Silleen jattiminen).

Heidegger analysoi ihmisen eksistenssid maailmaan — "toisten kanssa jotka myos ovat
tdalla’ — heitettyni olemisena. IThmisen oleminen on paitsi maailmassa olemista, myos
erityisesti ajallisena olemista. IThmisen ajassa rajallinen osallisuus olemiseen asettaa
Heideggerin mukaan hinen todellistumisensa perusrakenteen, johon olemisen mie-
len kysyminen aina suhteutuu. Olemisen ajattelu on siten erdilli tavalla alkuperiisti
etiikkaa: sen kysymisti, miten osallisuus olemiseen antaa meille etiikan ajateltavaksija asu-
misen tapamme pohdittavaksi. Kun myos tanssin perustumista ajatellaan tillaisesta "fun-
damentaaliontologisesta’ lihtokohdasta, se avaa mielestini horisontin tanssin ethoksen poh-
timiselle.

Nyt herdd varmasti kysymys, mihin fundamentaaliontologiaa tanssin suhteen tarvi-
taan? Eiko voisi ajatella, etta kylld jokainen nyt intuitiivisesti ja jokapiiviisessi elamais-
si tietdd, miten maailma on maailma, miten t4illd toimimme ja miti kidsitimme. Eiko se
riitd, ettd avataan olemiskysymys tanssin suhteen ja aletaan kiinnittia siihen huomiota?
Kylld eraalla tavalla varmasti riittagkin. Olemisen ajattelu on riittivia; se on lahinni, se
on todellista, se on kokemuksessa avautuvaa.

Tassd on kuitenkin ongelma, joka koskee uuden tanssiparadigman lihtokohtien arti-
kulaatiota. "Uuden tanssin’ genressi ja yleisemmin tanssiontologisessa lihtokohdassa,
tanssin kisitteellistimistd on tehty suhteellisen vihin. Tyypillistd on puhe, joka tavoit-
telee tanssikokemuksen totuutta, koetun eksistenssin kieleen tuomista ja runollista pu-
hetta. Taima on usein havainnollista ja ilmion koetulle olemistavalle uskollista, mutta se
ei juuri anna kittd pidempéd perustelua ja artikulaatiota "estetiikan’ tradition vuositu-
hantisen linnoituksen edessi. Tillaisesta puheesta voi tulla vaikutelma, miki tosin on
ehkd myos tanssijoiden ja teoksien itsensi aiheuttamaa, ettd 'uudelle tanssille’ riittdd ek-
sistenssin havainnoiminen sininsé ja varsinaiset eksistenssii avaavat ja hahmoon aset-
tavat teoskamppailut jadvit tekemittd. (Taas tiytyy muistaa, ettd kun ajattelutapa muut-
tuu, myos kisitys teoksesta muuttuu. Kisittelen titd seikkaperiisesti tanssin tulkinta-
osuudessa.) Niinp4 mielestéini Heideggerin fundamentaaliontologia ja myshemmin tuo-
tannon olemisen ajattelu voivat toimia tanssijan ja teoksen tekhnen ajattelemisen avaaja-
na ja jasentijani. Siitd ei ole loydettivissa menettelytapamallia, ei valmistamisen tek-
niikkaa, eikd ilmaisuopasta. Mutta se antaa ajattelulle aihetta ja syventid ymmadrrysti siité,
miksi, mitd, milld tavalla, kenelle, mista kisin ja mihin suuntaan. Se syventia kasitysta
niistd merkityksellistavistd prosesseista, jotka kuuluvat tanssin maailmointiin ajallisena
runoutena, eksistenssin kitkeytymittomyyteni. Se luo horisonttia tanssin ajan, tilan,
aiheen, artikulaation ja ymmairtiamisen ajattelemiselle. Ndistd syistd olen padtynyt tissi
luvussa soveltavaan tutkimukseen nihden pikemminkin laajaan kuin suppeaan olemis-

perustan ajattelun erittelyyn.
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Maailmassa-oleva ihminen

Heidegger ajattelee ihmisen toteutumista osallisuutena olemisen kokonaisuuteen. Tama
tarkoittaa, ettd ihmisen oleminen on yksi tietty olemisen toteutumisen tapa, josta hin
kayttdd nimitystd tddllaolo (Dasein). Ihmisen eliminen on toteutumista siitd itsestdén
katsoen tddlld, ajallisesti rajallisesti ja paikallisesti sijoittuneena olemisen osana.* T4l-
lainen lihtokohta pyrkii ajattelemaan ihmisen olemisen toteutumista maailmassa-ole-
vana eksistenssini, eiki olevaa koskevan (teoreettisen) tiedon valossa. Heidegger ajatte-
lee, ettd olevaan kohdistuva teoreettinen ajattelutapa ei tavoita sitd, miten oleva tulee ih-
miselle eldvissi elimissd kohdattavaksi ja merkitykselliseksi. Han nidkeekin, ettd perin-
teisten kategorioiden ohella tarvitaan uusi tapa ajatella olemista ja siithen sisiltyvid ole-
misen piirteitd, eksistentiaaleja. Pikemminkin kuin olla jossakin jokin valmis substans-
si, Heideggerille ihmisen eliminen on ‘olla paikkaa’, olemisen aukeamaa.**

Olemiskysymyksen kautta ajateltu maailma ei tarkoita Heideggerille kaikkien maail -
massa olevien olioiden yhteen laskettua kokonaisuutta, vaan mielen tapahtumisen aluet-
ta. Maailma tarkoittaa sitd paikkaa, jota kukin on, jota kukin elidi. Luodon mukaan maa-
ilma merkitsee aina jo edeltd avautunutta tilaa, jossa oliot ja toiset ihmiset voidaan koh-
data (aina jo jollain tavalla ymmarrettyna) jajossaihminen kohtaa myos itsensi, (aina jo
jollain tavalla ymmairtien). Maailmassa-olevana "ihminen on eri tavoin aina jo "ulkona’
maailmassa ja siten eri olioiden ja ihmisten 'luona’.”*° Fi ole niin, ettd ihminen on en-
sin mini, joka sitten luo suhteita toisiin, vaan ihmisen olemassaolo toteutuu maailmas-
sa-toisten-kanssa olemisena.®* Niin ajatellen maailma merkitsee "Daseinin toteutumis-
ta ajallisesti ja tilallisesti avoimena paikkana (Da), jossa oleminen (Sein) tulee aina jolla-
kin tavalla ymmairretyksi.”**

Heidegger siis kysyy, miten ihmisen maailmassa-oleminen toteutuu? Till6in hin ajat-

48 Sitd, miksi Heidegger kutsuu ihmisen olemista Daseiniksi on selvitetty lukuisissa tulkinnoissa. Juha Varto
selvittid asiaa selkeidsti, ottaen samalla kantaa edellisiin tulkintoihin ja termin kiddnnoksiin. "Koska ole-
minen (Sein) on kaikki, jokainen olemisen yksittidinen ajallinen toteutumistapa on sielld (Da), joskin
ihmisesti itsestiéin katsoen se on tiilld, tissd, missid mind olen. Tami ilmaus kertoo, etti kyseessi on
olemisen osa, jolla on paikka ja siten my6s aika, joita kumpaakaan ei olemisella itsellidin ole, koska ole-
minen on kaikki. T4illd on erityinen tapaus olemista, koska se on vain yksi nikokulma olemisen koko-
naisuuteen ja ajallisesti ja paikallisesti rajattu nikokulma.[ ] On perustelua kiidntai sana "Dasein” sanal-
la"eliminen”, silld ndin saadaan esille Daseinin luonne muutoksena, olemisena ajassa, ajassa toteutuva-
natapahtumisena.” Varto 2003, 184—185.

*9 Jean-Luc Nancy luonnehtii termié Da-sein: "Da-seinia ei pidd ymmirt4d paikan adverbiaaliksi (olla
siinid), vaan aktiivisen transitiiviverbin tapaan: olla paikkaa. [ ] Oleminen ek-sistoi (on) koska se sellai-
senaan avaa olemisen. Siini (Da) on aukinaisuus, koska my6s hic et nunc on kysymys mielekkyydesti. Ja
siind on paikka sikili ettd siitd lihtien eli sen aukosta voi tapahtua jotakin, nimittidin mielen kayttiytymi-
nen.” Nancy 1998, 31.

*5° Luoto 2002, 74..

»' Poggeler1987, 39.

5% Luoto 2002, 74.. Kh, 64..

5% Oa, 174—205. Olemisen faktisuutta ei pidd ymmartia esilld olevaan liittyvini, raakana tosiasiana tai
asiaintilana, vaan tiilliolon olemisluonteena, joka on otettu osaksi eksistenssii. Oa, 175.

100



telee sitd, miten on mahdollista, ettd oleva tulee kohdattavaksemme ja mika maarittaa
sitd, miten timi tapahtuu, eli mikd madrittad suhdettamme olevaan? Heidegger kutsuu
ihmisen olemista tiilli-olemiseen "heitettyydeksi’. Ihminen on heitetty keskelle maail -
man olemista, tiettyyn situaatioon ja olemisen faktisuuteen.?® Jotta tissi heitetyssa ole-
misessa mitdin voisi tulla kohdattavaksemme, tiytyy olevan olla jo jollain lailla meille
avautunut ja kohdattavissa. Meissi tiytyy itsessimme olla avautuneisuuden ja kohtaami-
sen mahdollisuus. Heidegger jasentdi ihmisen avautuneisuudesta esiin kolme rakenteen-
piirrettd: 'vireen’, 'ymmairryksen’ ja 'puheen’. Nimi rakenteenpiirteet eiviit ole hierar-
kisessa suhteessa toisiinsa vaan ovat toisiinsa yhteenkietoutuneita olemisen avautumi-

sen tapoja ihmiselle.

i) Vire

Vire, (Befindlichkeit), virittyneisyys, on perustava avautuneisuuden tapamme ja olotila-
mme olevan keskellid. Heideggerin mukaan emme kohtaa maailmaa neutraalina tietoi-
suutena, puhtaassa merkityksettomaissa havainnossa, vaan aina jonkinlaisessa virittynei-
syydessi tai olotilassa. Virittyneeni olemme avautuneet maailmalle siten, ettd maailmassa
oleva voi koskettaa ja puhutella meiti eri tavoin. Vire perustavana avautuneisuutena ei ole
tietamisen kaltaista, se ei ole tietoa. Virittyneeni oleminen on vilitén tapahtuma, affektii-
vinen kokemus, jossa vire antaa maailman olioiden koskettaa meiti jollain tavalla ja olla
meille merkityksellisid.*s* Heidegger ajattelee, ettd virittyneeni ja suuntautuneena maa-
ilmaan ihminen on aina jo heitettyytensi edessi. Vire tuo tiilliolon sen eteen, "ettd se on
tddlld’. "Tamai tosiasia tuijottaa tddlldoloa vastaan armottoman salaperdisend.”?ss

Vire tai mieliala ei siis viittaa psyykkiseen tai sisdiseen tilaan, joka jollakin salape-
riiselld tavalla piidsee ulos ja leimaa oliot ja persoonat. Vire ei ole sisiisti tai ulkoista. Se
ei ole subjektiivinen lisi objektiiviseen todellisuuteen, vaan avautuneisuuden tapa, joka
nousee maailmassa-olemisen olemuksesta itsestdin.*® Vire siis luovuttaa tai antaa mei-
dit maailmalle. Maailma voi koskettaa meiti eri tavoin, koska olemme sille virittyneita.
"Jos oleva ei puhuttelisi meitd vireessd, mikiin ei voisi vetdd meitid puoleensa tai olla
luotaan tyontavad. s’

Tanssijan olemisen tavan kannalta virittyneisyyden merkityksen ymmairtiminen on
erityisen tirkedd. Tulkintani mukaan tanssi puhuttelee ihmisti olemisen kitkeytymatto-
myyden tasolla, joka on ennen tematisoivaa tietimistd. Tanssi/taide avaa maailmaa ko-
konaisuuden virittyneen mielialan kautta, vireessia ymméirtimiseni. Kuten Michel Haar
tulkitsee: vire on olemisen kokonaisuuden virittyneisyytti. Siti ei siis voi "ottaa haltuun’

tuomalla sitid tematisoivaan tietimykseen. Michel Haarin mukaan vire ei myoskiin ole

4 Luoto 2002, 76—77. Oa, 177-178.

%5 0a, 176.

250 Mt. 177.

7 Luoto 2002, 77. Vire siis eroaa puhtaasta havainnosta tai psyykkisesti sisdisesti tilasta. Heidegger kir-
joittaa, etti psyykkinen reflektio voi tapahtua vasta jo avautuneisuuden, vireen pohjalta: "Puhdas havain-
to, vaikka se tunkeutuisi esilliolevan sisimpiin suoneen, ei koskaan kykene paljastamaan mitiin uhkaa-
vaa.” Oa,178.
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tunne. Vire on tunteen perusta, sen aikaisempi ulottuvuus. Vire rakentuu maailmasta ja
situaatiosta, ei-intentionaalisesta tunteesta, jota yksil6 ei voi viittad omakseen. Ndin vire
paljastaa olemisen ykseyden ennen subjekti-objekti jakoa. Vireen paljastama ykseys on
Haarin mukaan ei-verbaali ulottuvuus. Perustavana maailman avautumisen tapana se ta-
vallaan mahdollistaa kielen ja keskustelun, silld se sd4tdd ja méarittaa ymmairtimisen ta-
paamme, maailman avautuneisuutta. Vire asettaa, kokoaa ja mairittis kussakin hetkessi
ihmisen olemisen tapaa. Perusvire, kuten ahdistus, kuljettaa tdilldoloa sen faktisuuden
sirelle valtavalla voimalla. Se yksiléi ihmisen itselleen sikili, kun se avaa tialla-maail -

massa-olemisen faktisuuden sen tiydelld intensiteetilla.*s®

ii) Ymmirtiminen, tulkitseminen

Kun tanssijaymmartid tanssiaan kehollisen liikkeensi virittyneena kokonaisuutena, niin
miti ymmairtiminen itse asiassa tarkoittaa? Tarkoittaako se tietoa jostakin, tarkoittaako
se sen kisittimistd, miten liike voidaan toteuttaa? Vastaan ettd kylla sitikin, mutta itse
ymmirtimisen merkitys ja olemus ihmiselle on Heideggerin mukaan kuitenkin kuvatta-
vissa vield perustavammalla tasolla, tasolla, jolla myos tanssija mielestini ymmartii sil-
loin, kun hin ymmairtis itsensi ja liikkeensi jatkuvasti tulossa ja tapahtumassa olevana
maailmaan heitettyni eksistenssina.

Heideggerin mukaan ymmairtiminen tarkoittaa maailman avautumista merkityksel-
liseni, merkityssuhteina ja olemisen paljastumista olemismahdollisuuksina. Heidegger ajat-
telee, ettd puhdas havainto sindnsi ei avaa olevan olemista ja merkityksellistd maailmaa.
Kaikki havaittu liittyy jo jollakin tavalla esiymmirrettyyn maailmaan. Havaitseminen on
tulkintaa tuon maailman sisilli ja siitid. Havaitseminen ja tulkinta tapahtuvat vireen poh-
jalta. Koska vire tai mielentila avaa maailman tietylld tavalla, on kaikki ymmairtiminen
sidottua vireeseen tai riippuvaista vireestd, kuten Poggeler sanoo: "Ymmdrtaminen on
mielentila.”?? Ndin "virittyminen kulloiseenkin tilaan ankkuroi ymmirtimisen maarit-
tyihin mahdollisuuksiin. Ymmairtiminen ei koskaan liiku vapaasti, vaan kiinnittyy aina
tiettyyn tilaan olevan keskelld, se on toisin sanoen virittynytta. 2

Heidegger ajattelee, ettdi ymmirtiminen ei ole subjektin sisiisti kykyi tai toimintaa,
vaan ihmisen avautuneisuuden momenttina se on suhde mahdollisuuksiin.*** Esimerkiksi
vasara seinilli puhtaana havaintona ei ole mitddn merkityksellisti. Vasta vasaran ym-
mirtiminen osana viline-, ja merkityskokonaisuutta, vasarana olemisen mahdollisuuk-
sista kisin, tekee siitd jotakin merkityksellistd ja avaa kyvyn toimia noiden mahdolli-
suuksien puitteissa. Kaikki ymmirtdminen toteutuu laajenevassa tai sulkeutuvassa pii-
rissd, mahdollisuuksia avaavan tai peittivin vireen kautta. Ymmirtiminen ajateltuna
maailmassa-olemisen avautuneisuuden tapana, ei ole koskaan mitian kokonaan paljas-

tavaa tai olevaa 'lopullisesti’ kiinnittivdi. Ymmairtiminen on luonnostavaa ymmairrysta.

% Haar 1993, 40. 0a§29, § 40.
59 Poggeler1987, 42.
260

Luoto 2002, 7.
61 Mt. 76.
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Se on "luonnos maailmasta mahdollisuuden piirini, mahdollisuuksina kohdata se mita
on. Luonnostavassa ymmairtimisessi me samalla avaudumme itse itsellemme tiettyini
mahdollisuuksina, ymmirrimme olemisemme mahdollisuutena. Ymmirtimisessi ole-
misemme avautuu olemiskykyna.”2¢

Heideggerin mukaan ihminen on aina mahdollisuutensa, ihminen on jitetty tai hei-
tetty mahdollisuuksiinsa. Ymmértiminen suhteena mahdollisuuksiin on siten ihmisen
eksistenssin alkuperdinen rakenne. "Ymmirtiminen luonnostaa tiilliolon olemista yhta
alkuperiisesti kohden sitd, minka tihden se on, kuin myos kohti merkitsevyytta kulloi-
senkin maailman maailmallisuutena.”** Tillaisena luonnostamisena se on ihmisen ek-
sistentiaalisen liikkumatilan olemismuoto. Luonnostava oleminen ei ole koskaan mitiin
kokonaan substantiaalista esilldolevaa, vaan aina sitd, mitd se voi olla ja miten se on mah-
dollisuutensa. 24

Heidegger ajattelee, ettd "tdilliolo on aina jo luonnostanut itsensi ja niin kauan kuin
se on, se luonnostaa itseddn.”** Thminen ei siis ollessaan omimpien olemismahdolli-
suuksien mukaisesti, kisitd koskaan itsedin minididn valmiina tai suljettuina mahdolli-
suuksina (sellaisena olentona, joka ei voi toimia enid muutoin kuin jo kokonaan paljas-
tuneina toimintatapoina, tai lopullisesti paljastuneen ja pysyvin merkityskokonaisuu-
den sisilld). Ymmirtimisen luonnostavaan piirteeseen kuuluu se, ettd ymmértiminen ei
kisitd temaattisesti sitd, mihin ndhden se luonnostaa, siis mahdollisuuksia. Heidegger
kirjoittaa, ettd "temaattinen kisittiminen riistd4 luonnostetulta juuri sen mahdollisuus-
luonteen, palauttaa sen annettuun ja tarkoitettuun sisilté6n, kun taas heittimisessi to-
teutuva luonnos heittid eteensd mahdollisuuden mahdollisuutena ja sallii sen olla sellai-
sena.”**® Tematisointi, joka vilttimittd objektivoi olevan, voi tapahtua vain luonnosta-
van ymmértimisen pohjalta, kiinnittyen luonnoksessa avautuneisiin mahdollisuuksiin.**?

Ymmirtiminen avautuneisuuden rakenteenpiirteeni on siis ihmisen suhde mahdol-
lisuuksiin. Heidegger kirjoittaa, ettd avoimuus miarittad ihmisen olemista silloin, kun
ihminen ymmairtii sekd olevan olemisen, etti itsensid mahdollisuutena ja olemiskykyna.
Luonnostavassaymmartimisessd, vain maailma maailmana ei ole avattu merkitsevyyteen-
sd, vaan myos itse maailmansisidinen (se, miki on jo paljastunut maailmassa lasniole-
vaksi) sekd kanssatiilldolo on vapautettu omiin mahdollisuuksiinsa.**®

Luonnostavalla ymmirtimiselld on Heideggerin mukaan mahdollisuus kehittya sai-

lyttien luonnostavan luonteensa. Titd Heidegger kutsuu "tulkitsemiseksi’:

262 Mt. 76.

%3 Oa, 187.

264 Mt. 186—187.
265 Mt. 187.

266 Mt. 187.

67" Olemisymmirryksen artikuloiminen, ymmirtimisen ma4raiméi kohdealueen mairittdminen ja ole-
van suhteen sopivan kisitteellisyyden hahmotteleminen kuuluvat kaikki timin luonnostamisen kokonai-
suuteen, jota kutsumme tematisoinniksi. Sen pddmidrani on vapauttaa maailmansisiisesti kohdattu oleva
siten, etti oleva voi 'luonnostaa kohti’ puhdasta paljastamista, eli tulla objektiksi. Tematisointi objekti-
voi.” Mt. 433.

268 Mt. 186—187.
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Tulkitsemisessa ymmairtiminen omaksuu ymmirtien sen, minki se on ymmirtinyt. Ym-
mirtiminen ei ole tulkitsemista miksikiin muuksi, vaan omaksi itsekseen. Tulkitsemi-
nen perustuu eksistentiaaliseeen ymmirtimiseen, joka ei synny tulkitsemisesta. Tulkit-
seminen ei hanki tietoa siitd, mitid on ymmairretty, vaan tyostid edelleen ymmairtimisessi

luonnostettuja mahdollisuuksia.*®

Heidegger siis erottaa toisistaan tulkitsemisen (luonnostava ymmértiminen) ja temati-
soimisen (puhtaaseen paljastuneisuuteen tdhtdidvi olevan objektivointi). Luonnostava
ymmirtiminen on olemisen avautuneisuuden rakenteenpiirre, jonka pohjalta tematisoi-

va, objektivoiva ja kisitteellinen tietiminenkin voi nousta.*”

iii) Puhe (artikulaatio)

Miten sitten vireen suuntaama ymmairtiminen tulee artikuloiduksi ja jaetuksi muiden
kanssa? Heidegger vastaa: puheessa. Puhetta ei pidid tissd ymmirtid vain konkreettisena
puhumisena, vaan "olemisen mielen jisentymiseni tietyiksi merkityksiksi. Puheessa
maailman merkityksellisyys artikuloituu ja tulee jaettavaksi muiden kesken.”*” Eli tans-
sijan virittynyt liikkeessd ymmartiminen tulee jaetuksi muille liikkeen artikulaatiossa.
Toisin sanoen, kaikki tanssijan artikuloima liike kertoo siitd, miten maailma avautuu tans-
sijan virittyneessi ymmirtimisessi, miten tanssija ymmdrtdd. Jotta voisi todella kasittaa
miten perustavalla tavalla merkityksellistd on olemisen ja puheen yhteys, taytyy selvittda
vield tarkemmin miten maailma avautuu puheessa.

Heideggerin mukaan oleminen puhuttelee ihmista vireessd ja tulee mielelliseksi ymmdr-
ryksessd. Olemisen mieli jasentyy merkityskokonaisuudeksi, joka tulee artikulaatiossa, pu-
heessa jaettavaksi kanssatddglldoloksi. Ndin olemisen ja sanan vililld on, ei vain yhteys,
vaan puhe olemisen eksistentiaalina rakentaa ihmisen olemista toisten-kanssa-olemi-
sena. Tilld tavoin puhe on olemisen avautuneisuuden rakenteenpiirre. Se rakentaa ih-
misen olemista avaamalla olemisen virittynyt ymmaérrettivyys jaettavuuteen toisten kans-
sa. Maailma kanssa-tiilliolona tulee ihmiselle jaettavaksi puheessa.*”

Heideggerin mukaan maailmassa-olemisen virittynyt ymmairrettavyys siis ilmenee

puheena. Puheen olemus on tapahtua luonnostavana ymmértimiseni ja merkityksen ji-

69 Mt. 191.

*1° Mt. 191—205.

' Luoto 2002, 76.

22 Kh, 56—55. Oa, 207. Miti sitten jisennetiin, artikuloidaan ja jaetaan, ja minki luonteista timi on?
Miten "puhe’ eroaa 'esineellistivisti’ kielen tai kommunikaation ideasta? Heidegger kutsuu sitd, miki on
ylipddnsi jasennettivissi ja artikuloitavissa mieleksi. Mieli ei ole jotakin, joka on kiinnittynyt substans-
siin jonakin lisi-ominaisuutena, eikd se mydskiin ole missiin piilossa substanssin "takana’ tai leiju-
massa jossakin 'vilimastossa’. Ihmiselld on mieli vain sikili, kun avautuneisuus maailmassa-olemisena
‘tdyttyy’ luonnostavana ymmartdmisend, paljastuvina mahdollisuuksina. (Kh, 56—55. Oa, 207.) Mieli on
“olemisen ymmirtimistd luonnehtivan avautumisen rakenne, jossa jokin tulee kohdattavaksi jonakin.
Mieli tekee olevan siksi, miti se on, toisin sanoen oleva niyttiytyy jonakin aina mielen valossa.” [ ] Mieli
jaoleminen kantavana perustana eivit ole vastakohtia, koska perusta on lahestyttévissd vain mieleni. (Luo-
to 2002, 187.) Ndin vain tadlldolo voi olla mielekdstd tai mieletontd. Tami tarkoittaa, ettd ihmisen oma olemi-
nen ja tidssi olemisessa avattu oleva voi olla ymmirryksessd omaksuttu tai jaddd omaksumatta. (Oa, 195.)
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sentimisen virittyneend ja erityiseni liikkeend, ei esilld olevana yleiseni kielelliseni "jar-
jestelmané’, tai tiettyd tematisoitua kaytt6a varten olevana vilineeni. Puhuvaan kielen-
kayttoon kuuluu Heideggerin mukaan myos ja erityisesti vaikeneminen ja kuuleminen.
Vasta niissi ilmioissi tulee kokonaan ilmeiseksi puheen olemista rakentava funktio.

Puheen virittynyt oleminen ei ole mitidn esilld tai kiytettivissi olevaa. Puheen il-
maisutapa on kieli ja kieli voidaan tietenkin hajottaa esilldoleviin sanaolioihin ja sana-
oliot voidaan kiinnittd4 esilldoleviin merkityksiin. Mutta olemista rakentavassa funktios-
saan puhe on maailmassa-olemisen ymmairrettivyytti ‘merkitsevid’ jasentimistd. Pu-
heessa "ymmairryksen merkityskokonaisuus tulee sanoiksi. Sanat kasvavat merkityksiin
kiinni. Mutta sanaolioita ei varusteta merkityksilld.”*” Puhe on olemukseltaan olemisen
kitkeytymittomyyden ja kanssa-tidlldolon jaettavuuden esiin tyostamisti, olemisen miel-
td kuuleva ja kuunteleva tapahtuma.

Heidegger siis ajattelee, ettd mieli on se, mikd ylipddnsd on puheessa artikuloitavissa.
Se, miki sellaisenaan on jasennetty puhuvassa artikulaatiossa on merkityskokonaisuus,
joka puolestaan voidaan hajottaa merkityksiin.?”* Oleellista on nihdikseni se, ettd mieli
(joka on ymmdrtimisen korrelaatti ja luonnostava suhde mahdollisuuksiin ja on itses-
sian jotakin ei-olevaa, paljastumisen ja kitkeytymisen liikettd) muodostaa perustan mer-
kitykselle. Tdimi osoittaa nihdikseni virittyneen, luonnostavan ymmértimisen ja puheen
tapahtumallisen, 'kineettisen’, olemuksen. Se osoittaa merkityksen mielen liikkeeni ja
olemisen paljastuneisuuden tapahtumisena.

Miti tarkoittaa vield tarkemmin se, ettd puheessa kanssaoleminen tulee jaetuksi? Mita
timi ‘jakaminen’ on, onko se ’kommunikaatiota’? Heideggerille kommunikaatio ei en-
sisijaisesti eikd olemuksellisesti "ole mitiin elimysten siirtoa, kuten esimerkiksi mieli-
piteiden ja toiveiden siirto yhden subjektin sisiltd toisen subjektin sisille.”*? Se ei ole
myoskiin informaation vilittimisti, lausuman antamista tai ylipadnsa minkaan esilla
olevan merkityksen siirtimisti paikasta toiseen. Sen sijaan Heidegger ajattelee, etti kom-
munikaatiossa jaetaan kanssavirittyneisyys ja ymmirrys kanssaolemisesta. Siini tyoste-
tddn ymmirtivin keskenididn olemisen artikuloimista. Kanssaolemisessa ei 'sisilld’ oleva
subjekti kohtaa toista 'sisdlld’ olevaa subjektia. Sen sijaan maailmassa-olevana ihminen
on aina jo ymmairtivini 'ulkona’. Puheessa ilmaistuna on juuri timd ulkonaoleminen, sen
kulloinkin virittynyt tapa, jonka osoitamme liittyvin kulloiseenkin sijoittuneeseen avau-
tuneisuuteen. Virittynyt sijoittuneisuus tulee esiin puheessa ja osoitetuksi kielessd, aanen
sivyissd, modulaatiossa, tempossa, vaikenemisessa ja hiljaisuudessa. Heidegger ajatte-
lee, ettd Tunollisen puheen’ omaksi pddmiariksi voi tulla virittyneisyyden eksistentiaa-
listen mahdollisuuksien kommunikoiminen, eli eksistenssin avaaminen.??

Kielen miirityksen johtolankoina on Heideggerin mukaan ollut usein sellaiset ideat

kommunikaatiosta kuin "lausuma’, 'ilmaus’, 'symbolinen muoto’ tai "elimyksisti tiedot-

% Oa, 206.
274 Mt. 206.
15 Mt. 207.
26 Mt. 207.
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taminen’. Téssid tai ndiden ideoiden synkretistisessd yhdistimisessi ei kuitenkaan ta-
voiteta kielen olemusta. Sen sijaan puheen olemus eksistentiaalisena kanssaolemisen
jakamisena tulee ilmi kuulemisessa.*”

Kuuleminen ja kuunteleminen on olemukseltaan ymmartiavia kuulemista. Heidegger
kirjoittaa, etti emme kuule hilyi, vaan moottoripyorin, emme didnten dataa, vaan ratise-
vin tulen, emme neutraalia 44nen modulaatiota, vaan ystivin huudahduksen. (Tulkitsen
siis, ettd nididen ’kuulohavaintojen’ virittynyt miten oleminen, niiden laadullinen ja situa-
tionaalinen ilmenemistapa, rakentaa ymmarrystimme kokonaisuudessaan.) Talld Hei-
degger tarkoittaa, ettd ihminen ei oleskele "ensisijaisesti "aistihavainnoissa’, joiden vi-
lini taytyisi ensin jdrjestdd, jotta saataisiin ponnahduslauta, jolta subjekti hyppai saa-
vuttaakseen lopulta ‘'maailman’.”*”® Thmisen oleminen on olemuksellisesti ymmértivid
ja ensisijassa sen didrelld, mitd on ymmairtinyt. Kuuleminen on maailmassa-olevaa ja vi-
reessd ymmairtivai kuulemista.

Puhe jakuuleminen perustuvat ymmairtimiseen. Mutta kuten Heidegger toteaa, timai ei
synny pelkisti toimeliaasta ympiriinsi kuulostelemisesta tai paljosta puheesta. Heidegge -
rin mukaan puheeseen sisiltyy alkuperiisesti hiljaisuuden ja vaikenemisen ilmio. Puheen
moduksena vaiteliaisuus artikuloi tdillaolon ymmairrettavyyttd niin alkuperiisesti, ettd se
saa aikaan aitoa kuulemiskyky4 ja lapinikyviid keskenidnolemista. Jonkin kuuleminen si-
ninsi on eksistentiaalista avoimuutta kanssaolemiseen. Varsinainen kanssaoleminen voi
kuitenkin kehittyi vain toistensa kuulemisessa, kuuntelemisessa. Kuuntelemisella on ym-
mirtivin kuulemisen olemistapa.®” "Vain se, joka ymmarti4, voi olla kuulolla”.*%

Olemisen avautuneisuuden rakenteenpiirteet —vire, ymmairrys ja kuuleva puhe — osoit-
tavat ihmisen maailmassa-olemisen tavan. Ne osoittavat sen, miten olevan oleminen tu-
lee meille elivissi elimissd kohdattavaksi mielellisend, virittyneend ymmaértimiseni.
Tassa lahtokohdassa ei voi erotella olemisen mielen ja mielekkyyden sijaintia materiaan
tai sen takaiseen ideaan. Jako sisdiseen ja ulkoiseen, ruumiiseen ja henkeen, realismiiin
jaidealismiin, subjektiin ja objektiin ei ole relevantti. Heideggerin mukaan ihmisen 'sub-
stanssi’ eiole henkei sielun jaruumiin synteesina. Taillaolon 'substanssi’ on sen (ajalli-

nen, kehollinen) eksistenssi.?®

Eksistenssin rakenteenpiirteet osoittavat sen, kuinka
"niissi kaikissa kolmessa perustavassa eksistentiaalissa ihminen avautuu omalle olemi-
selleen, jonka mahdollisuuksien toteutumisen kautta se avautuu samalla sille, mitd on. 7282

Humanismikirjeessi 194.0-luvulla Heidegger ajattelee olemisen ja kielen yhteenkuu-

luvuutta vield perustavammaksi kuin Olemisessa ja ajassa, jossa ajateltiin, ettd samalla ta-

277 Mt. 208. "Puheen yhteys ymmirtimiseen ja ymmirrettivyyteen tulee selviksi puheeseen itseensi kuu-
luvasta eksistentiaalisesta mahdollisuudesta, kuulemisesta. (Jos emme kuule oikein, emme sano sattu-
malta, ettd emme ole "ymmairtéineet”.) Kuuleminen konstituoi puhetta. Ja samoin kuin kielellinen ilmaus
perustuu puheeseen, akustinen havaitseminen perustuu kuulemiseen. Jonkin kuuleminen on tiilldolon
eksistentiaalista avoinna olemista kanssaolemisena toisten kanssa.”Mt.208.

28 Mt. 209.

219 Mt. 208—210.

289 Mt. 210.

' Mt. 15.

2 Luoto 2002, 76.
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voin kuin varsinainen kanssa-oleminen, myos kieli voi kehittya vain ymmartavian kuule-
misen pohjalta. Humanismikirjeessi Heidegger ajattelee, ettd ennen kuin puhuu, ihmi-
sen on sallittava olemisen puhutella itseddn. Vasta sitten kieli on sanontaa olevan kitkey-
tymattomyydesta. Talla Heidegger pyrkii korostamaan sanan ja olemisen yhteytti ja va-
pauttamaan kielen siitd olevaa hallitsemaan pyrkivin instrumentin asemasta, johon kie-
li on metafyysisen ajattelun vilineeni joutunut. Sen sijaan, ettd kieli ymmarrettiisiin
olemuksellisesti vain instrumentaalisena, informaation siirron vilineeni, se on paljon
enemmin: Kieli on olemisen asumus. Olemisen ei-sanottu tulee aueten kieleen. Niin
kieli on olemisen totuuden "talo’. Thminen asettuu siihen asumaan.**

Kappaleen lopuksi: Virittynyt olemisen mielen ajatteleminen on mietiskelevii ajat-
telemista. Mietiskelevi ajatteleminen valmistaa tietd runolliselle puheelle. Runollinen
puhe kommunikoi virittyneisyyden eksistentiaalisia mahdollisuuksia, avaa eksistenssii.

Se on sanontaa olevan kitkeytymittomyydesti:

Eeva-Liisa Manner: Oi Jumala puhdista vedet

Eiké Pound nihnyt, ettd kauneus Itse
oli se murhe,
ettd kauneus oli miadiantynyt?

Mykit tahdet sen nikivit, vaikka salasivat tietonsa.
Vesi itse sen niki, eiki salannut.

Se oli niin likainen ettid kehitti filmin,

jonka pudotin Huokausten sillalta.s

Huomenna, kun tiede varttuu tuuman

Ja muistaa myos menneisyyden

Ylistetty vesi, joka tiesi, ja haisi

Kehittdd myos huokaukset (suspiros, sospiri)

ja jokin toistaja soittaa niitd turisteille
niin kuin Birkenaun nauha sarvipsllén huutoja,
myobhéin kirjattuja ennustuksia (hu-huu, ho, ho-hoo)

*3Kh, 51—58. "(Julkisuuden erityislaatuisessa diktatuurissa) kieli joutuu palvelemaan kommunikaatiota
reiteilld, joilla esineellistiminen, kaiken yleiseni ja yhdenmukaisena tavoitettavuutena, levidi rajoituk-
sista piittaamatta. Ndin kieli joutuu julkisuuden diktatuurin alaisuuteen, joka ratkaisee jo etukiteen sen
mikd on ymmirrettivid ja mika hylatdan kisittdméattoméni. (56) Uuden ajan subjektiuden metafysiikan
hallinnassa kieli miltei vastustamattomasti putoaa pois elementistiin. Kieli kieltdi meiltd olemuksensa,
sen, ettd se on totuuden talo. Kieli pikemminkin antautuu pelkille tahdolle ja toimenpiteille instrumen-
tiksi, jolla olevaa hallitaan. (57) Loytitkseen vield kerran olemisen liheisyyteen ihmisen taytyy oppia ek-
sistoimaan nimettémissi. Hinen tiytyy myos olla tietoinen seki julkisuuden viettelyksesti, ettd yksityi-
syyden voimattomuudesta. Ennen kuin puhuu, ihmisen tiytyy sallia olemisen puhutella itseiin sillikin
uhalla, etti tilloin hinelld on vain vihin tai harvoin sanottavaa. Vain niin sanat saavat jilleen olemuksel -
lisen kallisarvoisuutensa, jaihminen puolestaan uudelleen asumuksen olemisen totuudessa. (57—58) "Kieli
on olemisen talo. Ihminen asettuu siihen asumaan. [ ] Ajattelun ja runouden tehtivi on vapauttaa kieli
kieliopista ja antaa sille alkuperdisempi olemuksellinen rakenne. (52.)” Kh 51—58.
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(Hiljaisuuden Jumala,
mind niin sinun palvelijattaresi tuhkan,

kérvennetyn loistossaan,)

Auschwitz 7.7.77.2%

Olemisen unohtamisesta

Heideggerin mukaan ihminen voi muistaa perustansa, joka on oleminen, tai unohtaa aja-
tella perustaansa, jolloin ihminen ymmirtii itseddn ja olemismahdollisuuksiaan ldhin-
ni lisni-olevasta kisin. Olemisessa ja ajassa Heidegger kutsuu jokapiiviiseksi olemisen
tavaksi sitd, jossa ihminen toteutuu epéivarsinaisesti, eli jonkin toisen kuin varsinaisesti
oman olemisensa kautta miirittyvind. Téllainen oleminen on kenen tahansa (das Man)
olemista. Kuka tahansa on samaa miti jokainen toinen, mutta ei kukaan varsinaisesti.
Kuka tahansa kuvaa sellaista ihmisen yhteisollistd kanssa-tiilldolon toteutumisen tapaa,
jossaihmisen oma olemisperusta on peittynyt ja ihmisen olemismahdollisuudet masrit-
tyvit jonkun toisen kuin ihmisen oman olemisperustan mairdamini. Kuka tahansa to-
teutuu erityisesti julkisuutena.*%

Heidegger kutsuu jokapaiviisti olemista lankeamiseksi ja uppoamiseksi maailmaan,
miki tarkoittaa uppoutumista maailman sisdiseen kisilld ja esilld olevasta huolehtimi-
seen. Kyse ei ole alemmasta olemisesta tai huolimattomuudesta, vaan kuvaa sit4, millai-
nen suhde ihmiselld on olemiseen, olemisen itsensd madrddmin suhteen sisilli.**® Hei-
degger ajattelee, ettid tidlliolon olemiseen kuuluu harhautuminen, kdintyminen pois kat-
keytymittomyydestd pelkin paljastuneen olevan hyviksi. Silloin ihminen kiintyy pois
maailmassa-olemisen tapahtumisesta kohti maailmassa jo paljastunutta olevaa. Se kit-
keytyneisyys, josta oleva vasta paljastuu, pyrkii unohtumaan tai peittymain ja se, mika on
jo paljastunutta, kokonaan nihtivilld (jo kisitettyni), nousee esiin. Koska oleminen itse
ei ole mitdin, suhde kitkeytymittomyyden piiriin tapahtuu jokapiiviisissi ja yksittdisis-
si suhtautumistavoissa johonkin tiettyyn olevaan ja talloin suhde siihen, miki ei ole mi-

taan, pyrkii kdéntymadn suhteeksi sithen miki on.*? Kirjoituksessaan Vom Wesen der

*% Manner 1993, 53.

%5 0a § 25—38. Varto 2003, 184, 190.

286 Kh, 72. Kirje humanismista teoksessa Heidegger tarkentaa Olemisen ja ajan analyyseji. ”’Lankeami-
nen’ tarkoittaa olemisen totuuden unohtamista olemukseltaan ajattelematta jitetyn olevan paineessa.
"Lankeaminen’ ei tarkoita 'moraalifilosofisesti’ tulkittua ja samalla maallistunutta ihmisen syntiinlan-
keemusta, vaan ihmisen olemuksellista suhdetta olemiseen sen suhteen sisilli, joka olemisella on ih-
misolentoon. Vastaavasti alkusoiton tapaan kiytetyt nimitykset "jollekin ominainen’ (Eigentlichkeit) ja
“ei-ominainen’ (Uneigentlichkeit) eivit viittaa moraalis-eksistenttiseen tai ‘antropologiseen’ erotteluun,
vaan filosofialta toistaiseksi kitkeytyneeseen 'ekstaattiseen’ suhteeseen, joka ihmisen olemuksella on
olemisen totuuteen ja joka vield jai ajateltavaksi. [ ] Ainoa asia, jonka Sein und Zeitissa ensi askeleitaan
ottanut ajattelu haluaa saavuttaa, on yksinkertainen. Kyse on olemisesta, joka jid yksinkertaisena sala-
periiseksi, lipitunkemattoman vallitsemisen puhtaaksiliheisyydeksi.” Mt. 72.

7 Mt. 145,
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Warheit Heidegger kutsuu tiata insistenssiksi’, takertumiseksi jakiinnittymiseksi siihen,

miti on.

Samalla kun ihmisen oleminen on alttiutta olevan kitkeytymittomyydelle, on se my6s aina
piinvastaista liiketti, kiinnittymisti ja takertumista siithen, mitd on. [ ] Kun Dasein ek-

sistoi, se myos samalla in-sistoi (in-sistiert), toisin sanoen takertuen pitdytyy sithen, miti
288

oleva, joka on avoin ikéddn kuin itsestdin ja siniinsi, tarjoaa.
Itsedni kiinnostaa Heideggerin jokapdiviisyyden analyysi, ei sosiaalisena tai kulttuuri-
sena analyysina, jota se ei ole, mutta joksi sitd on yritetty tulkita, vaan sen takia, miten se
saa esiin olevan vilineellistymisen, olemisen unohtamisen, ymmartimisen tavan ja ole-
misen muistamisen vdalisid suhteita. Nimi ovat kiinnostavia seki yrityksissi ajatella tans-
sin merkityksellistymisti ei-vilineelliseni keho- jaliikesuhteena ettd yrityksissd kuvata
ja kisitteellistdd merkityksellistd maailmaa avaavaa tanssikokemusta. Siis pyrkimykses-
si kuvata sellaista tanssijan ymmairtimisen tapaa, joka avaa maailmaan heitettyi situaa-
tiota ja luo tanssijalle oman varsinaisuutensa horisonttia.

Tarkedd on myos se, miten analyysi jokapdiviisyyden toteutumisesta erityisesti julki-
suutena tarjoaa julkisen puheen alueella toimivalle tanssijalle ymmértimisen horisont-
tia julkisuuden perustumisen tavasta ja niin voiluoda tarpeellista etdisyyttd julkisen pu-
heen ja oman olemassaolon arvon mittaamattomuuden viliin.

"Ymmairtimisen’ ja 'puheen’ eksistentiaalien jokapiiviisyyden analyysi toimii itsel-
leni myos yhteydessd, jota ei ehkd aivan heti tule ajatelleeksi. Sen kautta ajattelen nimit-
tdin myos sitd, millaisin tavoin tanssikoreografia toteutuu jokapidiviisesti, niin vieraalta
kuin se taiteen suhteen kuulostaakin. Kisitykseni kuitenkin on, ettd kuten eliminen myos-
kddn tanssi ei millddn tavalla ole automaattisesti 'vapaa’ jokapdiviisyydesti ja kenen ta-
hansa olemisen tavasta.

Koska ihmisen oleminen on Heideggerin mukaan olemuksellisesti lankeavaa, se on
olemismuotonsa mukaisesti 'epitotuudessa’. Timi ei ilmaise negatiivista ontista 'arvoa’.
Ihmisen faktisuuteen kuuluu sulkeutuneisuus ja paljastumattomuus, kitkeytyminen ole-
misen 'ei-kieltona’, sekd lumeena eli ndenniisyyteni tai naamioimisena. Lause 'ithmi-
nen on totuudessa’, on Heideggerin mukaan yhtd alkuperdinen, kuin lause 'ihminen on
epitotuudessa’. Sikili kun ihmisen oleminen voi olla avattu, se voi olla myos suljettu.
Sikili kun oleva on ihmisen paljastamaa, se on myos paljastumatonta tai naamioitua ja
kitkettyi. Siksi ihmisen on Heideggerin mukaan olemuksellisesti omaksuttava se, mika
on jo paljastunut ja puolustettava siti nimenomaan lumetta ja naamioitumista vastaan ja
saatava aina uudelleen varmuus paljastuneisuudesta. Oleva taytyy riistidi kitkeytyneisyy-
desti ja se alkaa aina lumeen moduksesta. "Mikidn uuden paljastuminen ei tapahdu kos-
kaan tiyden kitkeytymittomyyden perustalta, vaan alkaa lumeen moduksessa olevasta
paljastuneisuudesta. Oleva niyttdd ikddn kuin... Se on siis jo tietylld tavalla paljastunut ja

silti yhd naamioitu.”*® Olevan riistdminen kitkeytyneisyydests tarkoittaa aina uutta si-

*8 Heidegger: Vom Wesen der Warheit, 193. Suom. Luoto 2002, 145.
9 Oa. 274—275.
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tuationaalista kitkeytymattomyyttd, siis ei koskaan mitdin kaikesta katkeytyneisyydesta
vapaata ‘puhdasta’ paljastuneisuutta. Se tarkoittaa myos tanssijalle syytd kamppailla ole-
misen kitkeytymittomyyden esiin saattamiseksi jokaisessa tydssid, mutta myds oman ole-

misensa varsinaisuuden mahdollisuuden avoinna pitimisen puolesta.

i) Kaikki eiki kukaan

Koska ihmiselld on koko ajan ainakin kehollinen (ontinen) kokemus siité, ettd hin on
samaa kuin muu maailma, hinessd on huoli tisti omasta perustastaan, kuten Juha Varto
kirjoittaa.*° Huoli saa aikaan sen, ettd ihminen on kiinnostunut maailmassa-olemises-
taan jatoisistaihmisistd. Thminen on heitetty olemiseen osaksi maailmaa ja toisten kans-
sa, josta seuraa, ettd ihminen on olemisensa perustalta huolta (Sorge). Huolena olemi-
nen ilmenee eri tavoin, riippuen aina ihmisen suhteesta olemisen muistamiseen.

Heideggerin mukaan jokapidiviinen keskeniin olemisen tapa huolehtii maailmansi-
sdisestd kisilld ja esilld olevasta, sekd toisista ihmisistd, luonnostaen ymmérrystadn huo-
lehditusta olevasta kdsin. Sen sijaan silloin kun huoli toteutuu varsinaisesti, siis olemis-
perustasta kisin, ihminen luonnostaa ymmirrystidin eksistentiaalisesta olemiskyyystd
kdsin. Tatd olevasta kidsin luonnostamista, lankeamista maailmaan ja uppoutumista huo-
lehdittuun olevaan Heidegger kutsuu jokapiiviiseksi kenen tahansa (das Man) olemisen
tavaksi. Siind ihmisen omin olemiskyky huolena peittyy, naamioituu ja hajaantuu kenen
tahansa "jalansijattomuuteen’. Kuka tahansa on se, jota kaikki ovat, mutta jota kukaan ei
varsinaisesti ole. Kuka tahansa on jokapiiviisen itseniolemisen modus, jokapiiviisyy-
den 'subjekti’, — kuka tahansa.*

Miten sitten ihmisen "temporaalisuus’, ajassa todellistuminen, niyttiytyy kenen ta-
hansa olemisen tavassa? Ymmirrin timin niin, etti hajaantuneisuudessa keneen tahansa,
ihmisen oma ajassa rajallinen oleminen peittyy ja esiin tyéntyy keskeniin oleminen, jota
midrittad ‘varmuus’ maailmansisiisesti lisniolevan jatkuvasta nykyisyydestd. Heidegge-
rin mukaan uppoutumisessa maailmansisiisesti huolehdittuun olevaan, ihminen tulee
kohti itseddn tdstd huolehditusta ja 'varmasti’ lisnidolevasta kisin, eikid omimmista, si-
vuuttamattomista olemismahdollisuuksistaan kisin.

Tama tarkoittaa ymméirtadkseni myos sitd, ettd ihminen ei kuule tai huomaa siti, miten
kehollinen (ontinen) todellisuus kertoo ihmiselle hinen omasta tadlla-paikan-hetken si-
joittuneisuudestaan ja rajallisuudestaan ajassa, vaan timi ontinen taso pyrkii peittymiin

jaihminen elii pidasiassa kehonsa ylittien, ns. egologisen tai psyykkishenkisen horison-

29° Varto 2003, 188.

*9* Mt. 150, 165. Heideggerin mukaan ihminen ei ylipditiin vain ole maailmassa, vaan hinelld on tietty
vallitseva tapa suhtautua maailmaan. Téssi vallitsevassa olemistavassaan ihminen on ensisijassa ja enim-
mikseen tiyttynyt maailmastaan, jo paljastuneena olevasta. Tillaisessa olemistavassa on pohjana joka-
pdivdinen jossakin (yleensd) oleminen. Nami kaksi seikkaa, jossakin yleensd oleminen ja uppoutuminen
(jo paljastuneeseen ja huolehdittuun) maailmaan midrittivit kysymysté siitd, kuka on se, joka jokapdi-
viisyydessiidn on timi tdilliolo? Vastaus kysymykseen tiytyy johtaa olemisen eksistentiaalisesta raken-
teesta ja siten kanssaolemisesta ja kanssatiilldolosta. Niistid paljastuu Heideggerin mukaan jokapiivii-
senitsendolemisen modus, jokapiiviisyyden "subjekti”, jota Heidegger kutsuu—keneksi tahansa. Mt. 150.
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tin tasossa. Siis erddnlaisessa luonnollisessa tai jokapiiviisessid keho-mieli dualismissa.
Tallainen ihmisen oman ajassa olemisen rajallisuuden ja ontisen tason peittyminen mah-
dollistaa erdinlaisen 'paikattomuuuden’, 'yleisen sijainnin’ ja 'jalansijattomuuden’, kaik-
kitermejd, joilla Heidegger kuvaa jokapiiviisen ja julkisen kenen tahansa olemisen tapaa.*

Heideggerin mukaan jokapiiviisessi keskendanolemisen tavassa on pysyvasti vallal-
la huoli erosta toisiin nihden ja siten silld on eksistentiaalisesti kaukaisuuden luonne.
Ihmisen omin jalihin olemiskyky peittyy julkiseen ja yleiseen, keskendinolemisen kau-
kaisuuteen. Vaikka kuka tahansa miairittaa keskendin olemisen etdisyytta ja kaukaisuut-
ta, kuka tahansa ei ole kukaan erityisesti. Toinen ei ole kukaan tarkoin miiritty toinen.
Jokainen voi edustaa toista. Kuka tahansa on se, jota kaikki ovat, mutta jota kukaan ei
varsinaisesti ole.?9® Kenen tahansa julkinen on kaikille (lumeena) yhteista. Se on tuttua

ja kotoista, pysyviid ja varmaa. Lankeaminen on pakoa kohti titd pysyvyytti:

Lankeaminen on pakoa, joka "ei ole pakoa maailmansisidisen edessi, vaan suoraan kohti
olevaa olevana, jonka myoti keneen tahansa hivinnyt huolehtiminen voi oleskella tyyn-
nytetyssi tuttuudessa. Lankeava pako julkisuuden kotoisuuteen on pakoa kodittomuudes-
ta ja siis outoudesta, joka sisiltyy tddllioloon heitettyni ja itseensi olemisessaan jitetty-
ni maailmassa-olemisena.”%*

Jokapiivdinen oleminen muodostaa Heideggerin mukaan ihmisen lishimmin pysyvyyden
ja ‘reaalisuuden’ ja on sellaisenaan eksistenssin positiivinen rakennemuoto, sikéli kun ih-
miselld on vilttimitti pyrkimys helpottamiseen ja keventimiseen. Oleskelu kenessi ta-
hansa helpottaa yksityisti taakkaa, silld vastuussa ovat kaikki yhdessi eikd kukaan erik-
seen.?s Ymmairrin Juha Varton tulkintaa seuraten jokapiiviisyyden analyysin niin, etti jos
jokapiiviisyys hallitsee ihmisen olemista kokonaan, ihminen toteutuu epivarsinaisesti,
jolloin hin voi vilineellisti tdilldolonsa, ja jolloin hin on enemminkin esineenomainen
ja toteuttaa pelkkii olemista (existentia) eikd omaa olemistaan (Existenz) seki kohtaa toi-

sen ennemminkin esineenomaisena javilineeni, kuin kohtaa toisen omassa olemisessaan.

92 Heideggerin mukaan kenen tahansa olemisen tavassa ihminen on uppoutunut huolehdittuun keske-
niidnolemiseen siten, ettd hinen toimiaan ja olemistaan ohjaa julkisen tulkkiutumisen herruus ja kenen
tahansa jalansijattomuus. Tissi jalansijattomuudessa se, miki on avattu ja paljastunut, ilmenee sellai-
sissa eksistentiaalien moduksissa, jotka naamioivat ja sulkevat luonnostamisen olemiskyvysti kisin. Ole-
misen jokapiiviiseen faktisuuteen kuuluu oleminen siini, miki on jo paljastunut, mutta lumeen moduk-
sessa. Lumetta pitdd ylli uppoutuminen huolehdittuun, jo paljastuneeseen olevaan keskeniinolemisen
tapana. Mt. 165, 223-224.

29 "Huolehtimisessa, jossa ollaan tartuttu toimeen, joko toisten kanssa, toisia varten tai toisia vastaan,
on pysyvistivallalla huoli erosta toisiin nihden. [ ] Huoli tisti vilimatkasta hiiritsee keskeniinolemista,
vaikkakin tdima hairio jada kitkoon. Eksistentiaalisesti timi voidaan ilmaista siten, ettd keskenidinolemi-
sella on kaukaisuuden luonne.[ ] Mutta timi kanssaolemiseen kuuluva kaukaisuus on sellaista, etti tidl-
liolo on jokapiiviiseni keskeniinolemisena muista riippuvaista. Se ei itse ole, toiset ovat riistineet sen
olemisen. [ ] Nidmai toiset eivit ole tarkoin miirattyjd toisia. Pdinvastoin, jokainen toinen voi edustaa
toista. [ ] "Kuka” ei ole timi tai tuo, ei joku itse, ei joku tietty eiki kaikkien summa. "Kuka” on neutri,
kuka tahansa.” Mt. 165.

294 Mt. 238.

295 Mt. 67,167.
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"Perustana’ niyttaytyy nyt, ei olemisen kokonaisuus vaan representoitu oleva, seki huoli

erosta toisiin nihden eiki varsinainen-kanssa-tiillioleminen.?9°

ii) Julkisuus ja lume
Heideggerin mukaan kenen tahansa oleminen, jolla on eksistentiaalisen kaukaisuuden
luonne, huolehtii tavanomaisuudesta ja tasoittamisesta, silla julkinen ja yleinen kadot-
taa toisen nimenomaisuudessaan ja eroavuudessaan. Kuka tahansa pysyttelee siini, miki
on soveliasta, mikd ei, mikd takaa menestyksen, miki ei. Tavanomaisuuden paineessa
kaikki alkuperidinen siloittuu yhdessd yossi jo kauan tunnetuksi. "Kaikesta taistelemalla
saavutetusta tulee kiitevii. Jokainen salaisuus menettdd voimansa.” 297

Juuri namai piirteet: kaukaisuus, tavanomaisuus ja tasoittaminen, rakentavat kenen ta-
hansa olemistapoina sen, mita Heidegger kutsuu ’julkisuudeksi’.”g Julkisuus siitelee
Heideggerin mukaan maailman jaihmisen tulkintaa ja on aina oikeassa. Julkisuus on aina
oikeassa sen perusteella, etti se ei mene koskaan ’itse asiaan’, koska se on turta kaikkia
taso- ja aitouseroja kohtaan. "Julkisuus himairtia kaiken ja esittid siten kitketyn tuttuna
ja kaikkien ldhestyttivini.”*% Humanismikirjeessd Heidegger kirjoittaa julkisuudesta
subjektiuden metafysiikan aikakauden vilttimittdmini seurauksena: julkisuuden dik-
tatuurin olemukseen kuuluu se, ettd julkisuus jirjestii ja valtaa olevan avoimuuden eh-
dottomalla kaiken objektivoimisella. Julkisuuden erityislaatuinen diktatuuri polveutuu
juuri herruuden saavuttaneesta subjektiudesta. Siini "kieli joutuu palvelemaan reiteilli,
joilla esineellistiminen, kaiken yleiseni ja yndenmukaisena tavoitettavuutena levidi ra-
joituksista piittaamatta.”®>°

Julkisuus on turta kaikkia taso- ja aitouseroja kohtaan myos siksi, ettid sen puhe ei
perustu ymmartaviin kuulemiseen. Siind on jo etukiteen ratkaistu se, miki on ymmar-
rettivid ja mikid hyldtadn kisittimattomini. Heideggerin mukaan kenen tahansa kuule-
minen ja ymméirtiminen ovat jo tarttuneet kiinni puhuttuun sanaan sellaisenaan. "Kom-
munikaatio ei ’jaa’ sitd olemissuhdetta, joka kohdistuu sithen olevaan, josta on puhe, vaan
keskendinoleminen liikkuu keskenidinpuhumisessa ja huolehtii puhutusta sanasta.”
Koska puhe on menettinyt ensisijaisen olemissuhteensa olevaan, josta on puhuttu, niin puhe
ei kommunikoidu tavalla, jossa timi oleva omaksutaan alkuperiisesti, vaan tavalla, jota

Heidegger kutsuu juoruksi ja jilkipuheeksi. "Puhuttu sana sellaisenaan levidi laajempiin

29 Varto 2003, 186.

29T Mt. 166.

9% Tavanomaisuus ja tasoittaminen tapahtuu Heideggerin mukaan huomaamattomasti ja madrittamatts-
myydessi; "Me nautimme ja huvittelemme kuten kuka tahansa huvittelee, luemme kirjallisuutta ja arvioim-
me taidetta kuten kuka tahansa niikee ja arvioi; mutta myds vetiydymme "suurista laumoista’ syrjiin, ku-
ten kuka tahansa vetiytyy, pidimme kuohuttavana siti, mitid kuka tahansa pitid kuohuttavana.” Mt. 166.
299 Mt. 166.

300 Kh, 56

%1 Oa, 214.. Heideggerin mukaan kenen tahansa keskeniin olemisessa emme asetu olemaan kohden siti,
mistd puhutaan, ymmirtiiksemme sen alkuperiisesti. Kenen tahansa ymmairtimisessi riittidi tavanomai-
nenymmairtiminen, ymmirriamme suurin piirtein ja ylimalkaisesti; emme ymmirri olevaa, misti puhu-
taan, kuulemme vain puhutun sanan sellaisenaan. Mt. 214..
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piireihin ja omaksuu autoritatiivisen luonteen. Asia on niin, koska niin sanotaan.”3°*

Heidegger kiyttdd termid ‘juttelu’ sellaisesta puheesta, joka rakentuu juorun ja jilkipu-
heen jalansijattomuuteen. Tissi jalansijattomuudessa leijuva tavanomainen ymmértami-
nen ei voi koskaan ratkaista miki on lumetta, miki ei. Heideggerin mukaan tavanomainen
ymmarrys ei edes halua tehdi tillaista erottelua, eiki tarvitse sellaista, koska se jo ymmairtia
kaiken.*® T4dm4 jalansijattomuus ei ole esteen julkisuudelle ja julkiselle sanomiselle, pain-
vastoin se suosii sitd. Juttelu on mahdollisuus ymmairtaa kaikki ilman, ettd asia ensin omak-
sutaan. "Jokainen voi nostaa esiin juttelua, joka ei vapauta vain tehtavistd ymmartid aidos-
ti, vaan muodostaa yhdentekevin ymmarrettivyyden, jolle mikéén ei ole endd suljettua.”*

Juttelu on yksi puheen eksistentiaalin mahdollinen ilmenemismuoto. Heidegger nos-
taa esiin vield kaksi muuta eksistentiaalien mahdollista ilmenemismuotoa lumeen ja naa-
mioitumisen moduksessa. Nami ovat "uteliaisuus’ ja 'kaksimielisyys’. Uteliaisuutta luon-
nehtii Heideggerin mukaan erityinen oleskelemattomuus lihimmin direlld. Uteliaisuus
huolehtii nikemisestd, ei ymmairtidkseen nikemainsi, siis ollakseen sita kohti, vaan vain
nihdikseen. "Se etsii uutta vain hypitikseen jilleen toiseen uutuuteen. Tillaisessa nike-
misessi ilmenevi huoli ei kohdistu jonkin kisittimiseen ja tietdvdidn olemiseen totuudes-
sa, vaan mahdollisuuteen jattiytya maailman valtaan.”?°s Tiasti seuraa sellainen olemisen
tapa, jota Heidegger kutsuu paikattomuudeksi. Uteliaisuutta luonnehtii seki oleskelematto-
muus lihimmin huolehditun darelld, ettd hajaantuminen uusiin mahdollisuuksiin. Tamai
on paikattomuutta, jossa "ihminen jatkuvasti kitkee itsednsi irti maasta. Uteliaisuus on
kaikkialla eikd misséén.”*¢ Uteliaisuus, jolle mikd4n ei ole suljettua ja juttelu, jolle kaikki
on ymmairrettyd, suovat itselleen takuun ja varmuuden ‘elivistd elamisti’.3o7

Juttelu ja uteliaisuus ovat Heideggerin mukaan kaksimielisid olemukseltaan. Kaksimie-
lisyydessd Heidegger pyrkii kuvaamaan sellaista olemisen tapaa, jossa kaikki niyttid ai-
dosti ymmairretylti, sellaiselta, ettd siita pidetddn kiinni ja etta siitd on aidosti puhuttu,
vaikka pohjimmiltaan niin ei olekaan. Kaksimielisyyden jalansijattomuuden ja paikattom-
uuden luonne estid Heideggerin mukaan todellisen sitoutumisen: "Kiinnostus pysyy jon-
kinlaisessa uteliaisuudessa ja juttelussa vain niin kauan, kun muiden mukana on mahdol-

lista pelkistian aavistella (tulevia mahdollisuuksia ja tapahtumia) sitoutumatta.”?® Jutte-

o2 Mt. 215.

3 Mt. 215.

o4 Mt. 215. Vaikka juttelu on puheen eksistentiaalin ilmemenismuoto se ei Heideggerin mukaan niinkéén
pidid maailmassa-olemista avoinna jisennetylle ymmirrykselle, vaan sulkee maailmassa-olemisen ja kiit-
kee maailmansiséisen olevan (olevan oliollisuuden). Heidegger korostaa, ettd tissi ei ole kyse tahallises-
ta petoksesta. Juttelun olemistapa ei ole sitd, etti tietoisesti viitetddn jonkin olevan jotakin muuta. Jutte-
lu on "alkujaan sulkemista sen mukaisesti, ettd siini laiminlyédédin paluu perustaan, joka koostuu siiti,
mistd on puhuttu. Tamai sulkeminen lisddntyy yhda enemmin, kun jutteluun otaksutaan kuuluvan ymmér-
rys siitd, mistd on puhuttu.” Mt. 215—216.

%5 Uteliaisuudessa ihminen etsii sitd, mikd on kaukana tuodakseen sen naossiin lihelle. Talloin ihminen
hankkiutuu eroon olemisesta lihimmin jokapiiviisen kisilld olevan direlld. Mt. 219.

36 Mt. 219—22.

7 Mt. 220.

8 Mt. 221.
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lu, joka ymmartad kaiken ja uteliaisuus, jolta mikain ei ole suljettua, huolehtivat kaksimie-
lisyydessaan myos siitd, ettd kaikki aidosti ja uutena luotu on vanhentunut heti, kun se on
julkisesti ilmennyt. Julkisessa tulkkiutuneisuudessa on Heideggerin mukaan vallalla kak-
simielisyys, jossa "edeltd tapahtunut keskustelu ja utelias aavistelu ohittavat sen, mita to-
della tapahtuu ja leimaavat toteuttamisen jalkijittoiseksi ja merkityksettomiksi. Tamin
vuoksi tiilliolon ymmairtiminen kenessi tahansa erehtyy jatkuvasti luonnoksissaan olemis-
mahdollisuuksiinsa nihden.”3%9 Arkiymmérrys vastustaaluonnostamista, eli ymméirtamista
olemismahdollisuuksista kisin. Sille riittds 'tosiasiallisesta’ huolehtiminen. Siksi sen on
torjuttava kaikki, mikd on sen ymmairryksen ulkopuolella, kuten myos kaikki, miki tihtia

ymmaértimiseen. Niin se ymmaértdd ymmartimisen vidrin. >

iii) Arkiymmairrys ja telelidsniiolo

Kenen tahansa arkiymmirrys levidd varsinkin median vilitykselld. Kupiaisen tulkinnan
mukaan Kenen tahansa puhe ja Kaikille Nikyvin Kuvan ideologinen kieli vie virtuaali-
seen 'kuvittelumaailmaan’, joka laajentaa jokapiiviisen ympiriston ja hivittii sen ole-
mattomiin. Sellaisena se on 'pakoa ajattelemisesta’, pakoa eksistenssin paljastumisesta,
pakoa kohden esilld olevaa olevana. Kuka tahansa ja Ymmirtdmisen Standardi helpottaa
yksityisti taakkaa jakamalla vastuun kaikille eikd kenellekidin. Kupiaisen mukaan "Ole-
minen kaikkialla ja ei missdin on olemista kuvilla yhteniistetyssi ja standardoidussa
maailmassa, jossa kaikkialla operoidaan siini vilimatkan tilassa, jossa aikaan ja paik-
kaan sidottu kokemus ja toiminta on korvattu valmiilla "draamalla’ ja tarkkailulla.”®"

Paul Virilio puolestaan puhuu nykymedian yhteydessi 'telelidsniolosta’, jossa etdisyy-
det ja aika eivit ole millddn tavalla konkreettisia: maailma on luonamme ilman, etti oli-
simme maailmassa. Virilion mukaan 'telelisniolo’ niyttiaytyykin uhkana demokratialle,
joka vaatii toiseuden — menemisti toisen luo, keskustelua, miettimista ja paitoksen ja-
kamista.”* Kuvaruutuperspektiivissd maailma on litistetty sihkomagneettiseen liheisyy-
teen, eiki toista ole — varsinaisen kanssa-tiilliolon mielessi.

"Teleldsniolon’ kritiikki ei kuitenkaan tarkoita, ettd yksinkertainen paluu fyysiseen
liheisyyteen tai jokin myyttinen yhteisollisyys vilttimitti toteuttaisi toiseuden mahdol-
lisuutta. 'Kotikonnulla’ ei ole sijaa toiseudelle sen enempéii kuin 'telekommuunissakaan’.
Kotikontu integroi ihmiset yhteisiin ajan ja tilan kiyttotapoihin seki kielen kiytt6on,

jokatorjuu ‘meitd’ vastaan asettuvan ‘toisen’ toiseutta.’ Niinpi ei kotikonnun sen enem-

909 Mt. 221.

#1° Mt. 380. "Arkiymmirrys huolehtii joko 'teoreettisesti’ tai kiytdnnollisesti’ vain olevasta, jota voidaan
silmiilld huomioiden. Arkiymmairryksen erityisyys on siini, etti se ajattelee kokevansa vain "tosiasiallista’
olevaavoidakseen luopua olemisen ymmirtimisesti. Se ei huomaa, etti oleva voidaan kokea "tosiasiallises-
ti’ vain silloin, kun oleminen on jo ymmirretty joskaan ei kiisitetty. Arkiymmirrys ymmirtia ymmarti-
misen viirin. Siksisen on vilttimitta 'vikivaltaisena’ torjuttava kaikki, miki on sen ymmirryksen ulko-
puolella kuten myos kaikki, miki tihtii ymmairrykseen.” Mt. 380.

' Kupiainen1997, 46.

#2Virilio 1994, 102—103 / Kupiainen 1997, 86.
#3 Kupiainen 1997, 78.
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pdid kuin telekommuuninkaan kieltiminen tai myéntiminen suoraan ratkaise olemispe-
rustan paljastumisen ongelmaa. Jokainen aika vaatii oman tulkintansa siitd, miten ym-
mirrystimme muokataan standardin mukaan, miten arkiymmirryksemme on keskei-

nen manipulaation ja ideologisen tyostimisen kohde ja siten vallankayton viline.

Olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuus

Olen edelld puhunut ihmiseni olemisperustan ajattelemisesta, joka on olemisen ajatte-
lua. Kun seuraavassa kirjoitan, etti olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuuden paljastumi-
nen edellyttid perusta-ajattelun hylkddmistid miti se tarkoittaa? Kyse on sellaisen perus-
ta-ajattelun hylkiadmisestd, jossa olemiselle olisi miariteltavissa jokin kiinted, kokonaan
paljastunut oleva perusta, lopullinen viitepiste tai absoluuttinen universaali totuus. Kyse
on subjektiuden metafysiikan perusta-ajattelun hylkidimisestd, sen hylkdimisestd etti
olemisen perusta olisiléydettivissi subjektin asettamana perustavana representaationa.

Mihin sitten subjektiuden metafysiikan perusta-ajattelun hylkdiaminen johtaa? Jos ole-
minen on perustaton vallitseminen, jos olemisen totuudella ei ole mitdin lopullista viite-
pistettd, niin miten sitten kysymys olemisen mielesti ja mielekkyydesta asettuu? Olemisen
mielen avautuminen on Heideggerille kysymys, jota voi ajatella vain ajallisuuden suomassa
olemisen tddlld-paikan avautuneisuudessa. Ensisijainen periaate, joka Heideggerin mu-
kaan ohjaa tialliolon olemisrakenteiden mahdollista ykseytti tai eheyttd, on olemisen ajal-
lisuuden (ekstaattinen) rakenne, joka valaisee tddlld-paikan, sekd ithmisen edellikiyvi
pddttavdisyys pitad tuo tddlla-paikka, eli varsinainen situaatio avoinna.®

Heideggerille kysymys itseydestd minin itsepysyvyyteni ei ole sidottu mihinkiin tay-
dellistettyyn ajattelu- tai ajatusmaéiritysten systeemiin, kuten Verner Marx huomauttaa:
"Identiteetin tilalle astuu olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuus, jossa ihminen 16ytéi ole-
muksensa sekd kuulevana ettd vastaavana.”®s Olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuus toteu-
tuu Heideggerilla ihmisen varsinaistumisena ja varsinaisena olemisena. Kyse on siit4, ettd
ihmiselle paljastuu se, misti hidn on, joka siis on maailmaan heitetty, ajassa rajallinen yh-
dessi-toisten kanssa-oleminen. Olemisperustan paljastuminen ja sen avoinna pitiminen
vaatii Heideggerin mukaan piaittiviisyyttd noutaa itseinsi takaisin olemisen unohtunei-
suudesta. Luonnehdin seuraavassa lyhyesti niiti olemisen rakenteenpiirteitd, joissa ihmi-
selle paljastuu se, mistd hdn on. Nami ovat ahdistus, kuolema, omatunto, tyhjd perusta ja padt-
tivdisyys. Tanssin tulkinnassa ihmisen varsinaistuminen ei kiinnosta minua minéén "jul-
kisena ihmisen ideaalin esille asettamisena’, jota Heideggerin ajattelu ei missiin tapauk-
sessa ole, vaan se kiinnostaa tanssijan ja koreografin tekhnen perustavan mielen ajattele-
misena. Se mahdollistaa sen kysymisen, miten on mahdollista, etti sekd tanssija ettd koreo-

grafia muistavat ja avaavat ihmisen maailmaan heitettyi situaatiota?

4 0a, 388, 4.20.
#5 Marx 1998, 155.
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i) Ahdistus, murtuma

Vire avaa ihmiselle sen, ettd ylipdatdin on maailmassa-olemista. Sopivassa tilanteessa
maailmassa-oleminen voi paljastua puhtaasti siini, 'ettd se on ja ettd sen on oltava’. Ah-
distus on Heideggerin mukaan vire, joka suo piisyn ei minkddn luokse. Ahdistus ei ole
pelkoa. Pelko kohdistuu aina johonkin miirittyyn. Sen sijaa ahdistukselle on olennaista

miidrittimittomyys. Se on vire, joka valtaa — ei minkédin edessa.

Ahdistus, outo kokemus ei mistiin, saa olevan painamaan tai painostamaan meiti: ei mi-
tddn saa olevan ilmenemiin tiydessid, tihdn asti kitkeytyneessi vieraudessaan jonakin
tdysin toisena — suhteessa ei mihinkiin. Talld tavoin ei-mitddn tekee mahdolliseksi sen,
ettd oleva on: vasta kokemuksessa ei-mistidin 'syntyy olevan sellaisenaan alkuperiinen
avoimuus: ettd oleva on — eiki ei mitdén’. [ ] Kokemus ei-mistidn vaientaa puheen. Koska
oleva kokonaisuudessaan luisuu pois, vaikenee siihen nihden jokainen 'on’."*

Heideggerin mukaan ihminen térmii ahdistukseen olemassaolonsa mahdollisuuksien
edessi. Kenen tahansa olemisen liikkumatilan ahtaus suhteessa varsinaisen itsen omim-
piin mahdollisuuksiin aiheuttaa jinnitteen, joka sysdd ihmistid kohden "heitettyni’ ole-
mistaan. "Se minki edessid ahdistus ahdistuu, on maailmassa-oleminen itse.”7? Tami
ahdistuminen avaa maailman maailmana vilittémisti ja suoraan. Ahdistuksen merkitys
on siind, ettd se yksil6i ihmisen omimpaan maailmassa-olemiseen, joka on ymmartavia
luonnostamista olemuksellisiin mahdollisuuksiin.**® Ahdistus yksiléi tdalliolon, mutta
se on kaukana siitd, ettd se siirtdisi eristetyn subjektin jonnekin sisdisyyteensi. Pdinvas-
toin, ahdistus heittiid ihmisen maailmassa-olemiseensa. Ahdistus nousee jokapidiviisyy-
den murtumasta ja kohdistuu juuri olemiseen, joka on ei-olevaa, joka on ei-mitain, siis
olemista sellaisena, jossa yhtendinen oleva asettuu kyseenalaiseksi.®?

Heidegger kysyy 'miksi ylipditddn on jotakin, eikd ei-mitdidn? * Tami on kysymys,
jossaihminen on tyhjin paillid. Kupiaisen mukaan tyhjyys pitdi sisalldan eliméan ei-ident-
tisyyden, ristivetoisuuden, heitteisyyden, kodittomuuden ja absurdiuden, jonka edessd
ahdistus koetaan.?*° Ahdistus ei tyhjenny minkiin yleisen, universaalin, julkisen eika
representoidun perustan edessi. Ahdistuksessa erityisen ja vilittomin mahdollisuudet

tunkeutuvat yllattavisti ja hallitsemattomasti yleisen, rakennetun todellisuuden lipi.

ii) Erityinen, yksityinen, kuolema
Heideggerille kuolema paljastuu ihmisen omimmaksi, riippumattomaksi ja sivuuttamat-

tomaksi olemismahdollisuudeksi, toisin sanoen olemisen mahdottomuuden mahdollisuu-

#¢ Luoto 2002, 78—79 / Wegmarken 113. Kts. myos Haar 1993, 42—46.

#70a, 236.

8 Mt. 237, 411—414.. Ahdistus avaa maailman merkityksettémyyden sikili, kun ahdistuksessa maailman
mukautuvuuskokonaisuus, maailman merkityksellinen mieli on romahtanut. Timi paljastaa huolehdit-
tavissa olevaan liittyvin tyhjyyden tai toisin sanoen sen, ettd on mahdotonta luonnostaa itseiin sellai-
seen eksistenssin olemiskykyyn, joka pohjautuu ensi sijassa huolehdittavaan. Mt. 411—412.

%9 Kupiainen1997, 8.

20 Mt. 87.
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deksi. Kun tialliolo eksistoi, se on jo myos heitetty tihin mahdollisuuteen; oleminen kohti
kuolemaa ei ole jokin ominaisuus, joka jilkikiteen liitetdin ihmiseen hinen olemisensa
kulussa.*® Ahdistus kuoleman edessé on ahdistusta omimman ja sivuuttamattoman olemis-
kyvyn edessd, miki on avautuneisuutta sitid kohden, ettd ihminen eksistoi kohti loppuaan.

Jokapiiviinen olemisen tapa pyrkii peittimiin timin avautuneisuuden ja kiatkemiin
olemisensa omimman, riippumattomimman ja sivuuttamattoman mahdollisuuden. Jul-
kinen tulkkiutuneisuus sanoo, ettd 'kuka tahansa kuolee’. Niin voi uskotella itselleen,
ettd se en ole missiin tapauksessa minid. "Kuoleminen typistetidin tapahtumaksi, joka
kylldkin koskee tddlldoloa, mutta ei kuulu kenellekaén erityisesti.”*** Kuka tahansa ei sal-
li, ettd kuoleman edessi nousee rohkeutta ahdistukseen, joka heittid ihmisen itsensi eteen
sivuuttamattomalle mahdollisuudelleen jitettyna. "Kuka tahansa huolehtii siiti, ettd tima
ahdistus kdidntyy peloksi ldhestyvin tapahtuman edessi.”**® Kuka tahansa huolehtii myos
siitd, ettd sopiva tapa suhtautua siihen 'tosiasiaan’, ettd kuollaan, on vilinpitimiton tyy-
neys. Tami on Heideggerin mukaan lankeavaa pakoa kuoleman edessi, epivarsinaisesti
ymmarrettyd kuoleman viistimista.’*

Heideggerin mukaan avautuneisuus kohti kuoleman sivuuttamattomuutta, epimai-
raisyyttd, hallitsemattomuutta ja yksilollisyytta voisi kuitenkin avata ihmisen ymmaérrysta
toisten olemiskykyi kohtaan: "Kuolema yksiloi, mutta vain saadakseen sivuuttamattomana
ihmisen ymmdrtamdadn kanssaolemisena toisten olemiskykyd.”325 Heidegger ajattelee, etta
varsinainen oleminen kohti kuolemaa ei viisti, peiti, eiki tulkitse sitd uudelleen kenen
tahansa arkiymmairryksen hyviksi. Se sietidi siti mahdollisuutena, eiyriti hallita sitd ajat-
telussaan, sallii sen olla epdmiidriinen. Olemisessa kohti kuolemaa on olemuksellista
ahdistusta, mutta my6s vapautta kenen tahansa illuusioista. Kuolemaa kohti oleminen
avaasen, ettd ihmisen d4rimmaiisimpini mahdollisuutena on itsensd menettiminen. Ndin

se murtaa kaiken pyrkimyksen jaykisty4 jo saavutettuun eksistenssiin.®

iii) Omantunnon iini, kutsu, haaste

Omantunnon dini kutsuu ihmistd ottamaan omimman olemiskyvyn haasteen vastaan.
Tahto-omata-omatunto paljastaa, ettd ihminen on ymmairtianyt ja kuullut omantunnon
kutsun. Kun ihminen ottaa omantunnon haasteen vastaan, hin kehottaa itsedin kohden
ominta syylliseni olemistaan. Syyllisyydelld Heidegger ei tarkoita faktisten syynalaisuuk-
sien etsimistd, vaan eksistentiaalista syylliseni olemista, "jonka lihde on siini, ettd ih-

minen ymmartii itse valinneensa itsensi sellaisena kuin hin on.”3%

31 0a, 307.
22 Mt. 310.
3 Mt. 311.
24 Mt. 311.
%25 Mt. 323.
%26 Mt. 323.
#7Klemola 1998, 32. Heideggerin mukaan omin syyllisend oleminen "ei tarkoita, ettd halutaan saada "hyvi
omatunto’ tai ettd 'kutsua’ kehitetdin tahdonalaisesti, vaan yksinomaan valmiutta tulla haastetuksi. Tahto-
omata-omatunto ei ole faktisten syynalaisuuksien etsimisti. Se on tistd yhtd kaukana kuin pyrkimyk-
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Omatunto kutsuu vain vaikenemalla ja omantunnon dini on hiljaisuus. Se ei kutsu
ihmistd kenen tahansa julkiseen jutteluun, vaan kutsuu tisti takaisin ihmisen olemisky-
vyn hiljaisuuteen.’*® Heidegger erottaa tillaisen omantunnon kutsun jokapiiviisestd "si-
siisestidlorpottelystd’. Se joka haastetaan eiole se itse, joka voi tulla arvostelun 'kohteek-
si’, ei itse, joka herkedmitti erittelee 'sisdistd elimiinsd’ kiihtyneelld uteliaisuudella,
eikd myoskain itse, joka tollistelee ’analyyttisesti’ sieluntiloja ja niiden taustoja, kuten
Heidegger kirjoittaa. Omantunnon haaste ei Heideggerin mukaan painosta itsed mihin-
kiin sisdiseen itseen, jonka pitdisi sulkeutua 'ulkomaailmalta’. Kutsu ylittad ja tuhoaa
kaiken tillaisen, haastaakseen yksin itsen, joka ei ole milldin muulla tavoin kuin maail -
massa-olemisena.’®

Kuka siis kutsuu kutsuttua? Heidegger vastaa itse kysymykselld. "Miti jos tiilldolo,

7330 Olemi-

joka kohtaa itsensi outoutensa perustalta, olisi omantunnon kutsun kutsuja?
sensa edessd varsinainen itse on itselleen alati outo. Omantunnon kutsu tulee tisti ou-
touden ddnettémyydesta ja kutsuu kehotetun tdilliolon hiljenemdiin ja takaisin omaan
hiljaisuuteensa. Siksi tahto omata omatunto ymmirtii timéin vaikenevan puheen oikein
ainoastaan vaiteliaisuudessa. Se vie sanat kenen tahansa arkijuttelulta.®®

Heidegger ajattelee, etti omantunnon ontologiset mahdollisuudet perustuvat siihen,
ettd tidlldolo on olemisensa perustalta huolta. "Omatunto niyttiytyy huolen kutsuna:
kutsuja on tiilldolo, joka heitteisyydessidin on ahdistunut olemiskykynsa tahden. Haas-
tettuna on tdillidolo, joka on kehotettu omimpaan olemiskykyynsa (itsensi edelle).”%>
Omantunnon kutsujaksi ei Heideggerin mukaan tarvitse méairitelld minkidnlaisia taal-
liolosta poikkeavia voimia (joihin palaaminen hivittiisi kutsun outouden), vaan huoli
itse, maailmassa-olemisen perusmuotona kutsuu omassatunnossa.?* Heidegger kirjoit-
taa, ettd ihmisen tuleminen siksi, miti hin voi olla olemisessaan vapaana omimpiin mah-
dollisuuksiinsa, on huolen aikaansaamaa. Huoli on olemisen yksi ja ehed perusmuoto,

joka olemisen eksistentiaaleissa vain ilmenee eri tavoin.*

sestd vapautua syyllisyydesti olemuksellisen 'syyllisyyden’ mielessi. Tahto-omata-omatunto on pikem-
minkin alkuperiisin eksistentinen edellytys mahdollisuudelle tulla faktisesti syylliseksi. Kutsun ymmir-
tivinai tidlliolo sallii omimman itsensi toimia itsessién valitun olemiskyvyn pohjalta. Vain néin tailla-
olo voi olla vastuussa. [ ] Tahdosta omata omatunto tulee niin ollen olemuksellisen omantunnottomuu-
den haltuunottoa. Vain tissi on olemassa eksistentiaalinen mahdollisuus olla "hyvi'.” Oa, 350.

28 Mt. 337.

29 Mt. 333.

#e Mt. 337.

#Mt. 359. Timo Klemola kuvaa osuvasti Heideggerin ajatusta omantunnon kutsusta, joka "tulee minusta ja
kuitenkin minun tuolta puolen.” "Miki voisi olla maailman huoliin hukkuneelle Kenelle Tahansa vieraam-
paa, kuin yksiloksi tullut itse, joka on heitetty tyhjyyteen: Tami on 'se’ miki kutsuu.” Klemola 1998, 32.

2 0a, 338.

3 Mt. 338.

B4 Mt. 24.9.
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iv) Tyhji perusta, 'ei’-kielto

Ollakseen varsinainen itsensd ihmisen on itse asetettava oma perustansa, jonka hin luon-
nostaa mahdollisuuksiinsa, joihin hinet on heitetty. Mutta ihminen ei voi koskaan itse
hallita perustaansa. Ihmisen on omaksuttava olemisensa perustanaan, mutta hin ei voi
koskaan hallita ominta olemistaan perustaansa myéten. Tdma olemisen itsensi asettama
kieltiminen, — ei — , kuuluu Heideggerin mukaan heitteisyyden eksistentiaaliseen mie-
leen. Ollessaan varsinaisesti omana perustanaan, ihminen on itse itsensid 'tyhjyys’.?%
Ihmisen oleminen on kauttaaltaan timin 'perustattoman perustan’ lipdisemii. Tdmi on
perusta sille, ettd ihminen voi lankeamisessa olla jokapédiviiselld tai epdvarsinaiselle ta-
valla tyhjyydessi.*

Jalansijattomuus, paikattomuus ja kaksimielisyys ilmentavit jokapaivaista tyhjyydessi
olemista. Tdmi tyhjyys koetaan puutteena, jotaihminen tayttia kiinnittymélld sithen mika
on, jo paljastuneeseen. Heidegger ajattelee, ettd kuolema olemisen sivuuttamattomana
mahdollisuutena paljastaa ehdottoman suljetun (varsinaisella tavalla ymméirretyn) tule-
vaisuuden ja timi mahdollistaa paattiviisen ja eksistentisen tyhjyyden ymmirtidmisen.*”
Varsinainen tyhjyyden ymmairtiminen on Heideggerille eksistentiaalisen olemisen pe-
rustan ymmartamisti. Varsinainen eksistenssi ei siis etsi perustaa olevasta, koska eksis-
tenssin olemisen perusta on ei-olevassa, tyhjyydessa.

Tyhjyys eitarkoita mitain esilliolematonta tai esiintymitonta, vaan jotakin ‘ei’:td, joka
konstituioi ti4lldolon olemista, kuten Heidegger kirjoittaa.*® Timin ymméartiminen on
linsimaalaiselle mielelle vaikeaa, se sotii niin voimakkaasti sitd vastaan, miten todelli-
suus meille metafyysiikan perinndssimme avautuu.** Itdisessi perinteessi, jossa ole-
misymmairrystd artikuloidaan ontisena, kontemplatiivisen tietoisuuden kokemuksena,
sen sijaan tyhjyyttd perustana on artikuloitu monin tavoin. Toisin sanoen esimerkiksi

zenissd on pyritty kuvaamaan sitd, miten olemisen perimméiinen todellisuus on osittama-

5 Mt. 346—34.7.

36 Mt. 346-347.

BTMt. 397.

38 0a 346.

#9 Heideggerin ajatus tyhjyydestd perustana murtaa linsimaisen metafyysisen "perusta-ajattelun mal-
lin”. Haapalan (1998) mukaan "metafyysinen ajattelu, toisin sanoen Heideggeria edeltinyt linsimainen
filosofian perinne ja siihen liittyen tekniikka, ajattelee asioita objekteina, jotka subjekti mielend hah-
mottaa. Tété ajattelutapaa Heidegger kutsuu perustavaksi representoinniksi tai eteenasettamiseksi (Vors-
tellen). Ndiden eteenasetettujen kohteiden ajateltiin perustuvan johonkin: se, ettd ne ovat, nousee jolta-
kin perustalta; niiden olemassaolon lihtskohta on jokin perusta. Oleminen on niin miiritelty perustaksi
jametafyysinen ajattelu on 'perustavaa representointia’. (17) Mitd oleminen perustana sitten lopulta on,
kun sitd eivoi ilmaista muutoin kuin kieltimisend? Haapala kirjoittaa, etti kysymykseen eivoi tissi muo-
dossa vastata, sillid kysymys on esitetty perinteisen filosofian antamin ajattelumallein, jolloin etsitiin
osoitettavia ja kisittein vangittavia kokonaisuuksia. "Kaikenlainen "ontoteologia’, olkoon se sitten ateis-
mia tai teismid, kaikki opit, jotka olettavat lopullisen miiridvin viitepisteen, ovat tradition ja kielen si-
tomia. Olemisen mieli eli totuus on muuta, se on 'perustaton perusta’, perusta ilman perustaa ja samalla
itse ei-perusta alkusysidyksen antajan tai kaikkien olevaisten kantajan mielessi. Se on 'kuilumainen’, kuten
Poggeler asian metaforisesti muotoilee — mitiin muuta tapaa ilmaista asia ei tissi tapauksessa olekaan.”
Haapala1998, 19.
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ton ja siten tematisoivan artikuloimisen ulottumattomissa. Seuraava zen-runo kuvaa ne-
linkertaisen kiellon avulla sité, kuinka kokemus perimmadisestd todellisuudesta on kisit-

teittemme ulottumattomissa.

Sitd ei voida nimittad tyhjyydeksi

tai tyhjyydettomyydeksi,

tai kummaksikin tai ei kummaksikaan;
mutta jotta se voidaan tuoda esiin,

sitd nimitetddn tyhjyydeksi.?+°

Tyhjyyden jokapiivdinen tai epivarsinainen ymméirtiminen kuvataan itdisessi perintees-
si siten, ettd tyhjyys ymmarretiéin harhaanjohtavasti tarkoittavan siti, ettd mitiin ei ole.
Klemolan mukaan "se ei tarkoita sitd, ettd mitiin olisi, tai ettd yhti aikaa jotain seki olisi
ettd ei olisi, tai ettd timikédin ei pidd paikkansa. Tilld nk. nelinkertaisella kiellolla halu-
taanvain sanoa, ettd kokemus perimmaiisesti todellisuudesta on tiydellisesti kisitteidem-

me saavuttamattomissa.”*#

v) Paittiaviisyys, situaation avautuminen

Heideggerin mukaan ihmisen vallitseva olotila on 'paittimittomyys’, jonka hin tulkit-
see olemiseksi kenen tahansa vallitsevuuden armoilla. Siini kukaan ei pidéti, mutta aina
on jo piitetty. 'Paattiviisyys’ tarkoittaa itsensi saamista ulos eksyneisyydesti keneen
tahansa. Omantunnon kutsun kuuleminen vaatii paittiviisyyttd ottaa haaste vastaan.
Edellakiyva paattaviisyys on ymmirtivid olemista kohti loppua, eli edellikayntid kohti
kuolemaa.?*

Paittiavaisyydelld ei kuitenkaan pidd ymmairtii tarrautumista tai jihmettymistd, vaan
avoimena ja vapaana olemista kulloistakin faktista mahdollisuutta varten. Paittiaviisyys
on Heideggerilla eksistentiaalinen termi ja sen tarkoitus on estdi ihmisti eksymasta paat-
timittomyyteen. Pidttiviisyydessd ihminen pitdi itseddn vapaana tdilldolon koko ole-
miskyvyn varalta.?#® Tailliolon koko olemiskyky, sen mahdollisuudet, avautuvat aina sii-
td maailmasta kisin, jossa taillaolo on. Ihminen avaa varsinaiset mahdollisuutensa siita
perinnésté kisin, jonka hdn maailmaan heitettynd omaksuu. Paittaviisyydessd ihminen
tempaistaan takaisin loputtomista, lahimpiani tarjoutuvista, mielihyvia tuottavista, hel-
posti otettavista ja pakoilevista mahdollisuuksista ja tuodaan kohtalonsa yksinkertaisuu-
teen. Siind ihminen jittdytyy omaan haltuunsa mahdollisuudessa, jonka se on perinyt
mutta samalla valinnut.34+

Varsinainen itse ei ole irronnut maailmastaan, eiki se ole eristetty vapaasti leijuva

miniksi. Heidegger toteaa, ettd miten se voisikaan, silld ihminen ei varsinaisena avautu-

#1°Zen-runo. Klemola 1988, 75.

' Mt. 75—76. Kts. myos luku 10. Iddn vaikutteet.
%2 0a, 362, 369.

43 Mt. 372.

344 Mt. 456.
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neisuutena ole varsinaisesti muuta kuin maailmassa-kanssa-olemista. Paattaviisyys tuo
itsen suoraan huolehtivaan olemiseen sen iidrelld, mika on kisilld ja sysdid sen toisista
huolehtivaan kanssaolemiseen toisten kanssa niin, ettd huoli maarittyy sen omimmasta
olemiskyvystd.*5 Varsinaisen tai tiyden kanssaolemisen mahdollisuuksiin kuuluvat vas-
tuussa oleminen ja mahdollisuus avautua toiselle, joka on ymmairtiavia olemista toisen
kanssa. Toiselle annetaan takaisin hinen omin olemisen mahdollisuutensa ja autetaan
niin toista tulemaan lédpinikyviksi itselleen ja siten vapaaksi huoleen.?¢
Hajaannuksessa keneen tahansa ihminen ’irtoaa’ varsinaisesta tiilli-paikasta. Pait-
timittdmyydessd ihminen on ikddn kuin tdssd, mutta todellisena kokemuksena hin ei
ole oikein missidin, vaan hajaantuneena ’yleiseen sijaintiin’, eksyy lihimpiin "tilaisuuk-
siin’ ja ’sattumiin’. Situaatio on olemuksellisesti suljettu keneltd tahansa. Vasta paitti-
viisyys tuo olemisen tddlld situaationsa eksistenssiin. Jalansijattomuudessa tiilldolo on
kaikkialla eikd missdidn. Mutta paattaviisyys, joka mahdollistaa silmanripiyksellisen,
varsinaisessa nykyisyydessi olemisen, tuo eksistenssin situaatioon ja avaa varsinaisen
tiadlla paikan. Niin kidy selviksi myos se, mihin omantunnon kutsu ihmisté kehottaa:
kanssa-tailla-olemiseen varsinaisena olemiskykyni, huolena.?*” "Vain olemalla paatta-

viisesti varsinainen itse, ihminen voi olla varsinaisesti myos toisen kanssa.”348

vi) Olemisen avoimuus

Heideggerin mukaan ihmisessi on olemuksellinen pyrkimys etdisyyden kumoamiseen ja
l.'eiheisyjy'teen.s”f9 Varsinaisena olemista luonnehtii olemisen liheisyys ja avoimuus. Tama
tarkoittaa Varton tulkinnan mukaan, ettd "ihminen ei kielld elimiinsi Kenen Tahansa
elimini, vaan lisdid sithen sen, minki mahdollisuus hinessd my6s on: lisii siihen avoi-

muuden, jota ei rajoita julkisuus.”35°

Mutta misti avoimuudesta tissid on puhe?
Heideggerin mukaan ihminen on itse oma avautuneisuutensa. Ihminen tuo tailla-pai-
kan alunperin mukanaan, eli tiilli-olevan-avautuneisuuden. "Olla 'valaistu’ tarkoittaa,
ettd on maailmassa-olemisena valjennut itselleen, ei minkiin toisen olevan avulla vaan
niin, ettd on itse timi aukeama valolle.”' Heidegger korostaa, etti timi on mahdollista
vain olevalle, joka alun perin on oma avautuneisuutensa, valonsa, vain tillaisen olevan
on mahdollista kitkeytyd hiamairddn, sulkeutua tai naamioitua. Se valo, joka tdilldoloa

valaisee, ei ole mikéidn tddlldolosta irrallinen voima. Se, mikéd ihmistd olemuksellisesti

345 Mt. 361.

6 Mt. 157-161.

7 Mt. 363—364., 416. "Omantunnon kutsu, kun se kehottaa kohti olemiskyky, ei tarjoa mitéan tyhjad ek-
sistenssinideaalia, vaan kutsuu eteenpiin situaatioon.” Mt. 364..

“8 Klemola1998, 32. Kanssa-olemisessa toiset eivit tarkoita niinkéin kaikkia muita ulkopuolellani, jois-
ta mind erottautuuu. "Toisia ei kohdata siten, etti oma subjekti on ensisijassa esilli, ja ettd se erottuu
samalla tapaa erottuvista subjekteista ja kisittdi ne tissi erossa. Toisia ei kohdata myoskiin ensisijassa
katseen tarkentamisessa itseen tavalla, jonka my6ti erottelun vastapuolilysdiin lukkoon. Toiset kohda-
taan maailmasta, jossa huolehtien-huomioiva tiilliolo olemuksellisesti oleskelee.” Mt. 157.

39 Mt. 14.0.

#°Varto 2003, 193.

%' 0a172—173
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valaisee, eli se, miki tekee hinet seki 'avoimeksi’ ettd "kirkkaaksi’ itselleen, on Heideg-
gerin mukaan varsinainen tiilld-paikan avautuneisuus, olemisen varsinaisuus huolena.?s?

Marxin mukaan Heideggerin ajattelussa kysymystd 'minéstd’ ei lihestytd kysymyksena
subjektiivisesta identiteetistd. Identiteetti-kysymyksen sijaan Heideggerin ajattelu tarjoaa
olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuuden ajattelemista. Se toteutuu maailmassa-olemisen
ajattelemisena, jossa olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuudessa ihminen léytdd olemuk-
sensa sekd kuulevana ettd vastaavana.’® Se mitd varsinaistumisessa tapahtuu tai miten ih-
minen on varsinaisesti, ei ole yksiselitteisesti kuvattavissa. Varton mukaan ainoastaan jul-
kisuus on kuvattavissa. Uudelleen valinnasta eteenpdin kukaan toinen ei voi antaa normia
sille kuinka itseksi tullaan.** Olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuudessa ihminen on radi-
kaalisti avoin, itselleenkin tuntematon ja outo samalla kuin ihmisen itsepysyvyys voidaan

nihdi vain kyvyssi edelld kiyvidn padttaviisyyteen, olemisen varsinaisuuteen huolena.

Oleminen ja suhde ajallisuuteen

Olen edellid kasitellyt olemisen perusrakenteita, jotka toteutuvat seki kenen tahansa etti
varsinaisen itsen olemisen tavassa. Olen vain vihin sivunnut sitid, miten ihmisen olemi-
nen toteutuu ajallisena ja miten maailma avautuu juuri ajallisuuden rakennemuodon pe-
rusteella. Tanssin suhteen oleellista eiole se, etti tanssi on 'liikettd ajassa jatilassa’, vaan
se, ettimaailmamme ei avaudu muutoin kuin ajallisena. Timan takia on valttimatonta viela
keskittyd ajallisuuden rakenteenpiirteisiin, vaikka aihe on filosofisessa mielessi kovin
vaikea ja raskas. Téssd kuitenkin luodaan perustaa sen ymmairtimiselle, miten tanssin
tulkinnassani rakennan tanssin merkityksellistymisen erottamattomasti olemisen ajal-
liseen avautumiseen.

Olemisen ja ajan erottamattomuus nousee Heideggerille keskeiseksi olemisen mielen
kysymisen horisontiksi. Heidegger ajattelee, ettd ihmisen olemista ei voi ensinkain ajatel -
la erossa ajasta. Ihmisen todellistuminen on gjallistumista ja ihmisen oleminen on ajalli-
sena olemista. Oleminen on ajallisuutta ja ihminen on maailmassa timén ajallisuuden ra-
kennemuodon perusteella. Myos maailma ajallistuu ajallisuudessa: "Jos mikiin téilliolo ei
eksistoi, myoskédin maailma ei ole "taalla’.” s Sikili kun ihminen ajallistuu, myos maailma
on. Ajallistuneena ihmisen maailmassa-oleminen on olemukseltaan historiallista.

Ajallisuuden rakennemuoto on olennaisesti ekstaattinen. Tama tarkoittaa, etti ajal-
lisuuden olemus ei alkuperiisesti ole nyt-hetkien seuraantoa, vailla alkua tailoppua, vaan
ajallisuuden ekstaasien — olleisuuden, nykyisyyden, tulevaisuuden — ykseytti. Ajallistu-
mista ei tulisi siten ymmairtid ekstaasien 'perikkiisyytend’, silld ne, tai aika itse eiviit ole

mitidin esilld olevaa.

352 Mt. 172—173, 419.

%9 Marx1998, 153—155.
%4 Varto 2003, 194,.

% 0a, 436.
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Juntusen tulkinnan mukaan olleisuus, nykyisyys ja tulevaisuus rakentavat ajallisuut-
ta, mutta tima rakenne ei ole kolmen rakenteenpiirteen yksinkertaista peridkkiisyytta.
Toinen ei ole aikaisempi kuin toinen. Ajallisuuden ekstaasit eivit ole mitdin ajallisuu-
den osia, vaan ajallisuus ilmenee kokonaan kussakin ekstaasissa.*® Ndin ajallisuuden eks-
taasien ykseys luo pohjan sille, ettd ihmisen oleminen voidaan ylipaatiaan kokea ykseyte-
ni ja olemisen mieli, huoli, eheyteni.

Ajallisuuden ekstaasit eivit tarkoita Heideggerille myoskadn sitd, ettd ajallistunut ih-
minen leijuu ajan ekstaaseissa jossakin haltioituneessa tai olemisesta irronneessa tilas-
sa. Fkstaasi olisi ymmirrettavi ilmioni, joka on aina suhteessa johonkin. Heideggerin
mukaan ajan ekstaasien varsinaisesti ymmarretty rakenne on kohti itsed, joka luo tule-
vaisuuden, takaisin pdin, joka luo menneisyyden ja jonkin kohtaamisen salliminen, joka
luo silménripiyksellisen nykyisyyden.*?

Niin ajallisuuden ekstaattisuus 'valaisee’ tddlld-paikan ja on kaikkien olennaisten

olemisen rakenteiden mahdollisen ykseyden ohjaava periaate. 3°

i) Tulevaisuus, valmistautuminen, odottaminen

Heideggerin mukaan varsinaisesti ymmairretty ajallisuus ajallistuu varsinaisesti ymmir-
retystd tulevaisuudesta. Varsinainen tulevaisuus avautuu edelldkayvissa paattavaisyydes-
si, joka on ymmirtivid olemista kohti loppua, eli edellikiayntii kohti kuolemaa; tulevai-
suus on eksistentiaalisesti suljettu. Suljettu tulevaisuus luo ajallistumisen tirkeimmin
rakennemuodon, joka on se, etti eksistenssi on didrellinen, rajallinen. Tulevaisuus, joka
on kohti jotakin avautuu eksistentiaalisessa mielessi olemisessa kohti itsed, kohti edelli-
kidyvid avautuneisuutta olemisen omimmalle, sivuuttamattomalle mahdollisuudelle, kohti
loppua. "Alkuperiinen ja varsinainen tulevaisuus on suhde kohti-itsei, kohti itsed, ek-
sistoiden tyhjyyden sivuuttamattomana mahdollisuutena.”*?

Tillaiseen tulevaisuuteen eivoivalmistautua. Suljettu tulevaisuus kddantdd olemisen liik-
keen tavan, nykyisyyden junnaavasta etenemisesti tai eteenpdin ryntidvista tulevaisuu-
teen valmistautumisesta, odottavaan olemiseen. Heideggerin mukaan varsinaista tule-
vaisuutta luonnehtiikin odottaminen. Tdmi ei tarkoita jonkin esilliolevan odottamista
saapuvaksi, eikd mitadn passiivistalamaantumista, vaan se on tulevaisuuden modus, joka

ajallistuu varsinaisena edellakiyntini.*°

%6 Juntunen 1990, 23.
%57 Mt. 395, 435—4.36.
%58 Mt. 420, 395. "Ekstaattinen ajallisuus valaisee alkuperiisesti "t44lla” - paikan. Se on téiilliolon kaikkien
olennaisten eksistentiaalisten rakenteiden mahdollisen ykseyden ensisijainen regulatiivinen eli ohjaava
periaate.” Oa, 420.

59 Mt. 397.

° Mt. 405. "Alkuperiisen tulevaisuuden ekstaattinen luonne on juuri siini, etti se sulkee olemiskyvyn, eli
tulevaisuus itse on suljettu ja sellaisena se mahdollistaa paittiviisen ja eksistentisen tyhjyyden ymmirti-
misen. Alkuperiinen javarsinainen tuleminen kohti itsed on eksistoimisen mieli kunkin omimmassa tyhjyy-
dessi. Ajallisuuden alkuperiisen direllisyyden teesilli ei kiisteti, ettd "aika jatkaa kulkuaan”, vaan teesin on
ainoastaan midri pitad kiinni alkuperiisen ajan fenomenaalisesta luonteesta, joka niyttiytyy tiilliolon alku-

periisessi eksistentiaalisessaluonnoksessaluonnostetussa.” Mt. 397. Kts. direllinen-iireton: Mt. 397.
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Epidvarsinaisesti ymmadrretylla tulevaisuudella on Heideggerin mukaan valmistautu-
misen luonne. Tatd midrittad se, ettd ihminen tulee kohti itsedin siitd, mistd se huoleh-
tii, eiki omimmasta ja riippumattomasta olemiskyvystiidn. Tdll6in ihminen on huoleh-
tien valmiina itselleen siltid pohjalta, mitid huolehdittu suo tai kieltdd. Jokapiiviinen tu-
levaisuuden valmistautumisen luonne muodostuu siitd, minki parissa toimitaan keneni
tahansa itsend. Tdmi valmistautuminen avaa horisontin tai alueen, josta jotakin voidaan

odottaa. Ndin odottaminen varsinaisena tulevaisuutena pohjautuu valmistautumiseen.

ii) Nykyisyys, lisnioloistaminen, silminripays

Epivarsinaista tulevaisuutta, valmistautumista, vastaa Heideggerin mukaan nykyisyyden
ekstaattinen modus, joka on olemista huolehdittavan direlli. Epidvarsinainen nykyisyys
paljastuu vertailussa varsinaiseen nykyisyyteen. Padttdvdisyyden edelldkdayntiin kuuluu ny-
kyisyys sen mukaisesti, miten padttivdisyys avaa situaatiota. Paittiviisyydessd nykyisyytti ei
ole vain noudettu takaisin hajaantumisesta lihimpiin huolehdittavaan, vaan se pidetiin
varsinaisessa tulevaisuudessa ja olleisuudessa (eli heitetyn olemisen muistavassa nykyisyy-
dessd). Vasta tdimi nykyisyyden pitiminen varsinaisessa ajallisuudessa avaa sellaisen ny-

362

kyisyyden, jota Heidegger kutsuu silmdnrdpdykseksi.*** Heideggerin mukaan timi termi on
ymmarrettiva aktiivisessa mielessi ekstaasiksi, sitd ei voi selittdd nyt-suhteesta, jos nyt
ymmirretiin jonakin, jossa jokin syntyy, hiviid ja on lisnioloistaen esilld. Heidegger ajat-
telee, ettd "'silmdnrdapdyksessd’ ei voi esiintyd mitddn, vaan varsinaisena nykyisyytend se vas-
ta sallii kohdata sen, mikd voi olla "ajassa’ kasilld tai esilld.”*? Silménripiys on ek-stasis,
silld se on astumista ulos lasndolevaksi tehdystd ja valmiiksi merkitystd nykyisyydesta. %+
Erotukseksi silménripayksesti Heidegger ajattelee, ettd epdvarsinainen nykyisyys on
ldsndoloistamista. Muodollisesti ymmarrettyni on niin, etta ”jokainen nykyisyys lasna-
oloistaa, mutta jokainen nykyisyys ei ole "silmanripayksellistd’.”** Lisndoloistamisella
Heidegger tarkoittaa epévarsinaista, silméinriapiyksetonti ja paattimitonta. Se tulee sel-
vemmiksi lankeamisen ajallisessa tulkinnassa. Lankeaminen on lankeamista tai uppou-
tumista huolehdittuun maailmaan. Sen eksistentiaalinen mieli sijaitsee juuri huolehdi-
tussa lisnioloistamisessa. Tall6in epédvarsinainen ymmirtiminen, joka luonnostaa ole-
miskykya huolehditusta, ajallistuu lisnioloistamisesta, epiavarsinaisesta nykyisyydesta,

kun taas silménrapdys ajallistuu varsinaisesta tulevaisuudesta.’®

31 Mt. 405.

32 Mt. 405. "Varsinaisessa ajallisuudessa pidettyi ja siten varsinaista nykyisyyttd kutsumme silméanrdpayk-
seksi.” Mt. 405 "Se tarkoittaa paittiviistd, mutta paittiviisyydessi pidettyi tadlliolon irtautumista siini,
miti situaatiossa kohdataan huolehdittavissa mahdollisuuksissa ja olosuhteissa.” Mt. 406.

363 Mt. 406.

4 Kupiainen1997, 9.

35 0a, 4.06.

36 Mt. 4.06.
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iii) Menneisyys, unohtaminen, muistaminen

Suljettu tulevaisuus ja odottaminen luovat mahdollisuuden muistamiselle. Se miti eksis-
tentiaalisesti muistetaan, on heitetty oleminen, olemisen situaatio. Heidegger ajattelee,
ettd varsinainen edelldkayvin paattaviisyyden tuleminen kohti itsed on samalla palaa-
mista takaisin omimpaan itseen, joka on heitetty yksiléitymiseensa. Varsinainen men-
neisyys, joka on takaisin pdin, on takaisin piin kohti-itsei-heitettyni-olemisena. Edel-
likdynnissd ihminen noutaa itsensi jilleen esiin omimpaan olemiskykyynsa. Tastd joh-
tuen varsinainen menneisyys, oleminen olleena eli olleisuus, on toistoa. Tdssi toistami-
sessa muistetaan heitetty situaatio.>?

Heideggerin mukaan epivarsinainen itsensi luonnostaminen (lasnioloistetusta huo-
lehditusta hankittuihin mahdollisuuksiin) on mahdollista vain siksi, etti ihminen on
unohtanut itsensi omimpaan olemiskykyynsi heitettynd. Taimin unohtamisen ekstaasin
piirteeni on itseltd suljettu vetdytyminen omimman olleen edessid. "Tami vetiytyminen
sulkee ekstaattisesti sen misti tai minki edessa se vetiytyy ja ndin ollen myos itsen. Epi-
varsinaisena olleisuutena unohdus viittaa niin ollen heitettyyn, omaan olemiseen.”??
Kuten odottaminen on mahdollista vasta valmistautumisen perusteella, muistaminen on
mahdollista unohtamisen perusteella eika painvastoin. Till6in olleisuus avaa unohduk-
sen moduksessa ensi sijassa horisontin, jossa tiilldolo voi muistaa, kun se on eksynyt

huolehditun lisnidoloistamiseen.

Unohtava ja lasndoloistava valmistautuminen on oma ekstaattinen ykseytensi, jonka mu-
kaisesti epdvarsinainen ymmairtiminen ajallistuu ajallisuuteensa nihden. Naiden ekstaa-
sien ykseys sulkee varsinaisen olemiskyvyn ja on titen eksistentiaalinen ehto paittimit-
tomyyden mahdollisuudelle.*®

Heideggerin mukaan jokapiiviisti ajallisuutta luonnehtii siis tulevaisuuteen valmistau-
tuminen, nykyisyyden lisnioloistaminen ja situaation unohtaminen ja sen modifikaa-
tiona varsinaista ajallisuutta luonnehtii odottava tulevaisuus, situaation muistava men-
neisyys ja silménripiyksellinen nykyisyys. Jos jokapiiviisti ajallisuutta luonnehtii unoh-
tava ja ldasndoloistava valmistautuminen, niin varsinaista eksistenssin muistavaa ajalli-
suutta luonnehtii muistava ja silmdanrapdayksellinen odottaminen.

Oleellista nihdikseni on, ettd jokapiiviinen ajallisuus typistdi tai litistdd ajallisuu-
den ekstaattisen ulottuvaisuuden nyt-hetkien seuraannoksi vailla alkua ja loppua. Tal-
16in menneisyys, nykyisyys ja tulevaisuus niyttiytyvit perikkiisyyteni, ajan determinis-
tisend lineaarisena kulkuna ja nykyisyyden jatkuvana lisniolona. Tdlloin my6skiin ajal-
lisuuden ekstaattisuutta ei mielleti siksi periaatteeksi, jossa olemisen mieli kehkeytyy,

joka valaisee tiilld paikan, heitetyn situaation ja luo huolen eheyden.

7 Mt. 406.
6 Mt. 407.
9 Mt. 407.
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Olemisen historiallisuus

Tanssin suhteen olemisen historiallisuuden pohtiminen on tirkeai, jotta olemisen mie-
leenpalauttamisen ja kehollisen muistamisen merkityksellisyys voi tulla esiin. Se on tirkedi
my6s tanssitaiteen ja teoksien historiasuhteen ajattelemiseksi. Millaisessa suhteessa teok-
set ovat traditioon, mita traditiolla ymmairretain, miten teokset toteuttavat olemisen his-
toriallisuutta?

Heideggerin historiakisitys seuraa tiilliolon suhdetta ekstaattiseen ajallisuuteen ja
olemisen paljastuneisuuteen. Historia ei Heideggerille ole nimi jollekin, joka on “ollut ja
mennyt’ ja joka voidaan liittdd ihmisen tietimykseen jilkikiteen. Ihminen on ajallistu-
neena olemisena alkuperiltidn historiallinen ja maailmassa oleminen on maailman-his-
toriallista-olemista.

Heideggerin mukaan ihmiselld on kohtalo, varsinainen olemisensa, kun hin muistaa
ymmairtivisti eksistentiaalisen "heitetyn periminsi’, situaationsa. Situaatio voi avautuva
vain eksistenssin muistamisena, varsinaisena historiallisuutena. [hmisen faktinen situ-
aatio on olla tidlliolon tapahtumista kanssaolemisessa toisten kanssa. Niinpi ihmisen
varsinainen historiallisuus kietoutuu sen yhteisén historiaan, jonka kanssa téilldolo on.
Yhteison varsinainen historiallinen eksistenssi on siini, miten olemisen paljastuneisuus
on polveutuvassa ja edelleen vaikuttavassa yhteydessi siihen, miki on kerran ollut taal-
li-olevana sen hetkisessi situaatiossaan, olemismahdollisuuksina. Historiallisuus ei siis
olemuksellisesti Heideggerille tarkoita jotakin, joka on 'mennytti’, lopullisesti ohitettua
ja josta ‘'menneestd’ voidaan tuoda esille joitakin jidnnoksid ja niitd koskevaa tietimys-
ta.%7° Historia on tdalldolon tapahtumisen tapa: Se on "ajassa tapahtuvaa tapahtumista niin,
ettd timi tapahtuminen, joka on keskeniinolemisessa 'mennyttd’ ja samalla "periytyvad’
jaedelleen vaikuttavaa, tarkoittaa historiaa. 731 T4llin historia ei tarkoita niinkdin men-
neisyyttd menneend, vaan polveutumista menneesta.

Varsinaisen historiallisuuden mahdollisuus on Heideggerin mukaan juuri ajan 've-
nyneisyydesséi’, ajan ekstaattisuudessa — kaikki, milld on historia on yhteydessi johon-
kin tulevaan. "Epookkia tekevini historia méaarittda tulevaisuutta nykyisesti.”” Heideg-
gerin mukaan epdvarsinaisessa historiallisessa eksistenssissd sen sijaan kohtalon alkuperdi-
nen venyneisyys on kdtketty. Siind tdadlldolo lasndoloistaa tamdanpdivdisyytensd’. Siind suh-
de olevan olemiseen muuttuu suhteeksi esilld ja kisilld olevaan. "Valmiina ldhimpiin
uuteen tidlliolo on jo unohtanut vanhan.”” Jokapiiviisessi suhteessa ajallisuuteen voim-
me 'kuluttaa’ aikaa, kuten kulutamme historiatonta olevaa. Varsinaisessa ajallisuudessa
emme voi kuluttaa aikaa. Ajallisuus ei ole mitiin olevaa, joka tyontyy esiin itsestddn, vaan

"sen olemus on ajallistumista ekstaasien ykseydessi”, tiilli-olemisena.’

°0a § 72—75.
" Mt. 451, 459.
%2 Historia tarkoittaa tissid Heideggerin mukaan "tapahtumis- ja 'vaikutusyhteyttd’, joka kulkeutuu lipi

‘menneisyyden’, ‘nykyisyyden’ ja 'tulevaisuuden’. Tilloin menneisyydelld ei ole mitiiin etusijaa.” Mt. 450.
9 Mt. 464.
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Miten sitten menneisyys vaikuttaa nykyisyydessa historiallisuutena, jossa ldsniolois-
tava timinpiiviisyys murtuu tai ylittyy? Jotta voisi ymmairtii Heideggerin varsinaisen
historiallisen eksistenssin, tiytyy nihdidkseni ymmairtii, mita Heidegger tarkoittaa 'tois-
tolla’. Edelld jo tuli esiin, ettd varsinainen menneisyys on Heideggerin tulkinnan mu-
kaan paluuta kohden-itsei-heitettyni-ollen, eli toistoa. Varsinainen historiallisuus ym-
mirtid menneen (kerran tidlléd-olleen) olemisen paljastuneisuuden, eli maailman avau-
tuneisuuden olemismahdollisuuksina ja vastaa niihin. Toisto on Heideggerin mukaan
“nimenomaista perinnettd, eli paluuta sielld olleen ti4lliolon mahdollisuuksiin.”*?

Mahdollisen toistamisessa ei ole kyse siit4, etti toistettaisiin mennyt tuomalla takai-
sin jotakin, mika on jo vanhentunut tai sidottaisiin nykyisyys jilleen vanhentuneeseen.
Pikemminkin toisto vastaa sielld olleen eksistenssin mahdollisuuteen, siis siellid olleen
maailman avautuneisuuteen olemismahdollisuuksina. Sen sijaan epivarsinainen histo-
riallinen eksistenssi on sokea eksistenssin olemismahdollisuuksille, eiki se kykene tois-
tamaan ollutta, vaan vain siilyttdi ja yllipitid maailman-historiallisesta jiljelle jaanytta
"aktuaalista’ jadnnostd ja ndists esilld olevaa tietimystd.”® Heideggerin mukaan varsinai-
sen historiallisuuden toisto, eli mahdollisuuksiin vastaaminen, onkin edelld kayvissi
paittaviisyydessa samalla sekd silmdanrdapdyksellistd ettd nykyaan menneisyytend ilmene-
vin kiistamista .7 Edelld kiyva padttdavdisyys kiistaa heitetyn kohtalon kdtkemisen ja noutaa
itsensi takaisin epdvarsinaisesta historiallisesta eksistenssisti. Kohtalokas johdatus voi-
daan toistossa nimenomaan avata perittyyn perintdonsi sidottuna.’”®

Heideggerin historiakisityksessid on oleellista edelleen korostaa, ettd ihminen ei voi
saavuttaa omaa varsinaisuuttaan ilman yhteisoi. Itse asiassa yhteisollisyydesti seuraa Georg
Steinerin mukaan ddrimmaiisen tirkei ja ilmeisen poliittinen johtopiitos: koska ihmisen
ontologinen rakenne sisiltidi toisten-kanssa-olemisen, historiallisuuden muovaama "tu-
lossa-oleminen’ saavutetaan vain yhdessi niiden kanssa, jotka myos ovat tddalld ja jotka
muodostavat yhteison tai kansan. Thmisen omaksuma "heitetty’ perinté ei siten ole kos-
kaan vain yksilohistoriaa, vaan jollakin tavalla koko sen kansan historiaa, jonka kanssa ih-
minen on. Omien olemismahdollisuuksien avautuminen merkitsee todellisen historialli-
sen perinnoén haltuunottoa. Historian merkityksellisen ajallisuuden tilassa tadlldolo ei ole

eristetty yksikké. Historia on yksilén kohtalon kietomista yhteison kohtaloon.*”

i) Kronos-kairos
Kupiaisen mukaan Heideggerin kiinnittyminen silminrapiykseen on pyrkimysti mur-

taa aika lineaarisena kronos-aikana ja tuoda sen sijaan esiin kairoottinen silminripiys.

24 Mt. 395. Heidegger kysyykin: "Miksi sanomme, ettd aika kuluu, emmeki samalla tapaa korosta, etté se
syntyy?” Mt. 5o1.

75 Mt. 4,58.

376 Mt. 4.6 4.

377 Mt. 458.

O Mt. 464, 459

29 Steiner 1997, 126.
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Talla kasitteelld Heidegger tulkitsee Aristoteleen kairosta: oikeaa aikaa ja otollista het-
ked. Heideggerilla silméanripayksellinen hetki on erdanlaista aktiivista valveilla olemista
javalmiutta tarttua oikeaan hetkeen, jossa olemassaolo ottaa paikkansa situaatiossa, jos-
sa se on.’°

Heideggerin silmanriapayksellisyys tulee ymmairtai ajan ekstaattisuutena, astumisena
ulos lidsniolevaksi tehdystd ja valmiiksi merkitystd nykyisyydesti, itsensd avoimuuteen ja
mahdollisuuteen. Ahdistus on esimerkki kokemuksesta, jossa silmanrapays aktualisoituu,
silla timan kokemuksen kautta historian jatkumo ja totalisoitu, valmis ja kokonainen maa-
ilma on murtunut ja oma situaatio on radikaalisti avautunut kairoottisessa hetkessi, jossa

maailman merkityksellistiminen tapahtuu.®®

Kairoottinen silminripiys murtaakronos-ajan,
joka deterministisesti, kohtalonomaisesti vilittda traditiota ja muokkaa arkiymmarrysta
kenen tahansa nykyisyydessi ja tavanomaisessa ymmértimisessi.

Kupiaisen mukaan Heideggerin olemisen ja olevan vilinen ontologinen ero koskee si-
ten myos narratiivista historiaa (Historie) ja toisaalta historiallisia prosesseja (Geschichte)
sekd eroa, joka koskee traditiota lukkoonlytyni systeemini (Tradition) ja toisaalta erdin-
laisena siirtymina (Uberlieferung). Kupiaisen mukaan traditiossa ‘siirtymdnd’ on kysymys
olemisen totuudesta valihdyksini, joissaihminen toteutuu. Tama murtaa ajan yhteniisyytta,
esillid olevuutta ja hallintaa. Traditionaaliseen repeii 'nyt hetkessa’ aukkoja, joista uudet
merkitykset voivat asettua maailmaan.**

Tallaista arkiymmairryksen murtavaa toiminnan tapaa, toimintaa kairoottisessa ajalli-
suudessa, voisi luonnehtia toiminnaksi, joka nousee odottavasta, eksistenssin muistavasta
silmanrdpdyksellisyydestd. Tillaisen toiminnan laatu on eriinlaista ’ei-toimintaa toimin-
nassa’, silld se on vapautunut tulevaisuuteen valmistautuvasta padmiiriisyydesti. Se am-
mentaa toimintansa olemisen ja ihmisen yhteenkuuluvuudesta ja olemisen vastaanotta-
misesta odottavassa muistamisessa. Se on 'poeettisen toiminnan’ tapa, olevan omaa ek-
sistenssii kuuleva toiminnan tapa.

Toimintaa jokapiiviisessa kronos-ajassa voisi luonnehtia toiminnaksi, joka nousee
tulevaisuuteen valmistautuvasta, eksistenssin unohtavasta ja lisndoloistavasta nykyisyydes-
td. Kun kronos-aika hallitsee tiydellisesti, toiminnan laatu on jo ennalta tietivia toimin-
taa, jota leimaa utilitaarinen, esilli olevaan pididméiiraian sitoutunut vilineellisyys. Kro-
nos-ajassa ajan ekstaasien (maailmoiva, olemisen muistava) ykseys on murtunut ja litis-

tynyt ‘niyttiméin’ jo ja vain ajan lineaarisessa kulussa lisni olevan.

Oleminen tilallisena

Tanssin suhteen olemisen tilallisuuden pohtiminen ei ole tirkeai siksi, ettd "tanssi kiyt-

t44 tilaa’, vaan siksi, ettd maailma avautuu meille aina tilallisena. Tanssija ei itse keksi,

380

Kupiainen1997, 92.
¥ Kupiainen 1997, 92.
32 Mt. 93.
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eiki koreografia luo tilaa, vaan tilallinen olemisemme voi paljastua tanssijan kehollisen
olemisen ja koreografian runollisen puheen avulla. Selvitin seuraavassa sitd, milli ta-
voin maailma avautuu meille tilallisena ja miksi kehollisen olemisemme tilallisuuden
muistaminen, paljastaminen ja varjeleminen olisi mielestini niin tirkeai.

Kun jokin ajallistuu olemiseen, se myos tilallistuu olemiseen. Tilallisena olemisem-
me mieli avautuu situaation tilallisuutena, ei abstraktina laskennallisena tilallisuutena.
Jos Descartesille tila on homogeeninen jatkumo, jossa esineet (res extensa) sijaitsevat,
niin Heideggerin tilakisitys on tooppinen. Tila sisdltad etuoikeutettuja paikkoja, topok-
sia.’® Thmisen olemisen mieltd voi ymmirti vain maailmassa-olemisen kysymyksend,
jossa ihmisen eksistenssi on (kehollisesti/ruumiillisesti) ‘olla paikkaa’, asua maailmaa.
Tilallisuuden kysymys on merkittavi, silld vasta kun maailmassa-oleminen ymmairretian
tadlldolon olemusrakenteeksi, on mahdollista nihdi tidilliolon eksistentiaalinen tilalli-
suus ja murtaa kartesiolaisen tilakisityksen’ luoma kehollisen olemisemme ethoksen
(asuinsijan) kysymyksen peittyminen.

IThmisen eksistentiaalinen tilallisuus avautuu vain, kun tilallisuutta ei lihestyta abst-
raktina, laskennallisena tilallisuutena, vaan maailmassa-olemisen tilallisuutena. Se on
paikalla olemisen ja suuntautuneisuuden tilallisuutta, toiminnan ja osapuolena olemi-
sen tilallisuutta, kehollisena olemisen tilallisuutta, kontekstuaalisen ja horisontaalisen,
aletheettisen katseen tilallisuutta.

Se, ettd asumme maailmaa ruumiillisina ja liikkuvina luo tilallisuutemme lihtékoh-
dan. Ihminen kokee maailman ja tilan ympérilldin ensisijaisesti liikkuvan ruumiillisuu-
tensa kautta: "Me yritimme nostaa jotakin — se on liian raskas; me tahdomme kavelld
jonnekin — se on liian kaukana.”** Passinmien mukaan kisitys ruumiillisena maailmaa
asumisesta on eri kuin 'kartesiolainen kisitys’, jonka mukaan kohtaamme maailman ajat-
televina subjekteina, joita vastassa ovat mykét objektit.?®s Maailmassa-oleva ihminen ei
ole maailmassa ensisijaisesti katsojana, vaan osanottajana. Tapahdumme maailmassa ja
maailma tapahtuu meissi — toiminnassamme, suuntautuneisuudessamme, etdisyyksissi
jalaheisyyksissi, peittymisessi ja paljastumisessa. Toimimme aktuaalisessa vilittomas-
si kokemuksessa, "otollisella hetkelld’, vuorovaikutteisessa tilasuhteessa, jonka keskuk-
sena on kehollisuutemme ja suuntautuneisuutemme maailmaan.

Ihmisen eksistentiaalinen olemusrakenne on maailmassa, merkityksen, piirissi ole-
misen rakenne. Tilloin paljastuu se, ettd ruumiillinen olemisemme ei ole kappaleen ti-
lallista olemista, eiki tilallisuuden mieli ole ruumiillisen olemisen 'mitasta’ irrallinen

tai erillinen ilmié. ** Thminen ei ole esilld vilineend muiden vilineiden joukossa. Thmi-

¥ Passinmiki 1997, 45. Mm. Pekka Passinmiki tulkitsee arkkitehtuurin ethosta kisittelevissi tutkiel-
missaan (1997, 2002) havainnollisesti Heideggerin tilakisitysta.

% Harries 1988, 40. Suom. Passinmiki1997, 110.

% Passinmiki1997, 110.

3 "T4sllaolo ei ole olemuksellisesti mitddn esilldolevaa, ja sen tilallisuus eivoi tarkoittaa mitéddn sellaista
kuin esiintyminen 'tilamaailman’ osoittamassa asemassa, eiki kiisillioloa missiin paikassa. [ ] Tailla-
olon tilallisuudella niyttid olevan etdisyyden kumoamisen ja suuntaamisen luonne. [ ] Esilliolevaan esi-
neeseen liittyvit vilimatkat eiviit vastaa maailman sisdisen kisilldolevan etdisyytta jaliheisyyttd. Vaikka
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nen on maailmansisiisesti, tilallisten, koettujen suhteiden etdisyyksissi ja laheisyyksis-
sd. Ihmisen suhde ympiristoonsi ei myoskiin ole suhdetta esilliolevaan materiaaliin,
vaan suhdetta (olemisen) asuinpaikkaan. Heideggerin mukaan olemisen asuinpaikka ka-
toaa, kun tila paljastetaan pelkkini vilineellisend materiaalina tai laskennallisuutena:
"Kun tila paljastetaan pelkissi katseen tarkentamisessa ilman huomioimista, neutrali-

7387 Ruumiillinen ti-

soidaan ympdristolliset ympiroivit alueet pelkiksi mittasuhteiksi.
lallisuutemme sen sijaan on aina asuinpaikan ja maailman (merkityksen piirin) tilalli-
suutta. Merkitykselliset paikat kokoavat tilaa maailmassa olemisen-asumisen mieleni.

Passinmiki tulkitsee Heideggerin tilallista maailmassa olemista Heideggerin kielen ja
olemisen yhteenkuuluvuuden ajattelun kautta. Heideggerille maailmassa olemisen (In-der-
Welt-Sein) kompleksinen ilmaus tarkoittaa muun muassa siti, miten sanojen etymologia
(in johdettu sanasta innan / asua, habitare / oleskella, bin /olen, bei / luona, bauen / raken-
taa, Nachgebauer /naapuri ) paljastaa olemisen asumisena, joka ymmarretain "oleskelemi-
sena luona’, 'suojaamisena’, ‘sidstimisend’, "hoivaamisena’, ’pystyttéimisenéi’.m Thmisen
ja tilan suhde on siten yksinkertaisesti asuminen. Asuminen puolestaan on ihmisen ole-
misen tapa. Ihmisen eksistenssi on "olla paikkaa’, asua.

Passinmiki havainnollistaa tata Heideggerin kisitystd seuraavasti. Saksan sanalla tila,
Raum, ja englannin sanalla tila, space, on erilainen etymologia. Sana Raum on teutonista
alkuperid ja sen muinainen merkitys oli 'asumiselle ja yopymiselle vapautettu paikka’.
Tamin merkityksen mukaan Paikka tilallistaa siten, ettd se vapauttaa jonkin kohdan ti-
min omien rajojen sisilli. Heidegger analysoi kreikan sanaa peras ja toteaa, etti raja ei
ole se, johon jokin péittyy, vaan raja on se, josta jokin aloittaa olemisensa.”® Englannin

kielen space sanan alkumuoto puolestaan on kreikan stadion.

Stadion tarkoittaa vilimatkaa ja sen latinalainen vastine vilissi olevaa tilaa. Spatiumista
saa alkunsa se puhtaasti matemaattinen tilakisitys, jossa tila nihd4in vain homogeenise-
na jatkumona eiki tooppisina paikkoina. Kun tila kasitetdin spatiumina, paikat ovat vain
joitakin tiettyjd positioita, ilman erityistd merkitysta.*°

Tallainen matemaattinen tarkastelumalli ei kuvaa Heideggerin mukaan siti, misti tila

saa alkunsa, vaan se on vain yksi mahdollinen tapa tarkastella tilaa. Tédllaista mallia hin

kutsuu 'tilaksi’ ja korostaa, ettd tilat saavat siis olemisensa Paikoista, eivatka tilasta.’”
Heideggerille asuminen ei ole ensisijaisesti jokin tekninen erillistoiminto vaan ky-

symys, joka liittyy olemisemme mieleen. Kun Heidegger yhdistdi ajattelussaan tilan ja

jokainen vilimatka voidaan tietdd eksaktisti, tillainen tieto on kuitenkin sokeaa. Eksakti tieto etdisyyk-
sistd ei sisilld samaa funktiota kuin ympiristoon kohdistuva huomioiva ja paljastava lihestyminen. Til-
laista tietoa kiytetddn vain sellaisessa huolehtivassa olemisessa ja sellaista olemista varten, joka ei mittaa
matkoja, vaan, joka omistautuu maailmalle, joka 'koskee titd olemista™. Oa139, 14.1.

%70a, 148.

3% Passinmiki 1997, 47—48.

39 M. 54.

39° Mt. 54..

391 Mt. 54..
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olemisen tulee jdlleen esiin subjekti-objektijaon kritiikki. Tila ei ole ulkoinen objekti,
joka on ihmistd vastassa, eiki se ole sisdinen kokemus. Ei ole ihmisti ja sen lisiksi tilaa,
koska ihmisen olemisen tapaan, asumiseen, liittyy oleminen tilassa.®>* "Kun sanotaan,
ettd kuolevaiset ovat, se tarkoittaa, ettd he asuen yllapitivit tiloja viipymailla olioiden ja
paikkojen luona.”?

Tilallisena oleminen ei ole myoskiidn mikiin erityisesti sisdinen kokemus. Tilalli-
suuttamme on, ettid voimme ‘olla tuolla’, voimme kulkea tilojen lipi 'ollessamme tdssi’:
"Heideggerin mukaan ihmisen ajattelun olemukseen kuuluu, ettd ihmisen ajatellessa itse
ajattelu kulkee tilojenlipi, jaihminenvoi ajattelunsa avulla ndin viipyi itse olioiden luona,
riippumatta siitd kuinka etdilld ne ovat.”?%* Ajattelu on 'tilallista’, koska eksistenssimme
on tilallista, ruumiillista maailmassa-olemista. Ei ole olemassa toimintaa, ei edes toi-
mintaa ajatteluna, joka ei olisi ‘ruumista’.’%s

Sanan etiikka kantasana kreikan ethos merkitsee Heideggerin mukaan olinpaikkaa,
asuinpaikkaa.®>® Ethos ei siis tarkoita Heideggerille luonteenlaatua, vaan asuinpaikkaa.
Ethos on se faktinen paikka, jossa olemisen paljastuneisuus, olemisen totuus, kitkeyty-
minen ja kitkeytymittomyys voi tapahtua. Etiikka on Heideggerille ndin ontologiaa —ole-
misen asumisen kysymys. Tarkeidi ei eettisessi elimissi ole joidenkin sidintéjen laati-
minen ja noudattaminen, vaan oikean suhteen loytiminen siihen faktiseen asuinpaik-
kaan, joka on ihmiselle annettu. Heideggerille asuminen tarkoittaa nimenomaan runol-
lista maailmaan asettumista: runoileminen rakentaa asumisen olemuksen.*”” Heidegge-
rille todellinen asumisen ahdinko on siini, ettd kuolevaiset ovat ikuisesti etsineet asu-
misen olemusta, ja heidin tiytyy aina ja uudestaan oppia asumaan runollisesti. Runolli-
sen asumisen peruspiirre on silleen jittivi asuminen, joka on sidtimisti ja suojelemis-
ta; kuolevaiset asuvat siten, ettd he suojelevat neliyhteyttd (taivas, maa, kuolevaiset, ju-
malat) sen olemuksessa.?9®

Runollisessa asumisen ethoksessa ruumiillisena asumisemme on se 'mitta’, joka sallii
meidin tuntea olevamme kotonamme maan piilli. Ruumiillisen asumisemme viisautta
on sitoutuneena kieleen, erityisesti historiallisesti kasvaneisiin didinkieliin, joiden ety-

mologinen tarkastelu auttoi Heideggeria loytimain olemisen ajattelun ja kielen suhdetta

992 Mt. 55.

93 VA 152. Suom. Passinmiki 1997, 55.

94 Passinmiki1997, 56.

95 Nancy 1998, 42.

39¢ "Ethos tarkoittaa asuinsijaa, paikkaa, jossa asua. Sana nime#4 sen avoimen alueen, jossa ihminen asuu.
Hinen asuinsijansa avoin sallii sen ilmetd, miki tulee ihmisen olemuksen osaksi ja miki saapuessaan
viipyy hdnen liheisyydessidn. Ihmisen asuinsija pitdd ja suojaa itseensi sen tulemisen, johon ihminen
olemuksessaan kuuluu. Tdméa on Herakleitoksen sanojen mukaan daimon, jumala. Lause (Herakleitok-
sen fragmentti119, joka tavallisesti kéidnnetéén: "Thmisen omin luonne on hinen daimoninsa.”) kuuluu-
kin kdantda: "Thminen asuu, sikili kuin hin on ihminen, jumalan liheisyydessi.” Kh, 96. Mielestini suo-
menkielen vanha ilmaisu: "Hén on Jumalassa”, sisdltdd saman ajatuksen: ihminen, sikili kun on hurs-
kas, asuu Jumalan liheisyydessi.

#97VA 196 / Passinmiki 1997, 52.

98 Passinmiki 1997, 45—58, 83—116.
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uudelleen ja murtamaan subjektiuden metafysiikan hallitsemaa kielti. Esimerkiksi ter-
mit "tdilli-paikalla-olo’ ja ‘'maailmassa-oleminen’, olemisen 'kitkeytyneisyys’ ja 'pal-
jastuneisuus’, oleminen 'tapahtumana’ ja tulemisena’, ’kannatteluna’ ja lankeamisena’,
paljastavat ihmisen eksistenssin ruumiillisena asumisena ja toimintana vuorovaikutuk-
sellisessa kanssa-maailmassa. Eksistenssin ruumiillinen maailmassa-oleminen ilmenee
Heideggerilla kielessi perustavalla tavalla.

Arkkitehtuurin filosofi Karsten Harries ajattelee ruumiillisen asumisemme, olemi-

semme ethoksen olevan myés arkkitehtuurin kohtalon kysymys:

Ainoastaan mitta, jonka ihmisen ruumis miarittad, sallii meidin tuntea olevamme koto-
na maan piilld; ainoastaan kun me lopetamme pitimisti fyysistd ymparistod materiaali-
na, jota on manipuloitava ja kontrolloitava, ja sen sijaan avaamme itsemme paikan ja tilan
luonnolliselle kielelle, me saamme ottaa vastaa vihjeiti, jotka saattavat johtaa menetetyn
ethoksen uudelleen voimaan saattamiseen, ympiristojen, jotka tekevit aidon asumisen
mahdolliseksi.?

Runollinen asuminen liittyy liheisesti Heideggerin toiveeseen taiteesta pelastavana voi-
mana. Myohidisemmaissi ajattelussaan Heidegger kidntyi pois ajatuksesta, etti taideteos
erilliseni oliona voisi avata uusia vaihtoehtoja. Hin koki, ettd itse asiassa, miki tahansa
olio (esimerkiksi silta tai kannu) voi toimia maailman kokoajana.**° Zimmermanin mu-
kaan Heideggerin toive taiteesta pelastavana voimana niyttii miltei absurdilta niiden
voimien valossa, jotka vaikuttavat teknologisessa maailmassamme. Jos taideteokset oli-
oina ovat menettineet merkitysvoimaansa avata maailmaa ja jostekhne ymmarretian paa-
asiassa teknologisen asenteen vilikappaleena, tekniikkana, niin mika voisi olla nyky-
pdivind ymmirretty tekhnen maailmaa avaama voima? Zimmerman kutsuu ruumiin
tekhneksi sitd tekhned, joka toteutuu oman ruumiin silleen jiattimisenid, mahdollisena tiena
uudenlaiseen maailmaan asettumiseen. Tdmai olisi se sama tie, jota maailman suuret hen-
gelliset traditiot suosittelevat.*> Tdll6in emme enii ajattele taideteosta erilliseni oliona,

vaan kysymys on siirtynyt ihmisen oman ruumiillisen asumisen tapaan, sen ethokseen.

Mietiskelevd ajatteleminen

Mitd mietiskelevi ajatteleminen on ja miksi sen kuvaus on tirkedd? Jos kenen tahansa
olemisen tapa on annettu julkisuutena ja siini kuvattavissa, niin Varton mukaan varsi-
naistuminen on mahdollista ainoastaan siini, ettid avautuu ja antaa mahdollisuuden sil-
le, mita julkisuus ei sisilld. Heideggerin silleen jattiminen on kuvaus tistid avoimuudes-

ta.1* Jos taiteilija hakee olemisperustaansa ja taiteensa perustumista muualta kuin julki-

%99 Harries 1975, 14, . Suom. Passinmiki 1997, 111.

t°° Passinmiki1997, 97—98.

' Zimmerman 1990, 247. Suom. Passinmiki1997, 97.
#2Varto 2003, 194..
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suudesta, siitdi miki on annettu kenen tahansa olemisen tapana, niin hinen tiytyy avau-
tua sille, mita julkisuus ei sisilld, joka on tuntematonta, joka on avoimuus olemisen sa-
laisuudelle. Mitd timi tarkoittaa?

Heideggerille subjektiuden metafysiikan luoma ajattelun tapa, (joka teknologisessa
periaatteessa toteutuu dédrimmilleen), on 'laskevaa’ (calculative) ajattelua. Se on ajatte-
lua, jolle oleva on olemassa sikili, kun se laskennallisuutena voidaan todistaa. Tdmi las-
kennallisuuden representoiva suhde olevaan luo samalla olevaa koskevan hallinnan, tuo-
tannollisuuden, arvottamisen ja kiyttimisen ’metafyysisen’ mahdollisuuden.4

Heideggerin mukaan laskeva ajattelu ei ole ainoa ajattelemisen tapa eiki ajattelun pai-
tepiste, vaikka nykyihminen ei heti tunnistakaan muita ajattelemisen tapoja. Heidegge-
rin mukaan nykyihminen on paossa varsinaista ajattelemista. Tima pako ajattelemisesta
on perusta ajattelemattomuudelle. Tdmai ajattelemattomuus eiole Heideggerille sit4, etti
nykyihminen ajattelee enemmain kuin koskaan: suunnittelee, tutkii ja laskee, vertailee,
tietdd ja toistaa. Se on sit4, ettd tdllainen ajatteleminen ei ajattele sitd mieltd, joka vallit-
see kaikessa mitd on. Voidakseen ajatella olevassa vallitsevaa mielti ajattelun tiytyy kyeti
olemaan hiljaa, tulemaan mietiskeleviksi ajatteluksi. Sen sijaan laskeva ajattelu ei ole
koskaan hiljaa, se ei kuule olemisen tapahtuman mieltid. Nimai ovat Heideggerin mukaan
kaksi ajattelun tapaa, jotka kumpikin ovat joskus oikeutettuja ja tarpeellisia: 'laskeva ajat-
telu’ ja ‘'mietiskelevi ajatteleminen’. 44

Kirjassaan What is Called Thinking*>s Heidegger asettaa kysymyksen siitd, ‘'mitd kutsum-
me ajatteluksi’ neljastd kysymyksesti kisin, joista tirkein on kysymys siitd, miki saa mei-
dit ajattelemaan ja tarkemmin, miki kutsuu meita ajattelemaan?‘*"f’ Heideggeria tulkiten,
voimme kylla ajatella maailmassa lisniolevaa ajattelun kohteena, mutta se, mika varsinai-
sesti kutsuu meit4 ajattelemaan ja josta kisin ajattelun olemus miirittyy, on olevan olemi-
nen. Olevan oleminen ja sen kuuluminen maailmaan on sellaista hiljaista, danetontd ja sa-
natonta, jota laskeva ajattelu ei tavoita. Olemassaolon moniulotteinen, hiljainen ja dine-
ton on se laatu, joka ruokkii ajatteluamme, joka kutsuu varsinaiseen ajatteluun.*°’

IImi6éiden moniulotteisuus liittyy Heideggerilla ilmioiden nikemiseen, niin kuin ne
itsestddn kidsin maailmassaan ovat. [Imividen kohtaaminen niiden omaa olemistapaa
ymmirtien, vaatii Heideggerin mukaan ajattelemisen tavan muutosta. Se vaatii luopu-
mista ajattelun yksiraiteisesta todellisuuden haltuunotosta, luopumista laskevan ajatte-

lun yksioikoisen aktiivisesta roolista todellisuuden kisittimisessa, irti padstimista aja-

43 PWM, 235. "Only because of a number can be infinitely multiplied, irrespective of whether this occurs
inthe direction of the large or the small, can the consuming essence of calculation hide behind its products
and lend to calculative thinking the semblance of productivity —whereas already in its anticipatory grasping,
and not primarily in its subsequent results, such thinking lets all beings count only in the form of what
canbe set at our disposal and consumed. Calculative thinking compels itself into a compulsion to master
everything on the basis of the consequential correctness of its procedure.” PWM, 235.

ot Mm. Sj, 26—27.

o5 Was Heisst Denken? 1954,/ What is Called Thinking 1968.

0 WCT, 122124,

T Mt. 244,
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tuksen kohteesta, viipymisti olevan direlld, olevan silleen jittimistd, vastaanottavaisuutta
olevan omalle olemiselle ja uskollisuutta olemiselle perustana.*® Olevan kohtaaminen
silleen jattimisen tai ei-ennalta tietimisen tavalla, ei ole ajattelua tavanomaisessa mie-
lessd. Se on mietiskeleviid ajattelemista, jonka pohjalta olevaa tematisoiva ja kisitteelli-
nen ajatteleminenkin voi nousta ja jarjestyd uudella tavalla.

Mietiskelevi ajatteleminen vaatii Heideggerin mielesti, ettdi emme tartu yksipuolisesti
kiinni representaatioon, ettd emme jatka yksiraiteista juoksemista representaatiosuunnas-
samme, vaan kykenemme odottamaan.** Odottamisessa emme voi kiinnittya siihen, mita
odotamme, silld kiinnittyminen voi tapahtua vain jo ennalta tiedettyyn. Ennalta tietimi-
nen objektivoiolevaa, tekee siitd tiedetyn kohteen. Mutta ei-ennalta-tietavissi asenteessa,
odottamisessa vailla kohdetta, oleva voidaan kohdata omassa olemisessaan omasta avoi-
muudestamme kisin. Tdlloin asenne todellisuuteen mairiytyy todellisuuden omasta luon-
teesta kisin, ilman ontologisen rajauksen tuomaa kisitysti oliosta jonakin. Silleen jatti-
minen on niin perustavanlaatuista avoimuutta todellisuutta kohtaan.°

Klemola tulkitsee Heideggerin ajattelua ja kirjoittaa, ettd mietiskelevi ajattelu ei ole
olevan aktiivista valloittamista, vaan se on jittiytymisti olevalle, olevan padstamisti si-
saan.*" Mietiskelevi ajatteleminen vapautuu siitd, mika on mielikuva todellisuudesta ja
pyrkii aistimaan todellisuuden niin kuin se on, ontisena kokemuksena.** Odottamises-
sa, silleenjittimisessi, tietoisuus voi kokea 'pelkin olemassaolon’, jonka déni on hiljai-
suus. Tdssd asenteessa koetaan itse ja muut oliot, niin kuin ne omassa olemisessaan ovat,
todellisuuden kokonaisuuden mielessd.+* Tahdn asenteeseen herddminen on prosessi,
joka ei ole aktiivisuutta eikid passiivisuutta, vaan joka on niiden ulkopuolella. Odottami-

sessa voidaan kohdata vastassa oleva, joka on avoimuus.*'* Herakleitoksen sanoin:
Jos ei odota, ei loydd odottamatonta, silld se on loytymiton ja luoksepadsemiton. s

Se joka odottaa ei-mitdin, avoimuudesta kisin, eivoi olla laskevaan ajatteluun kiinnitty-
nyt mini, silld mini on aktiivisuuden lihtokohta, se joka tahtoo ja tietdi, kuvittelee ja
toivoo, on representaatioiden piirissa. Heidegger kirjoittaa, ettd odottaminen luopuu
representaatiosta tai paremminkin: Odottaminen ei pddsti enii representaatiota sisdin.
Odottamisella ei ole objektia.*® Olevan oleminen on jotakin, joka ei ole suoraan repre-
sentoitavissa, “sikili kun jokin on representoimisen kautta jo tullut objektiksi, joka sei-

s00 horisontissa meitd vastassa.”4'7

49 Mt. 1991.

49 Sj, 36-37.

#° Kupiainen 1991, 40—47. Passinmiki 1997, go—92.
# Klemola19g1, 3.

2 Mt. 34..

3 Mt. 34.

4 Mt. 35.

#5 Herakleitos, 13.

#0Gj 61.

#7Mt. 60.
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Mitd sitten voisi olla "olevan olemisen pédistiminen sisidin’? Ainakin se on muuttunut
suhde olevaan. Heideggerin peltotiekeskustelussa teoksessa Silleen jattaminen titd nimi-
tetddn liheisyydeksi. Silleen jattiminen olisi siten: "Antaa jonkin antautua sisdin lihei-
syyteen.”+? Tillin myos suhde minddn on muuttunut. Se joka objektivoi ja kuvittelee
maailman, olisikin se, joka on maailman tapahtumista. Mutta ‘olla maailman tapahtu-
mista’, ei ole Heideggerin mukaan passiivisuutta, vaan korkeamman asteen ei-tekemis-
td, tahtomista, joka liittyy eksistenssin selvijirkiseen pysyttiytymiseen olevan kitkeyty-
mittomyydessa.+9

Silleen jittimiselld Heidegger pyrkii ajattelemaan sellaista maailmasuhdetta, joka il-
menee luovuttaessa metafyysisisti erotteluista. Hin yrittdid lihestyd sellaista ajattelemi-
sen tapaa, jonka olemus olisi itsessddn paiattiaviisyyttd olemisen totuudelle kitkeytymit-

tomyytenid ja maailman tapahtumisena.*°

Silloin olisi ajattelemisen olemus, nimittiin kohdatun silleen jattiminen, piattaviisyytti
totuudelle, joka on.+*

Heideggerin 'metodi’ on yksinkertaisesti mietiskelevin ajattelemisen harjoittaminen,
harjoittelemalla odottamista ja mietiskelemalli sitd, miki on lihinna. Kuten Timo Kle-
mola kirjoittaa: Tie mietiskeleviin ajattelemiseen on todellakin tie, kulkemista kohden
sitd, ettd voisimme tulla "odottavaisemmiksi ja tyhjemmiksi ja astua sinne, mista kaikki
ajattelu saa alkunsa. Tie olemiseen ilman ajattelua, meditatiiviseen asenteeseen kiy siis
ei-ajattelun kautta.”+*

Heidegger korostaa, ettd mietiskelevi ajatteleminen ei ole passiivisuutta, vilinpitimit-
tomyytta eikd kieltaimistid. Mietiskelevi ajatteleminen on valveilla lakkaamatta, se antaa
harkittavaksi laskevan ajattelun tavat ja tottumukset, se kutsuu ajattelua jarjestymiin ole-
misen perustan kautta. Mietiskelevi ajatteleminen on siis enemminkin omaksuttua piit-
taviisyyttd, pysyttdytymistd olemisen muistamisessa.+** Talloin padttivaisyyttd olisi ajatel-
tava merkityksessi: "Elimille ominaisena omaksuttuna avautumisena avoimelle... 4

Kuka tai miké sitten jii, jos representaatio-mini hetkeksi hellittia otteensa, jos las-
kevan ajattelun monidéninen puhe tai kuvien tulva hiljenee? Ainakin tietoisuus todelli-

sesti annettuna olevasta, lihelld olevasta kasvaa. Klemola nimittdi titd kehontietoisuu-

+#8Mt. 97.

+9Ta, 70, 87.

2 §j, 83.

42 Mt. 83.

#22 Klemola1998, 36.

423 "0Omia aikojaan eleleminen, joka "jatt44 kaiken olemaan” niin kuin se on, perustuu unohtavaan itsen-
si jittimiseen heitteisyydelle. Sen ekstaattinen mieli on epdvarsinaista olleisuutta. Vilinpitimittomyys,
jokavoitoimia yhdessi hitiilevin toimeliaisuuden kanssa, on tarkkaan erotettava maltista. Tama mieli-
ala polveutuu paittiviisyydestd, joka katsoo silminripiyksellisesti niihin situaatioihin, jotka ovat mah-
dollisia olemiskyvyn kokonaisuudessa, joka on avattu edellikiynnissi kohti kuolemaa.” Oa, 414.

424 55, 83.
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den tason esiin astumiseksi, virittyneisyydeksi ja ’hiljaisuuden paikaksi’, joka koetaan

olemista kannattelevana perustana.*

i) Ajatteleminen ja kiittivi muistaminen

Heidegger liittdi teoksessaan What is Called Thinking olemuksellisen tai mietiskelevin
ajattelemisen 'kiittimiseen’ ja ‘'muistamiseen’. Kiittiminen merkitsee Heideggerin mu-
kaan sanan alkuperiisessi mielessi sitd sisimméssd mielessi, sydimen ytimessi (in the
heart’s core) olevaa ihmisen sisdisintd olemusta, joka kurottaa ulospéin kaikkein voi-
makkaimmin ja niin paattiviisesti, ettd oikein ajateltuna, ideaa sisdisestd ja ulkoisesta
maailmasta ei nouse.** Kiittimisessi kokoontuu yhteen kaikki se, mikd meiti todella
koskettaa, mistd kannamme huolta, mihin olemme yhteydessd inhimillisini olentoina.
Kiittden ajatellen ajattelemme sitd, miki on kaikkein ajatuksia herittivinti, provosoi-
vinta, ajattelemme sitd, mikid kutsuu meitd ajattelemaan. Tillainen ajattelu on muista-
mista, joka kiittd4.+*? Varto tulkitsee Heideggerin kiittdien muistamisen olevan erdinlais-

ta toiminnassa ajattelua, jossa oleminen (toiminta) ja ajattelu ovat yhta.

Ajatteleminen ei ole suoraan kuvattavissa, mutta me voimme kiyttia monen muunkin
hyviksymaa vertaustat*® ajatteleminen on kiittimistd. Tama on ymmarrettivai, silla kun
mini ajattelen — avoimuuteni perustaan pidin — mini en tee mitidin, vaan vastaanotan, sal-
lin maailman tapahtuvan, sen, etti maailma tulee. Tissi ei ole mitdéin ‘'mystistd’, vaan timi
pyrkii tuomaan esille ajattelun spontaanin luonteen, olemisen ja ajattelun samuuden. Jos
ajatteleminen ymmairretdin toimintana — miki on kieltimittd varsin lavea ajatus — timi
on myos toiminnan uusin kisittimistapa. Kun toiminta tapahtuu tiydellisesti samana
maailman tulemisen kanssa, on se kiittamistd. Téll4 ei ole mitddn ylimaaraista runollista
merkitystd vaan timi kuvaa ajattelemista vastaanottamisena ja toimintaa timin vastaan-

ottamisen kisittimiseni.+*

Muistaminen sanan alkuperiisessid merkityksessi ja eksistenssin varsinaisessa ajallisuu-
dessa on yhteydessid jatkuvuutemme ja huolen eheyden mahdollisuuteen. Kiittien muis-

taminen liittyy Heideggerin mukaan alkuperiisesti kutsumukseen ja tiettyyn hurskau-

#%5 Klemolan mukaan Heideggerin kuvaama olemisen ajattelmisen harjoittelu saa kehollisen sisillon odot-
tamisen ja kuuntelemisen kautta. "Odottaminen ilmenee kehollisella tasolla kuuntelemisena. Jos vain
odotamme ja kuuntelemme, tulemme hyvin pian tietoisiksi hengityksestimme. Siksi ei olekaan mikiin
ihme, ettd hengityksen tarkkaileminen on yksi perustava metodi niin zenissi, samkhya joogassa, taolai-
suudessa kuin sufimystiikassakin. [ ] Ja kaikkialla, niin kuin Heideggerillakin, kohtaamme "hiljaisuu-
den paikan”, perustavan ontisen kokemuksen, joka koetaan perustana. Se on kehollinen kokemus, kos-
ketuspinta, jossa koetaan transsendentin kosketus. Se on kehollinen kokemus siksi, ettd ajattelun muut-
tuessa olemiseksi ilman ajattelua, ajatteluun liittyvi ego katoaa ja kehontietoisuus astuu voimakkaan
esiin.” Klemola1991, 36.

120 WCT, 144,

27 Mt. 14.4—-146.

+28 Tami on ldhtoisin, nykyaikaisessa keskustelussa, Heideggerin teoksesta Was Heist Denken? (What is
Called Thinking), mutta ajatuksen voi loytidd Herakleitokselta, Mestari Eckhartilta ja Angelius Silesiuk-
selta, seki Spinozalta. Varto 1995b, 39.

9 Mt. 39.
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teen, silla se, mistd on kiitetty ja se mitd muistetaan, on liittynyt armoon ja pyhyyteen.
Tallainen kiittiminen ja muistaminen ei odota kompensaatiota, vaan pysyy erdanlaisena
uhraamisena, lahjoituksena.*** Nykymerkityksessd muistaminen merkitsee endd kykya
pitai ylld ja sdilyttid jotakin, joka on mennytta. Heidegger kirjoittaa, ettd jos ajattelemi-
nen kykenisi jirjestymidn sen kautta, mika uudestaan ja uudestaan ruokkii ajatteluam-
me, siitdisi sen omaksi luonnokseen, silloin ajatteleminen olisi korkeinta kiittdmisti,
mitd kuolevaiset voivat antaa. Sellainen ajatteleminen olisi sen kiittivia saatdamistd, mika
on kaikkein ajatuksia provosoivinta ja herattivinti, sen problemaattisen ja hauraan omi-
naislaadun siilyttimista. Heidegger toteaa, ettd kukaan meisti ei vain voi sanoa kykene-
vansid edes kaukaisesti tallaiseen ajatteluun. Parhaimmillaankin voimme vain onnistua
valmistautumaan siti kohden.+*

Miks sitten on mietiskelevin ajattelemisen merkitys? Ensivaikutelma on, etti mietis-
kelevi ajatteleminen on hyodytonti laskevan ajattelun nikékulmasta. Se ei suoraan tuota
eksaktia tieteellisti tietoa, eiki sitd voi hyodyntad menettelytapakoneistona, jolla voitaisiin
‘kisitelld’ asiaa. Mietiskelevi ajatteleminen ei myoskiin yllipidi ‘yleistd tietoa’, silld se
lakkauttaa kenen tahansa keskendinolemisen tavan ja antaa tilaa olemisen ylitsevallitse-
valle outoudelle. Jaana Parviainen kirjoittaa, ettd eksaktiuden sijaan mietiskelevan ajatte-
lemisen tarkkuus on eriédnlaista ankaruutta. Se on ankaruutta pysytelld uskollisena omalle
‘elementilleen’, joka on oleminen. Téllainen ajatteleminen ei ole myoskiin enii filosofiaa
konventionaalisessa mielessi, se ei operoi kasitteilla. Parviaisen mukaan ehki syvin as-
pekti mietiskelevissi ajattelemisessa on, etti se ei ole vain jotakin, jota ihminen tekee. Se
onsenrakenne, miten oleminen on. Oleminen itse j4ttdd silleen.+* Parviaisen mukaan meil -
14 on syy pohtia sité, onko tillaisen ajattelemisen merkitys niin suuri kuin Heidegger olet-
taa, ainakin sitd on vaikea nihd4 maailmassa, jossa toimitaan ennen kaikkea laskevasti aja-
tellen. Mietiskelevin ajattelun tarkoitus ei kuitenkaan ole ratkaista kiytinnon ongelmia,
vaan sdilyttdd tunne olemisen merkityksellisyydests ja mysteeristd.+?

Varton mukaan miti vihemmin me tahdomme tuottaa representaatiota, sitd selvem-
min se, mikd on ilman tahtoamme presentoitunut, on lisni, tulee lépi.”fs”f Tamai antaa uu-
denlaisen mahdollisuuden asumisen ethokselle, olioiden olemisen sallimiselle. Kupiaisen
mukaan mietiskelevin ajattelun avaama olion "oliollisuus’, olion salliminen olla omassa
olemisessaan, vastustaa tapaa, jolla linsimaisessa metafysiikassa "subjektin ja objektin
kohtaaminen rakentuu etukiteen pysyvan maailmanjirjestyksen, puitteen, totaliteetin au-

kottomuudessa, joka yllidpitdd ja vahvistaa subjektin ja objektin ennaltamiiriytyvyyt-

o WCT, 144—146.

31 Mt. 146.

+32 Parviainen 2002b, 165-166. “The deepest aspect of letting-be is that it is not just something that man
does. It is the structure of what Being does.” Mt. 166.

9 Mt. 166.

#Varto 1995b, 57. "Hiljaisuus, joka kieltiytyy ottamasta vastaan representaatiota ja sen kiinnittymista, ja
joka — askel askeleelta — kieltiytyy itse kiinnittimisti sisiltoddan, on tirkein askel silleen jattimisen tielld.
Hiljaisuuden harjoitus on tirked, harjoittaminen hidastaa vauhtiamme. Mitid vihemmin me tahdomme tuot-
taarepresentaatiota, sitd selvemmin se, mikd on ilman tahtoamme presentoitunut, on lisni, tulee lipi.” Mt. 57.
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td.”435 Tissd avoimessa suhteessa ihmisen kulloinenkin maailma ei ole valmis, vaan se on
jatkuvasti tulossa ja tapahtumassa. Se on radikaalisti avoin paikka, jossa ihminenvoi olla mah-
dollisuutensa. "Téssi ajattelussa maailma ja ihminen ovat olemukseltaan "epivalmiita”, ei-
vit tietyn kulttuurin tai puitteen valmiiksi muotoilemina, vaan radikaalisti avoimina. 43¢

Heideggerin ajattelussa on epiilemaittd kaikuja iti-aasialaisesta ajattelusta, jossa ar-
tikuloidaan ihmisen tietoisuuden rakennetta hieman Heideggerin jokapiiviisen laske-
van ajattelun ja varsinaisen mietiskelevin ajattelun suuntaisesti. Itdisissd perinteissi ar-
tikuloidaan yhtaaltd ns. luonnollisen asenteen keho-mieli dualistinen tietoisuus, joka
on ontisen kehollisen kokemuksen ylittivi ja mielen representaatioissa pysyttelevi, seki
toisaalta kontemplatiivisen harjoituksen kautta muuttunut tietoisuus, joka on keho-mieli
integriteetissd pysyttelevi tietoisuus osallisuudesta olemiseen. Olemisen vallitseminen
on jakamaton ja kisitteiden ulottumattomissa oleva. Niinpd perimméinen todellisuus on
ilmaistavissa vain negaation, vastakohtien ykseyden ja paradoksaalisuuden kautta, kuten
taolaisessa, buddhalaisessa ja zen filosofiassa tulee esiin (ei-toiminta, ei-mieli, ‘peh-
med ja rento on voimakas ja kova’, 'litke on ikuinen takaisinpaluu’). My6s Heideggerilla
olemisen totuuden tapahtumaluonne artikuloituu vastakohtien ykseyden kautta (kitkey-
tymattomyys, joka sisiltaa kétkeytyneisyyden). Toisaalta Heideggerin ajattelu myos sai-
lyttdd etdisyytensd aasialaiseen ajatteluun. Heidegger korostaa itse, ettd hinen ajattelun-
sa on eksplisiittisesti linsimaisen metafysiikan historian ja olemisen ajattelua.+*

Mielestini on kuitenkin mielenkiintoista kuinka Heidegger lihestyi myohemmaissa
ajattelussaan itiisen meditaatioperinteen vanhaa ydinti, jossa tavoiteltua on tietoisuus
olemisen tapahtumisesta ei-keskeis-perspektiiviseni, ilman representaatio-miniin tai
olevaan kiinnittyvii keskusta, ja josta syntyy ja pysyy avoinna olemisen mieli myo6tatun-
tona. Heideggerin mychiisessi ajattelussa artikuloitui selvisti ajatus subjektiuden ylit-
tdmisestd ja perspektiivin vaihtumista keskeisajattelusta maailman tapahtumisen ajatte-
luun ja olioiden silleen jattamiseen. Yksikeskinen subjektiajattelu vaihtuu Heideggerilla
jo minin ja maailman kohtaamisessa kaksikeskiseksi 'kosketuspinnaksi’, "joka on mi-
nua ja kuitenkin myos jotain muuta, selvisti vierasta. 7438 Myohemmin timi vaihtuu neli-
keskiseksi lihtokohdaksi, jonka muodostavat maa, taivas, kuolevaiset ja jumalat. Neli-
keskinen maailmassa-asuminen yrittii osoittaa mahdollisuuden ajatella kokonaisuutta
ilman keskusta ja havainnollistaa olemisen liheisyyttd tapahtumana ja ’elimini’.

Heideggerille nelikeskinen lihtokohta on "runollisen asumisen’ kuvaus. Siind ihminen

#5 Kupiainen1991, 5.

6 Mt. 56.

437 Tutkimuksia ja vertailuja Heideggerin ja zenin vililld on olemassa runsaasti erityisesti Japanissa. Esi-
merkiksi Peter Kreeft: Zen in Heidegger’s Gelassenheit, International Philosophical Quarterly, XI, 1971. No.4..
Oleellista on, ettd esimerkiksi zen on selkeisti koko persoonan eksistentiaaliseen muutokseen ja kasva-
miseen tihtddvi harjoitusmenetelma, kun taas Heideggerin ajattelu ei manifestoidu (ehkd silleen jatti-
mistd lukuunottamatta) téllaisena menetelmini, vaan ontologiana, olemisen tapojen ja rakenteiden ajat-
teluna. Viimeisessi haastattelussaan Heidegger toteaa, etti linsimaista ajattelua voi muuttaa vain ajatte-
lu, jolla on sama tausta ja luonne: linsimaisen ajattelun muutosta voidaan valmistella vain silld samalla
maailmankolkalla, jolla tuo ajattelu syntyi. Spg, 197.

#8Vart0 1995, 144..
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voisi asua yhdessa olioidensa kanssa ilman, ettd hin enii kohtaisi ne pelkistidn jonakin
soveltuvana tai hyodylliseni. ”Silloin hin elidisi kokien kuolevaisuutensa ja tietden, mita
tarkoittaa olla maan p#alli ja taivaan alla, kasvokkain jumaluuden kanssa.”#* Sitd milloin
—joslainkaan —tillainen runollinen asuminen olisi mahdollista Heidegger ei katsonut voi-
vansa ennustaa tai arvioida.

Seuraava runo kiteyttii taolaisen olemisen totuuden, taolaisen 'runollisen asumisen’.

Yhteys Heideggerin runolliseen asumiseen on liheinen. Tao te Ching:

Taon liike on palaamista,

Taon toiminta my6tenantamista.

Kaikki oliot taivaan alla syntyvit olevasta,
mutta oleva syntyy olemattomasta.4

ii) Teos ja silleen jittiminen**
Heideggerin mukaan kiittien ajattelu on provokatiivisinta mahdollista ajattelua. Ndin sen
harjoitteluvoisi ajatella johtavan taiteessa kehotukseen kaikkinaisen laskevan ajattelun ta-
vanomaisuudesta luopumiseen, edellikiyviin paittiviisyyteen, rohkeaan alkuhyppyyn.
Tami ei olisi mitdéin ennakkoon luultua radikaalin tai rohkean nikoisti. Se ei olisi myos-
kddn mitddn ennalta tiedettyd konventionaalisen, soveliaan tai merkittivin nikoisti. Koen,
etti se eiylipadnsd ole mitiin oletetun 'uuden’ eikd 'vanhan’ nikoisti. Se olisivain ja ainoas-
taan kussakin teoksessa tapahtuvaa runoluonteista olemisen totuuden sditimista. Saiti-
minen onylimairi jalahjoitus, silld sitd mité taiteessa siddetdan ja lahjoitetaan, eivoi pun-
nita tai korvata minkiin muun kisiteltivissi tai kiytettivissi olevan avulla. Ndhdikseni se,
miksi taiteilija ryhtyy taiteeseen on huolen — olemisen mielen —itsensi aikaansaamaa. Oli-
siko kiittien ajattelemisen harjoittelu taiteessa siten huolen varsinaisuuden muoto, eris
muistamisen muoto, omalla tavallaan provokatiivisin mahdollinen ajattelemisen tapa?
Heideggerille "hyvi’ ja siis 'parantava’ on 'laulavan runoilijan liheisyys’. Parantavaa
on se, miki esittida asiansa vailla paamadrad.+* Paamiadrattomyys ei tarkoita mitidin va-
paana leijuvaa subjektin mielivaltaa, vaan pysyttiytymisti olemisen ajattelemisessa, lah-
joituksen, perustan perustamisen ja alun kolmoismerkityksessi. Heideggerin parantava
runoilija laulaa olemisen liheisyydesta kisin. Jos teoksella on vaikutus, se ei ole temati-
soitua vaikuttavuutta, eikd mitidin mitattavissa olevaa. Olemisen kitkeytymittomyys on
‘asuinpaikka’, jossa laulava runoilija asuu. Jos runoilijan laulu on parantavaa, se ei ole
sitd jonkin ulkoisen vaikuttavuuden takia, vaan siksi, ettd se avaa kuulijalle olemisperus-
tan, runollisen asumisen paikan. Teoksen sointi, sen kauneuden loisto avaa kitkeytymit-
tomyyden aukeaman ja sallii ilmenemisen loistaa paljastumisen ja vetaytymisen liikkee-

nd, puhutellen olemisen pohjattomana syvyyteni.

9 Marx, 1998, 152.

#°Tao te ching, Nieminen 1969, 136.

+' Kupiaisen tulkinnassa taideteos voidaan ymmirtii seuraavan otsikon mukaisesti: "Taideteos silleen
jattimistd valmistavana aktina” Kupiainen 1991, 5.

#2Varto 1995, 128.
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Tanssi ja olemisen ajattelu
—tulkintoja tanssin uudesta
paradigmasta






4. Tanssiesteettisend elimykseni
—tulkintoja taidetanssin

‘estetiikan historiasta’

Tanssin ajattelemisessa historian ajatteleminen on mielestini vilttimitontd. Aivan ku-
ten ihmisen olemisen mieltd on vaikea ajatella muusta kuin siitid horisontista, jonka ole-
misen ajallisuus antaa, myos taiteen mieltd on vaikea ajatella muutoin kun polveutumi-
sena menneestd. Taiteessa toimitaan siind maailmassa, joka on jo avoinna, joka asettaa
ensin kisittimistapamme. [tse yritin ajatella titd jo avautunutta maailmaa, tanssin hei-
tettyd perimii, antamalla tanssikokemukseni, tanssitietouteni ja Heideggerin olemisky-
symyksen kohdata. Seuraan olemiskysymyksen herittimii nikokulmaa metafysiikan ja
estetiikan yhteenkietoutuneisuuten ja saan siis esiin vain tdstd horisontista avautuvan
tulkinnan, osaksi monia tulkintoja.

Asetan tidssd luvussa kaksi isoa kysymystid, joista ensimméiinen on sen pohtiminen,
miten estetiikan traditio on miiritellyt taidetanssia ja luonut siti koskevaa kielti ja
kisitteistod? Klassinen baletti joutuu tissi yleisen tunnettuutensa takia edustamaan esi-
merkkini estetiikan tradition todentumista tanssissa. Sen kautta piisen konkreettisesti
kisiksi estetiikan tradition antamaan tanssin kisittimistapaan. Sen sijaan, ettd ohittai-
sin baletin, otan siis sen ja estetiikan tradition vakavasti ja yritin ajatella siti, miten ba-
letti merkityksellistyy taiteena estetiikan traditiossa.

On kiistatonta, ettd klassinen baletti loi linsimaiselle taidetanssille voimakkaimmin
vaikuttaneen tanssihistoriallisen perinnén ja niini 'post-postmoderneina’ aikoinakin
baletti on edelleen statukseltaan painavimmin vaikuttava osa linsimaisen taidetanssin
ilmiotd. Nain ollen se vaikuttaa edelleenkin historiallisena esiymmairrykseen siitd, milla
tavalla tanssi on taiteena — paljon perustavammalla tavalla, kuin vain pelkkini valinnai-
sena tanssityylin kysymykseni. Kysyn miten se vaikuttaa, misti asioista sen vaikuttavuus
koostuu, mihin sen vaikuttavuus perustuu?

Baletin antamaa esimerkkii vasten voin tavoitella esiin myos sitd tanssikédsitysti, joka
ei polveudu suoraan baletista. Vai onko sellaista? Onko kaikki linsimainen taidetanssi
sidottu aina vertautumaan baletin malliin ja ennen kaikkea, voiko estetiikkaa ylittéi'zi?
Toinen kysymykseni koskeekin siten nykytanssia. Kun subjektiuden metafysiikan aika-
kaudella ei ole mitdin arvoja asettavaa subjektia suurempaa merkitysperustaa ja kun ny-
kyinen arvopluralismi suo kullekin taiteilijalle oman yksiléllisen vapautensa, niin misti
tanssija voi hakea omalle tyolleen merkitysti antavaa horisonttia ja toimen mielta?
Onko mahdollista ajatella tanssia ilman estetiikan traditiota ja onko olemassa taidetans-
sia, joka ymmairtii itsensi jostain keholliseen olemiseen nihden perustavammasta kuin
estetiikka, siis olemiskysymyksesti kisin?

Yksilon kohtalo on aina kietoutunut yhteison kohtaloon ja yksilon heitetyn perimin

143



esiin vetiminen on myos yhteisén historian nikyviksi tekemista. Niinpa aloitan tutkiel -
mani tanssihistoriallisen osuuden johdannolla, jossa kuvaan omia kokemuksiani balet-

tioppilaana 1970-luvulla.

Heitetty keskelle baletin maailmaa

Omassa lapsuudesta lihtevissi tanssihistoriassani on tapahtunut monia paradigman
muutoksia ja liukumia. Varhainen suhteeni taidetanssiin méarittyi klassisen baletin vai-
kutuspiirissi, baletti oli se tanssin puite, jossa vietin lihes koko kouluikini.' Baletin tiu-
kasti midritellyn luokkatyéskentelyn ohella muistan oman yksityisen vapaan tanssini.
Koin lapsuudessani voimakkaasti, ettd tanssiessani tiytyin tanssista. Musiikin vireeseen
tempautuneena olinkin yhtikkid uudessa vapauden paikassa, tiyttyen laulullisuudesta,
tanssin nautinnollisuudesta ja intensiteetista.

Oltuani jo vuosia baletin vaikutuspiirissi, ndissi yksityisissi tansseissani oli tarkeis,
ettd kukaan ei katso. Pidikkeeton heittiytyminen tanssin vietiviksi vaati sen, etti olin
toisen katseen ulottumattomissa ja niin muodoin turvattu hdpeilts, jonka arvioiva katse
olisi aiheuttanut. Tama voimakas tietoisuus katsottuna olemisen ja tanssimiseni vilises-
td suhteesta luullakseni kertoo siitd ymmairryksestd, etti tanssissa tapahtuu ja tulee esiin
jotakin, jonka haluaisin jakaa toisen kanssa. Katseelta suojautumisellani halusin kuiten-
kin ilmeisesti varjella mahdollisuuttani seurata eparoimitti tanssista avautuvaa tapah-
tumaa, olihan minulla jo kokemus kriittisen katseen kohteena olemisesta ja tanssin oi-
kein tekemisestd. Olin utelias. Halusin antautua tanssikokemuksen liikuttamaksi: miti
loydankiin, mitd tulee esiin, minne tanssi kuljettaa?

Onko oikein sanoa, ettd tuleva tanssiteosten tekijid antoi merkkeji itsestiddn niissi
lapsuuden yksityisissi tansseissa? Vai voisiko sanoa, ettd olemisen luova olemus, sen lii-
kunto ja pohjattomuus antoi merkkeja itsestdan? Oleellista minulle tissi kysymisessa on,
ettd nihdikseni luovuus ei ole jotakin, joka on vain jonkun erityisen ihmisen erityinen
ominaisuus. Koen, ettid se on olemisen itsensi olemus. Oleminen purkautuu ja rajautuu
esiin. Oleminen on poiesis. Mitd siitd sitten seuraa kunkin luontaisuutena ja kohtalona
on toinen juttu. Mit4 siit4 sitten seurasi itselleni? Millainen oli klassisen baletin maail -
ma 1970-luvulla pienelle oopperan balettikoululaiselle?

Baletin estetiikan selkdrankaa olivat klassiset repertuaariteokset ja niiden ylldpitoon
tanssiopiskelijoitakin pédasiassa koulutettiin. Oli lumoavia repertuaariteoksien esityk-
sid, mutta myos esimerkiksi nykybalettikoreografien Jiri Kilianin ja Mats Ekin teosten
sijoiltaan sysddvid vierailuja. Vaikka koulutuksessa olikin mukana myos jonkin verran
modernin tanssin opetusta, niin opiskelun orientaatio kohdistui ennen kaikkea baletin

tanssitekniikan oppimiseen ja sen keholliseen vaativuuteen. Liikkeen oikein tekemisen

' Aloitin tanssiopinnot 1960-luvulle tyypilliseen tapaan neljivuotiaana naisvoimistelulla ja satubaletilla
ja jatkoin siitd yksityiseen klassisen baletin kouluun. Sen jilkeen opiskelin suomen kansallisoopperan
balettikoulussa ikidvuosina 8-16.
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ideaali oli yksiselitteinen; kehon oli sovittauduttava baletin estetiikan sisian. Tanssin
opiskelussa opettajan katse ja luokan etuseinin kokoinen peili kertoivat onnistumisesta
ja epdonnistumisesta, myos jatkuvasta ristiriidasta ideaalin ja kehollisen todellisuuden
vililla. Tanssiminen oli jatkuvaa esilld oloa, arvioinnin ja suorituksen keskeisyytta, mut-
ta myos oppilaiden yhteenkuuluvuutta ja yhdessi ponnistelua. Opiskelu tapahtui baletin
sisidistd hierarkiaa korostuneesti yllapitivilli tavalla. Opiskelijat eivit julkisesti kyseen-
alaistaneet metodia eivitki kiytintod. Opettaja oli ehdoton auktoriteetti ja oppilas kuu-
liainen suorittaja, joka ei kysele, seliti eiki puhu.

Seikka, joka ei suoraan liity itse baletin harjoitteluun, mutta joka oli tulevaa ammat-
tielimaani pohjustamassa, on ehdottomallalamméllid ja kunnioituksella muistamani osal-
lisuus vanhan oopperan taiteilijayhteisoén. Pienten balettikoululaisten entusiasmi niin
ammattilaisten iltatuntien seuraajina ovensuussa, kuin kulisseissa tai toisen parven va-
kiopaikoillakin iltaisin esityksid katsomassa, oli varmasti toista kuin tanssin harrasta-
minen anonyymilla ’salilla’. Balettikoululaiset osallistutettiin, tai heidin annettiin osal-
listua koko taiteen tekemisen kaareen, opiskelusta ammattitreenaukseen, esitysten har-
joittamiseen, esityksiin, koko siithen historiallisesti polveutuvaan maailmaan, jossajajota
varten tunneilla kdytiin. Tama ei ole mielestini merkityksetonta. Vanhan oopperan, nykyi-
sin entiselld nimellddn kutsutun Aleksanterin teatterin katsomon penkkeihin syépynyt hien,
parfyymin ja polyn tuoksu ei unohdu. Ei mysskiin se adrenaliinin, jinnityksen ja puuterin
vareily kulisseissa, keskittynyt olemus ja nayttdmolta loistavan valon luoma kirkkaus balle-
rinan ympirilld hetked ennen iskua. Eiki se varmasti nihty oopperakummitus, liian var-
hain kuollut Giselle, joka leijui ndyttamon yldpuolelle johtavan rautaoven takana.

Kasvavalle lapselle baletin maailma oli myos syviin juurtuvia toiminnallisia ja ajat-
telullisia malleja, kokonainen omaan kehoon ja persoonaan sisdistyvi puite, jonka pur-
kaminen on ollut tavattoman hidasta. Baletin opiskelussa kuuliaisuus korostuu erityises-
ti tytoilld, jotka usein aloittavat tanssinharjoittelun hyvin nuorina. Kaikkiin kehollisiin
tekniikoihin sisiltyy se mahdollisuus, etti kehollinen ’hiljainen tieto’ siitd, millainen
liikkeellisyys on yksilon moraalin, eettisyyden, seksuaalisuuden tai uskonnollisen maa-
ilman mukaista ja millainen sitd vastaan toimimista, saattaa peittya yksiselitteisen kyse-
lemittomin treenauksen alle, treenauksen, joka kiyttii voimaa ja loputtomia toistoja
saadakseen kehon mukautumaan vaadittuun puitteeseen.?

Yhdyn Jaana Parviaisen nikemykseen, etti jos tanssinopiskelussa keskitytiain vain
liikkumisen kykyjen kehittimiseen, voi opiskelijalla olla todellisia vaikeuksia nihdi tans-
sia kulttuurisessa ja sosiaalisessa kontekstissaan, toimintana, joka on sidoksissa elamis-
maailmaan.’

Eiole tavatonta, ettid kun keholliset tekniikat yhdistyvit statukseltaan vahvaan esteet-
tiseen systeemiin (tai vaikka kilpaurheiluun), niistd muodostuu erddnlainen hermeetti-
nen maailma, johon yksilo helposti sitoutuu uhrautuvalla tavalla, joka voi myéhemmin

olla ongelmallista, kun systeemilld ei enéi ole yksilolle kiyttod. Klassisen musiikin ja ur-

*Parviainen 1998, 113.
*Mt. 106.
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heilun maailmassa titi lienee tutkittukin jo jonkin verran.

Luulenkin, ettd oma kehollinen kiistani baletin vaatiman kehorakenteen kanssa, seki
lapsen kokemuksellinen "hiljainen tieto’ baletin maailman perustumisen tavasta, olivat
osaltaan luomassa problematisoivaa ja kyselevii asennetta taidetanssin kiytintsja koh-
taan kokonaisuudessaan, asennetta, joka sitten pikkuhiljaa kehittyi edelleen jatkuvaksi
tanssin taidefilosofiseksi ja eettiseksi pohdiskeluksi. Traditiota ylldpitivd systemaatti-
suus ja baletin tekniikan mukaisen liikkumiskyvyn kehittiminen riittinee baletin maa-
ilmassa, mutta sen luomat mallit tanssiopiskeluun eivit voi nihdikseni riittid ns. va-
paan tanssin alueella, jossa tanssi ymmairretidn toimintana, joka on elidvissd ja muuttu-

vassa suhteessa elimismaailmaan.

Taidetanssi ajankuvana — tulkintoja baletin olemisen

tavasta

Tiedimme ettd klassisen baletin juuret ovat renessanssin ajassa, 1400-luvun italian ruh-
tinashoveissa jarjestetyissd seurandytinnoissi, joissa hovinjasenet naamioituneina esit-
tivit tanssien, laulaen ja lausuen myyttisii ja allegorisia aiheita. Sielti baletti kulkeutui
Ranskaan, jossa Ludvig XIV perusti 1661 kuninkaallisen balettiakatemian. Baletin sanasto
ja tekniikka kehittyivit edelleen 1700-luvulla ja romantiikan ajalla syntynyt baletin var-
vastekniikka ja jalat paljastava ballerinan tanssiasu viimeistelivit sen tunnusmerkit.*
Baletin estetiikan ja tanssitekniikan muotoutumisen maailmaa vuosisatojen kuluessa oli
hovien sosiaalisen aristokratian, seuratanssien ja kuvaelmien lisiksi myés uuden ajan
teollis-tekninen mullistus. Thminen kiihtyi mahdollisuuksistaan luonnon tekniseen hal-
lintaan ja tulevaisuuteensa maailman herruudessa. Ihmistyévoimasta tuli tehtaan tuo-
tannon yllidpitimisen materiaalia siind missa luonnonvaroistakin.s Nami edelld maini-
tut 'tanssihistorialliset vaikutteet’ (jota listaa voisi luonnollisesti baletin osalta pidentia
vaikka kuinka) eivit kuitenkaan mielestini avaa vield riittdvin perustavalla tasolla tul-
kintahorisonttia baletin olemisen tavan pohtimiseksi suhteessa tutkielmani aiheeseen.
Yksi mahdollisuus on tulkita balettia Heideggerin analysoiman olemiskysymyksen va-
lossa. Voin yrittdd kysy4, miten uuden ajan metafysiikan ja estetiikan yhteenkietoutumi-
nen todentuu baletin maailmassa? Tima kysymyksenasettelu on valtava, enki pysty sii-
hen vastaamaan muutamaa huomiota tai ehdotusta enempaa. Yritys tillaisen tulkintaho-
risontin muistamiseen saattaa kuitenkin tuoda esiin joitakin taidetanssin seki laajem-
min esittivin taiteen historiassa painavasti vaikuttavia seikkoja. Tassd niakokulmassa
pysyen, kysyn ensin, millainen siis oli se todellisuuden avautumisen tapa, jossa baletti

on historiallisesti kehittynyt ja toteutunut?

+Kts. mm. Makkonen 1996, 20—21.
5 Koreografi Eric Hawkins niikee baletin tekniikan myos teknisen vallankumouksen tuotteena. Baletin
kirkitossu on kone —se lisdd pyorimisen mairaa. Hawkins 1992, 27.
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Uuden ajan maailman avautumisessa tiarkedd oli, ettd Descartesin ajattelu vapautti
subjektin jarjen jumalallisesta ohjauksesta ja sekulaaria, maallista alkuperia oleva taide
tuli mahdolliseksi. Descartesista kulminoituneella uudella ajalla todellisuuden avautu-
minen perustuu nyt subjektin tekeméain esitykseen: vasta varman ja pysyvin tiedon va-
lossa todellisuus avautuu, vasta esitettivyys tekee olevasta olevaa.® Timi 'subjektiuden
metafysiikka’, jossa todellisuus avautuu subjektin varmentamana esitykseni, tuotti nih-
dikseni myos taiteeseen esityksen varmentavan 'jirjestelmin’ tarpeen. Tuli tarve siin-
nonmukaistaa esteettisen objektin valmistamista koskevat tiedot ja taidot, luoda "esteet-
tinen systeemi’, joka takaa projektion eheyden, eli takaa pysyvisti ja varmasti taiteellisen
esityksen arvon. Klassisen baletin esteettinen systeemi (jolla tarkoitan sitd esteettis-tek-
nistid kokonaisuutta, jossa asetetaan baletin opiskelu, tanssija, teos ja taide) ilmentii
mielestini téiti.?

Ns. 'kartesiolainen perspektivismi’, jossa maailma avautuu kuvana siti tarkkailevalle
ulkopuolisella silmille, toteutui jossain maarin nihddkseni myos taiteissa, kussakin tai-
teenalassa sille ominaisilla tavoilla.® Tanssin suhteen oleellista oli sekd maailman avautu-
minenkuvana ettd maailman avautuminen kehottoman subjektin katseessa’. "Kartesiolaisessa
perusasennoitumisessa’ kaikkea olevaa epiilevi ja objektiivista tietoa etsivi mekaaninen
silmi tarkkailee maailmaa ulkopuolelta. Tarkkailija on objektiivinen, silld hin ei ole teke-
misissd minkain ajan eikd paikan kanssa, vaan ’eksistoiden’ kehottomana mieleni. Tallai-

nen kehoton mieli suuntautuu maailmaan "puhtaana katseena’. 9 Kaikki aineellinen, myos

¢Kh, 40—46.

7 Tdstd herdd varmasti myos kysymyksii siitd, mitd tarkoitan 'esteettiselld systeemilld’ suhteessa taiteen
traditioon sekid muiden kuin linsimaalaisten kulttuurien hyvinkin ’systematisoituun’ taiteeseen. Ajatte-
len ettd esimerkiksi Aasian rikas tanssikulttuuri, joka sininsi on tanssiteknisesti ja sisillollisesti d4-
rimmiisen tarkkaan systematisoitua, ei kuitenkaan ole esteettinen systeemi tissi tarkoitetussa mielessi.
Idin tanssikulttuurin perusta ei ole estetiikassa siini mielessi kuin esteettinen tissi tutkielmassa on
miirittynyt. Se ei perustu subjektin makuun, eiki ole olennaisesti pelkki elimyksen herite, tai esteetti-
sen nautinnon kohde (vaikka se voi tietysti olla myds kaikkea tatd.) Kasittadkseni iddn perinteissi tanssi
on ollut olennaisesti uskontoon ja mytologiaan sidoksissa, eiki se perustu yliaistisen ja aistisen erottelun
viliseen todellisuuden avautumiseen samalla tavalla kuin platonistisen metafysiikan perintomme. Idissi
todellisuus voi paljastua ihmisen kehollisessa olemisessa kontemplatiivisen kokemuksen kautta; ihmi-
nenvoi avautua kehollisen olemisen kautta todellisuuden eri tasoille. Ymmirtiikseni tillainen tanssi ei
niin ollen perustu estetismiin sindnsia. Harry Halén toteaa esimerkiksi, ettd jos lamalainen maalaus kisi-
tetddin esteettisen nautinnon lihteeni se on kisitetty olennaisesti vidrin. Uskonnollisessa sidoksessaan
se on tie tyhjyysmeditaatioon. (Halén 1980, 217.) Mybnniin, etti esteettisen systeemin kisitteen kiytti-
minen on tissi yhteydessi uskallettua ja uhkaa jaidi hamairiksi. Se vaatisi varmasti vield tarkemman poh-
dinnan ja konkretisoinnin. Yritén silld kuitenkin saada sanotuksi jotain siit4, miten toisaalta taide (siis
myés itdinen) muodostuessaan traditioksi, siis siirtdessddn olemisen paljastuneisuutta sukupolvelta toi-
selle systematisoituu ja metodistuu, mutta samalla myos jotain siitd, miten juuri linsimaiselle ajatteluta-
valle, metafysiikan perinngstimme johtuen, on ollut mahdollista myos se, ettd taide kisitetdin perustu-
van esteettiseen systeemiin itseensi tai sithen, miten esteettisen systeemin avulla voidaan valmistaa ob-
jekti, ts. muotoilla ainetta niin, etti se voi jiljitelld todellista. Jatkan aiheesta vield kappaleessa Objekti-
voivan katseen valta ja estetiikka.

¥ Katso 'kartesiolainen perspektivismi’ Kupiainen1997, 37.

9 Parviainen kirjoittaa kartesiolaisen paradigman kehosuhteesta mm. seuraavasti: "Absoluuttinen katso-
ja, kartesiolainen subjekti, irrottaa objektit ja ihmiset, jopa kehon itsestiin ja pitidd niitd ulkopuolisina
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ihmisen keho, on jotakin ajattelevan hengen ulkopuolella, objektivoitavissa olevaa ja siten
jollain tavalla mallinnettavissa, esittimailld todennettavissa ja hallittavissa."

Heidegger on analysoinut sit4, kuinka uudella ajalla maailma jirjestetiin subjektin
esityksen mukaisesti maailman-kuvaksi. Tulkintani mukaan uudella ajalla maailmasta
tulee kuva, joka asetetaan midridvasti ’kehottoman subjektin’ luoman representaation
jirjestyksen mukaisesti. Tarkoitan tilld, ettd maailmankuvan sisilté on rakentunut sel-
laisen logoksen, paljastuneisuuden kautta, jossa kehon sisiiset tarpeet ja kehon kokemuk-
sen maailmaa avaava voima ovat ennemminkin peittyneet kuin mairaivissi asemassa.

Subjektiuden metafysiikka kantaa platonistisen metafysiikan perint64 mukanaan.
Platonistisessa metafysiikassa todellisuus avautuu yliaistisen ja aistisen vilisen erotte-
lun avaamassa tilassa. Tdssd perinnossi teos kisitetiin muotoiltuna aineena, todellisuut-
ta, yliaistista jiljittelevini, allegoriana, symbolina tai esteettisen elimyksen heritteeni.
Kun edelld luonnehdittu 'maailman avautuminen kuvana kehottoman subjektin asetta-
mana’ yhdistyy platonistisen metafysiikan yliaistisen ja aistisen erottelussa avautunee-
seen perinto6n, saadaan esiin yksi mahdollinen tulkintahorisontti, jossa baletin seki
laajemmin linsimaisen taidetanssin ontologiaa ja sen mahdollista esteettista systeemia
voiyrittdd analysoida. Siirryn seuraavaksilyhyesti tarkastelemaan lihemmin baletin his-
toriallisia epookkeja, pyrkien vihitellen kohden kysymysti: miten estetiikan traditio an-

taa baletin, miten sen esteettinen systeemi muodostuu?

i) Tanssipantomiimi ja liike puhtaana symbolina

Tanssintutkija Aino Sarjen mukaan 1700-luvun kehittynyt balettitekniikka mahdollisti
koreografioiden sommittelun Aristoteleen imitaatioteorian kriteereiden mukaan. Mo-
net filosofit, kuten Batteux, Bonnet, Cahusac ja Diderot korostivat kirjoituksissaan tai-
detanssin imitaatioluonnetta: Diderotin mukaan tanssi on rytmistid pantomiimia ja ru-
non imitointia litkkeen avulla. Koreografi Noverre sovelsi niiti ajatuksia klassiseen ma-
teriaaliin, kuten kreikkalaisten tragedioiden aiheiden sovittamiseksi balettindyttamol-
le. Noverre halusi niyttimoélle myos antiikin taiteen ilmaisullisia ominaisuuksia, kuten
dramaattisuutta, harmoniaa, yksinkertaisuutta ja tyyntd ylevyytti. Hin luopui tuolloin
suositusta akrobaattisesta temppuilusta ja korosti erilaisten tunteiden kuvaamista ja toi-
minnan ymmirrettivii selittimistd pantomiimin avulla. Aristoteleelle juonen vilitty-

minen tragediassa oli ensisijaista. Runousopin tragedialle asetettujen kriteereiden so-

asioina. Tissi objektifikaatiossa keho orgaanisena kokonaisuutena on erotettu itsesti ja se on karsittu
vain objektiksi tai visuaaliseksi kuvaksi. [ ] Kehon redusoiminen materiaaliksi, esineeksija viimein (ny-
kyaikaisissa humanistisisssa teorioissa) tuotteeksi, joka voidaan 'kirjoittaa’ esiin, viittaa kehon konkre-
tisointiin. Tami konkretisoiminen on kulttuurinen ja sosiaalinen konstituutio, se ei ole koskaan vain si-
siinen psykologinen kokemus, jotakin joka tapahtuu erossa sosiaalisen vuorovaikutuksen ja kulttuurin
kontekstista. Kehon konkretisoiminen orgaaniseksi esineeksi tarkoittaa, etti maailma on rakennettu ke-
hottomista kartesiolaisista subjekteista, ei aistillisista lihallisista kehoista, eikd ihmisen kehollisuuteen
liittyvien sisdisten tarpeiden mukaan.” Parviainen 1998, 24—25.

'° Sitd mitd ei voida esittimilld todentaa ei ole, josta hyviind esimerkkini kiinalaisen lidiketieteen aku-
punktion perusta, ihmisen energiameridiaanit. Niiti, siis kiinalaista lidketiedetti, ei tissd mielessi siis
ole 'todennettu’.
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veltaminen tanssiin edellytti siis tarinan ymmirrettivii esittimisti.” Mutta kuten Sarje
kirjoittaa: "Antiikin tragedioiden syvyyttd on vaikea tavoittaa pantomiimitanssilla, kos-
ka elekielelld pystytidn vain yksinkertaiseen ihmissuhteiden ja tunteiden esittimiseen.
Imitaatio-opin soveltaminen taidetanssiin miiritti tanssille tavoitteet tanssin ulkopuo-
lelta: tanssiteosten muotoa rajoitti vaatimus informaation vilittimisestd.”™

Francis Sparshotin mukaan baletin varhaisissa teorioissa mm. juuri Noverrella, aris-
toteelinen jiljittely ymmairrettiin imitaationa ja pantomiimina, kun taas muissa aika-
laistaiteissa oltiin edetty jo paljon laajempaan representaation ymmirtimiseen.' Vasta
romantiikan ajalla 1830-luvulla alettiin luopua imitaatio-opin soveltamisesta tanssiin.
Tanssi ei ollut enii alisteinen ilmaiseville eleille, vaan kehittyi itse tunteiden ja symbo-
lien tulkintakeinoksi. Symbolistisen lyriikan uranuurtaja runoilija Mallarmé oli 1800-

luvun lopussa baletin teorian vaikuttava hahmo.*

Runoilija Mallarmé, romanttisen balettisuuntauksen tulkki julisti, ettd baletti on runou-
den tiydellisin teatterillinen muoto, joka toimii symbolisesti jokainen tanssiaskel omana
metaforanaan. Tanssijan vartalon liikkeet oli ymmairrettiva padmiirina sinénsi. Tanssi-
askelten vilitykselld haluttiin ilmaista jotain sellaista, miki ei muiden taiteiden keinoin
olisi ollut mahdollista.'

Mallarmé ajatteli, ettd historiallinen niyttimotaiteen muoto on draama. Sen sijaan ba-
letti ei ole draamaa, se on pidinvastoin puhdas symbolinen muoto. Se on metafora, joka
ilmaisee sielun korkeimpia ulottuvuuksia. Ballerina ei ole ’tytttj, joka tanssii’, vaan sym-
boli. Hinen kehonsa ei ole naisen keho, vaan idean vilitén instrumentti.** Mallarmé kir-
joittaa, ettd libretistit eivit onnistu ymmairtimiin, ettd tanssijan ilmaisu on héinen tans-
siaskelissaan. Hinessi ei ole muuta ilmaisullisuutta, ei edes hinen eleissiin. Hinen ke-
honsa, joka on melkein vaatteeton tyllipilvessiin, hinen jalkansa, jotka ovat silkkisissi
koteloissaan, eivit ole enempii kuin idean vilitén instrumentti.'” Samalla kun Mallarmé
pyrki vapauttamaan tanssin pantomiimille alistetusta asemasta, hin siis asetti tanssijan
symbolin asemaan. Mallarmén mukaan ballerina voi paljastaa tiedostamattaan symbo-
loimaansa asiaa, ymmértamatt itse, mitd se on." Tdmén ajatuksen mukaan tanssija ei
siisitse ole taiteensa tapahtumisen agentti, vaan ennemminkin sen representantti, edus-
taja. Vasta katsoja omalla subjektiivisella katseelleen tavoittaa taideobjektista avutuvan

mielen. Tanssija siis 'vain tanssii’.

"' Sarje1992, 14. Noverre 1760/1983, 10-14..

2 Sarje 1992, 14.

“Fowler1983, 4.

' Mallarmén Faunin iltapéivi (1876) inspiroi klassisen baletin aikansa suurinta uudistajaa Vaslav Nijinskya
luomaan 19oo-luvun alussa baletin Faunin iltapéivi (1912), joka oli merkittivasti klassisen baletin este-
tiikkaa murtava teos, kuten my6s hanen Kevétuhrinsa Stravinskin musiikkiin (1913).

5Sarje1992, 15.

* Mallarme 1983 (1886—97) 112—114.

" Mt. 114. Levinson 1982 (1927) 53.

*® Levinson1983, 53.
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Koska tanssiliikkeelle ei ole baletissa artikuloitu mitdin muuta perustavaa periaatetta
kuin sen esteettis-tekninen traditio, on mahdollista, ettd tanssija vain tanssii’, antaa
kehonsa kiytettiviksi symboliselle liikkeelle ilman henkilékohtaista tietoista suhdetta
symbolismin sisiltéon. Edella kuvattu Mallarmén ajatus on kiinnostava sikilikin, kun
ajattelen linsimaisen tanssin historiallista kehitysti. Miten baletista polveutuva ajatus
tanssijasta, joka 'vain tanssii’ on sovitettavissa tanssiin silloin, kun tanssia ei maériti-
kiin baletin kanonisoitu traditio, kun tanssi onkin aktuaalisesta elaimismaailmasta am-
mentavaa, lahtokohtaisesti situationaalista taidetta? Huonosti, vastaan. Modernin tans-
sin historia osoittaa timéin.

Baletin on siis nihty olevan mm. miimisesti ilmaisevaa ja teatterillista tanssipanto-
miimia ja toisaalta liikettd, joka on itsessdin, omassa esteettis-visuaalisessa ilmaisuvoi-
massaan puhdas symboli. Baletin historialliseen olemistapaan on kuulunut aina myés
akrobaattisen suoritusviihteen ulottuvuus, samoin kuin hovien sosiaalisten tanssien
musiikilla sidestetty lyhyt ja tihei liikemuoto, ‘pienet tanssit’, tanssin yhteniinen jatku-
vuus musiikkikappaleen keston ajan, sekd aristokraattinen maailma. Ballerinan asema
niyttimolli idealisoivan katseen kohteena ja symbolisena olentona, seki toisaalta nayt-
timon takana kurtisaanina, on niin ik#dn klassisen baletin historiallista todellisuutta,
todellisuutta, joka on Francis Sparshotin mukaan osaltaan ollut vaikuttamassa siihen,
ettd balettia on arvostettu sosiaalisen viihteen ja luksuksen alueena, ei niinkdin kulttuu-
risesti keskeiseni taidemuotona.*®

Ymmirtiikseni molemmat edellid luetellut tulkintasuuntaukset (ihmisen liike on mii-
misen tanssipantomiimin esittdmisen viline tai esteettisesti muotoiltua materiaalia, sym-
boli) nojaavat platonistisen metafysiikan antamaan todellisuuden avautumisen tapaan ja
estetiikan traditioon, jossa kunkin aikakauden mukaan mimesis kisitetdin aina hieman
eri tavoin.

Pohdin seuraavassa sitid, milli tavalla platonistisen metafysiikan perinté seki alussa
kuvaamani 'kartesiolainen perspektivismi’ mahdollisesti toteutuu baletin ontologiassa
sikili, kun baletin historiallisessa rakentumisen tavassa on tendenssi kisittid kehon litke
niyttimokuvallisesti muotoiltavana aineena ja koreografia esteettisend muotona, allego-
riana ja symbolina tai esteettisen elimyksen heritteeni. Koska baletti on kuitenkin ke-
hollisesti eksistoivan ihmisen taidemuoto (vaikka se ei kehollisen olemisen kysymysti
mielesténi asetakaan perustumisensa keskioon) haluan kysyd myos, miten baletti ilme-
nee, jos sitd tarkastelee kehollisen maailmassa-olemisen lihtokohdasta? Miten baletti avaa
kehollista maailmassa-olemistamme, millaiseen paljastuneisuuteen se siti asettaa, mil-

l4 tavoin se rakentaa sen, miti se haluaa esittaia?

ii) Symbolisen maailman pystyttiminen
Baletissa tanssijat omaavat virtuoosisen liikkumiskyvyn. Mutta miten baletti sitten eroaa

mistd tahansa taitavasta kehonkaytosta, mika siitd tekee taidetta? Estetiikan traditio vastaa

'9 Sparshott 1983, 102.

150



tihin kysymykseen perinteisesti niin, ettd taideteos ei ole pelkkidd muotoiltua ainetta,
vaan se antaa yliaistisen loistaa ldvitseen. Baletissakin siis taytyisi toteutua jonkin yliais-
tisen loisto; sen tiytyisi kyeti jiljittelemiin jotakin ideaa, 'alkukuvaa’ ja antamaan ti-
min alkukuvan tulla aistittavaksi esteettisessi muodossa. Ja niayttaimoteoksena sen tiy-
tyisi perinteisesti kyetd ndiden alkukuvien avulla kertomaan jokin symbolinen tai alle-
gorinen sisilto. Kysyn siis ensin, miten baletin allegorinen ja symbolinen sisilté raken-
tuvat tanssiin? Pohdin titi muutaman esimerkin avulla.

Kun ballerina kivelee tai juoksee niyttimolld, hin ei kivele niin kuin kivelisi koto-
naan, vaan niin kuin baletin maailmassa kévelldin. Kukaan eldvi ihminen ei kivele tai juokse
arkimaailmassaan niin kuin baletissa juostaan. Baletissa ihmisen liikkeestd on pelkistetty
esiin kivelyn ja juoksun idea, juoksemisen mahdollisuus, juoksemisen "alkukuva’, jokayh-
distyy kauniin eli hyvin ihmisen ideaan, "alkukuvaan’, joka taas yhdistyy maallisesta va-
paaseen puhtaaseen yliaistiseen todellisuuteen, eli totuuteen. (Vastaavasti on olemassa pa-
han ihmisen idea, ylpean ihmisen idea, rakastuneen ihmisen idea, rakkauden idea ja nii-
den keholliset "alkukuvat’.) Ndin saadaan esiin keveisti liitévi, tuskin maata koskeva, es-
teettisesti muotoiltu kehonliike, joka antaa yliaistisen — idean — loistaa lavitseen.

En viiti tai oleta, ettd baletin koreografit olisivat kiyneet tillaisen ajattelun prosessin
lapi ja tuottaneet siitd sitten baletin estetiikan. Ehdotan kuitenkin, ettd baletin estetiikkaa
voi tarkastella platonistisen metafysiikan perinnén lipi. Minkiinlaista teoreettista pro-
sessia ei vilttamitti ole edes tarvittu, silld platonistinen metafysiikka on ollut lipikayvilld
tavalla vaikuttava tapa kisittdi todellisuus. Ymmairrin timin niin, etti se ei ole ollut jota-
kin koreografista erillistd teoriaa, jota soveltamalla voi toteuttaa taideteoksen, vaan luon-
nollisesti’ avautuva todellisuuden ja taiteen kiisittimistapa, jonka sisilld sitten on kehitetty
erilaisia valmistamisen ja esityksen tekniikoita, joista baletin estetiikka on yksi. Namd tul -
kintaehdotukset tarvitsevat varmasti tuekseen vieli lisaa esimerkkeja.

Kun baletissa maalaistytto menettia jarkensi, se tapahtuu tyyliteltyjen, esteettisesti
muotoiltujen eleiden vilitykselld, asettamalla "hulluudenidea esiin’, pelkistimalla hulluksi
tulemisen tapahtuma ’eleiden-alkukuvaksi’, ja esittimalla sitten jarjen menetys miimisesti.
Se tapahtuu myos tanssikoreografialla luodun liikkeen ’alkukuvien’ merkityksellisyyden
kertomuksena kinesteettisen illuusion kertomuksena. Nédin baletti luo sekid miimisesti ker-
tomalla ettid kinesteettisen illuusion kertomuksella sen merkityksellisen maailman.

Tulkintani mukaan miimisessa ilmaisussa pyritiin asettamaan esiin esitettivista asiasta
ikddn kuin sen "alkukuva’, sen idea. Tdmi tapahtuu muotoilemalla liikettd esteettisesti ja
ymmairrettivisti — siis niin, ettd eleet vastaavat mahdollisimman hyvin "alkukuvaa’. Ovi
on oven muotoinen raja tilassa, ja kukka on tuoksu, joka poimitaan. Kun miimikko piir-
tdd ikkunan ilmaan, liike on vdline, jolla kommunikoidaan jokin (muulla tavalla kuin liik-
keeni) olemassa oleva maailman sisdlts, kuten ikkuna. Liike esittii timin sisillon, joka
siis varsinaisesti on esitys alkukuvasta, ideasta. Miimikon eleet ovat luettavissa ja ym-
mirrettivissi suoraan, alkukuvan 'nikéisyyden’ vilittoméni ymmaértimisend, mutta mii-
mikon esityksen taiteellinen lisdarvo on eleiden symbolisuudessa, siini milld tavoin nii-
den vilittimi kertomus toimii vertauskuvana tai metaforisena muotona.

Enti itse tanssi, miten tanssiliike muotoillaan esteettisesti niin, ettd se antaa yliais-
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tisen loistaa livitseen? Tulkintani mukaan liike muotoillaan saman periaatteen mukaan
kuin miimissi, nyt vain alkukuvat ovat keholliseen liikkeeseen itseensi sisiltyvid ideoi-
ta, liitkkeen mahdollisuuksien alkukuvia. Nimi alkukuvat ovat valikoituneet ja kehittyneet
baletin vakiintuneeksi sanastoksi, mutta niitid varioidaan kunkin teoksen symbolisen
kertomussisillon mukaan.

Liikkeesti pelkistetdin esiin alkukuvia’, litkkkeen ideoita, jotka eivit siis sinédnsi itse
ole mitdan nikyvii, aistein havaittavaa. Ne tdytyy saada nikyviksi, jolloin keinoina ovat
toisto, jatkuvuus, kuvallinen kehystiminen (’pysiytyskuva’) ja alkukuvan kehittiminen
keholliseen #iripddhin, nikyvyyden varmistaminen (virtuoositaito).

Tallaisia liikkeen "alkukuvia’ ovat esimerkiksi askel, pyoriminen, lentdminen, tasapai-
no, mahdollisuus nostaa jalkaa moneen suuntaan, mahdollisuus hypata, mahdollisuus tai-
pua ja niin edelleen. Tanssiteknisen esityksen avulla saadaan aikaiseksi alkukuvan niky-
viksi tuleminen siihen pisteeseen, etti luodaan kinesteettinen illuusio kehollisesta todelli-
suudesta — kuten pyorimisen, lentimisen, liitimisen ja tasapainon ’ajaton jatkuvuus’.

Kehollisen liikkeen mahdollisuuksia ei kuitenkaan kehiteti ja pelkistetd omia aiko-
jaan, vaan juuri hyvin ja kauniin alkuidean suomassa miariivissi valinnassa, jonka lapi
sitten kulttuurinen, historiallinen, ymparisto, siis aikakauden vaikutteet tulkkiutuvat.
Baletti pystyttdd teosmaailman, joka on esitys ideaalista maailmasta. Se asettaa esityksen
ideoista, alkukuvista kisin, joiden avulla se voi kertoa symbolisen kertomuksen, jonka
ainesosina taas on eletty maailma, aikakausi, rakkauden surut ja ilot. Timin baletin on-
tologisen rakenteen takia on niin ymmirrettivi ja tirkeid, ettd baletin esitys on esteet-
tisesti homogeeninen ja ehed. Tami tarkoittaa, ettd aineen muotoilun periaatteet kayvit
lapi koko esitysrakenteen eiki siitd poiketa. Ideaalinen maailma ja kinesteettinen illuu-
sio on mahdollinen asettaa esiin vain esteettisesti eheini jatkumona. Flimismaailmasta
puhdistettujen ja homogeenisten kehojen "alkukuvien’ rivistossi yksi pulska joutsen ro-
muttaa koko baletin idean — siis sen, ettd se perustuu representaatio-rakenteeseen, joka
on ideaalista maailmasta késin.

Baletissa tanssijan keho jaliike ovat ensisijaisesti kinesteettisen illuusion ja esteetti-
sen elaimyksen luomisen mahdollisuus ja my6s alisteisia tille. Esimerkiksi jos ballerinan
varpaat ovat verilld litkkeen aikana, ei timi seikka luo liikkeen merkityksellistd mieltd,
vaan pas de bourrée courrun luoma illuusio irti maasta leijuvasta hengettiresti, liikkeen
liitdvyyden illuusion visuaalis-kinesteettinen-ymmairtdminen luo liikkeen tarkoitetun
merkityksellisyyden. Estetiikan traditio siis antaa tanssijan niin, ettd teoksen merkityk-
sellisyyden horisontissa tanssija on symbolisen esityksen viline, esteettisesti muotoil-
tua materiaalia, joka antaa yliaistisen loistaa lavitseen.

Tanssija siis luo ja esittdi liikkeelld kinesteettisen illuusion vdalittamdan merkitykselli-
syyden. Tamai illuusion luoma merkityksellisyys on se, jonka kautta tanssin symbolinen
lisdarvo toteutuu: esimerkiksi vertauskuvana "hengen voitto kuolemasta’ tai ’sielun voit-
to aineesta’. Ymmirtidkseni myos baletin katsojalle tanssi merkityksellistyy samalla ta-
voin kuin tanssijalle, siis sekd liikkeen kinesteettisessi empatiassa tapahtuvana kines-
teettisend ymmartamiseni, (vaikka kinesteettinen ymmairtdminen siis on nimenomaan

liikkeelld luodun visuaaliskinesteettisen illuusion symboliikan ymmértdmistd) ettd ba-
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letin luoman miimisen symboliikan merkityksellisyytena.

Tulkintani mukaan baletin esteettisen systeemin eheydelld, luodaan ajattoman (ideaalin)
lasniolevan nykyhetken (ennalta varmistetusta) jatkuvuudesta, representaation aukot-
tomuudesta ja eheydesti. Kokemukseni on, ettd timi 'symbolisen esityksen aukottomuus’
saa aikaan sen, ettd tanssijan eksistenssin faktisuus (eksistentiaalinen heitettyni olemisen
rakenne) tuntuu kitkeytyvin. Tistd seuraa kokemus siitd, ettd tanssi ei merkityksellisty maa-
ilmointina tanssijan situaation faktisuudessa, vaan ennen kaikkea baletin oman esteetti-
sen systeemin sisdisend merkityksellisyytena. Nain balettiin kuuluu myos tanssijan tietyn-
lainen edustuksellinen asema. Balettitanssijan oma faktinen ja situationaalinen eksistenssi
pyrkii peittyméain ja etualalle tyontyy ’tanssija yleenséi’, kuka tahansa tanssija, joka on ba-
lettiteoksessa "'materiaalin’ asemassa ja ollessaan todella darimmiisen lahjakas, hin ei ole
enid kuka tahansa, vaan toteuttaa tihden asemaa. Hinelld ei ikééin kuin ole omaa olemista,
hin edustaa "alkukuvaa’, toisin sanoen tanssijan oma faktinen eksistenssi itsessiin ei nou-
se tirkeddn asemaan baletin tarkoitetussa merkityksellistymisessa.

Niiden yleisten tulkintaehdotusten jialkeen, katson hieman lihemmis. Miten baletin
merkityksellistyminen rakentuu kiytinnossi, miten se pystyttid merkityksellistd maail -

maansa kinesteettisen illuusion ja tanssitekniikan avulla.

iii) Visuaaliskinesteettinen illuusio
Kokemuksessani baletti oli pienelle balettikoululaiselle myos ehdottomasti mukaansa-
tempaavaa ja kiehtovaa. Miti tuo kiehtovuus oli? Miten baletti rakentaa lumovoimaansa?
Tulkitsen, ettd se miten baletti asettaa ihmisen liikkeen esiin, on ennen kaikkea
ideaalisesta kiisin rakentuva liikkeen kinesteettinen illuusio, joka luo tanssin merkityksel -
lisyyden. My6s Fowler ja Redfern niikevit, ettd baletissa niin tanssija kuin katsojakin samas-
tuvat enemman kinesteettiseen illuusioon, illuusion liikkeeseen (the motion of illusion), kuin
kehollisen eksistenssin faktiseen todellisuuteen.** Baletissa osa eletyn kehon faktisesta
kokemuksesta pyritiin naamioimaan katsojalta (esimerkiksi painon tunne, liikkeen ras-
kaus, ponnistus, hengistyminen, kipu) ja tarjoamaan esiin se osa, joka tukee liikkeen
kinesteettisen illuusion muodostumista ja vilittymisti. Katsoja kokee liikkeen kinesteet-
tisen tapahtuman juuri timin tanssin luoman visuaaliskinesteettisen illuusion kautta.
[luusio rikkoutuu, jos kehon paino tai liikkeen raskaus nikyy, jos paritanssissa balleri-
nan liikkeen tukeminen epidonnistuu ja tulee siten 'nikyviksi’. Tanssijat tuntevat toki ele-
tyn kehon koetun todellisuuden, mutta he pyrkivit asettamaan esiin, esittimiin, vain tar-
koitetun liikkeen kinesteettisen illuusion jatkuvuuden ja eheyden, jonka rakentumista ja
vilittymisti tanssijan kehonkiyton tapa, tanssitekniikka tukee.

Baletissa tanssin visuaaliskinesteettisen illuusion luominen ei tapahdu pelkin liikkeen

* Fowler1983, 192. Redfern 1983, 67. Miti onilluusio? Itse kiiytin sanaa tarkoittamaan liikkeelld aikaan-
saatua "vaikutelmaa” ja "esitystd”, joka peittid kehollisen eksistenssin faktisuutta ja tarjoaa sen sijaan
"illuusiota” kehollisesta olemisesta. Tédlldinen on esimerkiksi liikkeell4 aikaansaatava "illuusio” kehon
painottomuudesta tailentimisesti, joka siis sinéinsi on ihmisen kehollisen todellisuuden suhteen illuu-
sio —ihminen eilenni.
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avulla, vaan erityisen oleellisesti suhteessa musiikkiin, musiikin avulla. Kinesteettisen il-
luusion eheytts ja jatkuvuutta on erittdin vaikea rakentaa ilman musiikin luomaa auditiivi-
sessa ajassa tapahtuvaa kineettisti liiketti, joka avaa tanssille kinesteettisti sijaintia, paik-
kaa, maisemaa. Tdssa taytyy muistaa, ettd tanssin merkityksellistymisen perusta ei ollut ke-
hollinen faktinen eksistenssi, vaan ideoiden todellisuus. Niin tanssi siis tarvitsee jonkin
sijainnin, paikan, maiseman, jossa sen kinesteettinen illuusio todellistuu. Kehon liike itse
eiole riittavi, silld tanssin merkityksellistymisen perusta ei ole kehollisen eksistenssin liik-
keen maailmaa avaavassa voimassa, vaan siini, miten yliaistisen ja aistien erottelun avaa-
massa todellisuudessa ideat voivat tulla nikyviksi kehoa vilineeni kiyttien.

Baletissa liikkeen kinesteettisti illuusiota luodaan tai sitd tuetaan erdidnlaisella "sym-
bioottisella’ suhteella musiikkiin. Tdmi tapahtuu ensinnikin siten, ettd balettiteoksen
kertovan sisillon maailma nojaa tai se pystytetiin musiikin avaamaan maailman varaan.
Toiseksi siten, ettd baletissa haetaan musiikillisten muototapahtumien ja tanssin kines-
teettisen illuusion vastaavuutta. Baletissa timi tanssin ja musiikin yhteen liittyminen on
myos usein suhteellisen yksinkertaista ja helposti lihestyttivia, erdidnlaista pitkien lin-
jojen melodisuutta ja selkead rytmiikkaa, musiikin dynamiikan toimiessa liikkeen ja ko-
reografian dynamiikan ja siten sen kinesteettisen illuusion intensiteetin ja jatkuvuuden
syntymisen olennaisena osana. Kokemus tanssin ja musiikin 'samavireisyydesta’ ja 'ki-
neettisten muotojen symbioottisuudesta’ ikdin kuin vetdd mukaan illuusion sisdisyyteen,

tukee sen jatkuvuutta, eheytti ja totaalisuutta.

iv) Tekniikan avulla tuotettu esityksen eheys

Baletin ideaalin maailman tavoittelu ja kinesteettinen illuusio todellistuvat tanssiteknii-
kan avulla. Sen avulla baletissa ihmisen litkkuminen organisoidaan, jasennetiin ja muo-
donnetaan 'esteettisesti’. Mutta miten tanssitekniikka on kehittynyt?

Tulkintani mukaan platonistisen metafysiikan perinnéssi yliaistisen ja aistisen erot-
telun avaamaa todellisuus ja ideoiden maailma asettavat suhteen aineeseen ja maaraavit
aineen esteettisen muotoilun suunnan. Esteettinen muotoilu toteutuu valmistamisen tek-
niikan avulla. Sen sijaan jo muotoutuneen tradition kiytinnossi timi jatkumo kulkee toi-
sin pdin. Baletin tanssitekniikka asettaa teoksen (miten taide on), tanssijan kehon (mi-
ten ihmisen keho asetetaan liikkeessd) ja opiskelun kiytinnon (miten asettaminen siir-
tyy historiallisesti). Tulkintani mukaan baletissa kehon asettamisen tapaan, tanssitek-
niikkaan ja sen avulla toteutettuun koreografiaan sisiltyy kinesteettisen illuusion aukot-
tomuuteen ja jatkuvuuteen ja siten esityksen esteettiseen eheyteen tahtiava struktuuri,
jota seuraavassa pohdin.

Kokemukseni mukaan baletissa tanssija virittidytyy baletin maailmaan sille ominai-
sesta kehonkiyton tavasta kisin ja ymmirtdd tanssijan taitoaan ensisijaisesti suhteessa
sithen. Tanssija ei useimmiten orientoidu ihmisen liikkuvuuden huomioimiseen sinin-
sd. Hian ei orientoidu kuulemaan vastaanottavasti sitid, miten oleminen ilmenee kineettise-
nd hinen liikkeessdin, tai miten oleminen ilmenee kineettiseni logoksena hinen kehol-
lisuudessaan. Sen sijaan timi faktinen tilanne, jossa tanssija aina jo on — kehollisena

olemisena fysiksen keskelld — painuu taustalle. Tanssija orientoituu toimimaan ensisijai-
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sessa suhteessa ennalta maariteltyyn kehonkiyton ja liikkumisen tapaan, joka siis on
baletin teknis-esteettinen tyyli.

Kokemukseni mukaan tistd seuraa se, ettd balettitraditiossa ja opetuksessa vilittyy
sellainen orientaatio liikkeeseen, jossa liikkeen suorittamisen mielletiddn perustuyan sub-
jektin tahtoon liikuttaa itsedin, ennalta annetun liikemuodon mukaan. Eiki siis niin,
ettd litkkkeen miellettdisiin perustuvan subjektin kykyyn vastaanottaa olemisen kineetti-
syyttd ja tulla nidin liikutetuksi, kykynsa mukaan ja kuten liike hetkessi syntyy.

Tamé orientaatio ilmenee siini, miten suhde kehoon on usein vilineellinen; keho koe-
taan ennemmin muotoiltavana materiaalina, kuin eksistenssin tapahtumisen tapana. Timi
ilmenee myos tanssikoreografian rakentumisessa muun muassa siini, miten liikkeen
kulku, sen 'muotoilu’ tapahtuu korostuneesti objektikehon ulkomuodon ja katseelle avau-
tuvan kuvallisuuden ’logiikassa’, kun taas eletyn kehon kokemus ja kinesteettisen toi-
minnan 'logiikka’ ovat peittyneessi asemassa. Liikkeen temporaalisuus jisentyy useim-
miten musiikin aikarakenteen mukaan, eikd niinkidin avoimen luonnostavassa suhtees-
sa liikkeen kinesteettisen tapahtuman temporaalisuuteen. Koska orientaatio tanssiin ei
ole ensisijaisesti olemisen kineettisyyden vastaanottavassa kuulemisessa, on mahdollis-
ta, ettd esimerkiksi kehollinen todellisuus painovoimakentissi ja vastavoimien-sisai-
syydessi peittyy. Sitd ei mielletd liikettd antavana ja ohjaavana ja siten myos sen merki-
tyksellisyytta rakentavana seikkana. Tall6in kehon maa-yhteys, olemisemme sijoittunut
paikallisuus, pyrkii peittymaiin ja korostuu pyrkimys irti maasta.

Balettitanssijan kehonkiyton tavassa on jatkuva yloéspidin suuntautuva kehon kanna-
tuksen tila; tanssija "tekee’ aktiivisesti litkkeen ja tanssin ldsndolevaksi, eikd niinkadn le-
pad lasndolemisessaan. Hian ikidn kuin varmentaa sen, ettd jotain (siis tanssi esityksenéi)
on. Siis niin, ettd vasta esitettivyys tekee olevasta olevaa...

Juha Varto kirjoittaa: 'Mitd vihemmin me tahdomme tuottaa representaatiota, siti
selvemmin se, miki on ilman tahtoamme presentoitunut, on lisni, tulee lapi.’* Tulkin-
tani mukaan baletin esteettisen esityksen aukoton eheys ja sen toteuttamisen vaatima,
balettitekniikkaan sisaltyvi jatkuva kehonhallinnan varmistava 'tekemisen tila’, varmen-
taa ja estdd sen, ettd se, miki ei ole tahdon hallittavissa, padsisi lapi.

Oleminen kehollisena sisiltdi hallitsemattoman, tyhjan, putoavan, kuilumaisen, pi-
mein (kaikki feminiinisiksi miellettyjd ruumiintiloja ja kokemuksia?), jota baletin ke-
honkdyton tapa torjuu. Baletin kehonkéyton tapa korostaa ihmistd kehoaan (ja siis ole-
mistaan) hallitsevana olentona ja hallitsematon, tuntematon ja kitkeytyva jadvit peit-
toon. Nihdikseni baletissa korostuukin inkarnoituneen olemisen situationaalisuuden

sijaan puhtaan ideaalinen maailma:

Sen nikoalat ovat kaukana arkipiivin olemassaolosta ja tuskallisista realiteeteista. Se ei
yleensid tule hairityksi nikyvin maailman vastuksella, joka ulkoisesti peitetian. Keho ei
putoa tai kaadu ja se joutuu epitasapainoon vain saavuttaakseen tasapainotilan uudestaan.
Klassisen baletin rakkaudet ja surut filtterdiddin liikkeiden vuosisataisen hierarkian lapi.*

*Varto 1995b, 57.
** Fraleigh 1987, xxxv.
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Baletissa on nihtivissi tendenssiidealisoida subjekti, seki esteettisend kohteena, tihten,
ettd pyrkimys puhdistaa keho kaikesta situationaalisesta, aktuaalisesta elimismaailmasta,
vapauttaa se puhtaaksi katsovan subjektin objektiksi, esteettisen nautinnon ja elimyksen
heritteeksi.?® Tati korostaa tai timi korostuu tanssin esityskaytinnossi, jossa baletti pad-
siantoisesti on suurten tilojen ja suurten etdisyyksien kaukaa katsottavaa taidetta.

Balettikoreografiassa toteutuukin kaukaa katsomisen mahdollistava liikejisennys. (Voi
myos sanoa, ettd balettikoreografia on kehittynyt kaukaa katsomisen arkkitehtuurin eh-
doilla, tanssimuodoksi, joka toimii suuria tiloja ja volyymeja vaativassa arkkitehtuurissa
ja johon sisdltyy suuriin tiloihin ndhden riittdvisti visuaalista mahtia.) Litkemuoto ji-
sennetididn katsomoon, frontaalia suuntaa kohden. Koreografia rakentuu liikkeiden ’al-
kukuvista’ toiseen kulkevaksi jatkuvuudeksi, musiikin luomassa ajallisessa rakenteessa.
Liikkeen kinesteettisen illuusion jatkuvuuden sekd 'pysiytyskuviin’ kehystetyt ja niin
nikyviksi tehdyt "alkukuvat’ muodostavat sen visuaalisen vaikuttavuuden, ’alkukuviin’ si-
siltyvan merkityksellisyyden, joka kantaa koreografiaa eteenpiin. Kehon liike piirtdda
nayttamokuvaan liikkuvan visuaaliskinesteettisen kuvaston, jossa kuvatilaa jisennetdin
geometrisesti ja hierarkisesti ( keskeis-perspektivismin mukaisesti) ja jossa ruumiinji-
senten maksimaalista ulospdin suuntautuneisuutta ja laajaa tilankiyttoa hyédyntava lii-
kejasennys luo selkedn, yksiselitteisesti artikuloituvan ja ulkopuoliselle katseelle koko-
naan hallittavissa olevan nikymin.

Klassisissa repertuaarikoreografioissa on yleensi hyvin tihei litkemuoto, koreogra-
fian kulku on ennustettavaa ja yksittiiset tanssit kestivit vain muutaman minuutin. Nami
seikat vahvistavat sitd, ettd katsoja on eriilla tavalla passiivisesti viihdytettivini, etta
kuvassa on yhtiilti paljon katsottavaa (visuaalisesti, objektikehon ulkomuotona hahmot-
tuvaa sekd virtuoositaitona suoraan 'ymmirrettivid’) ja toisaalta ettd katsottava on tuttua
ja ennustettavaa.

Baletin tekniikkaan kuuluu oleellisena osana myos paritanssitekniikka. Se tarkoittaa
miestanssijan kykyi tukea ja nostaa ballerinaa liikkeessi ilman, ettd kinesteettisen il-
luusion jatkuvuus ja eheys rikkoutuu, seki ballerinan kykyi tanssia tuettuna ja nostettu-
na, siilyttaen liikkeen kuvallisesta d4ripadsti toiseen kulkeva tanssin jatkuvuus ja tans-
sin ilmaiseva vire akrobaattisissakin nostoissa ja virtuoottisissa liikesuorituksissa. Ba-
letin paritanssitekniikassa se tapa, jolla tanssijat koskettavat toisiaan on pidasiassa joko
liikettd tukevaa ja nostavaa teknistd’ kosketusta, tai sitten tanssin ilmaisullista sisaltoa

miimisestiilmaisevia kosketuksen ‘eleitd’. Tanssijat eivit ole toisilleen lisni ihon pinta-

= Baletin konventioissa ilmenee kokemukseni mukaan se erityinen piirre, etti itse balettiteos, sen ko-
reografiset ja muut ilmaisevat ominaisuudet eivit vilttimittd ole balettitaiteen merkityksellistymisen
kannalta niin oleellisia seikkoja, kuin tanssijan kyky tuottaa tiydellinen esteettinen illuusio. Useat tans-
sin teoreetikot mm. Sally Banes (1994, 24—43) ja Sarah Fowler (1983, 40) ovat kiinnittineet huomiota
siihen, ettd usein baletin kriitikot, niin romantiikan ajalla kuin nykyiin, keskittyvit tanssijan ominai-
suuksien ja taitojen arvottavaan kuvailuun itse balettiteoksen sijaan. Tanssijatihti on ensisijainen kat-
seen kohde ja esteettisen illuusion ja elimyksen tuottaja. Tanssijatihti, joka toteuttaa idealisoitua kehol-
lisuutta, on myds osa sitd kulttuurista konstruktiota, joka jatkaa 'idealisoidun absoluuttisen subjektin’
metafysiikkaa, kuten Parviainen huomauttaa. Parviainen 1998, 112.
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na, ruumiin lihallisuutena, lisnidolon liheisyytend, vaan ideaalisen illuusion kautta, jota
paritanssitekniikassa miariytyva kosketus ja suhde toiseen tanssijaan tukee.
Kisitykseni on, ettd juuri baletin paritanssitekniikan mahdollistama arkipdivin to-
dellisuuden poissulkeminen, ihmisen maahan sidotun kehollisen todellisuuden 'kumoa-
minen’, visuaaliskinesteettisen illuusion ja musiikillisen kokemuksen ykseydessi (yh-
distettynd toki baletin estetiikan mukaisiin tiydellisen kauniisiin vartaloihin) on bale-
tin ehtymittoman lumovoiman ydinta. (Omat muistoni balettikatsomosta palautuivat eld-
vasti mieleen, kun neljavuotias tyttareni lumoutui baletista niin ettei penkissa pysynyt!)
Kokemukseni mukaan edelld kuvattu estetiikan tradition antama orientaatio seki tans-
sijan kehonkiyton tapaan ettd koreografiaan polveutui historiallisestilaajalti myés muu-
hun esittiviidn tanssiin 19oo-luvulla, joko niin, ettd vapaa tanssi joutui voimallisesti kiel -
tdmadn baletin mallin ja perustelemaan jatkuvasti toisin tekemistiin, tai niin etti bale-
tin malli polveutui erilaisina muunnoksina modernin tanssin orientaatioon. Kisitykse-
ni on, ettd nykydin myos balettitanssijoiden koulutus lienee monin paikoin uudistunut
ja monipuolistunut. Balettitekniikan opetus lienee jossain miirin ottanut vaikutteita
modernin tanssin ja ns. uuden tanssin keho- ja liike kisityksesta pystyidkseen koulutta-

maan tanssijoita, jotka vastaavat nykybaletin tarpeita.*t

Objektivoivan katseen valta ja estetiikka

Taidetanssin historiallista toimintaympérist64d ja maailmasuhdetta on voimakkaasti mai-
ritellyt estetiikan traditio ja platonistisen metafysiikan jirjestyskaava, jossa ylimpini ovat
yliaistiset ideat ja jossa aineellinen, siis myos ihmisen keho on ideoihin verrattuna aina
epitdydellinen, suorastaan harhakuva — koska todellista on vain "alkukuva’, idea. Tisti
seuraa helposti myos kehon materiaalinen ja vilineellinen kisittimistapa. Keho on yli-
aistisen maailman juoksupoika, kulkuviline, lisidntymisen viline, nautinnon viline,
vallan viline, itsetutkiskelun viline ja niin edelleen. Subjektiuden metafysiikan aika-
kaudella, jossa todellisuus avautuu (platonistisen jirjestyskaavan perinnoéssi) esitettyni,
representaatiorakenteessa, on 'luonnollista’ nostaa tanssivan ihmisen keho esiin joko
ideaalina alkukuvana, liikkeen idean esittimisen vilineeni tai maailmaa rakentavien
merkityskuvien kumoamisen ja uudelleen tulkinnan vilineeni.

Se, ettd ihmisen keho ei ole olemisen viline, vaan hinen todellistumisensa tapa, ek-
sistenssin tapahtumisen tapa, painuu yhi kauemman nikymittomiin. Esiin tyéntyy kuva
kehosta, kuvia kehosta, kuvien tulva, jolla voidaan yrittid korvata siti, ettid keholta on

otettu sen eksistenssi ja nyt sille pitdisi keksii jokin arvo, vaikkapa mainosarvo, markki-

*+ Katso mm. Salosaari 2000. Uskon, etti baletin tekniikkaan suhtaudutaan nykyaikana paljolti myos ke-
hollisenatietotaitona, eiki baletin 'ideologian’ rajaamassa ymmirtimisessi. Tama vaatii kehontietoisuu-
denlihtokohdan tanssille niin, ettd baletin tekniikka voi niyttaytyd yhtenid valinnaisena kehollisena tie-
tona, olemismahdollisuuksina. Muun muassa William Forsythe kuvaa siitd, kuinka hinelle baletin tek-
niikka on kehollista tietoa, ei esittimisen ideologiaa. Sulcas 1998, 1—4..
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na-arvo, esteettinen arvo, kulttuurinen arvo tai taloudellinen arvo.

Kun ontinen kokemuksemme ei enéid kerro osallisuudesta olemiseen, painuu yhi kauem-
mas nikymittémiin se, ettd ihmisen eksistenssi ei ole mitattavissa arvona, eikd olemi-
nen ole arvo vaan se, jossa kaikki todellistuu.

Pohdin seuraavassa taidetanssin asemaa, siihen kohdistuvia odotuksia, sen kielta ja
kisitteitd tassd historiallisessa maailmassa. Pohdin aluksi ns. esteettisen systeemin ja

estetismin kisitteitd suhteessa tanssiin.

i) 'Esteettinen systeemi’ — estetismi

Heideggerin mukaan sielld missid maailma on kuva, jirjestelma hallitsee.* Jarjestelmalli
Heidegger tarkoittaa "olevan objektiivisuuden projektiosta kehkeytyvii esitetyn raken-
teen ykseytti sellaisenaan.”?® Ymmirrian timin niin, ettd todellisuus avautuu ihmiselle
silld tavoin, kuin ihminen on "objektiivisesti’ jirjestinyt olevan eteensd, pitii sen eteen-
si asetettuna ja ettd se ‘nikyy’ yhdessi kaiken siihen kuuluvan ja liittyvin kanssa, toisin
sanoen jirjestelmini.*” Kehittynyt jarjestelma on sisdisesti koherentti, itsedidn todistava
ja yllipitiavi. Se voi myos rappeutua pelkin jirjestelmin asemaan ja nikyvyyteen sinidn-
4.2 Tama tarkoittaa, ettd jarjestelmalld ei silloin tarvitse olla muita, laajempia sidoksia
ihmisen merkitykselliseen elimismaailmaan, sidoksia, jotka toimisivat myos jarjestel-
min itsensd kritiikkini ja muutosvoimana.

Nihdikseni kuten edelld toin esiin, myds taiteeseen voi joiltain osin kehittyi jarjestel -
mainomaisia esteettisii systeemeji, tai toisin sanoen, myos taide voidaan kisittad sitd kautta,
ettd teos on teos siksi, ettd siini toteutuu "hyvin’ esteettisen systeemin olennaiset piirteet.
Tarkoitan tidlloin sitd, kuinka esteettinen systeemi voi irtautua laajemmista sidoksista mer-
kitykselliseen elimismaailmaan, jolloin teoksilla ei sindnsi ole mitdan perustavaa suhdet-
ta toimintaympirist6onsd. Heideggerin mukaan on vain lyhyt askel siihen, etti subjektin
objektivoimalle olevalle my6ntimit arvot tulkitaan objektiivisiksi. Téstd on edelleen vain
lyhyt askel siihen, etti taiteessa esteettinen systeemi itse ja systeemin asiantuntemuksen suo-
ma mielipide tulkitaan objektiiviseksi. Taiteen ja taiteilijoiden kilpailuttaminen ja tuot-
teistaminen, vaatimus siiti, etti teokset ja taiteilijat ovat toimintaympéristosti riippumat-
tomia ylikansallisia kulttuuri objekteja, joita voidaan kuljettaa, kuluttaa ja kayttaa esteetti-
sind hyodykkeini ja elimyksen heritteinid samaan tapaan kuin muitakin tavaroita, on mie-
lestdni ilmio, jota voidaan tulkita myos tillaisesta nikékulmasta kisin.

Estetiikan traditiolle on luonteenomaista, ettd teos on esteettisesti hyvi, jos subjek-
tin esteettinen maku suhteessa tradition miirittimiin kriteereihin sanoo niin. Parviai-

nen huomauttaakin, ettd 'esteettisesti hyva’ on yksi kaikkein tirkeimmistd yleensi tans-

* Mka 37.

*¢ Mka 37.

* Mka 42—4.3.

*¥ Tissd sulkeutuvuudessaan jirjestelma voi my6s rappeutua pelkkidn jirjestelmin nikyvyyteen ja ase-
maan sininsi, kuten Heidegger kirjoittaa: "Sielld missi jirjestelmi on saavuttanut johtavan aseman, on
kuitenkin aina lisnid my6s sen mahdollisuus rappeutua pelkistiin keinotekoisen ja kokoonkasatun jir-
jestelmin ulkokohtaisuuteen.” Mk, 37.
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siteokseen liitetyistd arvoista.?® Parviainen viittaa taidetanssiin kokonaisuudessaan, ei
vain klassiseen balettitraditioon. Kun tanssiva keho kisitetdin lihinni esteettisin ter-
mein, esteettinen arvostus merkitsee tanssin kokemista makuasiana, jossa tanssin kri-
teerit médrittyvit tradition standardeina ja kriteereini.*

Estetiikassa on usein esitetty vaatimus siitd, ettd taiteen ei tarvitse palvella mitain
pyrkimysti, vaan rakentaa oma todellisuutensa. Tdssd niin sanotussa estetismissi, es-
teettinen kokemus on pidmiiri itsessidin. Se vihjaa siihen, ettd yhteys teoksen ja sen
maailman vililld, joka sen synnytti on katkennut. Esteettinen tietoisuus itsessian on se
kokemuksellinen keskus, jossa kaikki taiteeksi koettava tulee arvioiduksi. Erottamalla
teoksesta kaikki ne sidokset, joita taideteoksella oli sen synnyttineeseen toimintaympa-
risto6n, esimerkiksi ne uskonnolliset tai kulttuuriset funktiot, jotka antoivat taiteelle
merkityksellisyyden, teos tulee ilmi "puhtaana taideteoksena’.” T4td abstrahoinnin pro-
sessia Gadamer nimitti4 esteettiseksi differentaatioksi.® Tamda ilmenee toisaalta positii-
visena. Se niyttii, ettd taideteos on, ettd se eksistoi omassa oikeutuksessaan. Mutta toi-
saalta, esteettisen differentaation kautta, teos menettii paikkansa ja sen maailman, jo-
hon se kuuluu, silld nyt se kuuluu vain esteettiseen tietoisuuteen. Myos taiteilija menet-
tdd paikkansa maailmassa, silld estetismin mukaan todellinen taiteilija luo "puhtaasta’ ja
vapaasta inspiraatiosta. 'Puhtaan taideteoksen’ alueella vain universaali, ylikansallinen
esteettinen kulttuuri muotoineen yhdistis endd taiteilijaa ja yleisod.*

Kun taide kasitetdan lahinni esteettiseni ja kun esteettinen tarkoittaa taiteen ja kau-
neuden ei-tiedollista kisittimistapaa, jdi esteettisen maun objekti, teos, kokonaan to-
tuuden, tiedon ja moraalin kysymysten ulkopuolelle. Kun taide eristetidn autonomiseksi
esteettiseksialueeksi, silld ei oleteta olevan kykyi keskustella tiedollisista ja moraalisista
aiheista. Seurauksena on, etti ainoa tapa yllipitia taidetta on, ettd se sdilyy yhi esteetti-
sempini, siis oman 'jirjestelminsi’ ykseyttd yllipitivind. Parviaisen mukaan linsimai-
sessa taidetanssissa timi tulee esiin esimerkiksi painottamalla "puhdasta liikettd itseddn’,
toisin sanoen liikesysteemii sanastona, sen oikeaa ja viirid, sen tekniikkaa ja sen omaa
"visuaalista ideologiaa’.

Esimerkiksi baletin historian lihempi tarkastelu osoittaa, ettd klassinen baletti on
ollut tyylillisessi ja koreografisessa muutoksien virrassa koko olomassaolonsa ajan, mutta
siitd huolimatta nahdikseni baletin tanssitekninen ja ‘esteettinen maailmasuhde’, ehkapa
nimenomaan repertuaariteoksien vahvan aseman ansiosta, on siilynyt perusperiaatteil -

taan mielestini suhteellisen muuttumattomana ja valmiina. Oikein ja vdirin tekemisen

* Parviainen 1998, 86.

% Parviainen 1998, 86.

# Kockelmans 1985, 66. Parviainen 1998, 87.

*2Gadamer1960/1975, 76.

¥ Téstd seuraa mydos se, etti taiteilija saa kantaakseen 'kutsumuksen’ taakan: kun kulttuuri on pudonnut
irtiuskonnollisesta, moraalisesta, poliittisesta jatiedollisesta traditiosta, kisitetdin taiteilija kulttuurin
maallisena pelastajana. Taiteilijaa pidetdin timén modernin maailman hajoamisen nikijina. Kockelmans
1985, 66.

% Parviainen 1998, 87—88.
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yksiselitteisyys ja taidefilosofisen problematisoinnin karsastaminen ovatkin eriiti niis-
td lukuisista piirteistd, jotka baletista polveutuvana ovat historiallisesti olleet vaikutta-
massa suhtautumissa tanssin taiteena olemisen kysymyksiin laajemminkin, aina viime
aikoihin asti.

Tama liittyy sithen linsimaiselle ihmiselle luontaiseen’ piirteeseen, jota Merleau-
Ponty nimittédi "elossa pitimiseksi’: se ilmenee pyrkimykseni kutsua yhi uudestaan esiin
niitd luovia voimia, jotka kannattelevat ’objektiivista taidetta’, esimerkiksi klassista mu-
siikkia ja klassista balettia, vaikka emme enii eldkidin niiden (voimien) lapi.35 Kun es-
teettisyys ja esteettisen systeemin pysyvyys on piadmaiiri itsessidn, voi taiteeseen muo-
dostua pysyvia standardeja, kuten esimerkiksi klassisia taiteita kannattelevat kauneuden
standardit. Téllaiset pysyvit standardit ja klassisen taiteen ‘objektiiviset arvot’ sininsi
toimivat hetkellisind pakopaikkoina jatkuvasti muuttuvasta ja hallitsemattomasta nykyi-
sestid elimismaailmasta. Parviaisen mukaan "maailmassa, joka muuttuu kasvavalla no-
peudella (jota me itse muutamme) ’objektiivinen taide’ antaa tunteen pysyvyydesti, sal-
liessaan katsojan paeta jokapéiviistd kaoottista maailmaa (joka on omaa tekoamme). Koh-
dentamalla katseen ’objektiiviseen taiteeseen’ me voimme, ainakin hetkeksi, sulkea sil-

mimme nykyiseltd elimismaailmalta.”*

ii) Objektivoiva katse ja tanssija
Omaa aikakauttamme on analysoitu 'kartesiolaisen perspektivismin’ aikakaudeksi, jossa
maailma avautuu subjektin katseen eteen objektiivisesti jirjestettyni, varmennettuna ja
esitettynd 'kuvana’, maailmankuvana. Titd on nimitetty olevaa objektivoivan katseen ja sil -
min-viisauden epookiksi. Siind on ollut 'luonnollista’ kisittdd ihmisen keho lihinni vili-
neelliseni ja materiaalisena, laskennallisesti havainnoituvana objektikehona, joka voidaan
kulloisenkin tarpeen mukaan esitykseni varmentaa esiin. Esitys toteutuu asettamalla keho
kuvaan ja kuvallisuuteen, eli representaation jirjestyksen mukaiseen nikyvyyteen esityk-
sen tekevian subjektin eteen. Heidegger on analysoinut sitd, kuinka kaiken kattavassa ole-
van objektivoinnissaan, ihminen tulee siis asettaneeksi myos itsensi objektivoidun olevan
edustajaksi, erdilld tavalla niyttimaoksi, jolla oleva esittiytyy, ja jolla sen toisin sanoen on
oltava kuva. "Thmisesti tulee objektivoidun olevan edustaja, representantti.”

Levinin mukaan kulttuurissamme kehon objektifikaatio toteutuu kehon kaiken kat-
tavana visuaalisena representoimisena. Jos ihminen sitten identifioituu kulttuuriseen
esilla olevuuteen, kuvan kertomukseen, jokapaiviisen kenen tahansa julkisuuteen, hin

kuuluu ei-kenellekiin, toisen katseelle, ei enii itselleen.®

% Mt. 88/ Merleau-Ponty 1973, 147.

% Parviainen1998, 88.

% MKka, 27.

% Levinin mukaan kulttuurissamme kehon objektifikaatio toteutuu kehon kaiken kattavana visuaalisena rep-
resentoimisena. Hinen kisityksensi mukaan linsimaisen kulttuurin ihminen kirsii narsistisestd hairios-
té, jossa kaikki tulee nidhd4 vallan termein: kuvan (image) valta ja vallan kuva. (Levin 1988, 30) Parviainen
analysoi tanssijan asemaa tdméin narsistisen hiirion toteutumisena. "Kun yksilo tulee totaalisesti iden-
tifioiduksi mielikuvaan (image) han kuuluu vain toisen katseelle, ei enid itselleen (s/he is dispossed). Kult-
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Myos tanssija joutuu kysymaian suhdettaan julkisten mielikuvien valtaan. Vaikka tans-
sijan tarkoitus olisikin haastaa 'kartesiolainen perspektivismi’, hin joutuu nihdikseni
kuitenkin asettamaan itsensi juuri sille samalle olevaa objektivoivalle niyttimolle ja es-
teettisen objektin maailmaan, jota han kritisoi. Tanssija voi myos olla padsemittomissa
vallan kuvan — kuvan vallan otteesta toteuttaessaan, ehki osin tiedostamattaan myos ke-
hollisen narsismin kulttuurista ajattelutapaa. Parviainen kirjoittaa kriittisesti tanssijan
identiteetin muodostumisesta tilld kulttuurisella nayttimolli: "Tissi itsetuhoisessa suh-
teessa omaan kuvaansa nihden tanssijat ovat rakennetut kestivyydesti, energisyydest,
tehokkuudesta, vitaalisuudesta, helppoudesta, riippumattomuudesta, statuksesta, tunnus-
tuksesta, ihailusta, saavutuksista, mestaruudesta, kontrollista, kunniasta, menestyksesta
jakauneudesta.” T4llaista keho-maailmasuhdetta eldessiéin tanssija on kulttuurisen rep-
resentaation vanki samalla tavalla, kuin itse tanssi teoksena on kehon kuvallisen kisitté-
mistavan vanki, vaikka tanssin mieli, olemisen kehollisen kineettisen logoksen ja eletyn
kehon kokemuksen maailmasuhteena olisikin toisaalla, kinestesian ja kinesteettisen
empatian alueella.

Kun tanssija asettuu katseeseen, kun hinta katsotaan, kun han tunnistaa itsensa mui-
den katsomana, hin tekee sen henkiloskohtaisena alttiutena, suorastaan uhkarohkeana
tekona asettua objektivoivan katseen kohteeksi. Tédlloin on mielestini ymmairrettaviai,
ettd tanssija haluaa myos peittii, piilottaa ja siilyttaa olemisensa arvokkuuden, turvata
jasuojatasen objektivoivalta julkiselta katseelta. Tanssija voi suojautua esimerkiksiikiin
kuin vetiytymailld olemisperustan mukaisesta kehollisuuden kisittimistavasta ja asetta-
malla kehonsa esiin esineeni, ei henkilokohtaisena, vilineeni. Tanssija kylla itse tun-
tee, ettd hinen kehonsa ei ole olemisen vdline, vaan etta hin todellistuu kehollisesti ja etta
hinen kehonsa ei ole eri kuin hinen tietoisuutena. Nidin hin tiedostaa myds sen, ettd hin
on vastuussa liikkeen maailmaa avaavasta voimasta, siité ettid kaikessa liikkeen artikulaa-
tiossa tulee jokin ymmirrys, merkityksellinen maailma muille jaettavaksi. Siitd huoli-
matta hin ei ehké pysty titid olemisperustan mukaista tietoaan aina toteuttamaan vaan
vetdytyy tdstd ja asettaa itsensi esiin esineeni. Tami aiheuttaa turhautumista ja ahdis-
tusta, joka voi sininsi jatkuessaan olla juuri tanssijan olemisperustan avautumisen voi-
ma ja taiteen 'sisilto’.

Koska julkisuudessa on jo etukiteen ratkaistu se, mikd on ymmairrettivii ja koska se
on aina oikeassa, voi tanssija suojautua myos silld, ettd pyrkii tanssillaan toteuttamaan
ristiriidatonta representaation tapaa, ymmirtien olemismahdollisuuksiaan julkisuuden

ymmartdmisen tavasta kisin.

iii) Estetiikka ja koreografia
Miten estetiikan traditio antaa koreografian kisittimistavan? Kisittelin edelld baletin

koreografian rakentumisen tapaa, mutta enti muussa tanssissa? Miten estetiikan tradi-

tuurisen narsismin ytimessi tanssija loytii tuskallisen suhteen kehossaan julkisten mielikuvien valtaan.”
Parviainen1998, 112.
% Parviainen, 1998, 112
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tion antamana ja baletin mallista polveutuvana koreografian kisittimistapa on jo ennal-
ta asetettu, annettu.

Tulkintani mukaan eris estetiikan tradition antama tapa on sellainen, jossa koreo-
grafisen taidon perusta kisitetidan taitona muovailla ainetta, sommitella ja jarjestelld lii-
kettd ja liikkuvia kehoja tilassa kuvaksi katsojan eteen, eli erailli tavalla "kartesiolaisen’
geometrikon ja matemaatikon laskennallisena ja tekniseni taitona, jossa liikkuva keho
ilmenee muotoilun materiaalina.

Mutta tistd herdid heti kysymys: jos tanssiva keho kisitetdan lihinnd muotoilun mate-
riaalina (siis jos keholta puuttuu sen oma oleminen, joka soisi sille mielen, perustan ja
maailman) niin misti sitten nousee tanssin taiteellinen lisiarvo? Eris perinteinen ke-
hoon kohdistuva lisdarvo on virtuoositaito sininsi, mutta enti taiteellisen esityksen li-
sdarvo? Ymmairtidkseni perinteinen tapa antaa muotoillulle aineelle lisdarvo on ymmaér-
tdd se symbolina tai sitten puhtaan esteettisen elaimyksen heritteend, jolloin tarvitaan
jokin esteettisen systeemi luomaan esityksen esteettinen arvo.

Miten estetiikan traditiossa sitten kiytinnossid muodostuu kisitys siitd, mitd koreo-
grafia on, mistd sen esteettinen arvo muodostuu, milla kielells ja kasitteilld sitd maari-
tellddn? Ymmairtiiksenitanssin esteettiseen arvoon kuuluu ensinnikin itse tanssivan ke-
hon jaliikkeen 'esteettisyys’, siis se, miten keho jaliike ilmenevit ‘esteettisesti muotoiltui-
na’. Toiseksi siithen kuuluu itse koreografisen muodon ominaisuudet. Siis koreografisesti
muotoillun aineen (eli kehon liikkeen) objektiivisesti havainnoituvat ominaisuudet, ku-
ten tilan- ja kehonkiyton sommittelullinen kompleksisuus, rytmi, harmonia, symmet-
ria, dynamiikka, kontrastit, jinnitteet jne., jotka ovat myos esimerkiksi kuvataiteesta tut-
tuja kuvapinnan tai tekstuurin analysoitavissa olevia ominaisuuksia. Kun estetiikan
traditiossa koreografia on (kompleksisesti, rytmisesti, harmonisesti jne.) muotoiltua ai-
netta, ymmairretdin tanssijan ja koreografin taitokin tista perustasta kisin. Silloin tans-
sijan litkkkumiskyky on keino tuottaa liiketti, liike on materiaalia ja koreografia sen muo-
toilua ja jarjestamistd, eli liikkekomposition valmistamista ja rakentamista aika-tilaan.
Mutta miten tanssi todella ymmirtai ajan ja tilan estetiikan traditiossa?

Jos keholta puuttuu sen oma oleminen (joka korvataan arvolla), niin siltd tulkintani
mukaan luonnollisesti puuttuu myés aika eksistenssin tapahtumisen tapana. Silloin myos
inhimillisen eksistenssin eletty aika voi olla neutraalilisniolevuuden laskennallinen ele-
mentti; aikaa ja tilaa kdytetddn komposition rakennuselementteini. Aika on (kronos) jat-
kuvaa ldsnioloa, jota voidaan jisentid laskennallisina suureina. Aika ja tila ovat neutraa-
leja elementteji (time-space), jota voidaan kuluttaa, kiyttda ja tiyttaa. Talloin ymmar-
tadkseni koreografian mieli ei siis perustu siithen, ettd maailma avautuu ihmiselle ajalli-
sena ja tilallisena, vaan timi olemisperusta on peittyneessi asemassa ja koreografisen
hahmon luominen ymmairretidn enemmain olevaa koskevana kisityoni aineen muotoi-
lun merkityksessi. Koreografi ei siis pyri olemaan ensisijaisessa suhteessa eksistenssin
kitkeytymittomyyteen, vaan sithen kuinka ldsnidolevasta muotoillaan esitys.

Talloin se, ettd maailma avautuu ihmiselle kehollisena-ajallisena jaihminen ymmartaa
olemisperustaansa kehontietoisuutensa kautta, on peittyneessi asemassa, eiki niin ol-

len my6skiin ajatella, ettd kehontietoisuus eksistenssikysymyksend voisi olla tanssijan alusta
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(arkhe) lahtevi tekhnen perusta.*® 'Perustaksi’ koetaan ehkd ennemminkin traditiossa esil-
14 oleva (aiemmat teokset) tai erilaiset kehollisen esittimisen representaatiotavat, jotka

eivit kuitenkaan voi olla perusta olemisperustan mielessi.

Tanssi ja liikkeen mielen kysymisen historiallinen
valttimattomyys — postmoderni ja

fenomenologinen tulkinta

Mutta mihin sitten tanssi joutuu, vapautuu, péisee tai irtautuu, jos se hylkai tanssies-
teettisen lihtokohdan tai jonkin vakiintuneen tanssiestetiikan? Kun tanssi irtoaa esi-
merkiksi klassisen baletin kontekstista ja jittdd sen esteettisen systeemin luoman pro-
jektion ykseyden ja sisdisen merkityksellisyyden, niin mitd jad jaljelle? Joko tanssija toi-
mittaa liikettd vailla mielt4, tai sitten hin valttimitta joutuu kysymain tanssinsa mielen
perustumista, alusta kisin. Mist4 sitten tanssija loytdd alun?

Postmodernissa nikokulmassa ei mistidn.* Késitykseni mukaan postmodernissa (jil-
kistrukturalistisessa) ajattelussa merkityksien liikkeelld ei ole olemassa mitdin trans-
sendenttia viitepistettd eikd lopullista signifioijaa, eikd olemisen mielen kysymysti voi
myoskidn asettaa mindin muuna kuin merkityksien vaihtotalouden kysymyksena.** Sil-
loin siis myoskddn kehontietoisuuden taso ei ole mikidn erityinen toimintatapojen ra-
kentumisen referenssitausta. Teoreettisessa mielessd, postmodernissa lihtokohdassa
tanssija ei siis 16ydd mistddn alkua (arkhe) — toimintatapojensa mielen rakentumista toi-
mensa olemisen tavan kysymisend — vaan hin ainoastaan 16ytii itsensi ja kehonsa repre-

sentaatioiden ja merkitysvallan pelikenttini ja voi suuntautua siiti esimerkiksi kriitti-

+° Alusta (arkhe)ldhtevi olemissuhde tarkoittaa tissi sellaista 'toimessa’ asumista, jossa kunkin "toimen’
toimintatavat rakentuvat alusta lihtien, 'toimen’ olemistavan ymmirtimisesti kisin. Kts. Parviainen
2003a, 8.

+ Heideggerin metafysiikan kritiikin jiljilla, myoskidn postmodernissa ajattelussa totuutta ei ajatella
yhteni, absoluuttisena eikd universaalina. Postmodernin relativistisesta totuuskisityksesti poiketen Hei-
deggerilla kuitenkin kisitykseni mukaan olemisen mielen kysyminen tapahtuu suhteena olemisen totuu-
teen kitkeytymittomyyteni. Olemisen kokonaisuus luo mahdollisuuden kitkeytymittémyydelle ja on si-
ten ihmisti laajempi merkitysti antava perusta.

# Kts. postmodernien teorioiden lihtokohdista ja sovelluksista taiteeseen mm. Sakari 2002, 89—107. Sa-
karin mukaan postmoderni ajattelu tarkastelee totuuksia relatiivisina, semioottisina ja ideologisina pro-
sesseina, joita se pyrkii paljastamaan ja dekonstruoimaan. Postmodernille on tyypillistd nihda asiat eri-
laisten kielellisten diskurssien ja valtarakenteiden muokkaamina. Postmoderni taide manipuloi ja muuttaa
merkkeji, kritisoi ja dekonstruoi. Merkityksille ei ole olemassa mitdin kiinteds perustaa, eikii transsen-
dentaalia, lopullista tai viimeistd merkitsiji, signifioijaa. (Mt. 177, 101.) Tanssin tutkijoista mm. Sally
Banes on tutkinut ns. post-modernin tanssin ilmiéiti 1960-luvulta nykypiiviin. Ymmirtiikseni hinen
tanssikisityksensi ei ole siinid mielessi jilkistrukturalistinen ja teoreettinen, kuin mihin tissi viittaan.
Hin lihestyy ns. postmodernin tanssin ilmiéitd enemmin tanssikokemuksen ja elimismaailman kon-
tekstien tulkintana, kuin tiukasti postmodernin filosofian ja semioottisen merkityksen teorian sovelta-
misena. Kts. Banes 1980,1994.
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seen pluralismiin, representaatiotapojen kriittiseen paljastamiseen, tai konservatiivi-
seen pluralismiin, olemassa olevan merkitysvallan hyédyntimiseen.+’

Kisitykseni mukaan omassa metafysiikan kritiikissidin postmoderni ajattelu tulee kui-
tenkin helposti ohittaneeksi ihmisen olemisen tavan kysymisen eksistenssin kehollisesta
toteutumisesta kisin ja redusoi kehollisen eksistenssin ennen kaikkea lingvistisen merki-
tysavaruuden ja (kuvallisten) representaatioiden tapahtumiksi, 'kartesiolaisen kehokisi-
tyksen ja perusasennoitumisen’ perinteitd noudattaen. Ymmirrin timin niin, ettd silloin
kaikkien olennaisten merkitysten taso on etupiissi lingvistisen-kisitteellisen ajattelun
"konstruktioiden dekonstruktiota’ ilman olemisperustan antamaa horisonttia.

Itse koen my6s hakevani niin ikiin piilevini valtarakenteina toimivien ajattelu- ja toi-
mintatapojen ilmituloa ja purkamista. Ero tissd on itselldni kuitenkin juuri kehon kisitta-
mistavassa ja siitd seuraten olemisen ethoksen ja mielen kysymistavassa. Kyseessi ei ole
parempi-huonompi asetelma, vaan se, mistd nikokulmasta ja mistd ilmistasosta asioita
tarkastelee. Olemisen ajattelemisesta kiisin kehon kisittiminen 'kirjoitusalustana’, johon
voidaan mielivaltaisesti kirjoittaa sosiaalista ja poliittista valtaa, jatkaa sitd kehon konkre-
tisoimisen perinnettd, jossa on 'luonnollista’ kisittad ihmisen keho ennen kaikkea mate-
riaalina, merkitysten vaihtotalouden objektina, esityksen vilineeni. Tamai liahtékohta ohit-
taa sen, ettd maailma avautuu meille vain kehollisen-olemisen todellistumisen kautta ja
ettd havaintokokemuksemme jirjestyvit ja organisoituvat kehollisen maailman avautunei-
suudessa. Toisin sanoen ohitetaan se, ettd keho ei ole olemisen viline, vaan eksistenssin
tapahtumisen tapa. Tdstd seuraa myos sen ohittaminen, etti ollessaan eksistenssin tapah-
tumisen tapa (jossa maailman avautuminen tapahtuu osallisuutena olemiseen, logoksena,
vireend, ymmairtimiseni ja artikulaationa) kehollinen toiminta itse on kyvykis paljasta-
maan ja luomaan merkityksellistd maailmaa, muuttamaan ja haastamaan siti, siis ei vain
kuvauksen valineend, vaan eksistenssin avauksena, olemisen niyttiytymisen paikkana.

Tanssin perustumisen suhteen kehon vilineellinen kisittimistapa on monessa mie-
lessd ongelmallinen. (Vaikkakin kehon kéyttiminen 'kirjoitusalustana’, siis vilineend sil-
le, ettd voidaan paljastaa representaatio-vallan rakenteita on varmasti myos erittdin tar-
keidd ja hy(jdyllisté!) Ongelmallista se on silloin, jos halutaan kysya, mihin liike perustuu,
siis miki antaa liikkeen, mikd tekee sen mahdolliseksi? Siis jos etsitdin litkkeen mielti,
laajemmin kuin subjektin asettamana representaationa, pikemminkin osallisuutena ole-
misen kokonaisuuteen. Enhin voi viittaa mahdottomia, ettd liike perustuisi ihmiseen.
Eiko ole niin, ettd oleminen antaa liikkeen ja tarvitsee ihmisen ettd se voi tulla ilmi, etti
liike voi kertoa ihmisen osallisuudesta olemisen kokonaisuuteen?

Silloin kun keho kisitetdin lihinni merkityksen esittimisen vilineeni, edelld luon-

4 Sakarin mukaan postmodernin taiteen moninaisuuden jatkumon #aripditd voi kuvata niilli termeilla.
Konservatiivinen tai taantumuksellinen postmoderni taide suhtautuu kyynisesti muutoksen ja kehitty-
misen mahdollisuuteen. Se toimii konformistisesti mukautuen ja vanhaa hyédyntien, keinoinaan ironia,
parodia, kyynisyys ja vastausten puuttuminen. Toisessa ddripiissi on vastarinnan postmoderni, kantaa-
ottava, kriittinen ja radikaali postmoderni taide, joka pyrkii rakenteiden tasolla tuomaan esiin represen-
taatioon perustuvaa merkkimaailmaa ja sen manipuloitavuutta. Tdll6in postmoderni toimii kriittisyyden
tilana, jossataide tarkastelee itseidn ja yhteiskuntaa. Sakari 2002, 99—103.
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nehdittu olemisperusta uhkaa peittyd. Olemisperustan muistamisesta taas avautuu seu-
raava, kdytdnnon taso tanssijan toimen mielekkyyden kysymisessi. Kun oleminen todel-
listuu kehollisena, nousee eletyn kehon kokemus kehontietoisuutena esiin sini tasona,
jossa maailma avautuu liikkeessi ja jossa siis tanssija voisi rakentaa tietimisen tapansa
alusta (arkhe) kisin, siis toimen (taiteen) olemisen tapaa kysyen. T4lloin tanssijan taito
ymmirretidin tekhnend, joka tarkoittaa fysiksestd, olemisen kokonaisuudesta esiin am-
mentavaa tietimisen tapaa, olevaa paljastavaa tietimisen tapaa.

Kehontietoisuuden taso on vilttimaittd aina se, jossa tanssijan tietoinen liike tapah-
tuu. Tanssija ei konkreettisesti kykene litkuttamaan itsedin muutoin kuin kehon sisiis-
ten aistien (proprioseptisten aistien) informaation perustalta havainnoituvassa tietoi-
suudessa, siis proprioseptisen informaation pohjalta. Vaikka hin liikuttaisi itseddn ob-
jektikehon visuaalisen ulkomuodon, 'kuvallisten’ koordinaattien perusteella, itse liik-
kumisen tapahtuma on riippuvainen proprioseptisen tietoisuuden, eli kehontietoisuu-
den taustasta. Tdma tausta muodostaa aina yhteniisen kokemuksellisen kentin, eletyn
kehon kokemuksen, jonka perustalta liikettd kinesteettisend tapahtumana ymmirretdan
merkitykselliseni, siis suhteena olemismahdollisuuksiin, maailmasuhteena. Tanssija on
aina suhteessa kehontietoisuuden tasoon, silloinkin kun titid tasoa ei nosteta liikkeen
merkityksen muodostumisprosessin kannalta keskeiseksi. Tanssija voi siis ignoroida ti-
min tason, mutta kysyn onko se jarkevii;'i? Tulkitsen tanssin uuden paradigman sellai-
seksi tanssin kasittimistavaksi, jonka mielestd timai ei ole jarkevai. Toisin sanoen sel-
laiseksi, joka hylkii estetiikan tradition ajattelutavan tanssin lihtékohtana ja ymmértas
tanssin sen sijaan enemmain olemiskysymyksen ja tekhnen problematiikkana.

Kokemukseni mukaan tanssija kokee olemisensa kokonaisuutena, jossa hinen kehonsa
ei ole eri kuin hidnen tietoisuutensa. Jos keho objektivoidaan lingvistisen ja visuaalisen
merkitysavaruuden pelikentiksi, ohitetaan keholliseen olemiseen itseensi sisaltyva lo-
gos seki kehollisen olemisen toiseuden ja haltuunottamattomuuden ulottuvuus, siis taso,
jota kisitykseni mukaan fenomenologinen (ilmién olemisen tapaa tutkiva) asenne pyr-
kii kuulemaan ja vapauttamaan.®

En pyri tassi vdittimiin, ettd taiteen merkitysprosessit eivit olisi hyvin kompleksi-
sia ja moniulotteisia tapahtumia ja etteiko teoksia ja taiteen kisitetti tulisi tarkastella
monesta nikokulmasta. Niitd pitda tarkastella monesta nikokulmasta. Pyrin tissi tuo-
maan esiin oman ehdotukseni, ettd kehontietoisuuden taso itse voi olla relevantti tanssi-
jan tekhnen referenssitausta, ja etti tekhnen kisite ylipddnsi on edelleen relevantti tai-
teen kisitteen yhteydessa. Perustelen tilld my6s sen, miksi pohtiessani 19oo-luvun mo-
dernin tanssin ja nykytanssin ilmioitd, keskityn tanssin fenomenologiseen tulkintaan

postmodernin diskurssin sijaan.

+ Eletyn kehon kokemus on se, jossa ihminen tunnistaa itsensi tuntevana, aistivana, kivulle ja erootti-
suuden liikkeelle alttiina, kuten Emmanuel Levinas kirjoittaa ihmisen kehollisesta eksistenssistd. (Levi-
nas 1996). Oman kokemuksensa kautta ihminen voi tunnistaa myos toisen omana kokevana tietoisuute-
naan. Eletyn kehon kokemus on siten kaiken empatian / samastumisen kokemuksellinen tausta, siten siis
my6s kokemuksellisen eettisen asenteen edellytys.
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Tasti liikkeen mielekkyyden ja tanssin taidefilosofisen kysymisen vilttimittomyy-
destd on myos filosofi Francis Sparshot huomauttanut purevasti. Hinen mielestéin se,
ettd taidetanssi yhdistetdin balettiin aiheuttaa sen, ettd tanssi ei pédse irti sosiaalisen
luksuksen ja viihteen statuksesta. Sparshot huomauttaa 198o-luvun alun kirjoitukses-
saan, ettd vihian aikaa niytti siltd, ettd ainoa toivo tanssille vakavana taiteena olisi sen
kertakaikkinen irrottautuminen baletista. Mutta samaan aikaan oli nihtivissi, ettd va-
paalta taidetanssilta puuttui sen oma motivaatiosysteemi; viela ei ole ollut nahtivissa
mitdan tekniikkaa, jolla olisi balettiin verrattava kehittyneisyys, eiki traditiota, jolla oli-
sivastaavaa painoa. Tdmai on johtanut Sparshotin mielesté siihen, ettd tanssin filosofial -
le ei vield ole ollut mitian saatavilla olevaa perustaa. Tanssin merkitykset jaavit peruut-
tamattoman sekalaisiksi, kun vain 'kauneus’ yhdistdd niitid. "Kauneus’ voi oikeuttaa tans-
sin, mutta Sparshotin mukaan vain vihin voidaan sanoa siitd: "Filosofit eivit voi keksid
tai lahjoittaa vakavuutta, he voivat vain selittdi sitd.” Tama kaikki on johtanut siihen,
ettd tanssin asema filosofiassa ei ole ollut relevantti, eiké tanssi ole voinut saavuttaa kes-
keistd asemaa kulttuurissa.*

Olen Sparshotin kanssa kovin eri mieltd monista seikoista, muun muassa siiti, ettei-
ko klassisesta kontekstista irtautuneilla tanssitaiteilijoilla olisi ollut omaa 'motivaatio-
systeemid’, (modernin tanssin historian lihempi tarkastelu osoittaa, ettd niin on ollut ja
ettd tima on juuri se seikka, jonka kautta tanssin mieli ja ontologia olisi ollut filosofeil -
lekin saatavilla), tai etteiko taidetanssilla olisi ollut myo6s annettavaa taiteen tutkimuk-
selle ja filosofialle, vaikka ymmaérrinkin, ettd 'kartesiolaisen kehokisityksen’ ja estetii-
kan tradition sisdlla tanssin olemisen tavan kysyminen on jaanyt syrjain. (Miki on ha-
peiksi lihinni filosofialle ja taiteen tutkimukselle, ei tanssille.) Mutta ymmarrin myos
Sparshotin huolen tanssin oman motivaatiosysteemin tarpeesta, joskin nimittdisin siti
mieluummin toimen olemistavan (tanssin ontologian) jataidossa tietdmisen tavan (tekhnen)
kysymiseksi, kuin motivaatiosysteemiksi, joka viittaa estetiikan tradition suuntaan.

Mielestini edelld esittimini kysymys liikkeen mielekkyyden kysymisen tarpeellisuu-
desta oli todellinen 1900-luvun alkuvuosikymmenini, modernin tanssin ensiaskelissa,
ja on sitd edelleen. Jokainen taiteilija on nihdakseni sekd kulttuurinsa vaalija ettd vanki
ja joutuu jatkuvasti kamppailemaan (taiteen) olemisen mielen kysymysten kanssa. Téssi
kysymisessiin taiteilija ei ole yksindinen saari valtameressi, vaan hin toimii historial-
listen ja kulttuurisesti rakentuneiden ajattelu- ja toimintatapojen, seki yksityisen pu-
heen etti julkisen sanan keskelld. Késitykseni mukaan puhuttu ja kirjoitettu kieli luo siti
merkityksellistd maailmaa, jossa tanssikin voi ylipadnsa toimia tai jossa siihen sisiltyvit
representaatiotavat vahvistuvat tai kumoutuvat. Ilman kieleen artikuloituvaa ymmarrys-
td tanssin olemisen tavoista ei tanssilla ole juurikaan mahdollisuuksia toimia merkityk-
selliseni taiteena yhteiskunnassa. Verrattuna muiden taiteen alojen tulkintoihin, seki
tutkimuksen ja kdytinnon vilisiin yhteyksiin, on tanssilla vield paljon saavutettavaa. Tai

filosofialla ja taiteen tutkimuksella on vield paljon l6ydettivia.

5 Sparshot 1983, 95—102.
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Kaiken kaikkiaan kysymys siitd, miten tanssi merkityksellistyy taiteena ei luonnolli-
sestikaan ole helppo eikd yksinkertainen, eika todellakaan tyhjene mihinkiin yhteen tul-
kintandkékulmaan. Edelld sanotut viitteet tulevatkin haastetuiksi ja tarkennetuiksi tut-
kielman kuluessa monin tavoin. Itselleni tanssin olemistavan tarkastelu paljastaa 1900-
luvun taidetanssista lahtokohtaisesti erilaisia, mutta teoksien ja tulkintojen kiytinnois-
si toisiinsa kietoutuvia ja sekoittuvia juonteita.

Erds juonne on 'kartesiolaisen perspektivismin’ ja kehon-kuvan-kertomuksen kri-
tiikki, kehon esittimisen tapojen dekonstruktio, joka tapahtuu osin samoin keinoin, eli
hyodyntimailld kehoa vilineend representaatiotapojen paljastamisessa. Toinen on kon-
servatiivinen pluralismi, tanssi konformismina, merkitysvallan kritiikittomana hyodyn-
tdmisenid ja jatkamisena.

Se tanssin 'uusi paradigma’, jota tissi tutkielmassa pyrin pohtimaan, on tulkintani
mukaan ottanut lihtokohdakseen kehontietoisuuden eksistenssikysymyksend ja tulee nain
haastaneeksi estetiikan traditioon perustuvan ajattelutavan. Kun se ottaa 1. kehontietoi-
suuden, 2. ihmisen toiminnan logoksen ja 3. eletyn kehon maailmasuhteen lihtékohdak-
seen, se murtaa taideteoksen rakentumista yliaistisen ja aistisen erottelusta rakentuvana
sisilto-muoto ajatteluna. Niin se ei kisitd itseddn minkddn jo aiemmin paljastuneen re-
presentaationa, pikemminkin teoksessa tapahtuvana olemisen avauksena, Heideggerin
kisittein ilmaistuna. Tatd ei pidd missddn tapauksessa ymmairtia niin, ettd teos raken-
tuisi historiattomana tai kulttuurittomana, eiki voi sanastossaan hyodyntaa olemassa
olevaa. Kyse on taiteen funktion ja kisittimistavan muutoksesta suhteessa estetiikan tra-
ditioon. Teos ei teoksena avaa paikkaa millekddn aiemmin olleelle, vaan vasta teoksen
oma hahmo avaa paikan olemisen niyttaytymiselle. Nain tulkittuna tanssi avaa ihmisen
situationaalista eksistenssii eletyn kehon kokemuksesta kisin kehollisena runoutena,
kehollisen eksistenssin ilmitulona.

Kaiken kaikkiaan 1900-luvun, ja 2000-luvun alun tanssissa lienee ollut nahtavilla
toisiinsa kietoutuneina kaikkia edelld luonnehtimiani ilmiéiti. Klassinen estetiikan tra-
ditio, sen postmoderni kritiikki ja toisaalta postmoderni konformismi seki estetiikan
tradition haastava tanssin uusi paradigma ovat nihdikseni kaikki toteutuneet tanssinte-
kijoiden lihtékohdissa. Klassinen estetiikan traditio on luonnollisesti tulkinnoille hel-
posti lihestyttiva ja tunnistettava. Muut lihtokohdat ovat vaativampia siten, ettd kukin
teos l6ytdisi sitd vastaavan vaalivan tulkinnan. Koska estetiikan traditio hallitsee taidetta
koskevaa kieltd ja kisitteistod, on sen tanssin, jonka rakentumisen mieli lihtee olemispe-
rustasta jatekhnestd, pikemminkin kuin esteettisesti systeemista, ollut luonnollisesti han-
kalaa perustella lahtokohtiaan ja 16ytda vaalivaa tulkintaa. Kasitykseni onkin, ettd tans-
sinuuden paradigman kulminoitumiselle ja edelleen elintilalle 1960—70-luvuilla oli olen-
naisen tiarkedd juuri aikalaiskritiikki, joka osasi sijoittaa tanssin kohdalliseen, uuteen
kontekstiin. Siitd, millaisessa laajuudessa uusi tanssi sitten on kyennyt avaamaan uuden
nikymin ihmisen keholliseen eksistenssiin, olemisen kitkeytymittomyyteni, on vaikeaa
sanoa mitdin tuntumaa tismillisempiin, silli uuden tanssin lihtokohdat ovat osa laa-

jempaa kulttuurista ajattelutavan murrosta.



Estetiikan tradition haastaminen klassisessa kontekstissa
(Forsythe)

Ennen kuin pohdin laajemmin 19oo-luvun modernin taidetanssin ilmi¢ita, haluan vield
tuoda esiin yhden esimerkin klassisen baletin tradition luovasta uudistamisesta ja este-
tiikan tradition haastamisesta tavalla, jota pidin baletin tekniikassa avautuneiden olemis-
mahdollisuuksien varsinaisena historiallisuutena. Mielesténi siini taiteen tekhneen si-
siltyvi tieto ei ilmene yhteniiseni systeemini, ideologian yllipitimiseni, vaan toistet-
tujen olemismahdollisuuksien kautta polveutuvana, siirtymini ja alkuhyppyni. Puhe on
koreografi William Forsythen tyostd.+

Forsythen koreografia ilmeni klassisessa kontekstissa 1980-luvulla radikaalina uu-
tena, mutta oli tulkintani mukaan pitkdin valmistelu ja mahdollinen eksistenssin filoso-
fian ja muun muassa 1940-luvulta Eric Hawkinsin, 1950-luvulta Merce Cunninghamin
ja 1960-luvulta ns. uuden tanssin avaaman maailman pohjalta.+?

Tulkintani mukaan William Forsythe irtautui baletille ominaisesta ehein visuaaliskines-
teettisen illuusion luomisesta, liikesanaston konventionaalisuudesta ja symbolisen esit-
timisen mallista. Sen sijaan hin keskittyi itse balettitekniikan kehollisen tiedon avaa-
miin liikkeen olemismahdollisuuksiin ja liikkeen ilmaisevaan, maailmaa avaavaan voi-
maan, ilman liikkeen 'takaista’ symboliikkaa. Kun hin tilld tavalla purki baletin sisdista
rakentumisen tapaa, my6s hinen tanssijoidensa yksilllinen auktoriteetti, tanssijan oma
eksistenssin faktisuus nousi uudella tavalla esiin.

Forsythe sallii, tai hinen koreografiansa taiteellinen toteutuminen edellyttis, ettd
tanssija antaa oman kehollisen tietoisuutensa nousta esiin sini priméérini taustana, jossa
koreografinen ajattelu toteutuu. Tanssijan kehontietoisuus ei siis ole 'nikymitontd’ tai-
donvilineellisyytti, vaan katsojien silmien edessi tapahtuvaa silménriapiyksellistid keho-
mieli integriteetin tapahtumaa, jota ei peitetd, tai joka ei hivii tanssin representatiivi-
sen intention alle. Forsythe itse puhuu siitd, kuinka hin suhtautuu tanssijaan luovana
persoonana, jonka kehollisen tiedon ja kehollisen muistin varaan esitykset rakentuvat.
Forsythelle tanssija ei edusta ensisijassa roolia tai vertauskuvaa, narratiivisen logiikan
kidnteitd tai tiettyd tunnetta. Pikemminkin tanssija kohtaa koreografian hinen oman
kehollisen tietonsa (balettitekniikka) kautta avautuvina liikkeen olemismahdollisuuksi-
na ja sen tulkitsemisena, miten koreografioitu liike avaa maailmaa.

Forsythe itse kertoo, ettid han suhtautuu baletin tekniikkaan tanssijan mahdollisena
kehollisena tietona (knowledge) jakehollisena muistina, eiideologiana (joka vaatisi kaa-

nonin mukaista toteutusta).® Tillainen tieto on avoin suhde keholliseen maailmassa-

+ Amerikkalaista ja Frankfurtin baletissa 1980- luvulta vaikuttanutta koreografi William Forsythei pide-
tddn kiistatta yhtenid 19oo-luvun tirkeimmisti koreografeista.

7 En kisittele Djagilevin baletin ja koreografi Vaslav Nijinskyn Kevituhrin (1913) ja Faunin iltapdivin
(1912) merkitysti tissd yhteydessi, vaikka timdi olisi epiilemittid myos erinomainen esimerkki varsinai-
sesta historiallisuudesta ja luovasta klassisen tradition uudistamisesta.

¥ Sulcas 1998, 2-3.
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olemiseen, siini avautuvien liikkeen mahdollisuuksien kuulemista ja niiden tulkitsevaa
ymmairtimisti. Yksi taso Forsythen tanssijan auktoriteetista ja vapaudesta liittyykin var-
masti myos siihen, ettd Forsythe on useissa koreografioissaan antanut tanssijalle impro-
visaation mahdollisuuden artikuloitujen ja tematisoitujen intentioiden sisalla. Hin on
midritellyt liikkeelle mahdollisuuksien logiikan yhdessi tanssijoiden kanssa, jonka jal-
keen tanssijat ovat oman kehollisen tietotaitonsa ja situaationsa perustalta luoneet tans-
sia improvisaationa niiden rajojen sisilla.

Improvisaatiossaan tanssijat eivit kuitenkaan harrasta mielivaltaista liikkeellista kek-
sintid, eivitkd he ole historiattomia ja paikattomia liikekeksij6itd koreografian niytti-
molld. Jokainen tanssija jakaa muiden tanssijoiden ja koreografin kanssa liikkeellisini
olemismahdollisuuksina ymmarretyn baletin tekniikan, siis yhteisen keho-historiallisen
maailman, eli merkityssuhteisuuden. Tdmai toimii esiymmairrykseni sille, miten liikkeen
mahdollisuuksienlogiikka improvisaatiossa ilmenee. Tanssija voi siis sisdistettyddn nimai
rajat ja jakaessaan nimi mahdollisuudet ja esiymmarryksen, sijaita omassa persoonalli-
sessa liikkeessi ajattelussaan esitystilanteessa.*?

Kriitikko Roslyn Sulcas on kiinnittinyt huomiota timin seikan luomaan Forsythen
tanssijoiden auktoriteettiin ja vapauden aspektiin. Han kirjoittaa, ettd Forsythe on useissa
yhteyksissd tuonut esiin toiveensa luoda tanssijoille ympéiristo, jossa he voivat 1oytdd oman
persoonallisen tyylinsi; koreografia olisi kanava halulle tanssia mieluummin kuin as-
kelten kiinnittamisti, askelten, joihin inhimillisella tulkitsijalla on hetkellinen suhde.5°
Kysyttiessi onko hinen koreografiassaan vaikutteita martial arts -perinteesti Forsythe

vastaa:

I said no, but afterwards I thought yes, in a way — It’s to do with mastery of a state of being.
You have to be in state of complete absorption, and your ear and proprioceptive vision — an
inner awareness of what one feels and sees one’s body doing — have to be one.

Forsythe siis korostaa kinesteettistd kehontietoisuutta, liikettd tulkitsevan ymmértimi-
sen silmanripayksellisyytta, kairoottista hetkei, jossa liikkeen artikulaatio avaa eksistens-
sin merkityksellistd maailmaa.5* Tdllainen suhde liikkeeseen ei voi suuntautua kehon ylit-
tdviin representatiivisiin mielikuviin, vaan sen tiytyy pysyttiytyd keho-mieli integritee-
tissi, jossa koreografian kinesteeettiset tapahtumat ja tanssijan proprioseptisen tietoi-
suuden tapahtumat ovat yhté (kairoottisessa hetkessd).

Forsythe korostaa myos, ettd hinelle baletin tekniikka ilmenee kehollisena tietona
pikemminkin kuin ideologiana. Baletin historiallinen tekniikka kisitetidan siis kerran
tddlld olleiden, eli menneiden olemismahdollisuuksien toistona, eli polveutuvuutena ny-
kyisyyteen, varsinaisena historiallisuutena. Tarkoitan talld sitd, ettd baletin tekniikkaa

ymmairretidn luonnostavassa suhteessa sen avaamiin mahdollisuuksiin, ei keinona ylla-

9 Mt. 1—4..

5° Sulcas 1991, 6.

5 Sulcas 1998, 2.

52 Katso kairoottinen hetki luvussa 3. Olemisen historiallisuus.



pitdd joskus aiemmin sen olemismahdollisuuksien kautta esiin saatettua olevaa, siis his-
toriallista jidmistod esinein tai traditiota ideologiana. Tekniikkaa ymmarretiin luon-
nostavasti nykyisyydessi olemismahdollisuuksina. Siten tekniikan avaamat mahdollisuu-
det tuodaan nykyisyyteen myos olevan kiistimiseni, sen kiistimisend miten menneet
olemismahdollisuudet ovat nykyiin esilld jadmistoni tai sen historiallisen maailman pal-
jastamisena, jota tekniikka kantaa mukanaan.

Baletin tekniikan suomia litkkeen mahdollisuuksia ja kehollista tietoa on esimerkik-
si karkitossutekniikka, jalkojen aukikierto, paritanssitekniikka ja kehon jatkuva lihas-
tyonid tapahtuva yléskannatus. Nami ovat liikkeellisyyden mahdollisia maailmoja, jotka
voivat Forsythen koreografiassa ilmetid myos poissaolona tai situaation mukaisena lis-
niolona (esimerkiksi ei-aukikiertona, vaan raajojen ‘sisddnpiin kddntimisend’, kirki-
tossujen ilmaisullisen maailman nimenomaisena merkityksellisyytend, paritanssin kos-
ketuksen avoimuutena tai lihasrentoutena ja painon pudotuksena).

Forsythen koreografiassa kehon liike ei painu vilineellisyyteen, vaan piinvastoin se
vapauttaa kehon eksistenssin esiin (kitkeytyen esiin kohoavana) tavalla, jolla se ilmenee
uutena, outona, arvaamattomana, olemisen kokonaisuuden moniselitteisyydessi ja fak-
tisuudessa. Purkaessaan kehon vilineellisyyden, liikkeen jatkuvuuden ja ennalta tieti-
misen malleja, Forsythe tuo katsojan kohden hinen omaa, ei-ennalta tiedettyd, vilitonta
kokemustaan. Forsythe asettaa tanssijan ontologisestiitsenidiseen asemaan, jokainen liike
tehddin tietoisuuden-valossa-siitid-etti-se-on-tehty. Tilla tavalla jokainen liike kiin-
nittdd myos tanssijan ja katsojan tihin kairoottiseen hetkeen, samaan aikatilaan ja kines-
teettisessd ymmirtimisessd avautuvaan maailmaan. Siis ei ensisijaisesti kisitteellisesti
hallittavaan, visuaalisen symbolin luettavuuden’ tapahtumaan. Liikettd ymmirretiin
pikemminkin kinesteettiseni empatiana, kinesteettisen ymmirtimisen kautta avautu-
vana historiallisena maailmana, oman eletyn kehon kokemuksen suoman historiallisen
taustan pohjalta.s®

Kun yritin kisitteellistdd kokemustani Forsythen koreografiasta, ilman ettd olisi aina
palattava estetiikan tradition antamaan sisilto-muoto (ja siten kehon vilineelliseen ki-
sittimistapaan: keho on muotoiltavaa ainetta, joka vilittaa yliaistisen sisillon), ei mi-
nulla ole toistaiseksi juuri muita tyékaluja kuin Heideggerin kisitteet, jotka pyrkivit luon-
nehtimaan taiteen ilmiotd olemisen tasosta kisin. Kokemukseni on, etti kun tanssija an-
taa olemisen kineettisyyden paljastua liikkeessddn, hin antaa samalla tanssinsa kertoa
osallisuudesta maailmassa-olemiseen. Forsythen koreografia pystyttdd vuosituhannen
vaihteen eurooppalaisen ihmisen maailmaa antamalla kehollisen olemisemme kohota esiin
‘urbaanin-jilki-post-kierritys-eurooppalainen-historia’ situationaalisen maailman lipi.
Tanssin kinesteettinen tapahtuminen tuo eksistenssin liheiseksi, kairoottisena nyt het-
keni. Siitd avautuu moniulotteinen liikkeellisten kosketusten maailma: tihei, ennalta

arvaamaton ja situationaaliseen olemiseen syntyvd tapahtuma. Se varjelee eksistenssin

5 Kinesteettinen empatia tarkoittaa, ettd hmiselld on kyky yhdist44 visuaalinen havainto liikkeestd kehon
sisdiseen proprioseptiseen tuntemukseen. Katso tarkemmin luvussa Teoksen siitimisen tekhne: tanssi
ja katse.
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kasittimattomyyttd, toiseutta ja arvokkuutta. Mielestini tillaisena se rikkoo esteettisen
systeemin eristyneisyytti ja luo koreografista taidetta maailmasuhteena, ‘'maailmointi-
na’, kehollisena olemisen avauksena, joka omassa olemisen tavassaan murtaa ‘tahdon
metafysiikkaa’, kisitystd siitd, ettd oliot olisivat subjektin hallitsemia objekteja (taitees-

sa siis subjektin hallitsemia representaation vilineitd).
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5. Tanssi maailmasuhteena
—tulkintoja modernin tanssin ja

tanssin uuden paradigman historiasta

Tavallaan kehon liike asettuu radikaalisti liitkkeen kuvallistamista vastaan, liikkeen esit-
timistd kuvana. Ihmiskeho ei ole manipuloitava kuva, vaan se on ajatteleva, liikkuva or-
ganismi, jonka ajattelun yksi ulottuvuus on liike.5

Modernia tanssia on usein kuvattu esteettisen vastakkainasettelun kautta: modernin tans-
sin yksiléllinen taiteellinen-liikkeellinen vapaus, vastaan baletin epiyksilsllinen, liik-
keen kanonisoitu muoto. Kuitenkin kun tanssin ilmisiti tarkastelee lihemmin, joutuu
huomaamaan, kuinka toisiinsa kietoutuneita baletin ja modernin tanssin ilmiét ovat, to-
teutuvathan ne 'samassa’ estetiikan tradition historiallisessa maailmassa. Toisaalta taas
tanssialihemmin tarkastelemalla ilmenee 'samaan’ maailmaan siroj4 ja eroja, radikaalis-
ti toisia tulkintoja. Niin muodoin myos taidetanssin piirissi toteutuu radikaalisti erillisia
ja lahtokohdissaan lihes vastakkaisia ilmioitd, jotka eivit asetu siististi akselille klassi-
sen baletti — moderni tanssi, vaan jotka ovat tulkittavissa esiin yksittiisten teosten ja
tanssijoiden taidossa tietimisen tavan, tekhnen, ontologisessa tarkastelussa ja siiti
loydetyistd rinnakkaisista ja historiallisesti polveutuvista juonteista.

Baletin ja modernin tanssin oppositioasetelma on kuitenkin myos historiallinen tosi-
asia’, kulttuurissa ilmennyt ja artikuloitu vastakkainasettelu, joka on syytd ottaa huomioon,
samoin kuin modernin tanssin keskeisten taiteilijoiden elimismaailma ja aikalaisfilosofi-
set vaikutteet. Niistd aiheista kehiytyy erdinlainen modernin tanssin ja tanssin uuden
paradigman kehityksen historiallinen, mutta aukollinen narratiivi, joka osaltaan vetii

esiin siti historiallista heitettyi perimii, jossa taidetanssi nykypiivini toimii.s

5¢ Parviainen 2000a, 9o.

55 Katso suomenkielelld modernin tanssin tekijoistd ja vaiheista mm. Makkonen 1996 ja englanniksi eu-
rooppalainen varhainen moderni tanssi mm. Fisher 2002. Modernin tanssin historiaa on vaikea reflek-
toidalaajemmin suomalaiseen tanssiin, koska suomalainen kokoava ja syventivi kirjoitettu tanssihisto-
ria puuttuu. Modernin tanssin syntyhistoria sijoitetaan yleensi 1920- ja -3o-luvun Keski-Eurooppaan ja
Yhdysvaltoihin. Saksalainen moderni tanssi vakiintui sellaisten taiteilijoiden kuin Rudolf Laban, Mary
Wigman, Kurt Joos, Harald Kreutzberg ja Gret Palucca kautta. Uudesta tanssi-ilmidsta kiytettiin nimi-
tyksid Moderner Tanz, Absoluter Tanz, Freier Tanz, Tanzkunst, mutta se nimi, joka jii elimiin oli Wig-
manin kiyttimi Ausdrucktanz. Yhdysvalloissa nimitys moderni tanssi assosioitui sellaisiin nimiin kuin
Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidman, Hanya Holm, Helen Tamaris. Parviaisen mukaan
termi moderni tanssi on alun perin kriitikko John Martinin termi (1920-luvun lopulta), jolla Martin viit-
tasi amerikkalaiseen tanssi-ilmioon erottaakseen sen baletista, Ruth St. Denisin ja Ted Shawnin Denis-
hawn koulun (orientalistisesta) tyylistd sekd Isadora Duncanin tanssityylisti. Moderni tanssi termilld on
siten ainakin kaksi merkitysta: toisaalta silld viitataan koko 1900-luvun tanssin modernismiin ja toisaal-
ta1920—1950-lukujen amerikkalaisen tanssin estetiikkaan. Parviainen 1998, 80—81. Kts. mys Preston-
Dunlop 1990 ja McDonah 1974.
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Maailmasuhde nikyvaksi

1900-luvun tanssijat elivat luonnollisesti aivan toisenlaisessa maailmassa, kuin missa
klassinen baletti muotoutui. Parviainen huomauttaa, etta baletin ja modernin tanssin
oppositioasetelman syntymiseen vaikuttivat kulttuuriset, eettiset ja sosiaaliset syyt ehki
enemminkin kuin vain puhtaasti esteettiset syyt. Modernissa teollistuneessa yhteiskun-
nassa se liikesanasto, joka perustuu Euroopan hovien kiyttiytymiseen ja aristokraatti-
siin tapoihin, ei ollut endi relevantti miehelle, mutta erityisesti ei myoskédin modernille
naiselle, hinen asemalleen yhteisossd, hinen identiteetilleen, ajattelutavalleen ja eld-
mintavalleen. Oli tapahtunut kulttuurinen muutos siiné, kuinka keho koetaan jaymmar-
retddn, ja se vaati uuden tanssimuodon ja niin ikdin uuden ymmirryksen ja kisityksen
tanssimisesta.s®

Modernin tanssin synty nivoutuu oleellisestilaajaan vaihtoehto-kulttuuriseen liikeh-
dintidin 1900-luvun vaihteessa. Silloin nihtiin linsimaisen rationalistisen ja materia-
listisen tradition kritiikin aalto, jossa toteutui myos naisen aseman ja naisen kehollisuu-
den vapautumispyrkimykset.5

Modernin tanssin pioneerit Isadora Duncan (1887—-1927) ja Ruth St Denis (1879—1968)
inspiroituivat holistisista kulttuureista ja filosofioista, joissaihminen ja luonto nihdiin
osana samaa kokonaisuutta ja joissa tanssilla ja kehollisuudella on merkittivi asema
henkisyyden harjoituksessa. Molemmat hylkisivit baletin esteettis-teknisen mallin ja pai-
nottivat tanssimisen kokonaisvaltaisuutta ja liikkeen luonnollisuutta. Duncan haki vaikut-
teitaan muun muassa antiikin Kreikan mytologiasta. Marttisen mukaan hinen tanssinsa
voidaan katsoa ilmenténeen luonnon mystiikkaa ja neopakanallista henke4.?® Duncan inspi-
roitui myos aikalaisfilosofiasta, ennen muuta Nietzschen filosofisesta runoudesta, jossa
kuvataan tanssivan ihmisen holistista, aistillista kokonaisuutta.>?

Ruth St Denis, joka jo kotoaan oli saanut vaikutteita mm. teosofiasta, puolestaan tutki
hindufilosofiaa ja joogaa ja ammensi niisti vaikutteita linsimaiseen musiikkiin tehtyi-
hin rituaalitansseihinsa, joiden on monimielisesti sanottu olleen ”hengellisié viesteja
orientaalisissa hepeneissi.”® Tanssin vaihtoehtokulttuurisuuteen liittyi ehdottomasti
myo6s vahva feministinen ulottuvuus. Uuden kehollisen-henkisyyden etsintid merkitsi

ulospiisyd patriarkaalisen kristinuskon vaikutuspiiristi. "Uudessa kontekstissa mahdol-

5¢ Parviainen 1998, 82.

57 Modernin tanssin vaihtoehtokulttuurisen siiven kehitysjuuria pohtiessaan Marttinen sitoo tanssin vuo-
sisadan vaihteen muuhun aikalaistaiteeseen ja kulttuuriseen liikehdintdin: "Vuosisadan vaihteessa tai-
teen uutta henkisyytti tavoittelevat avantgardistiset taidemuodot mm. kuvataiteet, kirjallisuus ja teatteri
halusivat kurkottaa perinteisen linsimaisen ratio-painotteisen ajattelun alapuolelle, unitiloihin, intui-
tioon ja kokemukseen. Taiteilijat hakivat uudistuksen vilineitd ja inspriraatiota vieraista primitiivisisti
ja/tairitualistisen ja mystisen tradition omaavista kulttuureista, etenkin Aasian kulttuureista ja sen fi-
losofisistataidemuodoista.” Marttinen 2000, 4.8.

5% Marttinen 2000, 48—4.9.

59 Fraleigh 1987, xxxi.

> Andersson 1997, 37. Katso kuvaukset Ruth St Denisin ja Duncanin tansseissa mm. Marttinen 2000.
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listui naisen subjektiasema henkisyyden harjoituksessa.” Kyse ei siis ollut maailmasta
vetdytyvan kontemplaation etsinnistd, vaan kasitykseni mukaan pyrkimyksesta uudella
tavalla tuoda esiin holistista ihmiskéasitystd; tanssia murtumia patriarkaaliseen, keho-
kielteiseksi koettuun ihmiskuvaan.

Modernin tanssin varhaisen kehityksen taustalla oli myos 18o00-luvun lopulta vaikut-
tanut, ranskalaisen musiikin ja draaman opettaja Francois Delsarten (1811—1871) kehit-
timi Delsartismi. Siind suositeltiin naisille viljemmin vaatetuksen ja fyysisten harjoit-
teiden kautta saavutettavaa parempaa terveyttd ja hengitysta, suurempaa (kehollista) va-
pautta.®® Delsartismi oli "aikakauden uusi kokonaisvaltainen kehontekniikka, jossa ele
jaliike nihtiin olevan suorassa suhteessa ihmisen emotionaalisiin ja henkisiin tiloihin.”*
Delsartismi liittyy sithen 1800- ja1900-lukujen vaihteessa nousseeseen vaihtoehtokult-
tuuriseen liikehdintdén ja platonistisen metafysiikan jiarjestyskaavan kritiikkiin, joka
mm. Nietzschen ajattelussa tuli voimallisesti esiin. Delsarten lisiksi myos sellaiset hen-
kilot kuten F. Matthias Alexander, Moshe Feldenkreis jaMabel Elseworth Todd kehittivat
vuosisadan vaihteesta lihtien ihmisen kehollista maailmasuhdetta tutkivia ja harjoitta-
via metodejaan, jotka tulivat tunnetuiksi Alexander-tekniikkana, Feldenkreis metodina
sekd ideokinesiana, jonka vaikutteista kehittyivit myohemmin mm. alignment ja release
metodit. Nimi kaikki metodit ovat olleet tirkeitd 190o-luvun tanssin uuden paradigman
tekhnen kehityksessd.®

Omalla tavallaan kaikki nimi metodit kumpuavat 'kartesiolaisen perusasennoitumi-
sen’ seki platonistisen metafysiikan jirjestyskaavan kritiikisti, joka ilmeni uudenlaise-
na suhteena ihmisen toiminnalliseen keho-mieli kokonaisuuteen. Onkin luonnollista,
etti modernin tanssin historian alusta saakka, naiden metodien lisiksi, tanssijoiden kat-
seet kddntyivit myos sinne, missid ihmisen tietoisuuden kehollinen harjoittaminen oli kult-
tuurisesti artikuloituna ja metodisesti kehittyneeni perinteeni saatavilla, eli itadn. Vuo-
rovaikutuksellisuus sosiaalisen ja poliittisen elimismaailman, populddrikulttuurin ja
muun aikalaistaiteen kanssa on erottamaton ja tirkei osa uuden tanssin olemistapaa,
mutta kisitykseni mukaan, ehkipi perinpohjaisimmin tanssin uuden paradigman
tekhneen ovat kuitenkin eri tavoin vaikuttaneet aasialaiset viisausperinteet ja niiden ke-
holliset harjoitusmuodot. (Ei ole yllitys, ettd esimerkiksi Moshe Feldenkreis oli vuonna
1936 yksi ensimmadisistd linsimaalaisista mustan vyon judokoista.65)

Itse korostankin ehkipa tavanomaista historiatulkintaa enemmin Kiinan, Japanin ja
Intian (kehollisten) viisausperinteiden vaikutusta 190o-luvun taidetanssiin, seki tans-
sin modernismiin ettd erityisesti tdssi tutkielmassa puheena olevaan tanssin uuden pa-
radigman kehitykseen. Kisittelen niiti vaikutteita seikkaperaisesti seuraavassa kappa-

leessa Iddn vaikutteet.

¢ Marttinen 2000, 55.

2 Parviainen 1998, 81. Katso. Delsartismin sidokset myéhemmin mm. joogaan, Makkonen1996, 96—97.
 Marttinen 2001, 49.

¢+ Kts. Mm. Pasanen-Wilberg 2000, 37-38.

 www.feldenkrais.com/method/moshebio.html [Ref. 27. 11. 2003.]
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Modernin tanssin kehitysti tulee tarkastella myos linsimaisen aikalaisfilosofian kaut-
ta, osana laajempaa linsimaisen taidekisityksen murrosta ja ihmiskisityksen muutosta.
Sondra Fraleigh korostaa modernin tanssin kehityksen linkittymisti vahvasti eksistenssin
filosofiaan ja sitd edeltédneiden Kierkegaardin ja Nietzschen ajatteluun.®® Erityisesti juuri
Nietzschestd tuli monen varhaisen modernistin "kotifilosofi’. Duncanin lisiiksi esimerkik-
si Doris Humprey (1895—1958) vaikuttui Nietzschen ajattelusta. Nietzschen kuvaama Apol-
lonja Dionysoksen vilisen vastakohtaisuuden luoma ‘esteettinen tendenssi’, ihmisen traa-
gisuus Apollon ja Dionysoksen 'taistelukenttini’ inspiroi suoraan Humpreyta, joka kehitti
Fraleighin mukaan ensimméiisenid moderniin tanssiin oman systemaattisen metodin. Pu-
toaminen ja paluu (fall and recovery), jotka olivat hinen metodinsa (tai Sparshotin edel-
lyttaman motivaatiosysteemin) kulmakivid, muodostivat Humphreylla alueen kahden kuo-
leman, Dionysoksen dynaamisen ja Apollon staattisen kuoleman vilille. Tédssi jinnitteessa
tapahtui kaikki liike, seki kehollinen etti emotionaalinen.®’

1900-luvun eksistenssin filosofia ei ole yksi ajattelutapa, vaan monen eri filosofin
ajattelua viljasti méairittelevi termi. Kuten Heideggerin, my6s muiden eksistenssin filo-
sofien ajattelua luonnehtii kuitenkin eksistenssin ilmion tutkiminen, maailmassa-ole-
misen lahtokohta ja nikemys siiti, ettd ihminen ollessaan perustaltaan mahdollisuuten-
sa ja vastuullisuutensa, joutuu aktiivisesti tyostimaiin ajatteluaan ja valintojaan timin
vapauden ja vastuun edessi. Fraleigh nikee timin kaltaisen sijoittuneisuuden olevan myos
modernin tanssin lihtokohta. Hinen mukaansa samoin kuin eksistenssin filosofia, myos
moderni tanssi on pikemminkin nikokulma ja lahtokohta kuin mikéén kiinte4 systeemi.®

Moderni tanssi nayttaytyykin toisistaan erittdin paljon eroavien ja vastakkaisten tyy-
lien ja metodien jatkuvasti muuttuvana taiteena. Modernin tanssin yhteiseni nimittaja-
ni ei ole mikidin tyyli tai vastatyyli vaan asenne. Tuo asenne on yksiléllinen vapaus ja
vastuu, kysyminen ja etsiminen. Modernin tanssijan ldhtokohtana on tutkiva ote kehol-
liseen olemassaoloon, seki yksilollinen ja luova suhde liikkeeseen. Eri modernin tans-
sin periodit kuvastavat kukin titi avointa suhdetta taiteen tekemiseen. Ne, jotka ovat vai-
kuttaneet moderniin tanssitaiteeseen, ovat kukin loytdneet tavan, jollaliike tulee taiteel-
lisesti merkitykselliseksi. Tami on tapahtunut kysyvin asenteen, tyéprosessin ja etsimi-
sen kautta pikemminkin, kuin omaksumalla valmiita muotoja. Tdstd on seurauksena, etti
modernille tanssille ei ole muodostunut mitiin yhtd universaalia 'liikesanastoa’. Vaikka
tiettyjen aikakausien tai tekijéiden kohdalla moderni tanssi onkin omaksunut klassisen
baletin formalismia ja liikkeistod, se on silti aina Fraleighin mukaan sdilyttinyt yksilol-

lisen, luovan perspektiivin liikkeen merkityksellistymisen kysymyksiin.*

¢ Merleau-Ponty erottaa eksistenssin filosofian ja eksistentialismin toisistaan. Jilkimmaéinen viittaa fi-
losofiseen suuntaukseen, joka nousi esiin Ranskassa Sartren vaikutuksesta 1945 jilkeen. Filosofit kuten
Bergson (1859—1941) ja Marcel1(1889—1973) sen sijaan kuuluvat eksistenssin filosofian suuntaukseen,
jossa keskeiseni kiinnostuksen kohteena on inkarnoitunut ihminen, siis kehollisena maailmassa oleva
ihminen. Parviainen 1998, 32.

%7 Fraleigh 1987, xxxi.

68 Mt. xxxii.

69 Mt. xxxii—xxxvii.
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Modernin tanssin yksilollisyys on kuitenkin yksil6llisyytta, joka on aina sidoksissa ja
vuorovaikutuksessa kunkin taiteilijan elimismaailmaan, aikakauteen ja ymparistoon.
Talloin taiteilijan tiytyy loytdd tapa, jolla yhdistdd oma yksiléllinen kehonkokemuksensa
kollektiiviseen aikakauden kehonkokemukseen. Yksi tapa tehdi tdmi, on korostaa niiti
seikkoja, sitd maailmaa, jonka tanssija mahdollisesti voi jakaa yleisonsi kanssa, kuten
kehollista olemista, sukupuolta, sosiaalista, poliittista ja kulttuurista tietoisuutta.”

Modernin tanssijan vois siis nihda tyostivin epookin totuutta, eksistenssin situatio-
naalista paljastuneisuutta kussakin teoksessa ilmenevilli tavalla. Yhdyn Parviaisen ni-
kemykseen, jossa hin korostaa Fraleighia enemmin aikakauden ja elimismaailman muu-
tosten merkitystd siini, ettd modernilla tanssilla ei ole ollut yhtd yhteniistd 'sanastoa’.
Tilloin ndiemme, ettd kukin sukupolvi kyseenalaistaa edellisen sanaston. Sukupolvi tar-
koittaa tissd kulttuurista muutosta, sitd, ettd uusi sukupolvi on vieraantunut aiemmista
sanastoista: ne eivit endi ole relevantteja uudessa tilanteessa, muuttuneessa historialli-
sessa, sosiaalisessa ja kulttuurisessa elimismaailmassa.”

Toisaalta on ilmeistd myos, ettd tanssin modernismissa on ollut aikakausia, jolloin
jokin tyyli ja tanssikidsitys on dominoinut tanssin taidemaailmassa niin, etti tillainen
sukupolvikohtainen reagoiminen elimismaailman muutoksiin on ollut vaikeaa tai hidasta.
Esimerkiksi Martha Grahamin 1920-luvulta alkaen sekid Merce Cunnighamin 1940-lu-
vulta alkaen kehittamait liiketekniikka-tyylit vaikuttivat laajasti ja osin jopa dominoivas-
ti, etenkin amerikkalaisessa tanssin yliopistokoulutuksessa, mutta myos eurooppalaisessa
modernin tanssin koulutuksessa baletin kaltaisina etabloituneina ’estetiikkoina’ aina
1980-luvulle asti.

Painostus yhdenmukaisiin arvostuksiin ja nikemyksiin taidetanssissa on ollut aika
ajoin hyvinkin rajua, syisti, joita olen purkanut tutkielmassani edelld. Tédstd huolimatta
modernissa tanssissa toteutui nihdikseni kuitenkin myds juuri se periaatteellinen va-
pauden ja vastuun, yksilollisen taiteilijuuden periaate, josta Fraleigh puhuu ja se vuoro-
vaikutuksellisuus suhteessa kulttuuriseen elimismaailmaan, josta mm. Parviainen ja
Manning puhuvat. Namai kaikki ovat periaatteita, jotka ehdottomasti tunnistan myos itse
jajotka ovat olleet liaheisia ja tarkeitd toimiessani ns. vapaan taidetanssin kentalld viime
vuosikymmenini. Kontrastina klassisen baletin normatiiviseen liikesanastoon ja tulkin-
tatyyleihin, modernit tanssija—koreografit luovat uusia ja yksilollisia liitkemaailmoja,
niyttien niin, ettd tanssi taiteena voi olla merkityksellinen monella erilaisella tavalla.?

1950-luvulta vaikuttanut koreografi Eric Hawkins kuvasi omassa kirjassaan (1992)
modernin tanssin lahtokohtia tavalla, joka minulle tuo mieleen paitsi eksistentialismin
myos science fictionin: as voyage of discovery.?” Tekisi mieleni lisitd tuohon Star Trekin
tunnuslause: "To boldly go where no one has gone before”. Vaikka tutkimusmatkailu ei

kohdistukaan avaruuden universumeihin, tanssijalla olisi siis periaatteellinen mahdol-

7 Katso mm. Manning 1993, 29.
7 Parviainen 1998, 84.

™ Fraleigh 1987, xxxv.
“Hawkins 1992, 12.
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lisuus todellakin ammentaa sieltd, missi toisaalta kukaan ei ole vield kaynyt, olemisen
‘kineettisyyden’ yksil6llisessd, luovassa kohtaamisessa, ja toisaalta sieltd, missi kaikki jo
ovat, historiallisessa ja situationaalisessa intersubjektiivisessa elimismaailmassa. Toi-
sin kuin virtuaalinen mielikuvitusmatkailu, moderni tanssi matkailee kehollisessa to-
dellisuudessa, kysyen yksil6llisia kokemuksen ja merkityksellisyyden jaettavuuden kysy-
myksid aikakauden elimismaailman kontekstissa.

1900-luvulla baletin satujen ja formaalisen loiston maailma ei voinut enii ilmaista
sitd, mistd kahdenkymmenennen vuosisadan tanssija oli kiinnostunut. Kuten eksistens-
sin filosofit my6s modernit tanssijat etsivit ilmaisua sille, mikéi oli ajassa relevanttia,
miki voisi ilmaista ihmisen tuskallista realiteettia maailmansotien jarkyttimaissa mo-
dernissa maailmassa. Fraleigh 16ytd4 tanssin modernistien teemoista yhtildisyyksia ek-
sistenssin filosofien teemoihin. Monet modernistit kiisittelivit teoksissaan sellaisia tee-
mojakuin 'kuolema’, 'tyhjyyden kokemus perustana’tai 'vieraantuneisuuden’ problema-
tiikka, siis myos Heideggerin maailmaan heitetyn eksistenssin perusteemoja. He pyrki-
vit myos paljastamaan aikaa ja tilaa koettuina, elettyini horisontteina ja kehollisuutta
maailmassa-toimimisen kysymykseni. Fraleighin mukaan seki eksistenssin filosofian
ettd modernin tanssin haaste oli tuoda esiin desakralisoitua maailmaa, maailmaa, jossa
Jumala oli julistettu kuolleeksi.” Maailmassa, jossa transsendentin maailman vaikutus-
valta on nihiloitu, jossa Nietzschen mukaan "Jumala on kuollut jase on omaa tekoamme’,
kukin tanssija vastaanottaa olemisen perustattoman perustan omalla tavallaan.

Edelld tuli esiin sitd kulttuurista maisemaa ja niitd vaikutteita, joita piddasiassa seu-
raan pyrkimyksessini hahmottaa ja syventai kisitystini tanssin uuden paradigman his-
toriasta ja ontologiasta. Kyse on mielestini ollut hitaasta estetiikan traditiolle rinnak-
kaisesta uuden tanssikisityksen syntymisestd, jonka taustalla on kaiken aikaa vaikutta-
nut seki linsimainen aikalaisfilosofia ettd iddn perinteet. Yritin seuraavassa kappalees-
sa pohtia syventivisti sitd, miksi itimainen ajattelu on ollut niin tirkedi, mitid puutetta
omassa perinteessimme se korvaa, milli tavoin se on vaikuttanut tanssin uuteen ontolo-

giaan ja sen tekhneen?

Ididn vaikutteet

Tuon aluksi esiin joitakin poimintoja iddn vaikutuksen historiallisesta jatkumosta tans-
sitaiteilijoiden tyoskentelyssi, lihinni 19oo-luvun alkupuolelta 1960—70-luvulle tans-

sin uuden ontologian kulminoitumiseen asti.

™ Fraleigh 1987, xxxviii—xl. Muun muassa groteskin tanssin didiksi kutsuttu saksalainen Valeska Gert k-
sitteli (1930-luvultalihtien) soolotansseissaan kuolemaa, suurkaupunkilaisuutta, seksuaalisuutta ja pros-
tituutiota eksistentiaalisen-kokemuksellisen lihtokohdan kautta, irtautuen tiysin klassisista tanssies-
teettisistd kehyksisti. Gertille eksistentiaalinen lihtokohta artikuloitui my6s iddn vaikutteista, ennen
muuta buddhalaisesta ajattelusta. (Peter 1985). Katso my6s modernin tanssin teosaiheita mm. Makkonen

1996, 95-145.
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Aasialaisvaikutteet ja henkisyyden uuden kisittimistavan etsinti tanssissa ylsivit myos
Eurooppaan. Seki Ruth St Denis ettd Isadora Duncan esiintyivit paljon myos Euroopassa
ja Tiina Suhonen nikeekin reitin St Denisin ajattelusta my6s 1. maailmansodan jilkei-
seen Saksaan ja Rudolf Labaniin (vuosi 1879—1958), jonka tanssiteoriaan sisiltyy myos
henkisii ulottuvuuksia. Labanin oppilas Mary Wigman (188671973) edusti myos erdian-
laista henkistynytts tanssiajattelua, joka ritualistisissa sooloteoksissaan esiintyi ekspres-
siivisen tanssin 'papittarena’.” Esimerkiksi Valeska Gert (189271978), groteskin tanssin
4iti, nimesi maailmankuvansa osaksi buddhalaisuuden. Sen vaikutukset nikyvit muun mu-
assa Gertin kuolemaa ja ruumiillisuutta kisittelevissi, kaikkia esteettisid kategorioita vilt-
taméadn pyrkivissi tansseissa ja kirjoituksissa.”

Amerikassa Ruth St Denisin orientalismista siirryttiin aikaa myéten hienovireisem-
piin vierasvaikutteiden viittauksiin ja abstraktimpaan ilmaisuun. Marttisen mukaan
muutos oli nihtavissi siind, miten vaikutteita ei endi otettu suoraan taiteesta ja tanssis-
ta, vaan filosofioista ja kehollisista metodeista, esimerkiksi joogasta. Denishawn (Ruth
St Denis ja Ted Shawn) koulun oppilaat, Martha Graham (1894—-1991) ja Doris Humbrey,
kapinoivat orientaalisia tanssivaikutteita vastaan ja halusivat keskittyi lansimaiseen kult-
tuuriin ja péivinpolttaviin aiheisiin. Graham olikin omalla tavallaan poliittisesti radi-
kaali hahmo. Hin toi 1920-luvulta lihtien fyysisesti vahvan, jinnitteisen, psykologiseen
syvyyteen kurottavan naistaiteilijan, auterin tanssiniyttimoille. Graham jatkoi kuiten-
kin C. G. Jungin syvyyspsykologian innoittamana my6s joogan ja hindufilosofian paris-
sa. Hindufilosofiasta hin omaksui muun muassa kundaliiniajattelun ja liitti kundalii-
nijoogan energiankierritys- ja hengitysharjoitukset olennaiseksi osaksi tanssituntiensa
ohjelmaa. Graham veikin siten Ruth St Denisin hindufilosofia —ja joogavaikutteisen tans-
siajattelun omana aikanaan pidemmaille ja vahvisti vilillisesti oppilaidensa ja oppilaiden-
sa oppilaiden vilitykselld itimaisen ajattelun, sen esoteerisen kehonkuvan ja henkisyy-
den asemaa modernin tanssin kentalla.”

Oma nikemykseni on, ettd Grahamin tanssiajattelu erdilld tavalla jatkoi vield estetii-
kan tradition tapaa ymmartid kehollisuus tanssissa ensisijaisesti esteettisesti muotoil -
tuna liikkeeni, vaikka ammensikin ‘'muotoilun periaatteita’ seki kehollisten viisaustra-
ditioiden perinteisti ettd syvyyspsykologiasta. Kirjistien voidaan sanoa, ettd Graham otti
idin perinteestd ja joogasta sen, miki siind voimakkaimmin on kehollisten harjoitus-
muotojen systemaattisuutta, tekniikkoja, seki toisaalta Jungin ajattelusta sen, miki siini
tarjoaa kuvastoa ja aihemaailmaa symbolistisille auteur-teoksille. Hinen voi siis sanoa

ottaneen idistid vaikutteita omaan linsimaiseen ajattelutapaansa.78

% Suhonen1996, 27.

% Peter198s5.

7 Marttinen 2000, 56—57.

# Polveutuessaan opettajasukupolvelta toiselle Grahamin tanssitekniikan perusteet varmasti muuntuivat
monin tavoin ja sikili on vaikea sanoa, miki on todellisuus siitd, miten Graham sovelsi esimerkiksi joogan
tietoutta. Itselleni esimerkiksi Grahamin tanssitekniikkaan sisiltyvid kehon kannatusta ja lantiolihtoisti
liikettd opetettiin lattialla tapahtuvien liikemuotojen kautta (jotka monet muistuttavat etiisesti joogan
asanoita) ja fokusoimalla vatsalihasten jinnitykseen ja selin kannatukseen, ilman hengityksen ja kehon
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Hieman Grahamia myshemmin toinen (Grahamin oppilaanakin ollut) amerikkalai-
nen tanssitaiteilija Mary Starks Whitehouse puolestaan omaksui taolaisuudesta ajatuk-
sen, ettd ihmisen kehollisuus on ensisijaisesti olemisen toteutumista, olemisen, josta ih-
minen on osa, ja jonka 'lakia’ ihminen siis toteuttaa (ristiriitaisessa tai harmonisessa
suhteessa). Taolaisuudessa olemisen ilmenemisen 'laki’ on 'polariteettien ykseydessi ta-
pahtuva ikuinen muutos ja liike’. Kun Whitehouse omaksui tillaisen lihtékohdan liik-
keen periaatteiksi, ei kyseessi ollut enii liikkeen esteettinen muotoileminen, vaan ek-
sistenssin tapahtumisen tapaa ohjaavan logoksen paljastuminen. Whitehouse kivi itse lipi
jungilaisen psykoanalyysin ja taiteilijakarrifirin sijaan kehitti alansa pioneerina tans-
siterapeuttisen metodin nimelti Movement in Depth (nyk. Autenttinen liike -tyosken-
tely), jota esittelen laajasti tutkielman liiteosassa.

Amerikkalaisista modernin tanssin koreografeista Eric Hawkinsin tanssiajattelu1950-
luvulta on niinikiin selkeisti ididn filosofioista ammentavaa ja hinen vilillinen vaikutuk-
sensa tanssin uuden paradigman kulminoitumiseen 1970-luvulla on varmasti merkittavi.
Hawkinsilla itdiinen suhde keholliseen tietoisuuteen lipiisee myos hinen taidekisityksen-
si tavalla, jota on syytd tuoda esiin vield omassa kappaleessaan tuonnempana tissi luvussa.

Martha Grahamin ryhméissi aluksi tanssinut Merce Cunningham (1919—) puolestaan
l6ysiystivinsi siveltija John Cagen avulla zen-buddhalaisuuden, jonka vaikutuksesta hin
sitten haastoi estetiikan tradition perinteisen sisilts-muoto ajattelun. Cunninghamille
koreografia ei enii ollut yliaistisen sisillon esittimisen viline samaan tapaan, kuin vield
Grahamille teos oli symbolinen muoto. Zenin ajatukset egottomasta, spontaanista mie-
lestd saivat Cunninghamin purkamaan koreografisen konstruktion staattisuutta seki ko-
reografi subjektin autonomisuutta. Nimi pyrkimykset olivat radikaaleja koreografian
merkityksellistymisen muutoksia ja valmistivat tanssin uutta ontologiaa.

Kisitykseni mukaan Cunningham ei kuitenkaan vield luopunut tanssijan kehonkiy-
ton tavassa historiallisesta esteettis-teknisestd mallista (kehon liike on esteettisesti muo-
toiltua) sithen mittaan, kuin vasta 1970-luvulla kulminoituneessa kontakti-improvisaa-
tiossa (Steve Paxton kollegoineen) ja release-metodissa (Mary Fulkerson kollegoineen)
tapahtui. Vasta silloin artikuloitui uudenlainen tanssijan tekhnen kisittimistapa, joka
hylkisi kokonaan kehon esteettisen muotoilun tanssiliikkeen perustana ja seurasi kehon
toiminnallista logosta ja eletyn kehon kokemusta. (Tdmi ei tarkoita sitd, ettd liikkeen ul-
koinen muoto olisi merkitykseton, vaan siti, ettd liikkeen rakentumisen mieli ei perustu
sithen.) Tdmén uudenlaisen tanssijan tekhnen taustalla olivat luonnollisesti monet vai-
kutteet, joista itse pohdin pidasiassa juuri fenomenologian seki Kiinan, Japanin ja Intian

kehontietoisuuden harjoitusmenetelmien ja niiden taustafilosofioiden vaikutusta.?

sisdisen havainnoinnin osuutta. Tdma ajatus on kuitenkin lopulta hyvin erilainen ja tuottaa erilaisen ke-
hosuhteen kuin joogan (esimerkiksi nyt Suomessa tunnetun astangajoogan) ns. alavatsalukko, jossa ke-
hon 'kannatus’ tapahtuu hienovaraisena vililihan ylés vetimisenid seké vatsanpeitteiden (navan ja hipy-
luun alueen) lihasten hienovaraisena sisiéin vetimiseni yhdistettyna tietoiseen ujjayi-hengitykseen ja
jossatimin 'kannatuksen’ tarkoitus, siis sen perustava mieli, ei ole esteettisesti muotoiltu liike vaan ke-
hollisen eksistenssin energiatodellisuuden avautuminen ja ohjaus. Katso mm. Scott 2000, 20—22.

7 Novack1990, 54.
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Uusi tanssijan tekhnen kisittimistapa loi vilttamatta myos uutta tanssin merkityksel -
listymisen kasittimistapaa. Nyt tanssija pikemminkin kayttaytyi, pdasti todellisuuden
kineettisyyttd lipi, aukollisena, hetkelliseni, spontaanina, kuin pystytti kinesteettisen
illuusion avulla esteettisesti eheidi esitysta.

Kysynkin seuraavassa, miki itdisessi ajattelussa purkaa kehon vilineellistd kasitta-
mistapaa, visuaalisen representaation ensisijaisuutta ja johdattaa keskittyméain aktuaa-
liseen, vilittémain kokemukseen ja tietoisuuden rakenteeseen itseensi, seki siitd avau-
tuvaan maailmasuhteeseen? Miki itdisessd ajattelussa johdattaa kisitykseen, ettd keho
on vastaanottavainen ja ilykis ja toimii parhaimmillaan silloin, kun kiytetiin rentoa
voimaa? Miki siini purkaa subjektiuden metafysiikkaa, miki johtaa filosofian keholli-

seen harjoittamiseen?8°

i) Tyhja kiisi — tyhja kuva
Kiytin seuraavassa kisitetti esteettinen kahdessa eri merkityksessi: yhtaaltd siind, minki
merkityksen sana idin perinteissd F.S.C. Northropin tulkinnan mukaan saa ja toisaalta siini
merkityksessi, jonka se linnessi on saanut Heideggerin tulkinnan mukaan (jota Northrop
eriiltid osin seuraa).” Teen niin kahdestakin syystd. Ensinnékin estetiikan tradition kri-
tiikki taytyy ymmartia ainoastaan kysymyksena olemisen unohtuneisuudesta tai sen muis-
tamisesta ja paljastuneisuudesta. Sit4 ei tule sekoittaa mihinkéin 'epéesteettisen manifes-
tiin’, jota se ei ole. Toiseksi tanssin uudessa ontologiassa tanssi perustuu olemisen muista-
miseen, josta sitten seuraa eriniisii asioita. Tdmai ei siis sindnsi tarkoita mitdin ’epies-
teettistd’ siind mielessi etti se, milld tavalla oleva avaa todellisuutta omassa olemisessaan
ja tulee siten aisteissamme kohdattavaksi, olisi merkityksetontd. Tamin takia tuon tissi
esiin iddn esteettisten perinteiden ja linsimaisen estetiikan tradition eroja osin North-
ropin tulkintojen avulla, ja niin muodoin my6s kaksi eri merkitysti sanalle esteettinen.
Northopin tulkinnan mukaan idén taide ja filosofia rakentuvat havainnon ja ontisen
kokemuksen olemisperustasta kisin, kun taas linnen taide ja filosofia rakentuvat teoreet-
tisen periaatteen mukaan, jossa ontinen kokemus peittyy. Tédstd on Northropin mukaan
seurannut, etti linnessi estetiikka rakentuu teoreettisena periaatteena, kun taas ididssi
se rakentuu kokemuksellisena-’esteettisend’ periaatteena. Tulkintani mukaan esteetti-
nen viittaa siis iddssi sithen, miten todellisuus avautuu olevan omassa olemisen tavassa

kohdattavaksemme vilittomissi kokemuksessa. 8

% Kts. suomenkielelli filosofi, budoka Timo Klemolan lukuisat kirjat aiheesta, erityisesti Karate-do (1996)
sekd Taidon filosofia-filosofin taito (2004,).

# Northrop 1979 (F.S.C. Northrop, lain ja filosofian emeritusprofessori, Yale-yliopisto USA).

2 Northropin mukaan linsimaista ajattelua on luonnehtinut teoreettisen komponentin valta, todellisuu-
den tutkiminen teorianmuodostuksen ja kisitteiden kautta, eikd vilittomisti kokemuksessa ymmirre-
tylle anneta totuusarvoa. Linnessi henkinen ja ideaalinen on jotakin, joka on kokemuksellisesta erossa,
abstraktissa, teoreettisessa tai jumalallisessa sfairissi. Iddssi (erit. Kiina, Japani, Intia) henkinen il-
menee olevan olemisessa ja on siis oivallettavissa kokemuksellisena. Ihminen on osa olemisen kokonai-
suuden jatkumoa, joka luo mahdollisuuden intuitiiviseen herkkyyteen ja myotiatuntoon kaikkia olentoja
kohtaan. Northrop 1979, 291—4.04. Halén 1980, 210—211. Sangharaksita1988.
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Linnessi esteettinen merkitsee esteettisesti muotoiltua objektia, joka vilittia aistein
havaittavan kautta abstraktin ja vain jirjelld kasitettidvissi olevan totuuden. Linnessi on
traditionaalisesti nihty, ettd taide arvokasta, jos se on kokonaan 'ymmairrettivissi’, toi-
sin sanoen jos se toteuttaa jonkin kisitteellisesti hallittavissa olevan tehtivin. Northropin
mukaan linnelle on ollut vilttaimatonta kuvataide, joka on tiynni symbolisuutta, joka
osoittaateoreettiseen periaatteeseen ja jossa kiytetddn tieteellisesti méiriteltyd, geomet-
rian lakien mukaista perspektiivioppia. Lannessi kuvataiteilija on asettunut kohteensa
ulkopuolelle, kuvaamaan siti tieteellisten ja geometristen teorioiden avulla, pikemmin
kuin puhtaasti kokemuksellisesti. Linnen taiteilija on yksils, joka luo teoreettista (tek-
nisti) tietimystiain hyviksikayttien taideteoksen.

Idissi esteettinen’ ymmirretidn toisin. Todellisuuden perimméiinen luonne on méi-
rittelemitén olemisen ykseys. Titd ei voi oivaltaa teoreettisena periaatteena, ainoastaan
kehollisen todellistumisemme antamana kokemuksena osallisuudesta olemiseen. Koska
todellisuuden perimméiinen luonne on mairittelemiton, leimaa itid negaation kautta il-
maiseminen: ei-toiminta, ei-yksilo, ei-tahto, ei-tieto. Jumalallista miirittelevit teesit
midrittelevat sitd, mitd jumalallinen ei-ole. Taiteessakaan ei voida maaritelld ja kuvata
sitd, mikd on miirittelemétonti. Se mitd voidaan kuvata tai paremminkin se, minké oi-
valtamiseen taide on tie, on osallisuus olemisen kokonaisuudessa, joka on lopulta oival-
lus ihmisen ja kaiken olevan olemisen ykseydestd.®

Niin ollen tulkintani mukaan iddn maisemamaalari ei tarvitse perspektiivioppia ku-
vatakseen, jiljentdikseen, varmentaakseen, esittiikseen ulkoista todellisuutta, silld hi-
nen lahtokohtansa ei ole todellisuudessa, joka avautuu esitettyni, vaan todellisuudessa,
joka avautuu kokemuksessa. Idan taiteilija pyrkii vapautumaan sellaisesta selvirajaisesta
subjektiviteetista, joka sijaitsee maailman 'ulkopuolella’ ja avautumaan sille kaikkeuden
luovalle energialle, jostahin on osa, joka ilmenee vain vilittomissi kokemuksessa ja joka
eiole representaation kohde.

Se etti tietoisuuden harjoituksessa turvaudutaan vilittéméin kokemuksellisuuteen,
ei ole estianyt itaa kehittamasta korkeasti kehittynyttd symbolismia taiteessaan, varsin-
kaan tiettyjen buddhalaisuuden tai hindulaisuuden muodoissa. Mutta Nothropin mukaan
tdma symbolismi ei osoita 'esteettisestd’ komponentista asioiden teoreettiseen kompo-
nenttiin, niin kuin linnessi, vaan 'esteettisen’ komponentin yhdesta tekijista toiseen,
saman komponentin sisilla. Northrop osoittaa, etti teoreettinen komponentti ja kolmi-
ulotteiset objektit, joitaidén taiteessa kiytetadn, ovat linnen vaikutusta idédn taiteeseen.

Harry Halénin mukaan esimerkiksi lamalaisen buddhalaisuuden symboliikka on iko-
nista. Kuvat eivit esitd mitain todellisia hahmoja, vaan ovat perimmiltaian tyhjien hen-
kisten prosessien ikonisia kuvia. Buddhalaisuudessa nihdiin, ettd ykseysoivallus — kai-
ken nienniisesti pysyvan tosiasiallisen miairittelemattomyyden ja perustattomuuden,
tyhjyyden oivaltaminen — irrottaa lopulta myos aistitakertumista. Maailma rakentuu ka-

toavista elementeisti, sen muoto ja sisilto muuttuvat lakkaamatta syntymén, hetkellisen

% Northrop 1979, 401—4,04..
84 Mt. 4,04..

181



keston ja tuhoutumisen kierrossa. Taydellinen olemisen ykseysoivallus, eli erillisyyden
péddttyminen, on itse olemiseen manifestoitumisen pédidttyminen: absoluuttinen tyhjyys
—valo — autuus — ei-mityys. Téllaiselta uskonnollisfilosofiselta pohjalta syntyvi taide on
sindnsi tdysin tyhjad. Se saa merkityksensi vasta toimimalla tiend ykseys-tyhjyysmedi-
taatioon.%

Halénin mukaan lamalainen taide on vidrinymmaérrettyni esteettisen nautinnon lih-
de, kun taas oikein oivallettuna se avautuu tieksi tyhjyysmeditaatioon. Buddhalaisuudes-
sa ainoa suuri arvo on suuresta maailmanilluusiosta irrottautuminen, joko kaikkien va-
pahdukseen pyrkivien olentojen armeliaalla auttamisella pelastustien kulkemisessa, tai
sitten astumalla salattujen tantrojen vaaralliselle oikotielle.®

Buddhalaisen ajattelun ankaruus ja uskonnollisfilosofinen taide on diriesimerkki
kuvan tyhjyydesti. Sen perimméinen funktio on lopullinen — olemisen kirsimyksesti
vapautuminen. Taide on pelastustien avoinna pitimisti. Siindkin kuitenkin kuvan 'es-
teettiselld’ tasolla on suuri merkitys, mutta se ei ole muotoillun aineen esteettisyydessi
sindnsi, vaan siind, milld tavalla oleva omassa olemisen tavassaan antaa todellisuuden
kohdattavaksi. Koska kuva on tie meditaatioon, on kuvan tekeminen itsessddn tatd todelli-
suuden avautumisen tapahtumaa. T4t tarkoittaa se, ettd usein idan harjoittelumuotojen
yhteydessa puhutaan siiti, kuinka prosessi on tirkeimpi kuin lopputulos. Kuvan tekemi-
nen on itsessddn aktiivista meditaatiota, jossa todellisuus avautuu.

Ymmirtadkseni tistid seuraa, ettd kehollinen taitaminen on se ulottuvuus, jossa erilli-
syys olemisen ykseysjatkumosta ylitetdin, tai jossa sen ylittimistd, eli mielen kontrollia
harjoitetaan. Esimerkiksi taitaminen kadenliikkeessa pitda erilaisiin subjektiivisiin todel-
lisuuskisityksiin kiinnittyvin mielen kohdistuneena aktuaaliseen, ei-kisitteelliseen ja osit-
tamattomaan olemisen tapahtumaan, ikonografiassa méiritellyn kuvahahmon johtaessa
tietd sithen henkisen prosessin tapahtumaan, todellisuuden avautumisen tasoon, jota ku-
van tekija harjoituksena eldi lapi. Tillainen toiminnassa harjoittaminen ikiin kuin sul-
keistaa tietoisuuden ego-logisen tason ja tyhjentdd sen vapaastileijuvista representaatiois-
ta.%7 Ikonisen kuvan tekeminen on tietoisuuden kontrollin harjoittamista, pysyttaytymista
harjoituksen kohteena olevan henkisen prosessin lipikidymisessi, jossalopullisena tavoit-
teena on representaatioista vapaa olemisen ykseysoivallus tietoisen elimin perustana.

Mahayana-buddhalaisuuden monitasoisen ikonografisen maailman avautuminen vaa-
tii opillista perehtyneisyytta. Kisitykseni mukaan Zen-buddhalaisessa traditiossa taas
korostetaan suoraa ja vilitonti ykseysoivallusta ilman monimutkaisia symbolisia apuvi-
lineitd. Kun olemisen osittamattomuus ei ylipdinsi ole representoitavissa, ei zen-har-
joituksena tehtyd kuvaakaan lueta jdljennokseni todellisuudesta. Zenin harjoittajalle yksi
pensselin veto kankaalla ei ole "abstrakti taulu’ siind mielessi, ettd se olisi abstraktio,

teoreettinen mallikuva olevasta, tai pelkki esteettistid nautintoa tuottava maalauspinta.

% Halén 1980, 211—213.

% Halén 1980, 217.

%7Zen buddhalaisuuden ja fenomenologisen tietoisuuden harjoituksen, sulkeistamisen, yhteyksistd mm.
Klemola 2004, 42-75.
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Maalausjilki on tulos tietoisuuden harjoittamisesta: harjoittamalla kehoamme, toimin-
nassa taitamista, harjoitamme mieltimme.

Idissd nahdiin, ettd jokapiiviisessi tai luonnollisessa asenteessa asumme mielen
tuottamassa harhatodellisuudessa, joka on erillisyys olemisen ykseysjatkumosta. Tallai-
nen asenne ilmenee siini, miten jatkuvasti ylitimme kehomme, siis sen ontisen koke-
mustason, joka muistuttaa osallisuudestamme olemiseen, ja sen sijaan elimme arkipédi-
vin keho-mieli dualismissa, mielen tuottamissa representaatiossa ja pidimme titi pe-
rimmadisend todellisuutena. Tastd johtuu keho-mieli integriteetin harjoittamisen keskeinen
rooli kaikissa iddn filosofioissa. Mielen kontrollia harjoitetaan pysyttiytymilld eletyn ke-
hon suomassa ontisessa kokemuksessa ja sen mahdollistamassa tietoisuuden rakenteen
reflektiossa. Keho-mieli integriteetti tietoisen elimin perustana on pitkin tietoisuuden
kontrollin harjoittamisen ja ponnistelun tulos, siis jotakin, joka ei voi toteutua pelkkina
teoreettisena periaatteena, vaan harjoituksen myotd avautuvana ontisena kokemuksena.

Zenin filosofiassa todellista on vain se hetki ja se liike, jota parhaillaan elimme. Kai-
kista Zenin toiminnallisista harjoitusmuodoista tulee niin "aktiivista meditaatiota, jon-
ka padmaiidrind on synnyttai eradnlainen meditatiivinen tietoisuus, jonka lipi Zenin har-

joittaja tarkkailee maailmaa kaikissa jokapiiviisissd toiminnoissaan.’

Kiveleminen on Zenii,

istuminen on Zenii,

Puhuessamme tai ollessamme hiljaa

itse olemus on aina levossa. (Yoka Daishi) ®

Zenissi toiminta ilmentdd mielentilaa ja mielentilaa voi harjoittaa toiminnassa. Toimija
eisiis luo symbolista esitystd mielentilasta, kyse ei ole mielentilan representaatiosta. Kyse
on pikemminkin toiminnasta, joka on eriinlaista ei-toimintaa, silld toimija ei ole ku-
kaan olemisesta irrallinen oleva, vaan oleminen itse. Zenissi kaikki toiminta, myos tai-
teellinen toiminta voi olla aktiivista meditaatiota ja mielen kontrollin harjoittamista,
toisin sanoen kaikki taiteellinen toiminta sisiltdi timin mielen harjoittamisen lahts-
kohdan. Niin esimerkiksi yhden zen-viivan vetiminen, kukkien asettelu tai jousella am-
puminen voi olla ykseysoivalluksen toiminnallinen ja kontemplatiivinen harjoitus.% Kun

Zenii harjoittava luopuu erillisyydesti olemisen tapahtumiseen, hin astuu tielle kohden

% Klemola1996, 83.

% Klemola 2004, 282—286. Kun olemisen osittamattomuus lapiisee taiteilijan, zen-viiva on ei-mielen syn-
nyttimad, siis mielen, joka on vapaa todellisuutta osittavista representaatioista. Klemola kuvaa zen-mes-
tari Sogenin ajattelua: Jotta viiva olisi tidydellinen, jokaisen sen pisteen tulee olla tiydellinen; jokaisen
siveltimen jouhen on silloin tiytyttivd hengen (kin) voimasta — muuten viiva on kuollut, Sogen kirjoittaa.
Todellinen viiva ilmentd4 Sogenin mukaan todellista ajatusta, todellinen ajatus (shonen) on itse asiassa
ei-ajatus (munen). Todellinen viiva on ei-mielen (mushin) synnyttdmi. Kun kalligrafian perusviiva yhdiste-
tadn muhun eli tyhjyyteen, syntyy mujibo, zen-viiva. [ ] Henkisyyden harjoittamisen kehollisuudesta antaa
kuvan seuraava Sogenin ajatus: "Kaikki, miti piirtdjalld on mielessiian, nikyy mujibossa. [lman tiydellista
omistautumista ja kovaa harjoittelua todellinen viiva ei koskaan synny paperille. [ ] Eriis muinainen mestari
kieltiytyi hyviksymisti oppilaakseen ketiidn, joka ei kylpenyt hiessi piirrettyiin yhden mujibon.” Mt. 283—
285.

183



tietoista elimii. Kun Zenin harjoittaja kulkee kohden ykseysoivallusta, hin ei ‘etene’
mihinkdin. Tie ei ole lineaarinen matka. Eteneminen on 'paikallaan pysymistd’, timin
hetken yhi vilittémampii oivaltamista. Kun Zenin harjoittaja tunkeutuu oman liikkeen-
si ytimeen hin tunkeutuu maailmankaikkeuden ytimeen. Tdmin johdosta Aikidon luoja
Morihei Ushiba voi sanoa: 'Mini ja maailmankaikkeus olemme yhtd’.9° Tdssi ykseydessi

liike ja mieli ovat yhtd. Tyhji kési on tyhjd mieli.

ii) Budon kehollinen tekhne
Miten sitten ladhemmin ja konkreettisemmin itdisestd ajattelusta tullaan kohden tanssi-
jan tekhned?

Yritdn havainnollistaa titd muutamalla esimerkilli. Itdisessi ajattelussa ihmisen to-
dellistuminen on ennen kaikkea osallisuutta olemiseen, elimidnvoimaan, maailmankaik-
keuden luovaan energiaan (Japanissa ki, Kiinassa qi, chi, Intiassa praana). Taolaisessa fi-
losofiassa ajatellaan, ettd maailmankaikkeuden luova energia on jatkuvan muutoksen ti-
lassa. Timan muutoksen lainalaisuutta kutsutaan taoksi. Tao on lisni kaikkialla ja se il-
mentii itseddn vastakkaisten voimien, yinin ja yangin avulla. Esimerkiksi terveys on yinin
ja yangin sopusointua ja luonnollinen toiminta on toimintaa taon mukaan. Luonnoton
toiminta on siis toimintaa taon lainalaisuutta vastaan. Yinin ja yangin lainalaisuutta on
mm. polariteettien ykseys, tyhjin ja tiyden vastavuoroinen liike, toiminnan ja ei-toi-
minnan tasapaino. Siten esimerkiksi toiminta ilman ei-toimintaa on luonnotonta toi-
mintaa. Ponnistus ilman ei-ponnistusta on taon lainalaisuutta vastaan toimimista. Tayt-
tyminen ilman tyhjenemisti, liike ilman lepoa, yléssuuntautuminen ilman painoa alas,
on taitamatonta taitoa, luonnotonta toimintaa.?" Taon lainalaisuuden tunteminen vaatii
sen, ettd olemisen sallitaan ilmeta ontisella tasolla, jotta olemisen ’kineettinen logos’
voisi tulla kehontietoisuuden kautta ilmi, jotta se piisisi lidpi. Se siis vaatii tietoisuuden
harjoittamisena 'silleen jittimisen’, teottoman teon laadun.

Kin vapaa virtaaminen ihmisessi edellyttia liikkeiden synkronoimista keskustan,
haran, kautta. Klemolan mukaan miltei kaikissa idén filosofioissa tavataan nikemys, ettd
yksi ihmisen henkisfyysisen voiman keskus, jonka kautta hin saattaa persoonallisuutensa
tasapainoon, ilmenee fyysisesti hinen alavatsassaan. Japanin kielen sana hara tai tanden,
(my6s vartalon luonnollinen painopiste, kin hallinnan keskus, seika no itten, yksi piste)
viittaa tdhin alueeseen. Kaiken toiminnan tulisi synty4 tistd keskuksesta kisin.?* Oleel-
lista on mielen, ei voiman kiytto jaliikkeen suuntaaminen ja synkronoiminen keskustan
ja maan tuen kautta, jolloin saavutetaan mahdollisimman suuri rentous ja siten ympéiris-
t66n reagoiva valppaus toiminnassa. Budon tekniikoissa kehon liike ei ole koskaan 'de-
koratiivista’ tai vailla‘'muodon motivaatiota’. Ojennettu kisi voi olla linsimaalaisessa es-
teettisessid kontekstissa kaunis, mutta jos ki ei virtaa harasta maan vastavoiman kautta

seldn, olkapiiden ja ranteen lipi sormiin, ojennettu kisi on voimaton, se ilmentii osit-

9° Mt. 84..
9 Katso mm. Klemola, 1990,1996. Payne 1987. Gleason 1995.
92 Klemola1996, 87.
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tunutta tietoisuutta, eiki se silloin myoskiin ole 'kaunis’, olemisen perimmaiisen todel-
lisuuden mielessa.

Kin hallinnasta syntyvii voimaa kutsutaan usein rennoksi voimaksi vastakohtana li-
hasvoimalle. Haran hallitsemiseksi koko vartalo on rentoutettava tiaydellisesti. Jos varta-
lo pidetaan rentona, sen painopiste asettuu luonnollisesti alavatsalle ja ki virtaa vapaasti.
Jos vartalo jinnitetdén, sen painopiste nousee ylés ja haran hallinta menetetdin, mieli
kadottaa tyyneytensi ja tekniikoista tulee heikkoja. Kun ylavartalon painopiste asettuu
luonnollisesti alavatsalle tandeniin, asettuu myos kehon osien painopiste luonnolliseen
paikkaansa, niiden alaosiin. Jos jinnitimme jotain kehon osaa, sen painopiste nousee ja
menetimme tandenin hallinnan.?®

Budolajeissa on olemassa kovia ja pehmeiti tekniikoita, joissa kitd kiytetdan eri ta-
voin: suoraviivaisesti, jossa tarkoituksena on voittaa vastustaja yhdelld tekniikalla (esim.
karaten muoto) tai pehmeisti, joustavasti ja kaarevasti, jossa tarkoituksena on antaa hyok-
kiaijdlle anteeksi, jolloin torjunta osuu kohteeseensa miltei kohteen suuntaisesti (esim.
aikido). Oleellista on kuitenkin se, ettd kaikissa tekniikoissa korostetaan rentouden mer-
kitystd. Pehmed ja rento tapa suorittaa tekniikka on aina voimakas eli kova.?* "Tdmi sik-
si, ettd rento liike ei estd kin virtaamista. [ ] Rennoissa tekniikoissa yhdistyy pehmeys ja
kovuus. Tdmi tapahtuu liikkeen sisilli: pehmedi ja rento tekniikka on aina voimakas ja
kova.”% Tao te chingissi sanotaankin: "Pehmein taivaan alla voittaa kaiken kovimman;
hahmottomana se tunkeutuu rakoutumattomaankin.”9

Kolmas tapa kohdata vastustaja on pehmediikin pehmedmpi. Se on voitto ilman tais-
telua. Funakoshi on sanonut: "Jos karateka joutuu hyskkiyksen kohteeksi, hinen puo-
lustuksessaan on ollut aukko. Vastustajan voittaminen ilman taistelua on korkein taito.””
Korkein taito syntyy todellisuuden lainalaisuuden ymmairtimisesti. Seuraava tai chi lii-
kettd kuvaava runo: Laulu halkaisemisesta havainnollistaa liikkeen holistisuutta yleisem-

minkin budon filosofiassa.

Miten voisi selittida halkaisemisen energian?

Pyorien kuin vauhtipyora, jos jotain heitetiddn sitd vasten, se lennihtai kauas pois.
Nopeasti virtaaviin jokiin ilmestyy pyorteiti, ja kiertyvit aallot muistuttavat spiraaleita.
Jos lehti putoaa niiden pinnalle, ei aikaakaan, ja se on jo kadonnut nikyvistd.%®

9 Mt. 101—-102.

9t Mt. 115-116.

95 Mt. 116.

9¢ Mt. 115.

97 Mt. 118.

9% Klemola 1990, 223. Seuraava, suoraviivaista kin kiyttod edustavan tekniikan yhti ainoaa liikett, Chuang-
fankimmenlyontii, kuvaava runo havainnollistaa liikkeen tekhnen ymmértimisti budon filosofiassa: ”Chi
syntyy navan seutuvilla, voima keskitetiin kimmenen sydimeen. Voimasi on lujuutta. Hengiti voimak-
kaastiulos ja huuda. On vilttimitontd tyontid ylospdin. Pyri astumaan sisiéin "hevosen askeleella’. Muis-
ta: hyokkiys, tyénto ja uloshengitys. Pidd ranteesi luut voimakkaina.” Klemola 1996, 132.
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Budoharjoituksella ei pyritd saavuttamaan egoistista voimaa. Kin hallinta viittaa ihmisen
henkisfyysiseen osittamattomaan tietoisuuteen, jossa silminripiyksellinen nykyisyys tyh-
jentdd mielen erillistivistd representaatioista. Tédllainen toiminnan tapa ei itdisessd perin-
teessd viittaa mihinkian mahtipontiseen, erillistdvien kategorioiden tai hierarkioiden luo-

miseen. Tyhjin mielen mielentilasta todetaan zenissi:

Kuinka ihmeellist4, kuinka salaperiistd?
Kannan polttopuita, nostan vetti.?

Taistelutaitojen tekniikat maarittelevit yksityiskohtaisesti ja havainnollisesti (perimméi—
sen todellisuuden yhteyteen johdattavaa) kehon kiytén tapaa, jota ei siis ymmérretd me-
kaanisena liikemallina, vaan liikkeen periaatteen kokemuksellisena oivaltamisena maa-
ilmasuhteena.'° Tekniikoihin liittyvien kasitteiden ymmartdmisti ei voi erottaa ontisesta
kokemuksesta, eiki liikkeen suorittamisen tapaa voi erottaa sen mielekkyyden ymmair-
tdmisestd. Perinteinen budon harjoittelu ei koskaan tihtaa pelkkadn liikkumiskykyyn si-
ninsi, vaan ihmisen kehittimiseen kaikilla hinen todellistumisensa tasoilla. Perintei-
sessd budoharjoittelussa pyritidn tietoisesti vahvistamaan harrastajan henkisti olemus-
puolta asettamalla hinet jatkuvasti vastakkain omien psyykkisten tapahtumiensa kanssa.
Kun tekniikka suoritetaan perinteisen budoharjoittelun tavoin "aktiivisena meditaatio-
na’ ollaan aina tekemisissd ihmisen henkisen olemuspuolen kanssa. Budon harjoittelu
on aina do, tie.

Namai pienet esimerkit antanevat vihjeita siitd, miten itdisestd ajattelusta vaikutteita
saanut tanssin taito alkaa muodostua ja miten tuollainen taito on tekhne —tietimisen tapa,
joka muodostuu alusta (arkhe), kehollisen olemisen tapaa kuullen ja miten se on tieta-
misti, joka onfysiksestd esiin saattamista, paljastamista. Ndin budon filosofia jasentek-
niikat tarjoavat estetiikan traditioon nihden aivan toisen tyyppisen, tanssijalle saatavil -
la olevan kehittyneen perinteen. Toisaalta kisitykseni on, etta ’budolajit’ eivit yksin tar-
joa apua taiteen olemistavan kysymyksissi sikili, kun linsimaisen taiteen historiallisen
olemistavan ymmairtiminen on nihdikseni vilttimatonti taiteilijalle, taiteessa toimi-
misen varsinaisen historiallisuuden mielessi.

Olen edella yrittinyt tuoda esiin niita seikkoja itdisessa ajattelussa, jotka mielestini
ovat vaikuttaneet tanssin uuden paradigman kehitykseen ja vastata samalla kysymykseen,
mitd itdisessd ajattelussa on ollut sellaista, joka lintisen estetiikan traditiolta on tanssin
suhteen puuttunut tai ollut peittyneessi asemassa. Tdhin loppuun haluan viedi tuoda esiin
yhden huomion seki edelld kuvatun kaltaisen tekhnen kehollisesta olemisen tavasta etti
sen merkityksesta.

Zenin opetuksessa puhutaan oikeasta ja todesta vastakohtanaan osittainen. Tami tu-
lee ymmirtid seuraavasti: "Kun mieli tayttdd koko kehon, sen sanotaan olevan tosi. Jos se

sijaitsee jossain tietyssid kehon kohdassa, se on osittainen tai yksipuolinen. Tosi mieli on

99 Klemola1996, 78.
*°° Katso Klemola1990ja1996.
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jakautunut tasaisesti kaikkialle kehoon, eiki se tee erotteluja. Osittainen mieli sitd vas-
toin on jakaantunut ja yksipuolinen.* Zen opetus vastaa kysymykseen mihin mieli lop-

pujen lopuksi pitdisi suunnata?

Ala yrita sijoittaa mieltasi vartalosi mihinkaan kohtaan, vaan anna sen vapaasti tiyttii koko
kehosi. Anna sen vapaasti virrata koko olemuksesi lipi. Kun niin tapahtuu kaytat kasiasi,
kun tarvitset niitd, kiytit jalkojasi ja silmiisi, kun niitd tarvitaan, etkd hukkaa yhtidn ai-

102

kaa tai ylimiiriistd energiaa.[] Kun mieli ei ole missdin, se on kaikkialla.

Mieli joka on ei-mieli, ei pidé sisdllddn mitéin, se on siis vapaa representaatiosta. Ei-mieli
tai tyhjd mieli voidaan tulkintani mukaan ymmértid my6s erddnlaisena kontemplatiivisen
harjoituksen luomana olemisen tapana, jossa jokapiividinen kehon ylittdva ego-loginen ole-
misen tyyli ei enid dominoi tietoisuutta, vaan jossa kehontietoisuuden ontinen kokemus-
tausta luo erddnlaisen hiljaisuuden perustan tai taustan, joka kannattelee kaikkea olemista
ja toimintaa. Tama tausta on myos se, jossa oleminen toteutuu kehollisena asumisena,
osallisuutena olemiseen. Seuraava zen runo voisi olla ontisella tasolla kuvaus siitd, miti

Heidegger mahdollisesti tarkoittaa ‘nelikeskiselld runollisella asumisella’.

Mieli on yhta taivaan ja maan kanssa.
Kehon verenkierron rytmi on sama kuin auringon ja kuun.
Laki sisaltda seka kovuuden, ettd pehmeyden.
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Ma vaatii etenemistd ja peradntymistd, eroamista ja tapaamista.

Tanssi ja olemisen liheisyys (Hawkins)

Tuon seuraavassa lyhyesti esiin 1950-luvulta vaikuttaneen amerikkalaisen koreografin
Eric Hawkinsin ajattelua esimerkkini siitd, miten seki eksistenssin filosofia, ettd idan
kontemplatiiviset traditiot loivat modernin tanssin viitekehysti ja valmistelivat 'tanssin
uutta paradigmaa’. Kirjassaan Body is a Clear Place'** koreografi Eric Hawkins kuvaa, kuinka
zen buddhalaisuus ja taolaisuus ovat vaikuttaneet hinen kisityksiinsi liikkeesti ja F. C.
Northropin tulkinta kasityksiin taiteesta. Hawkinsin ajatukset tuntevasta, aistivasta ke-
hosta, polariteettien ykseydestd, toiminnan ja ei-toiminnan tasapainosta, seki kines-
teettisen funktionaalisuuden valttimittomyydestd, kehittyivit hinen mukaansa suurelta
osin seki itdisten filosofioiden ettd kinesiologian vaikutuksesta.

Hawkins kirjoittaa, ettd ihminen voi liikuttaa kehoaan ja olla tietimitts, ettd tekee
niin. Samalla tavalla tanssija voi tanssia ja katsoja katsoa, ilman, etti todella eldisi het-

kestia-hetkeen liikettd. Hawkinsin mukaan timai johtuu siitd, ettd olemme niin tottuneita

' Klemola1996,155.

02 Mt. 154..

199 Mt. 1988, 4.8.

'°¢ Hawkins, 1992. (Esseitd vuosilta1949—1991).



kisittimain tanssin tavalla, jossa viliton kokemuksen todellisuus ei ole tirkein periaate.
Hin kirjoittaa (1959), ettd vallankumous tanssifilosofiassa on tarpeen. Taide ei voi olla
tyhjiossi, sen tiytyy ottaa huomioon filosofian ja tieteen pohdinnat. Eksistentialismi ai-
kalaisfilosofiana ja kinestesia liikkeen tutkimuksessa nousevat Hawkinsille vilttamétto-
miksi tanssin uudelle perustumiselle. Hinen mukaansa tanssitekniikan on perustuttava
kinesteettiselle tiedolle liikkeesti ja taiteen on perustuttava vilittomidn kokemukseen
olemisesta.'®>

Hawkinsin mukaan vallankumous on Havainnon teatteri (revolution is the Theatre of
Perception). Hin kirjoittaa, ettd havainnon teatteri on runollista, konkreettista, suoraa,
vilitontd.*® Liike spontaanina havainnon tapahtumana ja kokemuksessa ymmarrettyni
johtaa Hawkinsin maarittelemain tanssin eksistenssin metaforaksi.'®?” (Tulkitsen, etti
tanssin metaforamaisuus on jotakin, joka Hawkinsille aukeaa nimenomaan kehollisen
eksistenssin kautta, ei teoreettisena periaatteena, siis esimerkiksi ajatuskuvaa, kieliku-
vaa tanssiksi kiadntien.) Tillgin saavumme Hawkinsin sanoin olemassaolon arvostuk-
seen, joka on aina kokemuksena eridénlainen ihme. Hawkins kirjoittaa, ettd havainnon
teatteri ja kokemuksellinen ulottuvuus on tietoisuuden (awareness) teatteria. Kokemuk-
sellinen ulottuvuus vaatii tiettyd suoruutta, yksinkertaisuutta ja viattomuutta — hyvdksyd
kutsu tietoisuuden seremoniaan.'*®

Hawkins kokee tanssin eksistenssin metaforana ja liikkkeen runoutena, joka avautuu
havainnoivassa, tuntevassa ja kokevassa tanssijassa. Tamai voi toteutua vain tanssijassa,
joka on ymmirtinyt ponnistuksettoman (effortless) liikkeen ja siten kuulemisen, vas-
taanottamisen ja sallimisen merkityksen. Hawkinsin mukaan kireit lihakset eivit voi
rakastaa. Kireit ja jaykat lihakset eivit voi tuntea, ne ovat epiaherkkii ja viimein aiheut-
tavat sen, ettd ihmiset ovat pitkistyneiti ja epirakastavia. Kireilld lihaksilla tanssittu rak-
kausduetto edustaa psykologista rumuutta ja vieraantuneisuutta. Hawkinsin mukaan ha-
vainnon teatterissa ei ole vieraantuneisuutta. Havainnoivan tanssijan tietoisuus on osalli-
suutta olemisen kokonaisuuteen.'?

Cynthia Novackin mukaan Hawkins, muiden (amerikkalaisten) sodanjilkeisten ko-
reografien tavoin kaantyi sellaiseen kehon kisittdmistapaan, joka ei ole ideaalinen eika
symbolinen, vaan pikemminkin fenomenologinen. Hawkinsille keho on seki luonnolli-
nen 'instrumentti’, litkkkeen lakien ja painovoiman subjekti ettd elettyd kokemusta ilmai-
seva keho."® Kehontietoisuuden taso nousee tilloin alustavalla tavalla artikuloiduksi tans-
sijan tekhnen perustaksi. Hawkinsin mukaan tanssijan tulee 'ajatella-tuntea’, hinen tu-
lee olla "dlykkiisti tietivi aistillisessa kokemuksessa’."!

Hawkinsille tanssi merkityksellistyy kehontietoisuuden kokemuksellisuudessa.

195 Mt. 22—24,.

¢ Mt. 71.

°TMt. 112.

8 Mt. 119.

°9 Mt. 67—71.
"*Novack199o, 31.
"Mt 31
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Hawkinsin mukaan on suuri ero silld, ettd hin miirittelee tanssin eksistenssin metaforaksi
eikd eldmdn metaforaksi. Jalkimmainen viittaa kasityksiin elimista, henkilokohtaisiin tai
yleisiin, ja nididen kisityksien esittimiseen, itseilmaisuun. Ensimmaéinen viittaa Hawkinsin
mukaan olemassaoloon sininsi, epipersoonalliseen olemisen tapahtumiseen ja persoo-
nan osallisuuteen siinid. Kun Hawkins seisoo niyttimolla soolossaan Pine Tree, hin ei omien
sanojensa mukaan yritd ilmaista itsedin, kyse ei ole itseilmaisusta, vaan olemisesta (just
existing). Hawkinsille hinen oman koreografiansa kohokohdat ovat olleet sielld, missi ko-
reografia on pystynyt osoittamaan vain olemassa olemiseen sininsi. Hawkins kirjoittaa,
ettd on suuri haaste tulla tanssiessaan sisiisesti tarpeeksi hiljaiseksi niin, ettd yksinkertai-
nen tietoisuus eksistenssisti, siiti ettd on olemassa, voi tulla esiin.”* Silloin ei kyseessi ole
minkianlainen valtapeli, voimaleikki, dominoivuus tai psykologiset tasot. Psykologinen
ulottuvuus ei Hawkinsin mukaan voi ymmairtai liikkeen eksistentiaalista runoutta, se on
kiinni elimin (life) egosentrisyydessi. Eksistentiaalinen ulottuvuus taas on osallisuutta
luontoon ja muihin olentoihin, runollisen asumisen ja tietoisuuden ulottuvuudessa.*®
Hawkinsin mukaan moderni tanssi on matka sekd itdisen ‘esteettisen’-kokemuksel-
lisen periaatteen ettd linsimaisen estetiikan tradition teoreettisen periaatteen mahdol-
lisuuksiin. Teoreettisen periaatteen taidetta tarvitaan, jotta maailmaamme rakentava
kisitteellinen ja teoreettinen, myyttinen ja allegorinen tulisivat taideteoksessa koetuik-
si, kokemuksessa ymmairretyiksi ja elimin kokonaisuuteen sijoitetuiksi. Hawkins kir-
joittaa, ettd kun han menee katsomaan tanssia, hin haluaa nihdi sellaista tanssia, jolla
on kykyi kisitelld kaikkein kypsimpii asioita inhimillisessi kokemuksessamme, kuten
muussakin modernissa taiteessa. Kun koreografi tekee teoreettisen periaatteen taidetta
hinelld on suuri vastuu siitd, miti ideoita tuottaa: niiden on oltava todellisia inhimilli-
selle kokemukselle ja ne on osattava muuttaa todellisen tragedian sisdistyneeksi nike-
mykseksi. Vain nidin ne voivat toimia parantavan myytin tavoin."* Hawkins asettaakin
tanssitaiteilijalle tietoisuuden velvoitteen: "En voi sanoa paljoakaan tanssista ellen ole
tullut johonkin nikemykseen ihmisrodusta, mystisisté tietoisuuden mahdollisuuksista
ihmisen sielussa ja siitid kuinka ihmiset kayttavit titd tietoisuutta asuessaan yhteiséis-

"5

siin ja toimiessaan sen kanssa miti kutsumme tanssiksi, teatteriksi.
Kehollinen tailliolo — fenomenologia
ja tanssin uusi ontologia

Yhtid aikaa iddn vaikutteiden kanssa moderniin tanssiin ja tanssin uuden paradigman ke -

hitykseen luonnollisesti vaikutti aikalaisfilosofia, etenkin fenomenologinen eksistens-

"2 Hawkins 1992, 107-113.
" Mt. 109-113.

14 Mt. 35—36.

"5 Mt. 101.



sin filosofia. Se tarjosi uutta tanssitaiteen olemistapaan liittyvii ajattelua, kielta ja mah-
dollisuuksia. Tai ehka tarkempaa olisi sanoa, etti se tarjosi mahdollisuuden uudella ta-
valla ymmirtdi sitd, mika oli jo joillekin tanssijoille kokemuksellisesti todellista, mutta
vaikeasti tunnistettavaa, tai kieleen artikuloituvaa, 'vanhan’ estetiikan tradition ajatte-
lutavan keskelld eldessi.

Heideggerin maailmassa-olemisen ontologia tarjosi uuden, platonistisen metafysiikan
ylittavin ajattelutavan ja kisitteellisen lihtokohdan. Nyt olemisen mielen kysymys oli lah-
tokohtaisesti kehollisesti maailmassa toimivan ihmisen kysymys. Thmiselld ei vain ole kehoa,
hin on kehollisesti (Wir "haben’ nicht einen Leib, sondern wir ’sind’ leiblich)."® Nyt kysy-
mystd ihmisen todellistumisesta ei asetettu muodossamitd ihminen on teoreettisen tiedon
kohteena, vaan milld tavoin ihminen on, miten olemme (kehollisesti)?

Maurice Merleau-Ponty jatkoi timin kaltaisen kysymyksen parissa pohtien olemi-
semme kehollista ja aistillista todellisuutta.”” Merleau-Pontylle havaitsija/ajattelija ei ole
kehoton subjekti, ‘puhdas jarki’, vaan keho-subjekti. Inkarnoitunut subjekti on puhuva,
ajatteleva ja aisteissaan havaitseva subjekti sijoittuneena ja kietoutuneena maailmaan.”®
Fenomenologinen tietoisuuden rakenteen tutkiminen eksplikoi sen, kuinka aistillinen,
liikkuva kehomme on ensisijainen vilittdja sille, ettd meilldi on maailma. Olemme kohti
jotakin ja olemme jossakin aistivan kehomme avulla, kehoissamme, liikkuvuudessam-
me. Kehon, havainnon ja kokemuksen kautta ihminen on jatkuvassa suhteessa maail-
maan, kietoutuneena erottamattomasti maailman tapahtumiseen.“g

Subjektin kisitteeseen liittyi siis fenomenologisen ontologian mukaan kehona-ole-
minen, toisin sanoen ihminen nihtiin havaitsevana ja toimivana subjektina, kehoon ei
suhtauduttu endé pelkkdni materiaalina tai esineeni, objektina. Termi eletty keho (the
‘phenomenal body’ tai 'lived body’) nousi yhdeksi keskeisisté fenomenologisen eksistens-
sifilosofian kisitteista.>°

Fraleighin mukaan eletyn kehon kisite pyrkii padseméain subjekti-objektijaon alle tun-
nistamalla dialektisuuden ja eletyn dualismin, mutta ei keho-sielu tai keho-mieli substans-
sien dualismia. Fenomenologian kisittami dualismi viittaa arkipdivin tietoisuuden luon-
teeseen, mutta olettaa eksistenssin kokonaisuudessa keho-mieli subjektin jakamattoman
ykseyden.* Merleau-Pontyn mukaan kehon ja mielen dis-integraatio tapahtuu jokapéii-
viisyydessi. Kehossa ei aina ole merkitysta tai ajatukset eivit aina loyda ilmaisua. Tall6in
sielu ja keho niyttivit ikdan kuin vastakkaisilta ja timéd on totuus dualismista. Se ei kui-

tenkaan tarkoita, etti olisi olemassa substanssien dualismi. Kehoa ja mielti ei voi kos-

10N I-11,118.

"7 Merleau-Ponty: Phenomenology of Perception 1945/1962.

"8 Parviainen 1998, 31.

"9 Merleau-Ponty 1962, 99—100, 137-146.

'2° Termi eletty keho juontaa juurensa Nietzschen, Husserlin ja Bergsonin filosofiaan vaikka termi tulikin
laajempaan kiyttoon Sartren ja Merleau-Pontyn ajattelun kautta. Termi oli tirked myos mm. Marcelin,
Ricouerin, Schelerin ajattelussa. Fraleigh 1987, 3. Katso myos keho-kisitteesti filosofiassa mm. Parviai-
nen1998, 31-35.

* Fraleigh 1987, 4.
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kaan erottaa toisistaan ilman, ettd maailmassa-oleminen lakkaa.'*

Kun fenomenologinen metodi purki olevan objektiivisen esittimisen metafysiikkaa,
se vastusti myds kehon instrumentaalista miirittelyi. Keho ei voi olla instrumentti niin
kuin instrumentit vdlineini ja kojeina ovat, eiki sitd voi redusoida objektiksi ilman, etti
asettuu ihmisen olemisen ethosta vastaan. Thminen on maailmassa-toimiva keho-sub-
jekti, jonka keho ei ole eri kuin hinen tietoisuutensa ja jonka tietoisuutta ei ole olemassa

ilman hinen inkarnoitunutta kehollisuuttaan.

i) Toiminnassa avautuva merkitys — tanssin uutta ontologiaa

Heideggerin analyysi ihmisen olemisen tavan rakenteesta toi esiin kolme maailmassa-
olemisen avautuneisuuden muotoa: virittyneisyyden, ymmértimisen ja puheen (eli arti-
kulaation). Puheessa maailmasta affektoitunut virittynyt ymmartiminen jasentyy mer-
kityksiksi, artikulaatiossa muille jaettavaksi. Puheessa maailma avautuu merkitykselli-
send, jaettuna kanssa-tiilldolona. Puhe ei siis ole pelkkii representaatiota, vaan olemisen
avautuneisuuden rakenteenpiirteend (varsinkin toteutuessaan runollisena puheena, sanon-
tana olevan kitkeytyméattomyydestd) se luo ja avaa alkuperiisesti (olemisen liheisyyteni)
tadlldolon olemismahdollisuuksia, olemisen mieltd jaettuna kanssa-tdalldolona.'

Myoskidn Merleau-Pontyn mukaan puhetta ja elettd ei pidd ensisijaisesti ymmartaa
representaationa — ilmaisu ei ole jonkin valmiin merkityksen esiin saattamista, sen re-
presentoimista puheessa tai eleessi, vaan merkitys saatetaan loppuun sen ilmaisussa, ke-
hollisessa artikulaatiossa.***

Fraleighin mukaan juuri fenomenologisen eksistenssifilosofian hyokkiys mielen en-
sisijaisuutta vastaan toi esiin kisitteen eletysti (tai koetusta) kehosta toiminnassa. Hian
tuo esiin Marcelin nikemyksen, ettd toiminta (action) on dualismin negaatio. Tam4 aja-
tus mahdollistaa ei-dualististen kehon kisitteiden syntymisen, kuten toiminnassa-ole-
va-keho (body of action).'

Ei-dualistinen kisitys tanssijasta, havainnoivana, toiminnassa, johtaa nikemykseen,
ettd "tanssi vaatii koko persoonan keskittymisti, mielellisend-kehona, (minded body),
einiin, ettd mieli komentaa jotakin erillistd, jota kutsutaan kehoksi.”** Maxine-Sheets-
Johnstonen kiyttimait termit litkkeessi-ajattelu (thinking in movement) jakineettinen-
keho-logos (kinetic bodily logos) tai mm. Sarah Fowlerin kiyttimé termi kinesteettinen
ymmirtdminen (kinesthetic understanding) jatkavat titd ajattelua, kehittien ei-dualis-

tisia kehon kisitteitd.**”

22 Mt. 12.

24 Merleau-Ponty 1962,137-138, 177-178.

%5 Fraleigh 1987, 8 / Gabriel Marcel 1952.

"2 Fraleigh 1987, 8.

*7Sheets-Johnstone, 1981,1999. Katso Sheets-Johnstonen tanssiajattelusta mm. Sarje 1994, 76—82. Kat-
so kinesteettinen ymmirtiminen Fowler 1987. Palaan seikkaperiisesti ndihin kisitteisiin seuraavissa lu-
vuissa. Myds muun muassa Alexander tekniikan piirissi on jo 1900-luvun alusta artikuloitu keho-mieli
dualismin ylittdvi kisitys tietoisuudesta liikkeessi (body awareness in action) ja Alexander-tekniikkaan
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Toiminnassa oleva keho ja liikkeessi ajattelu ovat kisitteiti, joissa edelld kuvattu pu-
heen ja artikulaation kasittimistapa toteutuu. Tietoinen liike on ajattelua, ajattelun moda-
liteetti, jonka laadussa artikuloituu kinesteettisid merkityksid, jaettua kanssa-tiilldoloa.

Miten sitten tistd ajattelusta tullaan lihemmin tanssin uuteen ontologiaan, miten
tanssiteos merkityksellistyy taiteena, jos sen lihtokohtana on edelld kuvattu liikkeessi-
ajattelu. Pohdin titd perusteellisesti seuraavissa luvuissa, mutta tuon tissi esiin joitakin
alustavia, kokonaisnikymaii avaavia ajatuksia.

Kinesteettinen ymmirtdminen ja ajatus kehollisesta artikulaatiosta merkityksen lop-
puunsaattamisena on platonistista metafysiikkaa kantavan estetiikan tradition (litke on
yliaistisen esittimisen viline/ele on ajatuksen representaatio) haastavalihtékohta ja tar-
joaauudenlaisen ymmairryksen tanssin merkityksellistymisesti ja olemistavasta. Tulkin-
tani mukaan tilld tavoin kisitettyni tanssi merkityksellistyy virittyneeni, kinesteetti-
sessd kokemuksessa ymmirtimiseni. Se on virittyneessi toiminnan artikulaatiossa (ke-
hontietoisuudessa) tapahtuvaa luonnostavaa ymmartamisti, johon liittyy aina siina avau-
tuva tanssin ja tanssijan tddlld-olo, sijoittuneisuus, eli eksistenssin ajallisuuteen heitetty
situaatio ja historiallinen maailma. Tanssin kisittaminen tietoisena liikkeend tai liiketie-
toisuutena suo mahdollisuuden luoda ja katsoa tanssitaidetta uudella tavalla. Silloin yli-
tetiddn perinteinen kehon vilineellinen kisittimistipi, jossa litke ymmairretiin idean
visuaalisena representoimisena, ja jossa kehollisuus koetaan "ajattoman ja paikattoman’
yliaistisen/merkityksen esittimisen vilineeni.

Tanssijan toiminnan tavan ymmairtiminen keho-mieli integriteettini ja tietoisena
liikkeend purkaa siis estetiikan tradition antamaa kehon vilineellisyytta. Kun keho eiole
olemisen viline, vaan eksistenssin tapahtumisen tapa, liike on ensisijaisessa suhteessa
olemisen paljastumiseen tai sen peittymiseen. Tanssijan tekhne on silloin tietimisen tapa,
joka saattaa olemisen kehollista paljastuneisuutta esiin maailmaksi. Tanssijan tietdimi-
sen tapa on kehontietoisuudessa tapahtuvaa olemista vastaanottavaa tietoista liiketta
(movement consciousness tai conscious movement).

Miten tamai sitten vaikuttaa koreografin tyon kisittimistapaan, mihin silloin koreo-
grafin tyo perustuu? Tulkintani mukaan olemisperustan nikékulmasta ymmairrettyni
koreografin tyon lihtokohta on olemisen kehollisen paljastuneisuuden esiin saattami-
sessa, eikd niinkididn olevan muotoilemisessa. Se on eksistenssin kdatkeytymdttomyyden tyos-
tdmisté, ei kehon eikd idean kitkeytymattomyyden tyostamista. Silloin koreografin tyo ei
maidrity liikkuvia kehoja tilassa muotoilevan kisity6ldisen ontologiasta, vaan olemisen
paljastuneisuutta teoshahmoksi tyostiavin taiteilijan ontologiasta. Mika ei tarkoita, ettei-
ko koreografi kiyttaisi kisityotaitoa teoshahmon asettamisessa, vaan kyse on koreogra-
fin tyon ontologiasta ja niin muodoin sen mielen sijainnista ja luonteesta. Josta sitten
seuraa erilaisia asioita.

Kun koreografia on olemisen kitkeytymittomyyden tapahtumapaikka ja keho eksis-

tenssin tapahtumisen tapa, seuraa siiti, ettd todellisuus (siis olemisen kitkeytymétts-

liittyen mm. filosofi John Dewey on kéyttanyt termii liikkeessi ajattelu (thinking in movement) jo1930-
luvulla. Katso tutkielman liite: Alexander-tekniikka.

192



myys) avautuu eksistenssin tapahtumisen tavasta kisin rajallisena ajallisuutena ja pai-
kallisena tilallisuutena. Aika ja tila eivit ole kiytettavissi olevaa materiaalia, eikd keho
muotoiltavaa ainetta. Todellisuus avautuu ihmiselle ajallisena ja tilallisena. Tanssi ru-
nollisena puheena kykenee avaamaan titi eksistenssii kussakin teoshahmossa tapahtu-
valla tavalla.

Tanssijan tietoinen liike avaa tilan olemisen kitkeytymittomyydelle. Silloin tanssin
aistillinen, 'esteettinen ulkomuoto’ on se, jolla se antaa todellisuuden kohdattavaksem-
me, jolla se koskettaa meiti. Jokainen ‘esteettinen’ hetki on keho-mieli integriteetin syvyy-
den laatu, se, jossa olemisen tapahtuminen tulee meille nikyviksi ja kosketettavaksi.

Tanssija ei pyri asettamaan liikkeeseen ennalta tiedettyd merkitystd. Hin ymmartaa
liikettd luonnostavasti niin, ettd todellisuus avautuu liikkeen artikulaatiossa. Tanssija loy-
tid litkkeen merkityksellisyyden, tulkitsee ja sddtdd ilmitulon tapahtumaa jokaisessa tie-
toisen liikkeen hetkessi.

Niin tanssi on alkuhyppymaiisesti irti olevan toistosta ja vapaa olemismahdollisuuksien
toistoon varsinaisena historiallisuutena. Se on myds irti ennalta asetusta olemisen pal-
jastuneisuudesta ja vapaa vastuuseen tyostia tidlliolon paljastuneisuutta esiin eksistenssii
varjellen.**®

Esitin edelld alustavan ehdotuksen tanssin uuden ontologian jisentimiseksi. Mutta
mitd merkitystd kehollisen runouden uusilla kisittimistavoilla sitten on? Mihin laajem-
paa kulttuuriseen ilmioon jatkuvasti uusilla tavoilla tyostettavit taiteen kasittamistavat
kuuluvat? Milli tavalla tdllainen tanssi kohtaa maailman? Edelld kuvaamani tanssin ki-
sittamistapa liittyy 19oo-luvun subjektiuden metafysiikan kritiikkiin, kuten edelld tuli
esiin. Fenomenologinen eksistenssin filosofia ymmairtid ihmisen maailmaan sijoittuneena
eksistenssini, joka toimii maailman keskelld 'horisontaalisissa’ suhteissa. Tillaista kat-
setta on kuvattu 'kartesiolaisen tuijotuksen’ sijaan 'toisena nikemisen muotona’, alet-
heettisen huolen katseena, johon sisiltyy nikokulmien ja perspektiivien moninaisuus, tie-
toisuus kontekstuaalisuudesta, kentisti ja horisontista ja titd tietoisuutta vastaava avoi-
muus erilaisten positioiden mahdollisuuteen.'*

Taide, jossa eksistenssin situaatio avautuu, asettuu teoreettista silmain viisautta ja pla-
tonistisen metafysiikan jirjestyskaavaa vastaan. Toisin kuin katse, joka nikee yliaistillisen
todellisuuden ainetta vilineeni kiyttien, aletheettinen katse nikee kitkeytyvin ja kitkeyty-
mittomyyden jatkuvaa muutosta, horisontaalista, kontekstuaalista sijoittuneisuutta, jossa
kukin taideteoksen hahmo luo paikan olemisen niyttiytymiselle. Tillainen katse on yht4
hyvin taiteilijan kuin taiteen yleison katse. Kun teosta ei kisitetd esteettiseni objektina,

sen katsominen on yhtd runollista kuin sen luominen. Vain teosta vaaliva asenne voi ta-

28 Mielestini buto-tanssin teokset 1980—go-luvulta ja Keski-Eurooppalaisten Jerome Bellin tai Boris
Charmatzin 1990-luvun lopun tyét osoittavat esimerkinomaisesti, miten kehollinen runous /koreografi-
nen teoshahmo voivat toimia taiteena ilman "tanssijatkuvuutta’ tai tanssin 'esteettis-teknisti systeemid’.
29 Kupiainen 1997, 25. Kupiaisen mukaan aletheettinen nikemisen muoto on kartesiolaisen tuijotuksen
sijaan eridnlaista 'katsahdusta’, joka ottaa huomioon monia kulloiseenkin tilanteeseen liittyvid seikkoja
jamahdollisuuksia. Tdllaista viisautta voi pitid erdédnlaisena kiytinnollisend viisautena, toiminnan tie-
tona, jota tarvitaan kaikessa elimisessi, tekemisessi ja toiminnassa.
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voittaa teoksen teoksena, vain siitd kisin voi osallistua teoksen tarjoamaan kiatkeytymitto -

myyden ilmituloon.

Uuden paradigman todentuminen tanssikentilla

Miten sitten tanssin uusi ontologia ilmeni taidetanssin maailmassa? (Martha Grahamin
ryhmissd 1939—1945 tanssinut) Merce Cunningham pyrki omassa koreografisessa tyos-
sdian murtamaan siti koreografisen symbolisuuden vaatimusta, jonka hin oli kokenut vah-
vasti Grahamin teoksissa. Cunninghamin pyrkimykseni oli siirtia liikkeen merkitykselli-
syys symbolisesta sisdllostd suoraan itse koreografiseen rakenteeseen jaliitketekniikoihin.”°
Marttisen mukaan sattuma ja epdintentionaalinen toiminta yhdistyivit Cunninghamin ajat-
telussa zen-buddhalaiseen kisitykseen taiteesta elimin kokonaisuuteen sisiltyvini, eika
siitd erillisend toimintana. "Tdmai loi intuitiolle ja siten myos tanssin kokemuksellisuudel -
le uudella tavalla sijaa. Intuitio ja kokemus nousivat viistimatta valteiksi myos tanssikat-
somossa, silld tansseja ei voinut en44 entiseen tapaan yrittdd ymmartas.” Kuitenkin ku-
ten Graham, myos Cunningham siilytti jossain miirin tanssijan kehonkiyton tavassa klas-
sisen estetiikan tradition mukaisen elimismaailmasta puhdistetun "esteettisesti muotoil -
lun kehon’. T4t4 viitettd tukee se, ettd Cunningham korosti tanssin abstraktia ja homogee-
nista aika-tilaa: "Tanssi on liikettd ajassa ja tilassa.”**

1960-luvulla nihtiin linsimaisessa kulttuurissa voimakas estetiikan tradition mur-
roksen aalto: moderni kiintyi postmoderniksi. Tanssitaiteilijat reflektoivat kriittisesti
tanssin keinoja ja padmairii. Postmoderni tanssipolvi kapinoi esteettis-teknistd tanssi-
ajattelua, draamallista ja symbolistista tanssia seki ‘puhdasta tanssiesteettistd’ vastaan,
mutta my6s ‘subjektiuden metafysiikkaa’ vastaan. Uudella tavalla tirkeiksi nousi yhtei-
sollisyys ja tanssin ethos: kehollisen maailmassa-asumisen eettisyys, myos luonto-osal-
lisuuden, ei vain luontoa hyédyntivin ja objektivoivan maailmasuhteen osalta. Kyseessi
ei ollut "paluu luontoon’, vaan urbaani tanssi-ilmis. Osallisuus luontoon toteutui kehol-
lisen toiminnan logoksen kautta, ei representoimalla luontokuvia tai estetisoimalla 'luon-
nollistakehoa’. Tanssijat etsivit jaloysivit kontemplatiivisista traditioista estetiikan tra-
ditiota kokemuksellisempia tapoja lihestyi kehollista olemista ja liikkeen merkitykselli-

syytti. Mielenvoiman kiytto4d suosivat ja ulkoisen lihasvoiman kayttod vilttavit kiinalai-

e Novack 1990, 25—28 Merce Cunninghamin mukaan "That was what I really didn”t like about working
with Martha Graham — the idea that was always being given to you that a particular movement meant
something spesific. I thought that was nonsense.[ ] I never could stand the modern dance idea of structure
in terms of themes and variations...that sort of business based on emotional or psychological meaning
just seemed ridiculous to me.” 25—26. Novack puolestaan tulkitsee Cunninghamin intentioita: "In an
important shift of orientation, they tried to remove meaning from a symbolic or narrative content of dance
and place it in the act of developing new movement techniques and/or new formal structural methods for
choreography.” (25.)

¥ Marttinen 2001, 59.

2 Makkonen 1996, 137—-14.0.
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nen tai chi ja japanilainen aikido nousivat joogan ohella osaksi monien tanssijoiden
tyoskentelyd. Tanssijoiden tiedostavasta ja kriittisesta reflektiosta kertoo myos se, ettd
sellaiset terapeuttiset lihestymistavat, joissa yhdistyi seki tieteellinen ettd kokemukselli-
nen, kuten kinesiologia, F. Matthias Alexanderin, Irmgard Barteniffin, Lulu Sweigardin,
Moshe Feldenkraisin jahahmoterapian metodit nousivat tanssitaiteilijoiden kiinnostuk-
sen kohteeksi. (Se, ettd tanssin yliopistollinen tutkimus on Yhdysvalloissa nykyéén var-
sin laajaa ja monet tanssitaiteilijat toimivat myés tutkijoina ja kirjoittajina, on kisityk-
seni mukaan suoraa jatkumoa tille tanssin taiteena olemisen perustaa jatkuvasti pohti-
valle asennoitumiselle.)

1950-luvun (mm. improvisaatiota tutkineen) Ann Halprinin, Eric Hawkinsin, Merce
Cunninghamin jilkeen tanssin uusi paradigma kulminoitui 1960—70-luvuilla ns. post-
modernin tanssin ilmiéon ja kontakti-improvisaation syntyyn. New Yorkin tanssiavant-
gardeksi nimitetdin Judson Church Dance Theatren piirissi toiminutta kokeellisen tans-
sin esityskollektiivia ja kollektiivista improvisationaalista ryhmai The Grand Unionia.*®
Tuolloin kulminoitui muun muassa anti-illusionistinen, kinesteettistd todellisuutta ja
kehon toiminnallista aly4 korostava koreografia, tanssin poliittinen ja sosiaalinen maa-
ilmasuhde, (mm. Yvonne Rainer, Steve Paxton, Deborah Hay) seki vapaasti assosioivat,
anarkistiset improvisationaaliset esitykset, joiden elementteini oli liike, teatteri, puhe,
musiikki (the Grand Union). Myos kontakti-improvisaation synty (1972) ja release-tek-
niikan kehitys kulminoitui tuolloin, Steve Paxtonin, Mary Fulkersonin ja heidin kolle-
gojensa luovan tyon kautta. '

Kontakti-improvisaation kehittijini tunnettu Steve Paxton (19397) vaikutti aluksi
Merce Cunninghamin ryhmén tanssijana. ** Irtauduttuaan Cunninghamin ryhmaésti Paxton
toimi mm. Judson Churchin ja Grand Unionin piirissi, jossa reflektoitiin kriittisesti amerik-
kalaista yhteiskunnallista todellisuutta ja elimismaailmaa. Samaan aikaan Paxton tutki lii-
kettd ja tanssijan tekhned mm. aikidon kautta ja osin jo Hawkinsin ja Cunninghamin arti-

kuloimat liikkeen periaatteet kulminoituivat nyt Paxtonilla alkuhyppymaiisesti ja kokonaan

'* Judson Church Dance Theatre oli kokeellisen modernin tanssin esityskollektiivi, joka toimi vuosina
1961-1964 ja joka Novackin mukaan manifestoi ja merkitsi toiminnallaan 1960-luvun sosiaalista muu-
tosta. Judsonin piirissi toimivat mm. Yvonne Rainer, Deborah Hay, Steve Paxton, David Gordon. Katso
Judsonin esityskuvaukset vuosilta 1962—64, Sally Banes: Democracy”s Body (1984). The Grand Union oli
improvisaatioon perustuvia esityksii tekevi kollektiivi, joka toimi vuosina 1970—76. Union piirissi toi-
mivat mm. Steve Paxton, Trisha Brown, Douglas Dunn, David Gordon, Barbara Dilly. Novack 42, 58—59.
Myos The Living Theatren ja the Performance Groupin esitykset 1960-luvulla olivat hyvin 'koreografisia’,
fyysisiid ja perinteisti katsoja-yleiso suhdetta haastavia ja murtavia. Mt. 50.

¥ Kts. mm. Novack1990, Banes 1980.

¥ Novack 1990, 53. Paxtonin mukaan Cunningham on edelleen yksi merkittivimmisti taiteilijoista tans-
sitaiteessa, mutta siitd huolimatta hiin kokee, etti se, mitd Cunningham puhui ja ajatteli oli ristiriidassa
kidytinnon kanssa. Cunningham ei kulkenut niin pitkille (irti kehonkiyton estetiikasta) liikkeen tutki-
misen kanssa, kuin olisi ollut Paxtonin mielestd mahdollista. (Mt 53.) Novack kirjoittaa tistd samasta
ristiriidasta seuraavaa: "Kuten niin usein inhimillisissi pyrinnoissi on ero sen vilillid, miti Cunningham
teki tansseissaan ja mihin hin pyrki. Cunninghamin kanssa tyoskennelleet tanssijat ovat haastatteluissa
tuoneet esiin sitd, kuinka he kokivat tydskentelyn Cunninghamin tanssien narratiivisten ja mielikuvaele-
menttien tai sattuma kiytintojen kanssa.” Novack 1990, 26.
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esteettisestd taidekisityksestd eroavalla tavalla kontakti-improvisaation syntyyn, jota pi-
din tanssin uuden paradigman radikaalina muotona.**¢

Paxton haastoi kollegoineen koko 'platonistisen metafysiikan jirjestyskaavan’, tans-
sinliike-askel-sanaston ja ‘esteettisen muotoilun’ vaatimuksen, koreografisen—teos ajat-
telun, tekijid-subjektin seki situationaalisesta elimismaailmasta puhdistetun, esteetti-
sesti muotoillun tanssijan kehon. 1960-luvun kokeellinen teatteri, happeningit ja per-
formanssi seki tietoisuus poliittisen vallankiytén muodoista erilaisissa sosiaalisissa hie-
rarkioissa vaikuttivat Paxtonin ajatteluun mutta myés fenomenologia, zen ja aikido.*"
Paxton halusi riisua tanssista univormumaisen kehonkiytén tavan, koreografi/diktaat-
tori-tanssija/viline hierarkian ja mestariteos-ajattelun. Paxtonille kontakti-improvisaa-
tio toteutui sosiaalisena vuorovaikutuksena pikemminkin kuin korkeakulttuurisena es-
teettisend systeemini.'®

Cynthia Novack kuvaa tanssijan uutta tekhned havainnollistavalla tavalla tanssijoiden
habituksen ja kehonkiyton tavan eroa Gunninghamilla ja kontakti-improvisaatiossa.
Novackin mukaan Gunninghamilla liike ei ole tietoisesti hierarkista, kaikki tavalliset liik-
keet ovat mahdollisia, mutta tanssimisen tapa muistuttaa edelleen baletin tyylid, joten
liikkeiden tavallisuutta on vaikea mieltid. Novackin mukaan Cunninghamin tanssijoi-
den kehon kiyton tapa polveutuu baletista, jossa oleellista on tietoisuus esittimisesti.
Cunninghamilla tanssijat kiinnittaviat huomiota siithen, etti sailyttavit vertikaalin yloskan-
natetun kehon linjauksen samalla, kun pyrkivit vilttimain modernin tanssin ekspressii-
vistd liikkeen dramaattista esittimistid. Novackin mukaan Cunninghamin tanssijoiden
‘neutraali’ asenne osoittaa kohden siti, ettd henkilon liike, ei henkil itse on ensisijai-
sesti merkityksellistd.”® Mutta Cunninghamilla tanssijat edelleen esittévdt liikettd. Ero sii-

hen, miten kontakti-improvisaatiossa tanssija suhtautuu liitkkeeseen on selvi.

Siind (kontakti-improvisaatiossa) tanssijan asenne on 'luonnollisempi’, tanssija kivelee
kadulla ennemminkin, kuin esittdd "tanssijan kivelyi’. Taimi asenne puolestaan osoittaa,
ettd jokainen tanssija on persoonana erilainen ja ettd hin on vain persoona, joka ‘on’ tai
"kayttiytyy, paremminkin kuin persoona, joka ‘esiintyy’. Cunninghamin tanssijat kohte-
levat jalankulkijan liikettd kuin se olisi virtuoosinen hyppy, kontakti-improvisaation tans-
sijat kohtelevat virtuoottista hyppya kuin se olisi jalankulkijan liike.'#°

Tanssin uuden ontologian esiin murtuminen oli tulkintani mukaan alkuhyppyméainen
tapahtumasarja, jonka historiallinen vaikuttavuus on ollut mahdollista kontekstualisoi-

van ja merkityksen nikyvyyttd suovan aikalaistulkinnan ansiosta.'#!

136 Cynthia Novack (1990)selvittid erinomaisessa kirjassaan Sharing the Dance tanssin uuden paradigman
ja kontakti-improvisaation kehitystd seuraten murrosjuonteita 19oo-luvun alusta saakka seki euroop-
palaisessa ettd amerikkalaisessa tanssissa, kuin myos populidrikulttuurissa ja aikalaistaiteissa.

Y7 Mt. 184,

WEMt. 52—55, 182.

9 Mt. 133.

4o Mt.133.

'+ Katso mm. Banes: Terpsichore in Sneakers, Post-Modern Dance 1980.
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Kun Yvonne Rainer teki tanssinsa Room Service 1963 siini ei toteutunut juuri mikian
tanssin taiteena olemiselta silloin establishmentissa edellytetty seikka. Tuossa koreogra-
fiassa tanssijat kantoivat patjoja niyttimolle ja sieltd pois. Rainer kertoo, ettd hdn halusi
niyttdd kehon toiminnassa olevan liikkeen itsessdin, ei esittida sen avulla mitian muuta.
42 TH]16in koreografian voi tulkita antavan arkiliikkeen ilmenemiselle (kineettisen-keho-
logoksen arkiselle loistolle) uudella tavalla avatun tilan. Arvatenkin, jos katsoja titi ko-
reografiaa seuratessaan odottaa koreografialta perinteisti esteettistd liikekompositiota
tai symbolista maailmasuhdetta, hian varmasti pettyy pahasti. Timan teoksen tuleminen
vaikuttavaksi osaksi tanssin taidemaailmaa olikin ratkaisevasti riippuvaista sen vaali-
vasta tulkinnasta. Ilman Jill Johnstonen kontekstualisoivaa ja teosta muuhun aikalaistai-
teeseen ja yhteiskuntaan liittivai tulkintaa, teoksen tuleminen alkuhyppymaiisesti vai-
kuttavaksi osaksi tanssihistoriaa, olisi tuskin ollut mahdollista.'*

Historiallinen 1970-luvulla kulminoitunut uusi tanssi (new dance) — sen metodit,
kisitys tanssijan tekhnestd ja tanssitaiteen funktiosta —joiden tulkitsen ilmentivin tans-
sin uutta ontologiaa — on koko olemassaolonsa ajan ollut térméyskurssilla estetiikan tra-
ditiosta polveutuvan tanssin esteettis-teknisen paradigman kanssa. Kasitykseni on, etta
nykytanssissa vaikuttavat toisiinsa sekoittuneina ja kietoutuneina molemmat tanssin lah-
tokohdat. Haluan kuitenkin nimittdi tanssin uudeksi paradigmaksi sitd tanssin kisitti-
mistapaa, jossa tanssin lihtokohta on uudessa tanssiontologiassa, mutta joka ei valtta-
mittd ole sitoutunut ns. historiallisen uuden tanssin metodeihin. Tilla ehkiapd hieman
hamirilld ja varmasti vield paljon ajattelua ja kehittelyd vaativalla nimitykselld haluan
korostaa tanssin metodista vapautta ja sitd, ettd omassa tulkinnassani on todellakin kyse
ontologiasta, olemiskysymyksestd ja tekhnestd, taiteen funktiosta ja kasittamistavasta, ei
tanssin koulukunnista, genreisti, eiki 'uudesta estetiikasta vastaan vanha estetiikka’.

Koska estetiikan traditio edelleen hallitsee taidetta koskevaa kielta ja kisitteistod, lie-
nee edelleen niin, ettd uusi paradigma, vaikkei olekaan enia niin marginaalinen ja vaih-
toehtoinen kuin vield 1960—80o-luvuilla luvulla, edelleen joutuu todella hakemaan vaali-
vaa tulkintaa, yhi vahvasti vaikuttavan kehon vilineellisen ja materiaalisen kasittamis-

tavan, seki taidetta esteettisen elimyksen heritteend hyodyntavin ajan paineessa.

Ajatteleva, osallinen keho

— tanssi tietoisuuden liikkeend (Hay)

Edella luonnehtimani uusi tanssiontologia ei siis ole mikian homogeeninen genre tai
yksi taiteellinen manifesti. Samalla kun yritin nihdi historiallisia ilmioitd ja periaat-
teellisia orientaation muutoksia, on vaarana yleistdd ja niputtaa kaikki tekijit samaan

puitteeseen. Niinpa kuvaankin seuraavassa vain yhden taiteilijan, Deborah Hayn tyota.

4> Banes 1994, 11—-15.
' Katso Jill Johnstonen Village Voiceen kirjoittamia kritiikkejé kirjasta Johnston: Marmalade Me (1971).
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Kyseessi on taiteilija, joka osallistui tuolloin puheena olleeseen tanssin murrokseen New
Yorkin Judson Church Dance Theatren esityksissi ja johon tutustuin nelisenkymmenti vuot-
ta myohemmin hinen vieraillessaan Helsingissi sivuaskel festivaalilla 2003.

Deborah Hayn tyossi kertautuu piirteita kontemplatiivisista traditioista, joiden poh-
jalta hidn on kehittinyt edelleen tanssin uutta paradigmaa. Hayn taiteellisessa tyoskente-
lyssid 1970-luvulla keskeiseksi nousi pohdinta tanssin perustumisesta ja katsojan roolis-
ta. Hay purki tanssistaan monimutkaiset rakenteet ja liikkeet seka painotti ajatusta ke-
hontietoisuudesta tanssimiskokemuksessa. Esityksen ulkopuolinen tarkkailija muuttui
epiolennaiseksi. Hay kehitteli ryhmissi tanssittavia ympyritansseja, joissa kuulsivat
vaikutteet meditaatiosta, kansantanssista, rituaalista, sosiaalisista tansseista ja tai chis-
ta. Olennaista niissi oli, ettid ne tehtiin ryhmaissi, ilman erillisia katsojia. Tarkeida oli
hengityksen huomioiminen, hengitysrytmi, keskittyminen ja tietoisuus hetkesti tai chin
periaatteiden mukaisesti. Ympyratanssin lisiksi Hay kehitti toisen meditatiivisen ryh-
mitanssin, Suuren tanssin (Grand Dance), joka oli kolmen tunnin mittainen, erilaisiin
osioihin jaettu yhteismeditaatio. Vuodesta 1976 Hay on luonut itselleen ja toisille tanssi-
joille radikaaleja ja provokatiivisia soolotansseja, joissa hin jatkaa kehomieli-tietoisuutta
painottavaa taiteellista tyotaan. 4

Hyppiin nyt ajassa kolmisenkymmenté vuotta eteenpéin ja esitykseen, jossa tanssin
paradigman murros nikyy erityisen selvisti. Mielessiani kajastelee Deborah Hayn soolo-
teos Music Sivuaskel festivaalilla Helsingissd 2003. Huomasin ajattelevani Hayn sooloa

katsellessani:

Niin, tallainen tanssi itsessdin ei todellakaan esitd mitaan merkitysti. Painvastoin se tyh-
jentda esillaolevista merkityksisti, se saattaa katsomaan ja kuulemaan ensimmaisti kertaa,
ilman ennakkokisityksid, vastaanottamaan sitd, miki juuri nyt, tissi tanssissa avautuu. Hayn
tanssi ei ole suhteessa litkkemuotoon. Se on silmieni edessi kamppailtavaa suhdetta olemi-
seen. Mieleeni tulee Laotse: 'kaikki kymmenen tuhatta oliota nousevat olemattomuudesta’.
Hay tanssii tyhjista, pohjattomuudesta. Hay tanssii myos ilmenevyyden potentiaalista, osal-
lisuudesta manifestaatioiden muotoihin: Hevosiin, diniin, liikkeellisyyteen, muutokseen,
puihin, visymykseen, sattumaan, vanhuuteen, lintuihin, ornamentteihin, lapsiin, hengi-
tykseen, kuolemaan, lattiaan, menneisyyteen, odotukseen, musiikkiin. Ihmeellisti, kaunista,
jarkyttivid. Se sysii tolaltaan, ylikierteesti takaisin maadoittuneisuuteen.

Hayn koreografinen ajattelu hylkii kehon vilineellisen kisittdmistavan. Liike on kehon-
tietoisuuden liikettd, jossa jinnittyy esiin silmieni edessi kamppailtava kiista kehon "kit-
keytyen esiin kohoavan’ 'maan’, sen faktisen ja kisittimittomin olemisen ja kehon arti-
kulaatiossa avautuvan historiallisen maailman kanssa. Téllaisena ’tietoisuuden liikkeen’
koreografiana Hayn tanssiilmenee minulle radikaalina alkuhyppyni suoralla ja vilittomilld
tavalla. Hayn taiteen sysadvyys on jarkyttivia ja pakahduttavaa, mutta ei repivai, eiki vai-
kuttamisen vaikutelmaa hakevaa. Kehollinen vire on vastaanottava, kuunteleva ja sen-mika-
jo-on-tulossa-lisniolevaksi sallimista tulla esiin kirkkaana, ikdan kuin vailla ego-logista,

kehollista olemisen hahmoa osittavaa ja siten pienentivia suodatinta.

'+t Katso esim. Hay 1975, 1994, 2000. Banes 1980. Marttinen 2001, 60—61.
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Hayn tanssimisen ihme on minulle my6s siini, milld tavoin se avaa taillaolon heitet-
tyd faktisuutta ja osallisuutta olemis-maailman ilmisihin. Kun Hayn tanssi karttaa yhti
esilld olevaa merkitysti, se paljastaa olemisen miirittelemittémyyden. Kun Hay pysyt-
taytyy silménrapiyksellisessi nyt hetkessi, levon, hiljaisuuden ja liikkumattomuuden
keskelld, siitd lahteviassi kirkkaassa, hurjassa, vikivaltaisessa, lempeissi liikkeessi, kun
hin askeltaa (kopoti, kopoti, kopoti) kantakengissiéin puolikaaressa nayttimon lattiaa,
kokemukseni on, ettd hinen tanssinsa on ek-stasis: se ylittdad ldsndolevsana annetun ja avaa
kehollisen olemiseen osallisuuden kautta tanssin historiallisen maailmoinnin. Se on ek-stasis
myos levon keskeltd nousevana astumisena ulos lasndolevaksi tehdystda nykyisyydestd; se on
aktiivista valveilla olemista, ajan ekstaasien ykseydessd; siksi se on myds muistamista, men-
neen, kerran tddalldolleen muistamista aikojen alkuun; kuolemaan heitetyn tdadlldolon muis-
tamista; olemisen avoimuuden muistamista.

Hinen sooloteoksessaan Music (joka tanssitaan ilman musiikkia) ilmeni jotakin musii-
kista, hevosista, Hayn historiasta, historiallisesta ihmisesta, heitettyydesta, kuolemasta,
jaetusta kanssa-tiilli-olemisesta, ekstaattisesta ajallisuudesta, olemisen pohjattomasta
syvyydestd, joka alati ja vadjaamaittd pakenee sulkevaa tai tistd tanssin olemisen moniselit-
teisyydesti esiin viipaloituvaa yhtd merkitystd. En pysty muutoin kuin puhumalla fysiksen
ylitsevallitsevuudesta osoittamaan kohden sitd, miten Hayn tanssin orientaatio ei mieles-
tdni ole lisndoloistavassa itseilmaisussa tai tunneilmaisussa tai voimistelussa, miten se ei
tayty pelkisti orgaanisesta kehosta eikd muodosta tai liikkeesti vailla maailmaa, miten se
ei sulje ajallisuutta kronologiseen lineaariseen lisndoloon, vaan miten se purkaa ajan ku-
luttamisen ja muuntaa sen kairoottiseksi ajan syntymiseksi, miten se purkaa liikkeen kulut-
tamisen ja kehon esineellisyyden ja muuntaa sen liikkeessi tapahtuvaksi runoudeksi, mi-
ten se vapauttaa kehon ajattelevaksi mysteeriksi, miten se on suhteessa ilmenemiseen it-
seensd, kiatkeytyneisyyden ja kitkeytymittomin liikkeeseen, miten se on tietoisuuden kamp-
pailua, varsinaisessa ajallisuudessa ja situaatiossa pysyttelyn harjoitusta.

Se on vakavaa, salaperiistd, humoristista, armotonta, hauskaa, vaativuudessaan ja ole-
misen selittimittomyydessadn epamiellyttavia, ankaraa, tutusta ja turvallisesta pois sysii-
viid. Se avaa olemisen totuuden vakavuuden painon ja ilmenemisen kauneuden loiston.

Heideggerin kisittein tulkittuna, se on alkukiistaa, kehollisen olemisen maan (hy6-
dyntimattoman, maarittelemittomin, potentiaalin) ja maailman (historiallisen, situa-
tionaalisen jo avautuneen merkityksen) jannitteessd, kairoottisessa hetkessi, ajan veny-

neisyydessd, kehollisena muistamisena ja olemisen mieleenpalauttamisena.'ts

5 Tamai tulkinta nojaa keskusteluihini Deborah Hayn kanssa vuoden 2003 aikana, sekd hinen kirjoituk-
siinsa (mm. Hay 2000). My6s Timo Klemola on kiinnittdnyt huomiota Hayn kuvauksiin omista taiteelli-
sistalihtokohdistaan. Klemolan mukaan Hayn asennoituminen koreografian luomiseen on hyvin lihelld
zenin koaneja, (eksistentiaalista tietoisuutta harjoittavia kysymyksid) jotka pyrkivit murtamaan kasit-
teellisen tietoisuuden luomaa todellisuuden avautumisen tapaa. Klemolan mukaan Hayn kuvaukset ker-
tovat my6s pitkin kehontietoisuuden harjoittamisen tuomasta muutoksesta arkipiivin tietoisuudessa.
Silloin mielti ei eniid samasteta pédihin tai rationaaliseen ajatteluun, vaan keho koetaan kokonaisuudes-
saan 'ajattelevana’ siis tietoisena. Tietoisuutta kannattelee eletyn kehon yhteniinen, ei-kisitteellinen
kokemustausta. Klemola 2004, 169, 191.
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Hayn orientaatio tanssiin eiole kehon esteettisessia muotoilussa eiki olevan totuuden
jiljittelyssd. Hian ei pyri luomaan koreografista representaatiota maailmasta. Miten sit-
ten koreografisen luomisen tekhne olisi ymmairrettivi, jos se ei ole valmistamista? Enem-
min kuin muotoilua, koreografian luominen ja esiintyminen on Haylle harjoittamista
(practice), esitysharjoitusten (performance practices) kautta asetettuihin kysymyksiin
ja tehtiviin vastaamista, vaikka tehtdvit itsessiddn ovat zenin koanien kaltaisia paradok-
seja, siis mahdottomia ‘ratkaista’. Haylle todellisuus avautuu harjoittamisessa, proses-
sissa. Ndin myoskiin liike ei ole materiaalia, ainetta, jota muovaillaan tai sommitellaan
tilassa, vaan tietoisuuden tapahtumia: ajattelevan, osallisen, idlykkéén kehon (eksisten-
tiaalisia, historiallisia, sosiaalisia, poliittisia, henkisii) tapahtumia.

Seuraavat lainaukset Hayn esitysharjoituksista kuvaavat Hayn suhdetta koreografiaan
ja tanssimisen tapahtumaan, siihen misti késin hin luo kehollista runoutta ja tanssin

esitystaidetta.

1980—85: The whole body at once is the teacher.

1985: I imagine every cell in my body invites being seen perceiving no movement wrong,
out of place, or out of character.

1986: I invite being seen whole and changing. You remind me of my wholeness changing.
1987: I imagine every cell in my body has the potential to perceive wisdom every moment,
while remaining positionless about what wisdom is or looks like.

1991—92: Every cell in my body invites being seen living and dying at once. Where ever I
am dying is. What if dying is movement in communion with all there is? What if
impermanency is a steadily transforming present? Seeing impermanence requires
admitting that nothing is for ever. I am the impermanence I see.

1993—94: I imagine every cell in my body has the potential to perceive ah-ha! And nada
(nothing), at once.

1996: What if my whole body at once has the potentiality to perceive Here, spatially,
including everything I see and everything I can’t see, now, and now, and now? What if Now
is my past, present, and future here, here, and here?

What if

*'T" is the reconfiguration of my body into fifty-three million cells at once?

*']” practice non-attachment to each moment?

*’I’ know nothing?®

Pyrin edelli vilttimiin kuvauksessani Hayn teosten asettamista koreografisiksi objek-
teiksi eteeni. En halua jisentdi teosten korcografisia ominaisuuksia (siti miten ainetta
on muotoiltu) ja muodostaa sitten timan perusteella kisitystani siitd, onko muotoilu ol-
lut hyvis, arvokasta vai puutteellista, siis tiyttdiko teos koreografisen sommittelun/ dra-
maturgian / kompleksisuuden / teknisen liikkumiskyvyn ym. esteettisen teosobjektin
odotuksia, silla tdima lahestymistapa ei ole Hayn teoksiin nihden vaaliva. Teoksia voi tie-
tenkin aina tarkastella myos muoto-sisilté kisiteparien kautta, kysyd, miten "ainetta on
muotoiltu’, mutta titd kautta en koe tavoittavani Hayn taiteen mieltd. Hay on itse kirjoit-

tanut tyostdian harvinaisen paljon ja haluankin tdssi yhteydessi tuoda esiin sitd, miten

¢ Hay 2000, 1, 103—104,.
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Hay itse on ratkaissut tanssin ja kielen vilisti yhteytta.

Seuraava esimerkki on ote Hayn teoksen Voild tanssikisikirjoituksesta, tanssilibretos-
ta. Libretto ei jisenni laskennallisesti tanssin aika-tilallisia tapahtumia, eiki siini analy-
soida teoksen muotorakenteita. Sen sijaan siini hienolla tavalla luodaan kieleen koreogra-
fisen hahmon ja kielellisen hahmon virittynyttd dialogista maailmointia, sitd miten koreo-

grafinen hahmo tapahtuu, eksistenssin ajallisuuden ja tilallisuuden varsinaisuudessa.

She remembered prancing forward.

Across dance floors, from one corner to its opposite, her pointed feet barefooted.
Voila, she entered prancing sideways, clipped and poised.

From darkness into light she side-stepped urban memories of horses.

The back of her body pressed close to us, suspending perspective.
Horse-inspired movement ceased mid-crossing, replaced by her clucking mouth.
She clacked, and clicked horse walk, trot, canter, gallop, and prance.

The sounds swept her into horsey locomotion and dance.

But she was stopped by a wall.

Caught with her pants down.

Fini.

Done.

Why end what had just begun?

What would she do while the audience watched her back?

How long would she stand here?

When the questions ceased she began again.'+

Muutoksia tanssijuuden kisittimistavoissa

Muutokset tanssin ontologiassa ja tanssijan tekhnessd muuttivat myos tanssijan asemaa
koreografisessa prosessissa. Kisittelen tanssijan tekhned laajemmin seuraavissa luvuis-
sa, mutta tissi yhteydessi tuon esiin historiallisen muutoksen tanssijuudessa. Kisityk-
seni mukaan 1980-luvulta lihtien laajemmin eurooppalaisen nykytanssijan suhde tans-
sitekniikkaan alkoi muuttua hitaasti mutta vidjaiméattémaisti tanssin uuden paradigman
metodien avaamaan suuntaan. Tanssijan tekhne alkoi muodostua kehon toiminnallisen
esiymmirryksen (kineettinen-keho-logos) tutkimisesta ja eletyn kehon kokemuksen
huomioimisesta. Kehotukset: 'Laskeudu tdhin!” (faktiseen tilanteeseen ja keholliseen
tapahtumaan), sekid "Tule pois sieltd!’ (esteettisesti muotoillusta kehosta) kuvaavat tiati
pyrkimysti lihestyi tanssia vilittomin kokemuksen asenteella. Tanssimuotoilun mate-
riaalin ja puhtaan tanssiesteettisen toteuttajan -George Balanchinen nimittiméin "tiy-
dellisen tyt‘)kalun’ sijaan — esiin murtui situationaalinen, sijoittunut, historiallinen, dia-
loginen, toiminnallinen, luova ja improvisatorinen tanssija.

Tanssijan tekhnen perustuminen kineettisen-keho-logoksen tutkimiseen ilmeni muun

muassa siind, miten tietoisuus painovoiman vaikuttavuudesta ja kokemus vastavoimista

47 Ote tekstistd Voila -teoksen libretto. Hay 2000, 33.
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nousi esiin: tanssija virittaytyi ylossuuntautumisen ja alas putoamisen viliin. Téassi la-
biilissa ja avoimessa, kehontietoisuuteen virittyneessi olotilassa avautuu mahdollisuus
sille, ettd kehon sisdinen integraatio ja kehon linjaus jirjestyy kehollisen kineettisen lo-
goksen funktionaalisuuden mukaisesti. Tillainen keskustaorientoitunut liike johti uu-
della tavalla funktionaalisen, vaivattoman jaennen kaikkea aktuaalisia, kehollisesti avau-
tuvia litkemahdollisuuksia kuulevaan liikkumiseen. Siihen liittyi myos tanssijan oman
eletyn kehon kokemuksen huomioiminen tanssin maailmaa avaavana ja midrittaviana
seikkana seki tanssijan persoonallisen situaation ilmitulo.

Uuteen tanssijan tekhneen liittyi my6s tanssiteoksen tekoprosessin hierarkioiden
muuttuminen ja vuorovaikutuksellisuuden korostuminen. Tanssin koreografinen luovuus
eiollutkaan enii vain koreografi-auteurin yksinoikeus tai velvollisuus. Tanssijan tekhneen
alkoi kuulu itsestdin selvini luova improvisatorisuus, jonka metodinen lihtékohta oli
juuri kehontietoisuuden tekhne: olemisen kineettisen logoksen ammentaminen, sen sal-
liminen. Tdllaisena luonnostavana ymmdartamissuhteena liikkeeseen, tekhnen improvisato-
rinen mieli ei ollut sithen jalkikdteen lisdttyd keksintdd, vaan sen ydin itse. Nihdikseni tal-
laisen tekhnen eriasteinen omaksuminen on vaikuttanut voimakkaasti kasityksiin tans-
sijuuden asemasta koreografisessa prosessissa. Luova tanssija jaimprovisaatio koreogra-
fisena metodina lienee nykyisin enemmain sddnto kuin poikkeus.

Kun tanssijuuden tekhne ymmarretiin situationaalisena, maailmasuhteena, on ilmeis-
td, ettd se vaikuttaa myos tanssiteoksen aiheisiin ja lihtokohtiin, siihen, miten tanssin
maailmaa pystytetidin kulttuurisessa kontekstissa. Kisitykseni on, ettd tanssiavantgar-
deen kuului 1960- ja 7o-luvuilla itsestdin selvisti poliittinen ja yhteiskunnallinen tie-
toisuus. Katsottiin, ettd niin esityskdytantoihin kuin tanssijan kehonkayton tapaan ja
teoksen rakentumisen tapaankin sisiltyi poliittinen viite tai henkisen harjoittamisen
ulottuvuus.'4® Fenomenologian ja postmodernismin vilillistd vaikutusta oli varmasti myos
se, miten tanssija oli uudella tavalla tietoinen kielessa ja puheessa avautuneesta maail -
masta, ja milld tavalla hin toi timéin tietoisuuden mukanaan myos tanssiesityksiin. Nyt
henkilokohtainen kokemuksellisuus ja 'privaatti’ puhe loivat teosten maailmaa siini missi
liikekin.'*? Kyseessi oli siis kaikin tavoin puhtaan estetismin murtaminen.

Kontakti-improvisaatio, Judson Church Dance Theatre ja The Grand Union olivat omalta
osaltaan vaikuttamassa siihen, etta korkeakulttuurisen taidetanssin ja sosiaalisen tans-
sin maailmat lihenivit toisiaan. Esiintyvi tanssija olikin nyt laskeutunut palatsien ja
hovien henkisesti ilmapiiristd, ylevin emotionaalisesta symbolismista tai modernismin
kokotrikoisiin puetusta abstraktismista habitukseltaan ja olemiseltaan kunkin tanssijan
aktuaalisen situaation liheisyyteen. New Yorkin tanssiavantgardessa kulminoituneen his-
toriallisen murroksen jdlkeen tanssijan persoona oli moniulotteinen, liikkuva, puhuva,
kirjoittava, laulava, soittava, maalaava ja maailmaan reagoiva yksilo.

Keski-Euroopassa, kisitykseni mukaan erityisesti Hollannissa ja Englannissa, uuden

48 Kts. Mm. Banes 1980, 1994. Novack199o.
'49 Viittaan Yvonne Rainerin teokseen Ordinary Dance (1962), jossa hin luki paivikirjatekstidin d4ni-
nauhalla tanssikoreografiassa vuonna 1962. Banes 1980, 4:2.
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tanssin lihestymistavat ovat integroituneet nykytanssijoiden koulutukseen monin tavoin
jo parin vuosikymmen ajan. Kokonaisia tanssijasukupolvia on kasvanut myos ilman pe-
rinteistd baletista moderniin ja nykytanssiin kulkevaa polkua. Yksi merkittivisti tanssin
uutta paradigmaa kehittivistd kouluista on ollut Amsterdamin teatterikoulun modernin
tanssin osasto (nyk. SNDO ), jossa moni suomalainenkin tanssija on opiskellut.'s® SNDO:n
koulutukselle on luonteenomaista improvisatorinen jaluova tanssijuus, seki liikkeen toi-
minnallisen funktionaalisuuden tutkiminen muun muassa alignment ja release meto-
din, sekd kontakti-improvisaation avulla. (Myfjs Cunningham tekniikkaa ja klassista ba-
lettia opiskellaan.)'s'

Historiallisia muutoksia tanssijuuden kisittdmistavoissa, erityisesti Euroopassa, loi-
vat varmasti myds Pina Bausch ja Wuppertalin tanssiteatterin tanssijat 198o-luvulta.
Bausch tyosti tanssijoiden kanssa dialogisesti, vuorovaikutuksellisessa suhteessa, mon-
taasimaisia ja performatiivisia esityksid, joissa tanssija oli teinimiisen, nukkemaisen ja
anonyymin ideaalitanssijan sijaan persoonallinen, aikuinen, seksuaalinen, puhekykyi-
nen ja ristiriitaista maailmasuhdettaan elivi esiintyjd. Bauschin teokset rikkoivat omal-
la tavallaan obligatorisia nayttimoilluusion jatkuvuuden ja eheyden rakentamisen vaati-
muksia tavoilla, joihin tissi yhteydessi en voi tarkemmin paneutua. '5*

My®6s japanilainen buto-tanssi Tatsumi Hijikatan, Kazuo Ohnon, Carlotta Ikedan ja hei-
din seuraajiensa taiteena toi alkuhyppymadisesti esiin klassisen tanssiperinteemme kehot-
tomasta idealismista vapaan, raivokkaan, rujon, lihallisen ja aistillisen, eksistentiaalisen
kehollisen runouden olemisen tavan eurooppalaisille tanssiniyttiméille 1980—go-luvuil -
la. Itdisestd maailmasuhteesta historiallisesti polveutuvana ja toisen maailmansodan jil-
kimainingeissa Japanissa syntyneeni, sen lihtokohtana oli itsestidn selvisti holistinen
kehosuhde jarunollinen eksistenssin paljastuneisuus, yhdistyneeni japanilaisen yhteis-
kunnan kulttuuristen konventioiden murtamiseen. Kisitykseni kuitenkin on, ettd pik-
kuhiljaa eurooppalaisille festivaalindyttimoille paddyttydin, buto-tanssi alkoi ilmetd yhi
enemmin omaan aistillisuuteensa dekoratiivisuuteen saakka sulkeutuvina, visuaalisina
esteettisind objekteina ja yhd vihemmin olemisen paljastuneisuutta alkuhyppyna tyos-
tavini taideteoksina.

Miten sitten tanssija kohtasi tissi uudessa tanssijuudessaan, esittimisti ja kehon es-
tetisointia korostavan taidemaailman? Ulla Halonen on haastatellut SNDO:n koulun kiy-
neiti tanssijoita jatuo esiin mielestinitirkein huomion. Halosen mukaan paradoksi syn-
tyy zen-buddhalaisten vaikutteiden ja esittimisti korostavan taidemaailman kohdates-
sa. Zenin mukaan egosta on osattava paistdi irti. Halosen mukaan individualismi mer-
kitsikin uudessa tanssissa lihinni persoonallista tapaa l6yta4 ratkaisuja improvisatori-

sen tanssin kuluessa. Havainnoiva-tietoisuus-liikkeessid merkitsee mahdollisuutta spon-

'5° School for New Dance Development, SNDO. Suomalaisista tanssitaiteilijoista koulussa on opiskellut
1980-luvullamm. Soile Lahdenperi, Liisa Pentti, Riitta Pasanen-Willberg, ja Jaana Klevering.

15t Katso SNDO:n koulutuksesta Pasanen-Willberg 2000, 25—4.0.

'52 Katso mm. Fernandez: Pina Bausch and the Wuppertal Dance Theatre: the aesthetics of repetition and
transformation. (2001)
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taaneihin, epatotunnaisiin ja aktuaalista kehollista tapahtumaa kuuleviin ratkaisuihin
improvisaation nopeissa kiinteissi. Halosen mukaan "Hollannin koulun’ maailmanku-
vassa minuutta ei nihdi staattisena muottina, ei my6skiin sukupuolisena. Kaiken liik-
keen perustana on jatkuva muutos, luonnonlaki, joka vaikuttaa maailmassa.'s*

Mutta miten sitten improvisatorisesta tanssijantekhnestd tullaan koreografian ja teok-
sen problematiikkaan? Uuden vaihtoehtoisen tanssin tekhnen kisittimistavan térmiyk-
set valtakulttuuriin, eivit ole olleet mielestiini pelkistiin 'vanhan konservatiivisuus vas-
taan uuden radikalismi’, seki vaalivan tulkinnan ja tanssitietouden puutetta, vaikka eh-
dottomasti ja edelleen myos siti. Kokemukseni mukaan perinteiset késitykset koreogra-
fiasta ja tanssiteoksesta ovat muodostunet estetiikan tradition antamina. Uutta improvi-
satorista tanssijan tekhned ja tanssiontologiaa ei voi niin vain istuttaa vanhoihin kisityk-
siin koreografiasta. Sen ajattelun kehittyminen, miti kaikkea koreografialla tarkoitetaan,
millaisin uusin tavoin koreografia voitaisiin kisittii, millaisin tavoin koreografinen teos
olemisen tavassaan on, on vaatinut aikaa kypsyikseen. Mielestini esimerkiksi 1990- ja
2000-luvulla Deborah Hay, Jonathan Burrows, Meg Stuart ja Gilles Jobin osoittavat esi-
merkinomaisesti sen, miten yksilollinen taiteellinen ajattelu on ratkaissut koreografi—
senteoksen problematiikkaa uudessatanssiontologiassa. Itse yritan pohtia tita kysymysta
syventivisti Heideggerin olemisen totuuden siitdmisen kisitteiden avulla erityisestilu-
vussa Teoksen sddtimisen tekhne. Myos taiteellisten téideni kuvaukset tuonevat osaltaan
lisaa kokemuksellisia nikokohtia, ongelmia ja ehdotuksia tanssiontologisesta lahtokoh-

dasta tanssiteokseen.

Teos ammentamisena

— tulkinta kontakti-improvisaatiosta (Paxton)

1970-luvulla syntynyt kontakti-improvisaatio on niin radikaali ja alkuhyppymiinen tans-
sihistoriallinen ilmié, ettd sen lyhyt kuvaus ja ontologisen perustumisen ajatteleminen
on mielestiini tissi yhteydessi paikallaan. Oma tulkintani kulkee Heideggerin olemisky-
symyksen ja oman kontakti-improvisaatio kokemukseni horisontissa. Muita, yksityis-
kohtaisempia kuvauksia ja tulkintoja on saatavilla esimerkiksi jo kolmen vuosikymme-
nen ajan ilmestyneessi julkaisussa Contact Quarterly, sekid esimerkiksi Cynthia Novackin
perusteellisessa teoksessa Sharing the Dance.'5*

Kontakti-improvisaatioesitykset mursivat 1970-luvulla taidetanssin sisdisen olemi-

sen dogmin monella tavalla. Yhtikkii ei ollutkaan teoksen auteur-subjektia, koreografia,

5 Halonen 1997, 85—88. Marttinen 2001, 64.

5+ Cynthia Novack, Sharing the Dance (1990). Contact Quarterly lehdessd tanssijat kirjoittavat itse omista
teosprosesseistaan ja tanssiajattelustaan, vailla taidelehtiin yleensi liittyvii ulkopuolisen katseen ja kriit-
tisen arvostelman lihtokohtaa. Lehti jatkaa niin "alkuperiistd’, kontakti-improvisaatioon liittynytti tai-
dehierarkioiden murtamista ja kokemuksellista, liiketietoisuuden (ajattelevan ja kirjoittavan tanssijan)
perinnetti.
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vaan ryhmai tanssijoita, jotka vailla keskiniistd hierarkiaa yhdessi tanssivat spontaanin
ainutkertaisen esityksen. Ei ollut myoskidn valmista koreografiaa, vaan hetkesti hetkeen
muotoutuva improvisaatio. Tanssissa ei ollut muita aiheita tai teemoja kuin vuorovaiku-
tuksellisen litkkeen periaatteet, jotka olivat tanssijan tekhnend tanssijoille yhteistd, jaet-
tua. Tanssijat siis toivat esiin sen, kuinka kanssa-maailma voi avautua spontaanina, yh-
dessi-osallisuutena olemiseen, eivain subjektin objektiivisesti jirjestimini esitykseni,
kuvana kanssa-maailmasta.

Miten timi tarkemmin ottaen tapahtui? Tanssijat jakoivat ymmairryksessa tekhnen,
eivit ennalta asetettua koreografiaa. He jakoivat liikkeen periaatteiden kuuntelun
(proprioseptisessa) kehon sisdisten aistien tietoisuudessa, eivitkd objektikehon koordi-
naatistossa madrdytyvai liikkeen ulkomuotoa. He jakoivat myos keskittymisen tanssijoi-
den keho-yhteyden kautta jaettavissa olevaan tapahtumaan, ei subjektin mielikuviin tai
ideoihin. He jakoivat konkreettisesti itsensi, siind mielessi, ettd kontakti-improvisaa-
tio tapahtuu kahdenviliseni kosketuksena, painonsiirron spontaanina liikkeeni, jossa
pyrkimys yksipuoliseen hallintaan romuttaa kaiken.

Kontakti-improvisaatiossa tanssija havainnoi aktuaalisia kehollisia mahdollisuuksia
sekd reagoi niihin vuorovaikutuksellisesti ja spontaanisti. Taima johtaa sellaiseen enna-
koimattoman liikkeellisen maailman avautumiseen, jota mikidin ennakkosuunnittelu
koreografisen sommittelun mielessd ei voi tuottaa. Tanssin spontaani tapahtumallisuus
ja ennalta arvaamaton liikkeen jatkuvuus, musiikin-ajasta tiysin vapaa liikkeen ’oman
tapahtumisen aika’ sekd tanssin ulkoisesta tilallisesta jirjestelystd vapaa tilassa liikku-
minen, olivat kaikki uusia asioita tanssissa, uudella tavalla nidhtyi ihmisten keskiniista
toiminnan tapaa.

Kontakti-improvisaatio mursi my6s toiminnan ja kosketuksen normatiivisuutta niin
sosiaalisessa yhteisossi kuin taidetanssissakin. Kontakti-improvisaatiossatanssiolikah-
den tasa-arvoisen tanssijan vilistid vuorovaikutusta. Naiset toimivat yhtd hyvin miesten
kannattelijoina, kuin miehet fyysisessi kontaktissa keskendin. Baletissa naisen ja mie-
hen vilinen kosketus toteutui tyypillisesti siind, miten mies koskettaa naisen vartaloa
kisilladn nostaessaan titd ja tukiessaan tita liikkeen suorittamisessa ja toisaalta miten
naisen ja miehen viliset kosketuksen eleet toimivat miimisind metaforina. Modernin
tanssin perinteessi miehen ja naisen vilinen kosketus oli varioidumpaa, mutta padsiian-
toisesti ‘esteettisesti muotoiltua’ koreografista kosketusta. Kontakti-improvisaatiossa
tanssijoiden kehot olivat kokonaisuudessaan alttiita ja vastaanottavaisia toisen keholli-
selle kosketukselle, jossa ja josta tanssi kehkeytyi. Kontakti-improvisaatio siis naytti,
miten kanssa-todellisuus ei avaudu ainoastaan ’kehottoman subjektin’ jarjenvalossa, vaan
siini, kuinka olemisen sallitaan ajatella meissi, siis myos kehollisena ajatteluna.

Mutta miti tarkoitan kun sanon, etti oleminen ajattelee kehossa? Tarkoitan olemisen
kineettisyyden ja kehollisen maailmassa-asumisen kdatkeytymdattomyyttd, johon edella sa-
nottukin sisiltyy. Kuten release-metodin lihestymistavassa, myos kontakti-improvisaa-
tiossa tanssija sallii olemisen kineettisen kitkeytymittomyyden paista lipi, ilmetd ki-
neettisen-keho-logoksen kautta. Tanssija ammentaa fysiksestd ja valjastaa sitd tekhnessd

esiin, spontaanisti jdsentyviin ja artikuloituvaan liikkeeseen. Tarkoitan esimerkiksi sit4,
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miten tanssijan tekhneen sisiltyvi tietoinen suhde painovoimaan on osa liikkeen merki-
tyksellistd maailmaa. Luonnossa vallitseva gravitaatio, painovoima, on baletissa peite-
tyssd asemassa, kun taas kontakti-improvisaatiossa sen vallitsevuus huomioidaan ja ki-
sitetidn ihmisen liikkeen mieleni, toiminnallisend dlyni. Niin se on osa tanssin merki-
tyksellista mielt4, sita mitenfysis avautuu tekhnessd maailmaksi.

Myos edelld luonnehtimani sosiaalisuuteen ja yhteiséllisyyteen liittyvit seikat luovat
sitd, millaisen tilan tadlldolon ndyttaytymiselle tanssi avaa. Kontakti-improvisaatio avaa
tilan vuorovaikutuksen ja dialogisuuden ethokselle, keholliselle maailmassa asumiselle.
Tillaisena sen maailma on epihierarkista tilallisuutta, joka toteutuu niin tanssin keh-
keytymisen tavassa kuin tanssin asettumisessa ei-niyttimollisiin esitystiloihin. Maail-
maa on myos se, kuinka tanssija kuulee olemisen laheisyyttd henkilokohtaisena itsendin.
Tanssija 'kiyttdytyy’ ja toimii, olemisensa 'arkipdivddn’ sijoittuneessa arvokkuudessa,
lepdd olemisessaan pikemminkin, kuin varmistaa esitykselld sen, ettd jotakin ‘on’, ettd
todellisuus avautuu.

Mutta nihdikseni olemisen kineettisyyden ja kehollisen maailmassa-asumisen kit-
keytymattomyys on mahdollinen vain, jos tanssijan tekhneen kuluu kisitys siitd, mitd on
kehontietoisuudessa kuunteleminen, kehon ’kétkeytyen esiin kohoavan’, ei-vilineelli-
sen olemisen salliminen. Siis nikisin, ettd vain, jos tanssija todella pysyttiytyy kehon ja
mielen samanhetkisyydessi, keho-mieli integriteetissi, hidn voi pystyttia ja avata maail-
maa edelld kuvaillulla tavalla.

Steve Paxtonin kirjoittamassa artikkelissa The Drama Review lehteen vuonna 1975 tu-
lee esiin havainnollisesti kontakti-improvisaation vuorovaikutuksellisuus ja suhde bu-
don perinteessi artikuloituun subjektiuden metafysiikan laukeamiseen ja olemisen ki-
neettisen logoksen paljastumiseen. Paxton kuvaa kontakti-improvisaatiota sosiaalisena
systeemini, joka sisiltid erilaisia yhdistelmia aktiivisen (active), passiivisen (passive),
vaatimuksen (demand) javasteen (response) elementtien vililld. Mitd pidemmalle tans-
sija ymmairtdd kontaktimuotoa, sitd enemmaén juuri vuorovaikutuksesta itsestiin, nii-
den ’elementtien tanssista’ tulee ikidin kuin tanssin subjekti, ’se’, joka 'tanssii’ tanssi-

jassa.

One (person) may lift the other (active demand and passive response). One may fall so
other must catch (passive demand and active response). One may attemp to lift and find
the energy translated so s/he is lifted (active demand and active response), etc. But this
all has to do with intent, which should be minimal, and the sensing of intent, which should
be maximal. The more the forms are understood, the more co-operation becomes the
subject — an ’it’ defined by the balancing of inertias, momentums, psychologies, spirits of
the partners.'ss

Kontakti-improvisaatioon liittynyt yhteis6llinen ja sosiaalinen tietoisuus ulottui paitsi
tanssijoiden keskinidiseen epihierarkisuuteen ja tanssijan tekhneen myos yhteisoon ja

yleisoon. Esitykset tapahtuivat usein epiperinteisissi esitystiloissa ja katsoja esiintyji

'55 Paxton 1975, 41
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suhteessa. Esityksii pidettiin piivinvalossa, usein ilman musiikkia, tai yhdessi impro-
visoidun musiikin kanssa tilassa, jossa katsojat ymparéivit esiintyjit lihietdisyydella.
Kontakti-improvisaatio oli avoin muoto kaikille siitd kiinnostuneille, tanssitaustaan,
sukupuoleen ja ikdin katsomatta. Nadin se ylitti ja ohitti totunnaiset kasitykset siita, kuka
'saa’ esiintyi, millaisin taidoin ja valmiuksin. Sen funktio ja tavoitteet eiviit sijoittuneet
vain perinteiseen korkeakulttuurin kenttiidn, vaan se avasi tanssin yhteisollisesti jaetta-
vana esitystapahtumana.

Kontakti-improvisaatiossa toteutuukin vihintdin kaksi funktiota. Yhtailld on tans-
simuodon sosiaalinen ja yhteisollinen aspekti, jolta ei mielestini pidikian odottaa kor-
keakulttuurista huipputaidon jalostusastetta. Toisaalla on sen tekhnen kehittymisen myota
yhi kirkkaammin esiin tuleva olemisen kineettisen logoksen kitkeytymattomyys, spon-
taanin, improvisaatioon perustuvan dlyn paljastuminen seki kehollisen olemiseen-osal-
lisena-asumisen ja vuorovaikutuksen ethos. Tami on todella uudenlainen paikka olemi-
sen niyttaytymiselle. Tulevaisuudessa kontakti-improvisaation tekhnen taitajat saattavat
loytdd yhi enemmin tapoja myos sille, miten he voisivat tuoda tietoisuuttaan ruumiin
tekhnessa avautuneesta kehollisen asumisen ethoksesta my6s laajemmin sosiaalisen yh-
teison kayttoon.

Kontakti-improvisaatio oli mielestini radikaali tanssi-ilmié. Useat edelld kuvaamis-
tani kontakti-improvisaation tai release metodin tekhneen liittyvista piirteistd ovat tul-
leet jossain miirin integroiduksi koreografioituun tanssiin ja tanssijuuden tekhneen laa-
jemminkin nykytanssissa, luoden tanssin uutta paradigmaa (yhdessi muiden metodien,
kuten Alexander-tekniikan, martial arts lajien, joogan, improvisaatiometodien jne. kans-
sa). Niiden vilillinen vaikutus nykytanssiin onkin mielestini suurempi, kuin mita esi-
merkiksikontakti-improvisaatio esitysten harvalukuisuudesta voisi piitelld. Nikisin, ettd
kdintiessddn nurin niin voimallisesti tanssiesteettisen tradition, sen merkitys on ollut
ohittamaton. Kyse ei kuitenkaan ole ollut siiti, ettd kun uusiilmenee, vanhan pitiisi havi-

td, vaan siitd, ettd kun uusi ilmenee, kaikkien merkitys muuttuu.

207



6. Tanssijantekhne

— Tanssijan vireessd ymmairtivi artikulaatio on tyhja kiinnittymisestd yhteen esilld ole-
vaan merkitykseen, mutta liikkeestd avautuva osallisuus maailmaan on tiynni olemisen

laheisyyden ilmituloa. —

Aluksi

Pyrin tissd luvussa tuomaan esiin syventivii ja jasentdviid nikokulmia siithen, milld tavoin
tanssijan tiedon laatua on tulkintani mukaan ymmérretty tanssin uudessa paradigmassa.
Kyseessi ei ole mikdin yksi koulukunta, vaan ajattelutapa, jossa jaetaan loyhisti kisitys
tanssin ontologisesta perustumisesta kehontietoisuuteen eksistenssikysymykseni. Teo-
reettisena luonnehdintana nikisin, ettid uudessa tanssiparadigmassa tanssin mielekkyytta
ja merkityksellistymistd ymmairretiain kehon toiminnallisen dlyn ja eksistenssin situaa-
tion avautumisen kautta, kehollisen runouden monina lihtokohtina pikemminkin, kuin
kehon liikkeen esteettisen muotoilun kautta avautuvana esitykseni. Tillainen teoreettisesti
luonnehdittu jako uuteen ja vanhaan ei kuitenkaan tanssikiytannéissi ole useinkaan mi-
tenkidn selvirajaista tai edes artikuloitua tietoisuutta. Paradigmat sekoittuvat ja todentu-
vat teoksissa omina ilmi6iniin, kunkin teoksen luodessa omanlaistaan suhdetta tanssin ja
esittivin taiteen historiaan seki ajankohtaiseen elimismaailmaan.

Enta sitten tanssin taiteilijakoulutuksessa, tanssin opetuksessa? Kokemukseni mukaan
uuden tanssiparadigman opetuksen kiytinnoistid on loydettivissd periaatteellisia orien-
taation jaldhtokohtien eroja perinteisempéin esteettis-tekniseen opetukseen nihden. Olen
pyrkinyt ajattelemaan niita eroja oman kokemukseni pohjalta ja jisentimaan niitd tutkiel -
mani heideggerilaisessa viitekehyksessi. Olen toiminut tanssitaiteilijana ja opettajana pa-
rin vuosikymmenen ajan, jolloin olen omalta osaltani kokeillut, etsinyt, erehtynyt ja kehit-
tdnyt uuden tanssiparadigman teoksia, tanssijuutta ja opetuksen kaytantsja. Tulkintani pe-
rustuu siis yhtéiltd omaan kokemukseeni uuden tanssiparadigman kiytinnén problema-
tiikasta ja toisaalta Heideggerin ontologian kautta avautuneeseen mahdollisuuteen jisen-
tid ja ajatella edelleen tanssijan tekhnen kysymysti. Niiltd osin en siis voi puhua mistian
yleisisti tanssikdytinnoisti, enemmin omista yksityisistd havainnoistani ja ajattelustani. Erit-
tdin merkittavini apuna jasennyksessini on ollut myos Timo Klemolan tutkimukset kehon-
tietoisuudesta ja kehollisesta taidosta, seki tanssintutkijoiden Jaana Parviaisen, Maxine
Sheet-Johnstonen ja Sarah Fowlerin erdit tanssiontologiaa jasentivit kisitteet.

Eris painavimmista motiiveista timin tutkielman kirjoittamiseen liittyy tanssijan
tekhnen opettamisen pohtimiseen: miten tanssin opetus vastaa monimuotoistuneisiin ki-
sityksiin tanssitaiteesta, miten tanssin opetuksessa kehitetiin tanssin ajattelua, miten tans-
sijan toiminnan mielekkyyden perustumisesta ja kiytintoji olisi ylipidnsi ajateltava?

Perinteisesti taiteilijakoulutus on kisitetty aristoteelisen kisityélaisontologian mukaan:
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taiteilijakoulutus on niiden tietojen ja taitojen opiskelua, jotka tihtiivit teoksen valmista-
miseen. Se on siis aineen muotoilun, eli valmistamisen tekniikan opiskelua.156 Koreografin
koulutus olisi silloin tanssiteoksen valmistamiseen tihtdivien tietojen ja taitojen opiske-
lua, eli sellaisten teknisten valmiuksien opiskelua, joiden avulla voi muotoilla ainetta (liik-
kuvia kehoja tilassa), teostraditioiden antamassa nikymaissi. Tanssijan koulutus puoles-
taan olisi niiden tietojen ja taitojen opiskelua, joilla tanssija voi toimia materiaalina, muo-
toiltavana aineena, koreografisena vilineeni, "tiydelliseni tyokaluna’. Tanssija siis omak-
suu itseensi sellaisia valmistamisen tekniikkaan liittyvia (tanssiteknisii) valmiuksia, joi-
den avulla hin voi mahdollisimman hyvin toimia koreografisena materiaalina.

Heideggerilaisen taiteen ontologisen tarkastelutavan mukaan, taideteos ei ole valmis-
tettu tarvike, eika teos muotoiltua ainetta, sisidllén esittimistd muodossa. Taiteilija ei ole
kisityoldinen, joka valmistaa olioita maailman sisilld, vaan henkil6, joka antautuu maa-
ilman perustavalle poiesikselle. Teoshahmossa ei kuvata tai esitetd mitidin jo aiemmin pal-
jastunutta, vaan siini olevan olemista koskevaa aletheettista paljastumista kiistelldin esiin
kussakin taideteoksessa tapahtuvalla tavalla. Teoshahmossa kdtkeytyvi oleminen on au-
kaistu teoksen avaamaan asentoon.'s? Tasta lihtokohdasta kisin tarkasteltuna, kysymys
tanssijan tekhnestd liittyy valttamaittd toiseen kysymykseen: milli tavalla kehollinen tekhne
avaa eksistenssid? Toisin sanoen, milli tavalla taiteen ja teoksen olemisen tapa kitkeyty-
mittomyytend miirittdd tanssijan taidon problematiikkaa?

En siis ldhesty kysymysta tekhnen ontologisesta perustumisesta minain liikkumisky-
kyni tai tanssitaitona sininsi (joka vilttimittd myds kuuluu tekhneen) vaan kysymykse-
ni, jossa kehollinen tiilliolo, taideteoksen olemisen tapa ja tekhnen olemisen tapa virit-
tyvit ‘samalle taajuudelle’. Siis ontologisena perustumisena kyse olisi tekhnestd tietimi-
seni, joka taitaa teoksen olemisen tavan: "alkukiistassa’, kitkeytymittémin ja kitkeyty-
vin leikkauskohdassa pysyttelyn ja siind ammentamisen taidon — fysistd ja eksistenssin
situaatiota avaavan ja teoshahmon rajoissa artikuloituvan taidon. Tama olisi tanssijuu-
den tekhnen ymmirtimisti maailmaa perustavana poiesiksena.

Miten sitten tanssikoulutuksessa kohdataan taiteen olemisen tavan ja taiteilijan opetta-
misen tavan vilinen problematiikka? Jokainen koulu luo tietysti omat kiytintonsi tavoit-
teidensa mukaan. Esitinkin seuraavassa joitakin yleistivia, kirjistivid ja jasentiviid kysy-
myksid, jotta saisin esiin jotakin ajattelua haastavaa tista problematiikasta. Kasitykseni on,
ettd hyvin yleisesti tanssin taiteilijakoulutuksen perustava mieli ymmérretain aristoteeli-
sen kisityoliisontologian mukaan tanssitekniikkojen opiskeluna. Viitin, ettd kisityksii

tanssin taiteena olemisen tavoista luodaan hyvin pitkille juuri niissi tanssin tekniikka-

15¢ Katso kisitteestd aristoteelinen kisityéldisontologia luvussa 1: Taideteoksen metafyysinen kdsitteellinen
malli —jdaljittely ja valmistaminen.

57 Heideggerin ontologisessa taiteen tulkinnassa teoksen olemistapa ei ole esittivi. Esittimiselld Hei-
degger tarkoittaa "jonkin jo tiedetyn asettamista esiin vain sen itsensi nojalla, ilman lisniolevan vas-
taanottamista kiitkeytyméttomyytend”. Esittis — asettaa itsensi eteen (Vor-sich-stellen) —on esitettévin
varmistamista objektina, kohteena. Heideggerille sen sijaan teoksen olemistapa on "alkukiistaa’: olemi-
sen kitkeytymittomyyden tilan avaamista ja sen aukipitdmisti, joka ilmenee olevalla tasolla teoksen yk-
seyteen jinnittyneend maa-maailma kiistana.
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opinnoissa. Vai luodaanko sittenkédin? Jos niiti ei luoda tekniikka-opinnoissa, niin missi
sitten? Syventivissid opinnoissa? Mihin syventivid opintoja tarvitaan, eiko tanssiteknii-
kan opetus ole riittivin syvii itsessiddn? Jos ei, miksi ei? Minkilaisen tiedostetun ja vali-
tun taidekasityksen pohjalta on muodostunut kisitys kulloisestakin tanssitekniikasta ja sen
opettamisen tavoista? Minkilaiset valmiudet tanssitekniikan opiskelu antaa taiteen luo-
misen problematiikan kohtaamiseen? Milli tavoin taiteen luomisen ja liikkeen merkityk-
sellistymisen problematiikka tanssitekniikan opetuksessa kohdataan? Kohdataanko se sy-
ventivissid opinnoissa? Miten tanssitekniikan harjoittelu ja syventivit opinnot ovat dialo-
gissa keskeniin? Kysymykseni johdattelevat kohden tanssitekniikan ja taiteen olemisen
tavan vilista problematiikkaa seki kysymdiin, paljastuuko niissi kisitys kiytinnoéllisen ja
teoreettisen ajattelemisen erosta? Ne johdattavat myos pohtimaan siti, pitdisiko kysymys-
td tanssitekniikasta kyeti kisittelemiin erottamattomassa yhteydessiin taiteen historial-
lisen olemisen tavan ja litkkeen merkityksellistymisen kysymysten kanssa?

Puhe tanssitekniikasta herittii ainaintohimoja puoleen jatoiseen, ja onvaikeaa saada
aikaan kiihkotonta keskustelua aiheesta. Sanonkin painokkaasti, ettd olen loputtoman
kiinnostunut taidosta ja taidon olemuksesta, my6s siitd taidosta, joka avaa mahdollisim-
man laajasti tanssijan kinesteettisid olemismahdollisuuksia, tanssijan laajaa liikkumis-
kykyi ja kehollista taitoa. Olen kiinnostunut tyéskentelemiin kehontietoisuudessaan ja
liikkumiskyvyssadn pitkille kehittyneiden tanssijoiden kanssa. Jiljittelemilld oppimi-
nen, toistot, systemaattisuus — kaikki perinteisten tanssitekniikkojen keinoja — ovat tun-
netusti pitevid keinoja kehollisten taitojen oppimiseen. Mutta samalla mietin mahdolli-
simman perusteellisesti myos sitd, miti taito on suhteessa taiteeseen? Miti jiljitelldin
kun jaljitelldin, mitd toistetaan kun toistetaan ja minkailaista systeemii rakennetaan?

Mielestini on luonnollista, ettid kysymysta taidosta ja tekniikasta reflektoidaan jat-
kuvasti jamonipuolisesti. [tse haluan pohtia, miten tanssijan harjoittelu ja opiskelu tans-
sin parissa olisi miellettdvissa olemisen paljastuneisuuden ja peittymisen problematii-
kassa, olemisperustan ja taiteessa asumisen lihtokohdasta, eli siis nikékulmasta, joka
lahestyisi tanssia ennen jakoa kiytinnolliseen ja teoreettiseen, tekniseen ja syventaviin,
fysiologiseen ja henkiseen, taiteeseen ja tekniikkaan. Siis maailmaa avaavan poiesiksen,
tekhnen nikokulmasta.

Kokemukseni mukaan tanssin uuden paradigman lihtokohdat ja kiytinnot mursivat
vahvasti estetiikan tradition antamaa kasitysta tanssitekniikan funktiosta, tanssinopis-
kelusta, tanssijan asemasta ja tanssiteoksista. Joitakin piirteiti ja eriasteisia sovelluksia
sen lahtokohdista ja metodeista lienee jo integroitunut suurimpaan osaan nykytanssin
tanssitekniikan opetuksesta. Nykytanssin opetuksessa on varmasti usein pyrkimyksena
loytdd kummankin ('esteettis-teknisen’ ja 'tanssi-ontologisen’) paradigman hyvit puo-

let ja hyodyntia niiti.'s® Aina ei kuitenkaan ole selvii eiki ongelmatonta, miki on miti-

158 Teatterikorkeakoulun tanssitaiteen laitoksen opetuksen tavoitteisiin on oman kisitykseni mukaan koko
sen olemassaolon ajan kuulunut innovatiivinen, tanssin uudelle paradigmalle avoin ja siti etsimiin ja
kehittimiin tukeva asenne. Opetuksessa on pyritty hyédyntimiin seki perinteisten tanssitekniikkojen
ettiuuden tanssiparadigman hyvii puolia. Vaikka tanssioppilaiden ennakko-kisitykset tanssijan taidosta
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kin, mitd pyritddn siilyttimidn tai kumoamaan, mitid vihemmin tavoiteltavia piirteita
siirtyy huomaamatta vanhasta uuteen ja uudesta vanhaan, miten tavoitteet ja kiytinnot
kohtaavat, mikd on toiminnan mieli. Timin asian ajattelemiseksi on syyti yrittad viela
tehdd nikyviksi tanssin historiallista heitettyd perimia tanssin tekniikka-kisitteen ja
tanssitekniikkojen opiskelun kaytantojen kautta, ennen kuin ryhdyn jisentimiin pidem-

mille uuden tanssiparadigman tekhned.

Tanssi ja tekniikka

Kun puhutaan taiteilijan taidosta, kiytetidéin usein kisitettd taiteen tekniikka. Estetiikan
tradition antamassa "arkipuheessa’, hyvi taiteilija on usein sellainen, jolla on hyvi tek-
niikka, joka osaa hyvin valmistaa (tai esittdd) esteettisid elimyksii tuottavan teoksen.
Mutta miti itse tekniikka-kisite tarkoittaa suhteessa taideteoksen olemisen tapaan? Mi-

ten taiteen ja tekniikan asettamisen tavat eroavat toisistaan?

i) Miti on tekniikka?

Heideggerin tekniikka kisityksessd ymmairtiadkseni olennaista on se, ettd tekniikka aset-
taa olevan ja sen ajatteleminen, miten se asettaa olevan, milld tavoin tekniikka antaa ole-
van kohdattavaksemme. Tekniikka sininsi ei ole mikddn uusi keksinto. Tekniikkaa on ol-
lut niin kauan kuin ihmisidkin. Ihminen murtaa tietimisessdin (tekhne) fysistd esiin ja
voi myos kehittidd olevan paljastamisen tapoja niin pitkille, ettd ne muuttuvat teknologi-
seksi ajatustavaksi, joka peittdd olevan oman olemisen, toisin sanoen tietimisen ja ole-

misen yhteys katkeaa.'s? Tietiminen muuttuu kokemuksesta irtoavaksi teoreettiseksi tie-

ovatkin monipuolistuneet, niiden ytimessi vaikuttaa nihdikseni kuitenkin edelleen kisitys siitd, ettd
tanssitaiteilijan ammattitaito perustuu tanssitekniikkaan. Monen tanssinopiskelijan odotukset tanssin-
opetuksesta kohdistuvatkin seki heidin itsensi asettaman etti kulttuurisen mallin mukaisen tanssija-
ideaalin saavuttamiseen. Viitteeni perustuu omiin kokemuksiini tanssin opettamisesta tanssin ammat-
tilaisuuteen tihtidvien parissa vuosina 1986—2002 seki mm. Jaana Parviaisen tekemiin tutkimukseen
teatterikorkeakoulun tanssitaiteenlaitoksella vuonna 1998. (Parviainen 2003a, 21—22.) Parviaisen mu-
kaan tanssijaideaaliin liittyy kehollinen hallinta tanssiteknisen kyvykkyyden kehittimiseni, johon kuu-
luu rationaalis-teknisen suorittamisen ja toistojen avulla saavutettu kehollinen muovautuvuus ja virtu-
oosisten automaattisten liikeratojen hallinta. Tanssinopiskelijat kokevat, etti tillainen tekninen kyvyk-
kyys on heidin keinonsa kilpailla tanssin kapeilla tydmarkkinoilla ja he odottavat, etti tanssin taiteilija-
koulutus antaa mahdollisuuden tillaisen kyvyn harjoittamiseen ja oppimiseen. Toisaalta liian yksipuoli-
nen tanssin tekninen opiskelu taas koetaan mekaanisena ja tukahduttavana. Myos tilaa omalle ja yksilsl-
liselle tiytyisiloytyd. Taiteilijuuteen etsiytyvi tanssioppilas haluaakin vaihtelevissa midrin mahdollisuuk-
sia tutkia myos liikkeen mielekkyyden ja merkityksellisyyden syntymisti ei-teknisend prosessina, vaikka
ei ehkai sitd niilld kisitteilld osaakaan artikuloida. Osallisuus taiteilijayhteistyohon tanssiteosten teke-
misen prosesseissa onkin usein mielekkiiani koettu opiskelutapa tekniikkaopintojen ohella.

'59 Juha Varton mukaan kun paljastamisen tekniikat alkavat irtaantua luontosuhteesta, kun ihminen alkaa
johtaateoreettisesta paittelystidin uutta teoriaa ilman, etti se syntyisi kehollisesta maailmassa olemises-
ta, siis kokemuksesta, silloin alkaa syntyi tekniikan toinen puoli, teknologinen ajatustapa. Timi ei edel-
lytd nykyaikaista teknologiaa vaan on tapahtunut monesti aiemminkin. "Esimerkiksi doorilaiset kansat
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doksi, jolloin oleva kohdataan helposti lahinni pelkkini varantona, hyodykkeeni, ma-
teriaalina, vilineeni. Tallainen teknologinen tietiminen asettaa maailman objektina:
todellisuus avautuu ikdin kuin maailma olisi materiaalia ihmisen kiyttod varten.

Taiteen ja tekniikka kisitteen historiallisia yhteyksia pohtiessa on hyvi muistaa, etti
Aristoteleelld teoksen valmistamista johtavat tiedot ja taidot olivat 'vield’ tekhne. Teknolo-
ginen ajatustapa miiriivind olevan kohtaamisen tapana nousee Heideggerin mukaan
lopullisesti vasta subjektiuden metafysiikkaan sisiltyvisti olevan asettamisen tavasta: vasta
olevan esittdminen puhtaan ja varman tiedon valossa tekee olevasta olevaa. (Toisin sa-
noen, se miti ei voida esittdd varman ja pysyvin tiedon valossa, kuten olevan oma olemi-
nen, siti ei ole, se siis kitkeytyy, peittyy.) Niin esittimisen metafysiikka olevaa objekti-
voivana asenteena miiria ja asettaa sen, miten todellisuus avautuu, miti on. Kasitykseni
mukaan titi tarkoittaa se, kun Heidegger kirjoittaa, etti 'modernissa tekniikassa kitkey-
tyva valta midrad ihmisen suhteen siithen, mika on."%°

Tekninen asenne kohtaa olevan lihinni ihmisen kiytettidvissi olevana varantona ja
materiaalina, vilineellisend. Varman ja pysyvin tiedon avulla tapahtuva olevan asettami-
nen operoi laskevalla ajattelulla, jonka avulla se voi rakentaa olevaa varantona hyédynta-
vai teknologiaa. Teknologia hyodyntdd olevaa mahdollisimman tehokkaasti, siis kayttaa
materiaalin loppuun ja se osa olevaa, jota ei kiytetd loppuun on jitettd — silld ei enii ole
omaa olemista. Airitekniselle asenteelle esimerkiksi virtaava joki paljastuu vain kiytet-
tivissd olevana varantona, sihkévoiman lihteeni, tai lehmai lihan tuottamisen vilinee-
ni. Koska teknisessid asenteessa ei ole kyseessi vain tekniikka itse, vaan subjektiuden
metafysiikkaan sisiltyvi todellisuuden avautumisen tapa, ei tekninen asenne rajoitu vain
teknologiaan itseensd, vaan se ilmenee yleiseni suhteena olevaan. Laskevalle ajattelulle
suhde kulttuurihistorialliseen kaupunkikiinteistoén on puhtaasti sijoitustoiminnallinen,
taloudellistekninen operaatio, yhta hyvin kuin sosiaalisen hoidon laatu todistetaan talou-
dellisen laskentamallin suhteena kiyttovaroihin.

Heidegger ei kuitenkaan ajattele, etti tekniikka, laskeva ajattelu ja teknologia olisivat
viltettivissi (miten voi vilttia sen miten todellisuus avautuu kokonaisena aikakautena).
Hin ei ajattele, ettd tekniikka on "Pirun aikaansaannosta’, kuten Varto muistaa huomaut-

taa 161

Tekniikka on ihmisen aikaansaannosta, joten ihmisen tehtivi on ajatella suhteen-
sa tekniikkaan. Heidegger esitti aikanaan vakavan kysymyksen: kykenemmeké mietti-
vistiajatellen kdsittdmidn sitd, mitd tdssi laskevan ajattelun ja teknologian mahdin ajassa
oikeastaan tulee esiin, kykenemmeko milldidn lailla valitsemaan ja sddtiméain suhdettam-
me tekniikkaan?%*

Tekniikka operoi olevan esitettivyyden alueella varman ja pysyvin tiedon valossa, siis

laskevalla ajattelulla. Niin tekniikka myos operoi aina kausaalisuuden alueella: tekni-

toivat Kreikkaan noin 1500 eaa vuohenhoidon taidon ja saivat lyhyessi ajassa tuhotuksi metsiisen ja re-
hevin niemimaan niin, etti se edelleen kirsii vaikeasta eroosiosta, jota ei voi korjata millidn tunnetulla
tavalla.” Varto 2003, 189.

e Sy, 31.

' Varto 1991, 10.

28], 35, 23—4.2.
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sestd operaatiosta seuraa ennalta maaritty lopputulos. Kausaalisuuden murtuminen on
useimmiten tuhoisaa; laskelmat pettavit, jokin meni vikaan, ja useimmiten se on ihmi-
nen, joka ‘'menee vikaan’, toisin sanoen inhimillinen oleminen murtaa ennalta lasketun
kausaalisuuden. Teknologian olevan hallintaan pyrkivi suhde olevaan peittid sen perim-
miisen arvaamattomuuden. Samalla tavalla taloudellistekniset laskentamallit voivat peit-
tdd inhimillisen kiyttiytymisen arvaamattomuuden ja ihmisen arvon mittaamattomuu-
den. Tdstd seuraakin vield eris tirked huomio tekniikasta. Olemisesta (siis elimismaail -
masta, paikasta, rajallisuudesta ajassa, historiasta, muistista, kanssa-maailmasta) puh-
distettuun abstraktiin tekniseen tietoon ei sisilly kontekstuaalista eettistid velvoittavuut-
ta. Abstrakti laskennallinen tieto ja tekniset innovaatiot voidaan aina irrottaa tietysti si-
tuaatiosta, ymparistostid, elimismaailmasta, historiasta ja kulttuurista. Tekniikka on yli-
kansallista, globaalia teknologiaa.'®®

Niissi tekniikan luonnehdinnoissa tulikin jo esiin riittavisti tekniikkaan sisaltyvia
piirteitd taiteen ja tekniikan vilisen suhteen ajattelemiseksi. Oleellista on, ettd teknolo-
ginen ajatustapa asettaa olevan olevaa objektivoivasta suhteesta kisin. Se operoi olevan
esittimisen, vilineellisyyden, materiaalin loppuun kiyttimisen, kausaalisuuden ja ek-
sistenssin faktisen situaation peittymisen alueella. Nimi ovat kaikki tapoja, joilla taide
ei anna olevaa kohdattavaksemme, silloin kun taide ymmairretdin olemisen kiatkeytymit-
tomyyden alueena.

On selvi, ettd taiteilijan taidon nimittdminen tekniikaksi juontaa estetiikan traditi-
oon, siihen, etti teos ymmirretidn muotoiltuna aineena ja valmistettuna tarvikkeena.
Silloin kun teos/ihmisen keho on muotoiltavaa ainetta, sithen (sen kouluttamiseen,
muokkaamiseen) voi soveltaa laskennallisia ja kausaalisia keinoja, kehittdd niitd mah-
dollisimman tehokkaiksi ja tuottaviksi, helposti paikasta, ajasta ja lopulta materiaalista
riippumattomiksi tekniikoiksi.

Abstraktilla teoreettisella tiedolla, kuten myoskain teknologisilla vilineilld, ei ole
kotia, mielekkyyden piirid, ei situaatiota, ei jaettua kanssamaailmaa eiki asumisen maa-
peria. Teknologia itsessddn ei avaa maailmaa eettisen problematiikan nikokulmasta, se
ei tunne huolta, vastuuta, kuolemaa, eiki tee mitain kohtalokkaita ratkaisuja. Teknologia
asettaa olevan tavalla, joka peittdd sen olemisen. Teknologian ja valmistamisen tekniikan
olevan asettamisen tapa on siten toinen, kuin tissi tutkielmassa puheena oleva taiteen

asettamisen tapa, joka varjelee olevan olemista ja asettaa olemisen kdtkeytymdttomyyden.

'3 Parviainen kirjoittaa, ettd kausaalisuuteen liittyy aina aiheuttaminen ja aikaansaannos. Aristoteleen
neljin kausaalisuuden syyn (causa efficiencis-aiheuttaja, causa finalis- lopputulos, causa materialis-ma-
teriaali ja causa formalis-muoto) sijaan modernissa tekniikassa vallitsee kahden syyn dominanssi. "Causa
materialis ja causa formalis on hiivytetty ja keskeiseen asemaan ovat nousseet vaikuttava syys (caus
efficiensis), joka aikaansaa jonkin lopputuloksen (causa finalis) riippumatta asian tai esineen materias-
ta tai muodosta. [ ] Tyokalut voidaan yhdistidi keskensin kuten tietokone ja tulostin, joka printtaa teksti-
ni tarkalleen ajattelematta, siis puuttumatta tekstin moraaliseen sisiltoon. Taitava tarkka-ampuja yhdis-
tdd havainnon ja kehollisen tekniikan niin, ettd hin voi tappaa ihmisen kiskysti punnitsematta teon seu-
rauksia tai syitd. Osat ja yksikot voidaan yhdistdi ja yhdistelld kompleksisiksi teknisiksi systeemeiksi.
Kaavamainen syy ja seuraus toimivat riippumatta kontekstista.”
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Taide eioperoi’ kausaalisuuden alueella, silli se vasta sditid alkuhyppyni, lahjoituksena
ja perustan perustamisena sen, miki tulee maailmassa olevaksi, kohdattavaksi.

Tama ei tarkoita, etteiké teoksen luominen vaatisi kisity6td, valmistamisen tekniik-
kaa, eika sita, etteiko teoksen luomisessa voitaisi kiyttaa teknologiaa. Tulkintani mukaan
tima tarkoittaa sitd, miten taide antaa olevan olemisen kohdattavaksemme, miten taide
avaa paikan, jossa oleminen voi niyttiytyi, pikemminkin kuin paikan, jossa olevaa kulu-
tetaan elimyksen heritteeni tai esityksen vilineeni.

Kisitykseni mukaan Heideggerilaisessa tulkinnassa taiteilijuuden kehittimisen mieli
eisiis voiperustua tekniseen lihtokohtaan, vaikka taiteilijakoulutuksessa voikin hyodyntii
teknisti tietoa seki kausaalisia ja laskennallisia tekniikoita.

Se miten kiisite tanssitekniikka ymmairretiin tanssin kiytinnoissi sisiltid kokemuk-
seni mukaan paljon muutakin kuin pelkkii teknisen asettamisen tapaa. Siihen sisiltyy
aspekteja kunkin taiteenalan ethoksesta, taitamisessa asumisesta, ihmisen historiallis-
ten kehollisten olemismahdollisuuksien luonnostavasta ymmartimisesta ja situationaa-
lisesta tulkinnasta. Tanssitekniikan kisite ei kuitenkaan my6skidn ole vapaa teknisen
asettamisen tavasta. Mielestini se, ettd taiteilijan taitoa yleisesti nimitetadn tekniikaksi,
kertoo paitsi metafysiikan ja estetiikan historiasta, myos siitd, miten oma aikamme on

teknologisen epookin aika, teknisen asenteen lipitunkema ja hallitsema.

ii) Tanssin tekniikka-kisite

Historialliset tanssitekniikat ovat aina sidoksissa sithen, miten kulttuurissa ihmisen keho
asetetaan, miten ihmisen kehoa/ihmisti/yhteiskuntajirjestysti luodaan ja hallitaan kehon-
tekniikoiden avulla. Tanssitekniikan kysymys ei siten ole vain: miten tanssitekniikka aset-
taa tanssin ja tanssijan kehon, vaan myos: miten kehontekniikat asettavat ihmisen?

Kehon kulttuurista ja teknistd hallintaa on tutkittu muun muassa sosiologian, antro-
pologian ja filosofian aloilla. Marcell Mausin analyysin mukaan (1935) kehon kulttuuri-
nen asettaminen toteutuu aspekteissa, joita ovat kehon taitava hallinta ja koordinaatio,
kehon kiyton kulttuurisesti, sosiologisesti ja historiallisesti méiriytyvit tavat eli tyylit,
kehon ulkoinen habitus, sekd kehon muovautuminen asentojen ja tapojen mukaan.'®+
Namai kaikki aspektit ovat loydettavissd myos estetiikan tradition sisdisistd historialli-
sista tanssin tekniikka-tyyleista.

Michel Foucaultin analyysit kehojen hallinnan ja yhteiskunnallisen vallankiyton suh-
teesta tuovat Maussin jisennykseen kaksi uutta painotusta: poliittisen vallankiytén ja
yksilokohtaisen suhteellisen vapauden alueen. Foucaultin mukaan yhteiskunnallinen valta
asettaa kehon, toisin sanoen ihminen on paisemittémissi yhteiskunnan vallan ulottu-
misesta ihmisen kehoon. Kaikissa yhteiskunnissa ihmisen ruumis joutuu valtasuhteiden
verkostoon, jossa ruumiista muokataan ideaalisten kuvien ja toisaalta ihmisruumiin po-

liittisen teknologian avulla kuuliainen ruumis. Foucault nimitti4 titd kurin historiak-

' Mauss 1979 / Parviainen 2000b, 35. Muun muassa Marcel Mauss, (1979) Michel Foucault (1980, 1998),
David Levin (1985, 1988) ja Maurice Merleau-Ponty (1945/1962) ovat analysoineet kehon hallinnan kult-
tuurisestiilmenneiti piirteiti.
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$i.'% Toisaalta Foucault on myos pohtinut sitd, milld tavoilla ihminen voi hankkia itsel-
leen suhteellista vapautta yhteiskunnallisen metatason vallankiyton sisalla. Hinen mu-
kaansa erilaiset keholliset ‘'minitekniikat’ niyttaytyvit tillaisina itsemiadriytymisen ja
identiteetin muokkaamisen mahdollisuuksina. Minitekniikoissa ihminen siis hakee
mahdollisuutta asettaa itse oma kehollinen olemisensa ja hakea siten suhteellista vapautta
yleisen asettamisen tavan sisilld. Parviaisen mukaan minitekniikat ovat erdédnlaisia 'it-
sesuhteen muodostamisen kulttuurisia malleja, jotka toimivat minuuden tulkinnan ja
muuttamisen tienviittoina.

Foucault tuo siis Maussin jisennykseen lisii nimi kaksi uutta painotusta. Kehon tai-
tava hallinta ei ole vain yksilon itsensd madrddmai, vaan kyse on meita muovaavasta po-
liittisesta teknologiasta, ja toisaalta minatekniikat tuovat valtaverkoston rinnalle yksil6-
kohtaisen vapauden alueen, joka kuitenkaan ei ole absoluuttista vapautta, vaan juurtu-
nutta aina historialliseen valta-asetelmaan ja elamiskokonaisuuteen.'¢?

Kehon kulttuurisesti maaraytyviin tekniikoihin on nihdikseni luettava vield nykyaan
yleistynyt liddketieteen ja fysiologisen tieteellisen tiedon soveltaminen keholliseen hal-
lintaan. Urheiluvalmennuksessa kehitetyt erilaiset menetelmit kehon anatomian, ravit-
semuksen ja toiminnan tuntemiseksi, esimerkiksi kehon hapenottokyvyn, kestivyyden,
voiman ja nopeuden lisidmiseksi, sekd yhi lisddntyvd medikalisaatio, pyrkimys tervey-
den hallintaan ladketieteen tekniikoilla, ovat osa niiti tapoja, joilla kulttuurisesti maa-

raytyviad kehon teknistd hallintaa toteutetaan.

iii) Tanssitekniikka ja tanssin asettamisen tapa

Pohdin seuraavassa siti, milld tavalla tanssitekniikka asettaa taiteen, teoksen ja tanssi-
jan. Kasittelin aiemmin sitd, miten baletin tekniikka asettaa balettitaiteen ja balettitans-
sijan. Kysyn nyt sitd, miten se asettaa baletin opiskelun ja laajemmin, miten tanssitek-
niikka asettaa tanssin opiskelun?

Tanssitekniikka-kasite kehittyi klassisen baletin liikkeiston, habituksen ja tyylin hal-
linnasta osana laajempaa kulttuurista asettamisen tapaa. Evoluutiostaan huolimatta ba-
letin tekniikka on siilynyt 1900-luvulla suhteellisen muuttumattomana, mahdollistaen
18o00-luvulta periytyvin balettirepertuaarin esittimisen. Tulkintani mukaan baletin tek-
niikka toteuttaa hyvin puhtaasti kausaalisuuden ja laskennallisuuden periaatteita. Riit-
tédvi toisto saa aikaa halutun lopputuloksen. Toiston tekniikka, sen 'metodi’ on lasken-
nallisuus. Liikkeitd jisennetddn ja toistetaan laskennallisina sarjoina. Kausaalisuus ja
laskennallisuus toteutuu miiridvisti myos teoksissa. Koreografia koostuu piidosin tek-
niikkatunneilla opitun liikesanaston variaatioista ja itse koreografia rakentuu lasken-
nallisesti jasentyvien liikesarjojen rakenteen mukaan.

Tanssitekniikan tunneilla liikkeen ajatteleminen on piiosin liikesarjojen 'laskujen’

jaliikeyhdistelmien muistamista ja toistamista. Se on my®os tyylin ja habituksen omaksu-

1% Parviainen 2000b, 35.
10 Mt. 36.
7 Mt. 36.
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mista, sen kasittimisti ja hallintaa, miten keho ja liike muotoillaan esteettisesti, miten
liikutaan baletin "estetiikan’ mukaisesti. Tekniikkatunneilla opitaan siis my6s kehon hal-
linnan tyyli ja habitus ja oppiminen tapahtuu samoin kuin liikesarjatkin, eli piddosin opet-
tajaa jaljittelemailla. Tanssitekniikan ja baletin maailman syvempi ymmairtiminen avau-
tuu siitd, kun tyyli, habitus ja itse liilkemuoto alkaa tanssijalla yhdistyi paitsi kulttuuri-
siin asettamisen tapoihin — siis historiaan ja situaatioon — myos keholliseen olemispe-
rustaan, siihen, miten liike avaa maailmaa maailmasuhteena, miten liikkeen laatu ja vire
ovat maailman avautumisen tapaa.

Klassisissa repertuaariteoksissa tanssikoreografia koostuu siis pidosin tanssin tek-
niikkatunneilla opetellun liikesanaston variaatioista ja liikkumisen tyylista. Tama lihto-
kohta muovaa myos tekniikkatuntien kiytannon ja rakenteen. Opettaja on koreografi, joka
antaa oppilaalle eli tanssijalle liikkeet tanssittaviksi. Toistamalla opettaja-koreografin
liikkeist6on perustuvia harjoituksia tekniikkatunneilla, tanssinopiskelijan keho muovau-
tuu opetettavan liikkeiston ja sen 'estetiikan’ mukaan. Opettaja myos tietdd tanssin yksi-
selitteisen oikein tekemisen tavan, joka siis midriytyy tradition luomista standardeista
ja menettelytavoista. Tanssija tarvitsee vuosien koulutuksen oppiakseen tanssimaan ba-
letin edellyttamalli tavalla.

Baletin tekniikka, joka eiyksiloidy alkuperiisesti kehenkiin persoonaan, asettaa teok-
sen, tanssijan ja opiskelun tavan. Entd modernissa tanssissa? Kisityksen mukaan mo-
dernissa tanssissa seurattiin pitkille baletin mallia tanssin teknisessi asettamisen ta-
vassa. Baletin yhden yleisen asettamisen tavan sijaan, moderneissa tanssitekniikoissa yk-
sittdiset taiteilijat asettivat teoksen, tanssijan ja opiskelun tavan, estetiikan tradition
antaman mallin sisilli. Modernin tanssin tekniikat kehittyivit tukemaan yksittaisten
taiteilijoiden koreografisen liikkeiston hallintaa ja kehon kiytén tavan metodista perus-
tumista. Esimerkiksi Humphrey-, Graham-, Limon-, ja Cunningham—tekniikat olivat
personifioituja tanssin liikkeist6ji, joiden lihtokohtana oli kyseisten koreografien lii-
kemotivaatiolle ja ruumiinrakenteelle ominainen liikkumisen tyyli. Tyylin kehittyminen
oli seurausta siitd, kuinka kukin koreografi jirkeisti ja jisensiliikkumisen prosessia hi-
nelle ominaisella tavalla, oman esteettisen nikemyksensi mukaisesti.*®®

Liikkeiston kehittyminen kausaalisuutta jalaskennallisuutta hyédyntiviksi tanssitek-
niikoiksi mahdollisti henkilokohtaisen esteettisen nikemyksen siirtimisen toiselle tans-
sijalle, laajoille tanssijajoukoille ja siten niiden muuttumisen osaksi tanssin sukupolvel-
ta toiseen siirtyvii traditioita. Tanssitekniikat kantoivat implisiittisesti mukanaan kun-
kin tekniikan kehittdneen taiteilijan etsimisen ja tutkimisen prosessin tuloksia, sitd kuin-
ka he olivat ratkaisseet liikkeen jasentdmisen ja liikkeen merkityksellistymisen proble-
matiikkaa. Kehittyessiin tanssitekniikoiksi, olevan teknisen asettamisen mielessi, nimi
prosessoivat ja liikkeen merkityksellistymistd kysyvit seikat painuivat helposti taustalle
ja esiin jii menettelytapojen malli ja tanssin 'yleinen kieli’.

Modernissa tanssissa varsinkin Graham-, ja Cunningham-tekniikat omaksuttiin ko-

108 Mt. 38.
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herentteina ja kdyttokelpoisina vaihtoehtoina balettiharjoittelulle ympari maailmaa. Ne
dominoivat niin amerikkalaisten yliopistojen tanssinkoulutusohjelmissa kuin euroop-
palaisissa tanssikouluissakin useiden vuosien ajan, aina 198o-luvulle asti. Baletin mal-
lin mukaisesti ne ymmirrettiin jossain miirin, ei vain tanssin opiskelun asettamisen ta-
poina, vaan myos teoksen, siis modernin tanssitaiteen asettamisen tapoina. Modernin tans-
sin rinnalle kehittyi myos erilaisia jazztanssin tekniikoita tiiviissd vuorovaikutuksessa
populddrikulttuurin ja -musiikin kanssa, mutta edelleen samalla tavoin yksittaisten ko-
reografien, (esim. Matt Mattox) tyyleini ja liikkumisen jisennyksen tapoina.

Klassisen baletin luoman mallin mukaan myés modernissa tanssissa tanssitekniikka
viittasi neljdin erilaiseen piirteeseen: i) tanssiliikkeistéon ii) kehon hallintaan iii) ha-
bitukseen ja iv) opetuksen metodiin. Kuten Parviainen kiteyttdd: "Toistamalla opettajan
ndyttamit liikeharjoitukset ja noudattamalla opettajan ohjausta ja hdnen esteettistd ni-
kemystain liikkeen oikeasta suorittamisesta, tanssija alkaa vihitellen hallita omaa ke-
hoaan suhteessa tanssiliikkeist66n.”*®

Edelld kuvattu malli tanssinopiskelun ainoana tapana murtui pikkuhiljaa estetiikan
tradition murroksen, postmodernin ajan seki tanssin uuden ontologian ja uuden tanssi-
paradigman myoti. Kisitykset tanssitekniikan funktiosta, opettajan ja opiskelijan tyos-
kentelyn luonteesta ja tavoitteista alkoivat muuttua. Tanssija voitiin nyt nihd4 oman liik-
kuvan subjektiutensa maarittelijani, yhta hyvin historiallisesti annetun tanssijaposition,
kuin oman kehollisen subjektiutensa jatkuvana dekonstruoijana tai kehontietoisuutta
tutkivana taiteilijana. Nididen tanssihistoriallisten ja yleisten pohdintojen jilkeen siir-
ryn omaan tulkintaani ja jisennykseeni uuden tanssiparadigman tekhnestd. Pohdintoja-
ni ohjaa kysymys, miten tanssin uusi paradigma asettaa tanssin, asettaako se sen estetii-
kan tradition antamasta teknisesti asettamisen tavasta vai olemiskysymyksen antamasta

olemisperustasta vai molemmista?

Tanssijan tolmen ymmértiminen poiesiksena

Kreikkalaisille esiin tuominen oli poiesis. Poiesis voi tapahtua kahdella tapaa. Se voi ta-
pahtua joko ihmisen, esimerkiksi kisityoldisen tai taiteilijan toiminnan kautta, tai se voi
tapahtualuonnossaitsekseen, esimerkiksi kasvin puhjetessa kukkaan. Titi itsestidin esiin-
pubkeavaa kreikkalaiset nimittivit sanalla fysis. Sitd esiintuomista, jonka perusta on ih-

misessd, he puolestaan nimittivit sanalla tekhne™?

Lihtokohtani on, ettd tanssijalle keho ei ole olemisen viline, vaan eksistenssin tapahtu-
misen tapa. Fksistenssi tapahtuu kehollisesti, paikallisesti, ajallisesti. Tanssija on, ku-
ten Heidegger sanoo, heitetty maailman keskelle, maailman historian olemiseen, rajal-

liseen ajallisuuteen, yhdessi toisten kanssa olemiseen. Miten tanssijan tekhnen mielti ja

1% Parviainen 1998, 38.
'7° Passinmiki 1997, 35.
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rakentumisen tapaa voisi ajatella tisti olemisperustasta kisin? Pohdin ensin kehollisen
esiymmairryksen kisitettd, sitd millaisen kehollisen rakentumisen keskelle ihminen on
heitetty. Koska kyseessi on yritys ajatella taiteen asettamisen tavasta, eiki teknisen aset-
tamisen tavasta kisin, ei kehollista esiymmarrystikidn voi ajatella eksistenssistd irralli-
sena, 'litkkuvaa olevaa’ koskevana teoreettisena tietona.

Niin tidytyy muistaa, ettd oleminen, fysis on haltuunottamaton ja ihmisti vallitseva.
Sitd ei voi tietdd kokonaan, se ei voi paljastua katseelle, jarjelle, ajatukselle kokonaan,
eiki sitd voi koskaan taltuttaa kokonaisuudessaan. Ihminen on vastaanottavassa ja esiin
saattavassa suhteessa fysikseen. Ihmisen ylitse vallitsevana fysis asettaa myos perimmaéi-
sen rajan: ihmiselli ei ole ulospiidsyi kuoleman edessi. Fysis on kokonaisuudessaan hal-
tuunottamaton vallitseminen, joka samalla myos konstituoi ihmisti. [hminen on heitet-
ty olemisen potentiaalin sisdisyyteen ja sen suomaan keholliseen esiymmairrykseen.

Kisitykseni on, ettd kehoon rakentunut esiymmairrys on nimenomaan toiminnallista
esiymmarrystd, siis elimin kannalta vilttimitonta toiminnallisuutta, joka on aina ke-
hon ja sen elinympiriston suhdetta luonnostaen miirittivii, tai ihmisen ja hinen maa-
ilmassa-olemisensa mahdollisuuksia luonnostaen maarittivia. Kun tanssija on vastaan-
ottavassa suhteessa ylitsevallitsevaan fysikseen, han viistimittd kohtaa tietoisella tasolla
kehollisen esiymmairryksensd oman toiminnallisuutensa perustana. Ndin kehollisen esi-
ymmairryksen kuuleminen ja valjastaminen esiin on eksistenssii avaavaa toimintaa; se
siis avaa sitd olemisen mieltd, jonka keskelle ihminen on heitetty. Ndin syveneva suhde
keholliseen esiymmairrykseen niyttiytyy syvenevini kehontietoisuutena, tieni liikkeel -
lisen esiin tuomisen potentiaaliin, tieni tanssin tekhneen.

Kehollisessa esiymmirryksessi vallitsevaa “jirked’ voi nimittid kineettiseksi-keho-
logokseksi, joka vallitsee ihmisessd olemisen antamana (oleminen on logos: suhteisuut-
ta, yhteyttd, yhteenkokoontumista paljastumisessa). Oleminen kineettiseni logoksena il-
menee kehossa kehon rakentumisen ja kehollisen tietoisuuden suomalla tavalla ja muus-
sa olevassa sen rakentumisen suomalla tavalla. Siten kineettinen-keho-logos ei ole vain
jotain kehon sisdistd tai ihmisen omaa, vaikka se on myos siti. Tanssija, joka kuulee ke-
hollista esiymmarrystidin eksistenssin avaamisena, tuo esiin ihmisen olemista, mutta ei
vain sitéd, vaan ihmisen olemisen osallisuutta kaikkeen ilmeneviin. Kineettinen-keho-
logos on siten yksi tapa nimittia sitd esiin rajautumisen mielta ja potentiaalia, jota tans-
sijakin kehollisessa esiymmairryksessian kuulee ja jonka hin sallii ilmeta.

Tanssija on siis tekemisissi ei-inhimillisten voimien kanssa, jotka samalla vallitse-
vat myos hinen itsensa livitse. Téalloin tanssijan kehontietoisuus tai hinen liikkeessain
ilmenevit dynaamiset tapahtumat ja voimat eivdt ole tanssijasta lahtoisin olevia voimia,
vaan hinen livitseen vallitsevan olemisen ’'itseilmaisua’, joka toki artikuloituu muiden
kanssa jaettavuuteen ja maailmaksi juuri ja vain tanssijan tekhnen kautta.'”

Olevan paljastuminen merkitsee asettumista rajoihin, joissa oleva voi niyttiytyd omas-

sa hahmossaan. Raja antaa olevalle olemisen. Ihminen on luova olento asettaessaan ole-

7 Katso esimerkiksi Steve Paxtonin kuvaus aiheesta luvussa Tanssi maailmasuhteena: Teos ammentamise-
na- tulkinta kontakti-improvisaatiosta.
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misen vallitsemisen tiettyihin rajoihin. Tdll6in hin asettuu jo avautuneesta historialli-
sesta maailmastaan kéisinfysiksen valtaavastaan ’Vangitsemalla’ senteokseen, murtamalla
esiin uuden olemisen paljastuneisuuden siihen, miki on jo tuttuna esilld olevaa. Mutta
tissd vangitsemisessa tai fysiksen ylitsevallitsevuutta vastaan asettumisessa on oleellista
se, milld tavalla rajoihin asettuminen tapahtuu, milld tavalla itse asettamisen tapa avaa
todellisuutta. Heideggerin mukaan taiteilija ei vangitse fysistd materiaaliksi vilineelli-
seen asemaan, vaan piinvastoin antaa sen kohota esiin. Tanssija antaa sen, joka vallitsee
ihmisen livitse, jota hin jo potentiaalina on, kohota esiin.

Kyse ei ole lihtokohtaisesti mistidn monimutkaisesta, mahtipontisesta eiki kaukaises-
ta. (Vaikka siitd saattaa maailman pystyttdmisen tapoina tietenkin sellaista tulla.) Kyse on
todellakin sen ajattelemisesta, joka on lihinni, liheisinta. "Kyse on olemisesta, joka jai
yksinkertaisena salaperiiseksi, lipitunkemattoman vallitsemisen puhtaaksi liheisyydek-
si.”172 YmmArrin tdmén niin, etti tanssija tuntee olemisen liheisyyden kehossaan — mini
tunnen olemisen liheisyyden itsessini, olen olemisen tapahtumista. Se on kaikkein lihei-
simmin ja perustavimmin sitd, mitd mini olen. Oleminen tapahtuu minussa vireilyni, lam-
pond, sykkeend, se kihelmoéi, virtaa ja virisee, se on kohiseva pehmeia kosketus ja nostatta-
va aalto. Mini tapahdun olemisen kosketuksessa, oleminen koskettaa minua. Koska olemi-
nen koskettaa minua, voin nihdia my6s sen miten oleminen koskettaa muita, miten muut
ovat omaa olemisen toteutumistaan. Tami on ymmairtiikseni se kaikkein liheisin lihei-
syys, jota tanssija ajattelee, jota hin on, josta hinen luova voimansa on.

Mutta, kuten Luoto kirjoittaa, olevan kitkeytymittémyys ei tapahdu itsestdin. Kit-
keytymittomyys ei tule muille jaettavaksi ilman siti hahmoa, jossa se voi ndyttaytyi. Ole-
van kitkeytymittomyys on saatava aikaan, miki tapahtuu teoksen kautta. 3 Miten siis
tanssijan tekhne, joka on poiesis, fysiksen direttomésti potentiaalista vastaanottavaa ja esiin

valjastavaa ammentamista, voi rakentua olemisperustasta kasin?

Kehontietoisuuden keskeisii kisitteita

Kokemukseni mukaan uuden tanssiparadigman metodeissa havainnoinnin suunta on
vaihtunut kehon liikkeen muotoilusta (kehon kuvallinen kisittimistapa) ja katseen kautta
havainnoituvasta objektikehosta eletyn kehon ja kehon sisdisten aistien vilittimin infor-
maation havainnointiin. Eletyn kehon tekhne ymmairretiain objektikehon esteettis-tek-
nisesti taitavan hallinnan sijaan enemmin eletyn kehontietoisuuden harjoittamisena.
Jotta voisin jasentdd lihemmin tanssijan kehontietoisuudessa tapahtuvaa tietimisen ta-
paa, on vilttimitonta aluksi selvittia tarkentavasti seuraavia keskeisii keholliseen tail-
lioloon liittyvia kisitteitd: objektikeho, eletty keho, kehon sisdiset aistit, proprioseptinen tie-

toisuus, kehontietoisuus, ego-tietoisuus, kehon kaava, kehon kuva, visuaalinen mielikuva,

72 Kh, 72. Heidegger kirjoittaa humanismkirjeessi, ettd ainoa asia, jonka ajattelu haluaa saavuttaa on yk-
sinkertainen: kyse on olemisesta, olemisen ajattelusta.
' Luoto 2002, 105-109.
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proprioseptinen mielikuya, kinesteettinen ymmdrtiminen, kinesteettinen empatia, kontem-

platiivinen keho.

i) Proprioseptiset aistit, kehontietoisuus

Objektikeholla tarkoitetaan kehoa, jota voidaan tarkastella ulkoapédin materiaalisen esi-
neen tavoin ja joka voidaan asettaa havainnoinnin kohteeksi. Koettu tai eletty keho on
se, mikd on ldsni sisdisessd kokemuksessamme ja jota ei voi asettaa objektiivisen mittauk-
sen kohteeksi. Eletty keho on vilittomissi nyt hetkessi lisnioleva kehollisen kokemuk-
semme kokonaisuus. Se syntyy kehon sisdisten aistien antaman informaation kannatte-
lemana ja muodostaa aina yhteniisen taustan, kehontietoisuuden, kehon sisiisten aisti-
musten havainnoimiselle.'?*

Aistifysiologiassa erotetaan toisistaan nk. ulkoiset aistit ja sisiiset aistit. Ulkoisia aiste-
ja (exteroception) ovat niké-, kuulo-, haju-, maku-, ja tuntoaistit. Sisiisii aisteja, nk.
proprioseptisid aisteja (proprioception) ovat tasapaino-, liike- ja asentoaistit, eli aistit,
joiden avulla saamme informaatiota nivelten liikkeisti, lihasten jannitystiloista, tasapai-
nosta, kehonosien ja kokonaisuuden liikkeestd ja muista kehon sisdisistd tuntemuksista.
Vaikka sulkisimme kaikki ulkoiset aistikanavamme, sisiinen kehontietoisuutemme siilyy.
"Jaljelle ja4 kokemus proprioseptisten aistien antamasta kehon sisiisesti tuntemuksesta,
jota voimme siis kutsua kehontietoisuudeksi tai proprioseptiseksi tietoisuudeksi.”"?

Kinesteettinen aisti on lihasten liikeaisti, siis proprioseptinen, sisiisen kehontie-
toisuuden aisti. Kun puhun kinesteettisestd ymmairtimisesti tarkoitan proprioseptises-
si / kehontietoisuudessa tapahtuvaa liikkeen ymmirtimistd. Emme koe liikkeen tuotta-
maa lihasaistimusta pelkkini kisittimittomini aistidatana, vaan aistimus jisentyy ta-
juntaamme aina jollakin lailla ymmairrettyni, kehollisen esiymmirryksen ja historialli-
sen eletyn kehon perustalta. Tanssijan kinesteettistd ymmartimisti voisiluonnehtia niin,
ettd se on kehontietoisuudessa tapahtuvaa liikeaistin vilittiméin informaation ymmérta-
mistd, siis liikkeessd avautuvien olemismahdollisuuksien luonnostavaa ja tulkitsevaa
ymmairtimisti maailmasuhteena. Kinesteettinen ymmairtiminen on myos aina suhtees-
sa kinesteettiseen empatiaan, visuaalisen liikehavainnon ja proprioseptisen tuntemuk-

sen viliseen yhteyteen.

' Klemolan mukaan jako on periisin jo Husserlilta ( Dodd 1997) myshemmin siti kiytti Scheler ( Scheler
1980) ja viimein sen toi yleiseen keskusteluun Merleu-Ponty (Merleu-Ponty 1987). Klemolan mukaan
"yleensi objektikeho kuvataan kehoksi, jota tarkastellaan ulkopiin esineen tavoin. Silli on tietty raken-
ne: luusto, lihaksisto, verenkiertoelimisté jne. Se on tieteen nikokulma kehoon. Koettu tai eletty keho on
se, miki on lisni sisdisessi kokemuksessamme.” Klemola 2004, 77-78.

'%5 Klemolan mukaan kun teemme ajatuskokeen ja suljemme kaikki ulkoiset aistikanavamme, jolloin emme
havaitse objektikehoammekaan (ulkoapiin havaittavaa kehoa materiaalisena), mit4 jai jiljelle? Huomam-
me, etti eletyn kehon tietoisuutemme ei vihene tistd milldidn tavoin. Sisdinen kehontietoisuutemme sii-
lyy, vaikka kaikki ulkoiset aistikanavamme sulkeutuisivat. Jiljelle jii kokemus proprioseptisten aistien
antamasta kehon sisdisesti tuntemuksesta, jota voimme siis kutsua kehontietoisuudeksi tai propriosep-
tiseksi tietoisuudeksi. Mt. 78.
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ii) Jokapiiviinen disintegraatio

Tavanomaisessa kehosuhteessamme, eli 'luonnollisessa asenteessamme’, kehontietoi-
suutemme on yleensi painunut periferiaan ja tietoisuutemme keskiossi on psyykkishen-
kisten kokemusten taso, ego-loginen tietoisuutemme. Elimme paiasiassa kehomme ylit-
tden, mieli ja keho elavit ‘eri aikaa’, mielen ja kehon liike eivit kohtaa samassa tddlld-
hetkessd. Pidasiassa elimme ajatusten, mielikuvien, suunnitelmien, muistikuvien, eli
mielellisten representaatioiden virrassa, emmeké ole intensiivisen tietoisia kehomme
tadlld-hetkestd. Aistimme ovat péddasiassa suuntautuneita ulkoisiin aistimuksiin; emme
kiinnitd huomiota proprioseptisten aistien vilittimiin informaatioon, tai ohitamme sen.
Toimimme totunnaisesti ja automaattisesti, kiinnittiméittd sen suurempaa huomiota toi-
minnan tapaan kehontietoisuuden tasolla. Vasta kun kehon sisiiset aistimukset ylittavat
tavanomaisen huomiokyvyn tason kiinnitimme niihin huomiota. Saatan kivelld kadulla
ajatuksiini vaipuneena, mutta vasta kun astun vaarallisesti jalkakdytidvin reunalle ja hor-
jahdan, tai olen astumassa auton eteen, palaan keholliseen tietoisuuteen, tulen intensii-
visesti lisniolevaksi kehon ja mielen samanhetkisyyteen. (Itse asiassa tanssijalla hei-
kosti valveilla oleva tietoisuus voi toteutua myos toisin pdin, siis niin, ettd saatan kavella
kadulla keskittyneeni intensiivisesti kehon proprioseptiseen informaatioon, siihen,
miten kiytin itsedni toiminnassa, ettd herdin ulkoisten aistien informaatioon vasta kun
astun vaarallisesti jalkakiytavin reunalle.)

Voimme kulkea 'eriparia’ kehomme kanssa vuosia, vuosikymmeni, toistaen keholli-
sesti epdsuotuisia liikeratoja ja kiyttdytymismalleja. Voimme elid egotietoisuutemme ta-
sossa niin intensiivisesti, ettd olemme ikdan kuin vieraita omassa kehossamme, jolloin
eletyn kehon kokemuksellisen maailman ulottuvuudet jaiavit tietoisuudessamme sulkeu-
tuneeksi alueeksi. Voimme toisaalta myos arkipiivissid hakeutua kehontietoisuuden ko-
kemuksen alueelle hakemalla ulkoilusta, liikunnasta, saunomisesta, rentoudesta ja le-
vosta kehollisia kokemuksia, jotka vapauttavat totunnaisen kehonkiytén tavan aiheutta-
mista jinnityksisti ja turtumuksesta ja harmonisoivat kehon ja mielen yhteytti. Voimme
myos tietoisesti alkaa suuntautua kehon kiyton tavan huomioimiseen herkistyneelli ta-
valla. Voimme alkaa harjoittaa kehontietoisuuttamme. Voin esimerkiksi tulla tietoiseksi
siitd, miten liikkuessani koko kehoni pyrkii toimimaan kokonaisuutena ja tasapainotta-
maan liikettdni. Voin tuntea kivellessini kevyen ylospiin kohottavan voiman piilaella-
ni, voin pyrkii vapauttamaan ylimaariiset lihasjannitykset ja tuntea kuinka kehoni pai-
no putoaa alaspiin ja kuinka kehoni saa tukea maan vastavoimasta. Voin tuntea kuinka
virittyneisyyteni ja olotilani tulee rentoutuneemmaksi ja askeleeni joustavammaksi ja
elivimmiksi. "Voin pudottaa pois sisidisen puheeni, representaatiot, ja olla lisni liik-
keeni nykyhetkessi”, kuten Klemola kirjoittaa.'”®
Luonnollinen asenteemme tai jokapiividinen kokemuksemme on useimmiten arki-

piiviisesti dualistinen. Se jakaa meidit kahtia, mieleen ja kehoon.'”” Unohtaessamme

176 Mt. 87.
77 Luonnollisen asenteen kehosuhteesta on olemassa paljon filosofista kirjallisuutta. Klemolan mukaan
mm. Drew Leder (The Absent Body, 1990) argumentoi sen puolesta, ettd juuri jokapdivdisen kokemuk-
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kehomme, olemme pelkkii sisdistd puhetta, ajatusta, mielikuvia, elimme representaati-
oiden virrassa. Vasta kun jokin 'hiiris’ tapahtuu, tai kun hakeudumme aistinautintoihin
kehomme kokemus astuu esiin. Vasta kun kiinnitimme kehoomme erityistd huomiota,
kehomme astuu tietoisuuden kenttain. Myos kehontietoisuudelle herkistyva harjoittelu
muuttaa arkipiiviistd suhdettamme kehontietoisuuden ja egontietoisuuden kokemuksel -
listen tasojen suhteen ja avaa kehontietoisuuden kontemplatiivisen kokemuksen paik-
kana. Kontemplatiivisen kehon kisitteelld Klemola viittaa kehoon, joka on kaynyt lipi
erilaisia kehon sisdistd kuuntelua edellyttivia harjoituksia ja ndin avannut sellaisia ko-
kemuksen mahdollisuuksia, jotka eivit paljastu helposti harjaantumattomalle keholle.'®

Klemola nikee Max Schelerin mukaisesti, ettd on tehtivi selked ero ego-tietoisuuden
jakehontietoisuuden vilille. Kehontietoisuus on perustava kokemuksellinen taso, joka ei
ole identtinen objektikehon eiki ego-logisen tietoisuuden tason kanssa. Eletty keho on
aina annettu tiysin yhtendiseni kokemuksellisena tosiasiana ja se on annettuna olemi-
sen jirjestyksessi ensisijainen kaikkiin erityisiin orgaanisiin aistimuksiin tai ulkoisiin

havaintoihin nihden:

Esimerkiksi kuten psyykkiset kokemukset koetaan "egossa’, jossa ne liittyvit tietynlaiseksi
ykseydeksi (tietoisuuden virraksi, jonka keskukseksi asetamme egon), samoin kaikki ke-
hon aistimukset ovat vilttimittd annettuna yhdessi eletyssa kehossa, eletyn kehon tie-
toisuudessa eli proprioseptisessi tietoisuudessa. Kun havaitsemme esimerkiksi kivun
tunteen, voimme tuntea eletyn kehon kokonaisuuden sen taustana. Scheler toteaa eletyn
kehon olevan silloin perustava ilmio, johon objektiivisenkin kehon annettuna oleminen
perustuu. Eletty keho on helppo kokea tissi ja nyt, sen sijaan egoa psyykkis-henkisen ko-
kemuksen 'kokoajana’ on vaikeampi l6ytiid. Jos kiinnymme sisdédnpiin kohti itseimme ja
yritimme loytid egomme, emme valttimittd 16ydakaan mitddn, tai loydimme sen, mita
Heidegger filosofiassaan kutsuu avoimuudeksi, avoimuudeksi olevalle.'?

iii) Eletyn kehon kokemus

Luonnollisessa asenteessamme, kun ohitamme kehomme, koemme, etti todellisuus avau-
tuu ego-logisesta horisontistamme késin. Voimme jittid huomiotta eletyn kehon kautta
avautuvan osallisuuden olemiseen. Eletyn kehon kokemus on kuitenkin monella tavalla
inhimillisesti vilttimidton kokemuksen taso. Vilttimiton se on muun muassa siksi, ettd
se toimiin empatian perustana. Koska eletyn kehon kokemukseni kertoo minulle, mil-
laista on olla maailmassa kehollisena, aistivana, kipua ja nautintoa tuntevana olentona,
se on perusta sille, ettd voin ymmartaa myos toista hinen omassa kehollisessa olemises-
saan. Empatian perustana on ihmisten vilinen kehollinen kokemus, jossa toinen koe-

taan samankaltaisena tuntevana olentona kuin itse.’®® Kun kosketan toista ihmisti, en

semme dualistisuus on synnyttinyt myos kartesiolaisen dualistisen filosofian. Hin tarkastelee niiti eri-
laisia tapoja, miten keho tulee kokemuksessa ylitetyksi, miten se on 'poissa’. Mt. 86.

"7 Mt. 89.

79 Mt. 79./ Scheler 1980, 399—4.01.
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Myos kognitiotieteessid on heritty eletyn kehon kokemuksen merkityksen tutkimiseen. Mm. Evan
Thompson esittid viitteen, ettd ihmismieli ja tietoisuus ei 'sijaitse’ ihmisen piissi, vaan se on kisitet-
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kosketa kuollutta esinettd, vaan olen tietoinen siihen liittyvistid kokemuksellisesta ulot-
tuvuudesta. Olen tietoinen siiti, etti kisi, jota kosketan on "toisen eldvin, kokevan ih-
misen kisi, ja jos kosketan tuota kitté, kosketan samalla hinen tietoisuuttaan.™®

Tami kokemuksen ulottuvuus on lisni katsoessani tai koskettaessani miti tahansa
eliviid olentoa; nien siind tuntemisen ja tietoisuuden mahdollisuuden, koska minulla on
kokemus itsestini tuntevana olentona. Klemolan mukaan "miti herkemmin koen kehos-
sani virtaavan elamain, siti syvemmin koen elimin muissa tuntevissa olennoissa. Empa-
tian kokemukseni intensiivisyys perustuu siihen, miten intensiivisesti koen elimin vir-
ran itsessini.” s

Eletyn kehon yhtendinen kokemuksellinen kenttd on myos kinesteettisen empatian
perusta. Ihmiselld on visuaalisen aistin ja liikeaistin vililld suora yhteys. Toisin sanoen
ihmiselld on kyky yhdistii visuaalinen kokemus liikkeestd omaan litkekokemukseen, kyky
suhteuttaa nihty liike omaan proprioseptiseen tietoisuuteen. Visuaalinen kokemus liik-
keestd herittdd 'litkevasteen’ kehossa, erdinlaisen ‘'mikroliikkeen’ tailiikeimpulssin alun.
Klemolan mukaan saman ilmién voi olettaa olevan kinesteettisen empatian taustalla. Kyse
olisi kehomuistissa olevien kokemusten mieleenpalauttamisesta, muistamisesta. Visuaali-
nen kokemus toisen liikkeestd synnyttid omassa kehossa erdanlaisia mikroliikkeit, tois-
ten tekemien liikkeiden ’alkuja’, impulsseja ja timi kokemus tuntuu kehon sisilli,
proprioseptiikassa. "Liike tuntuu sen kaltaisena kuin sen itse kokisin, jos sen tekisin.”*
Tanssijalla liikkeen visuaalisen hahmon ymmirtdminen ja kinesteettinen empatia liit-
tyvit toisiinsa hyvin intensiiviselld tavalla. Tanssija havainnoi sitd, kuinka kinesteetti-
sen muistin rakenteet suodattavat esiin liikkeen merkityksia ja liikkeen ymmartamis-
t4.1%

Kehontietoisuuden harjoittamisella on iddn henkisissi traditioissa nihty olevan suuri

merkitys eettisyyden perustana. Yasuo Yuasan mukaan idin filosofioissa kehon ja mielen
yhteyttd pidetadnkin yleensi saavutuksena ja harjoituksen tuottamana muutoksena enem-

min kuin olemuksellisena suhteena.'®s Aasialaisissa filosofioissa kehon ja mielen suh-

tdvi kehollisena kokonaisuutena, joka laajenee intersubjektiiviseksi vuorovaikutuksellisuudeksi toisen
jaitsenvililli. Hinen mukaansa inhimillinen itsetietoisuus perustuu empatian kokemukselle. Empatian
perustana on ihmisten vilinen esireflektiivinen, kehollinen kokemus, jossa toinen koetaan samankaltai-
sena tuntevana olentona kuin itse. Thompson 2004, 2.

® Klemola 2004, 81.

182 Mt. 81.

% Mt. 101.

"% Kisittelen kinesteettistd empatiaa tarkemmin luvussa Teoksen sadtamisen tekhne: Tanssi ja katse. Parviai-
nen puhuu kinesteettisestd empatiasta sen kautta miten tanssi viilittyy katsojalle: "Nikyvi liike kidntyy
koetuksikehossa, herittien erilaisia kehon muistoja ja tuntemuksia. Nikyvi liike tulkitaan omalla kehon
kartalla, jolloin liikkeen merkityksen tulkinta syntyy oman kinesteettisen aistin kautta. Liikkeen merki-
tys ei ole visuaalinen kuva, liikkeen visuaalinen kompositio, vaan kinesteettisen muistin rakenteet suo-
dattavat merkityksen jaymmirryksen niyttimolli liikkuvan tanssijan liikkeestd.” Parviainen 2000a, 94..
Myos tanssija ja koreografi ymmirtivit litkehahmon merkityksellisyyden kinesteettisen empatian kaut-
ta. Kun puhun liikkeen maailmaa avaavasta voimasta ja liikkeen ‘'maailmoinnista’ tarkoitan niiti muistin
rakenteita, eletyn kehon muistiin sisiltyvii ‘'maailmoja’, joita kinesteettisessi empatiassa tulee esiin.
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Yuasa1987,1/ Klemola 2004, 88.
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detta tarkastellaan kasvun kannalta: tavoitteena ihmiseksi kasvussa on kehon ja mielen
integriteetti, yhteys tai ykseys. ”Se on saavutuksen tulos, saavutuksen, jonka eteen ihmi-
sen on ponnisteltava. Kun timi ykseys toteutuu, se antaa perustan seki eettiselle, esteet-
tiselle etti tiedolliselle kokemukselle. ™8

Emme ole koskaan tietoisia kaikesta siitd informaatiosta, jota proprioseptiset aistim-
me meille vilittavit. Onkin tehtidvi ero proprioseptisen informaation ja proprioseptisen
tietoisuuden vililli. Kehontietoisuus on se osa proprioseptisesti informaatiosta, joka
havainnoituu tietoisuuteen. Kehontietoisuutemme harjoittaminen muuttaa kykyimme
havainnoida ja tulkita proprioseptisti informaatiota. Kehontietoisuudesta puhuttaessa
onkin syyta aina korostaa, ettd kyse on jatkuvasti muuttuvasta kehollisen kokemuksen ja
tietoisuuden alueesta, johon harjoitus vaikuttaa ratkaisevasti.’*” On siis tdysin perustel-
tua puhua luonnollisen tai jokapédiviisen asenteen kehosuhteesta ja harjoituksen muut-
tamasta kehosuhteesta, esimerkiksi tanssijan kehontietoisuudesta tai kontemplatiivisen

harjoituksen tuottamasta kontemplatiivisesta kehontietoisuudesta.

iv) Proprioseptisen tietoisuuden jisennyksii
Kehontietoisuuden késitteisiin on syyti liittdd vield kehon kaavan (body schema) ja ke-
hon kuvan (body image) kisitteet.’® Kehon kaavalla viitataan siihen kehollisten motoris-
ten funktioiden systeemiin, joka mahdollistaa priméiristi kehollisen liikkuvuutemme ja
joka toimii terveelld ihmiselld ilman tietoista tarkkailua. T4t kehon motoristen kykyjen
jarjestelmii voi kisitykseni mukaan pitdd myos kehollisena esiymmairrykseni tai toimin-
nallisena priméiriohjauksena, kuten esimerkiksi Alexander-tekniikassa tehdiin.
Kehon kuva on Klemolan mukaan se havaintojen, asenteiden, uskomusten ja tunne-
asenteiden systeemi, jonka liitin omaan kehooni. Silld tarkoitetaan havaintoani ja koke-
mustani omasta kehostani, mutta myos kisityksiini kehostani. Siihen liittyy sisdisii ko-
kemuksia, mielikuvia, representaatioita, uskomuksia ja asenteita, joiden intentionaali-
nen kohde on oma kehoni. Kehon kuvan intentionaalisia elementtejd ovat a) havainto-
kokemus omasta kehosta, b) kisitteellinen ymmérrys omasta kehosta ja kehoista yleensi
ja ¢) tunneasenne omaa kehoa kohtaan.'® Kehon kuva on ongelmallinen kisite, jos se
ymmirretidin visuaalisena havaintona objektikehostani, 'valokuvana’. Tissi yhteydessi
on syytd korostaa kehon kuvan henkilékohtaista kokemuksellisuutta, sen tiedollista ja

tunnekokemuksiin liittyvia puolta.'s°

16 Mt. 88.

197 Mt. 85.

18 Klemola tekee jaon Gallagherin ja Meltzoffin (The Earliest Sense of Self and Others: Merleau-Ponty
and Recent Developmental Studies, 1996) tutkimusten pohjalta.

19 Mt. 82.

19° Kiytan kehon kuvan kisitetts tissd lihinni erdinlaisena "aputyckaluna’, jolla voin jisentid tanssijan
tekhnen harjoittamisen eri puolia. Sininsi kisite saattaa olla sekaannuksia aiheuttava siini, miten tut-
kielmassani olen puhunut esteettisteknisen tanssitradition tavasta kisittid keho jaihmisen liike objek-
tikehon kuvallisuuden, eiki niinkididn proprioseptisen tietoisuuden, toiminnan ilykkyyden ja sen eksis-

tenssid avaavan voiman kautta.
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Tanssijan intention suuntaamisen ja kehollisen taidon luonteen kannalta on hyvi tar-
kastella hieman lihemmin niitid elementteja. Klemolan mukaan oman kehon havainto-
kokemus voidaan jakaa useampaan alakategoriaan sen mukaan, mihin aistimodaliteet-
tiin havainto kuuluu ja onko kyse aktuaalisesta aistimuksesta vai kuvitellusta aistimuk-
sesta. Mielikuvan kaytto ja kuvitellut aistimukset ovat usein tiarkeitd kehollisten taitojen
oppimisessa. Voin esimerkiksi katsoa kehoani ja nihdi siitd osan. Kyse on silloin siit4,
ettd minulla on visuaalinen aistihavainto objektikehostani. Voin myos koskettaa omaa ke-
hoani ja saada siitid tuntoaistimuksen. Kyse on silloin objektikehooni kohdistuvasta tunto-
aistimuksesta. Voin myos kuunnella kehoani sisikautta, kokea sen sisdisid tuntemuksia,
jolloin kyse on proprioseptisestd havainnosta, joka kohdistuu kokevaan kehooni.

Voin myos nihdi mielessini objektikehoni. Voin kuvitella nikeviani oman kehoni,
jolloin minulla on visuaalinen mielikuva kehostani. Voin my6s kuvitella, ettd asetun mie-
likuvakehoni sisille toimijaksi; nden mielessini itseni omassa kehossani. Tdll6in mieli-
kuva ei endi ole pelkistian visuaalinen, vaan siihen liittyy myos mielikuvia kehon sisai-
sistd, proprioseptisistd tuntemuksista. Tédllaista mielikuvaa voisi Klemolan mukaan kut-
sua proprioseptiseksi mielikuvaksi erotukseksi visuaalisesta mielikuvasta, vaikka siithen liit-
tyy myos visuaalisen mielikuvan elementti. On myos tirkedd huomata, ettd visuaalinen
mielikuva ei ole ainoa kuvittelun muoto."" Voin kuvitella kuulevani 44nii ja antaa dinien
koskettaa proprioseptisia tuntemuksiani, siis ikdan kuin tuntea dédnen laadun kehon si-
siisenid litketuntemuksen laatuna. Tai voin haistaa kuviteltuja hajuja ja maistaa kuvitel-
tuja makuja. Voin my6s kuvitella puhtaasti proprioseptisid tuntemuksia, siis kuvitella milta
jokin liike tuntuu kehossani.

Kehon kuvan kaikki intentionaaliset elementit sekd kehon kaava ovat vuorovaikutuk-
sessa toistensa kanssa. Voin esimerkiksi kokea kisitteellisen ymméirryksen kehostani
proprioseptisend mielikuvana. Esimerkiksi voin tuoda kisitteellistettyd tietoisuuttani
kehon kaavan toiminnasta proprioseptiseksi kokemukseksi. Voin maata seldlldni ja an-
taa visuaalisen mielikuvan kehoni keskilinjasta, tai vaikkapa piin ja niskan suhteesta
liikkeessd, muodostua proprioseptiseksi kokemukseksi. Voin siis harjoittaa tietoisuutta-
ni kehon kaavan toiminnasta kehollisen visuaalis-proprioseptisen mielikuvan avulla. Mita
vahvemmaksi visuaalis-proprioseptinen mielikuva kehittyy, siti enemmin se siilyy ke-
hontietoisuudessani myés liikkumisen hetkella. Kasitteellinen ymmarrys kehostani tu-
lee ndin eletyn kehon kokemukseksi ja ohjaa tai kannattelee toimintaani, taitoani.

Kehon kaava on aina mukana fyysisend perustana (kehollisena esiymmirrykseni tai
kineettisené—keho-logoksena) intentionaalisessa toiminnassani ikdin kuin sitd kannatel -
len. Kehon kaava ei kuitenkaan ole sama kuin kehon havainto. Kehon kaava toimii motori-
sena systeemini ilman tarkkailuani ja havainnointianikin, mutta voin myés tuoda kehon
kaavan toiminnan tietoisen havainnoinnin ja intentionaalisen harjoituksen kohteeksi,
kuten tanssin uudessa paradigmassa paljolti onkin tehty. Oleellista on, ettid proprioseptio

toimii kahdella tasolla. "Kannatellessaan kehon asentoja ja liikkeiti se on olennainen osa

191 Mt. 82.
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kehon kaavan systeemid. Sama proprioseptinen informaatio on myos kehontietoisuuden

perustana, jolloin se on olennainen osa myos kehon kuvan kokemuksellista ulottuvuutta. 9%

Tanssijan tekhne kehontietoisuuden harjoittamisena

Kokemukseni mukaan uuden tanssiparadigman tekhnessd orientaatio kiéntyi objektike-
hon havainnoinnista (kehon taitava hallinta suhteessa liikkeen kuvalliseen muotoon)
enemmain eletyn kehon kokemuksen, proprioseptiseptisen kehontietoisuuden puoleen.
Keskioon nousi kehon toiminnallinen dlykkyys, seki liikkeen eksistenssii avaava voima,
eli eletyn kehon kokemus maailmasuhteena. Jisennin uuden tanssiparadigman tekhned
aluksi ndiden kahden toisiinsa kietoutuvan aspektin kautta ja liitin sen jilkeen tanssijan
tekhnen keskeiseksi rakenteenpiirteeksi vield ei-reagoinnin kisitteen. Yhtailld tanssija
opiskelee kehon toiminnallista dlyi, jolle on monia, hieman eri sisiltoji kuvaavia nimii:
kineettinen-keho-logos, kehollinen esiymmairrys, kehon motoristen funktioiden systee-
mi, kehon kaava. Toisaalta tanssija tutkii omaa eletyn kehon kokemustaan maailmasuh-
teena, siis liikkeen eksistenssii avaavaa voimaa. Tanssijan toimintaa kuitenkin kannat-
telee ei-toiminnan tausta. Tdma on suorasta vilineellisestd padmaaridisyydestd vapautta-
va toiminnan tapa, tai paremminkin sen pois-valitseva toiminnan tapa. Tdimé ei-reagoi-

va, ei-tekevi toiminnan tausta on se, jossa kehon 'kitkeytyen esiin kohoava’ voi ilmeti.

i) Kehon toiminnallisen ilyn tutkiminen
Kokemukseni mukaan uudessa tanssiparadigmassa kehon liikkumiskyvyn kehittiminen
ymmirretiin kehon toiminnallisen dlykkyyden tutkimisena. Opetuksessa usein hyoédyn-
nettavit kinesiologia, aligment ja release metodi, Feldenkreis-, ja Alexander-tekniikka
perustuvat juuri eriasteiselle kisitteelliselle ja kokemukselliselle tiedolle kehollisesta
esiymmirryksestid, kehon motorisesta systeemisti ja funktionaalisesta toiminnasta.'?
Kehon toiminnallisen dlykkyyden tutkimista ei kisitetd kehon tekniseni manipulaa-
tiona, vaan vastaanottavana ja ammentavana suhteena fysikseen. Kyse on liikkeen mah-
dollisuuksien tutkimisesta ja avaamisesta eletyn kehon alueella. Kehollinen esiymmairrys
ei ole mikaan staattinen kokonaan tietoisuudelle paljastuva kisite tai asento vaan kehon
toiminnallinen todellisuus, joka on jatkuvassa vuorovaikutuksessa ymparistomme ja mie-
lentilamme kanssa, ja jota ei voi teknisen asenteen avulla ottaa kokonaan haltuun.
Kehollinen motorinen priméiriohjaus esimerkiksi painovoimavasteena, piin ja nis-
kan suotuisana suhteena liikkeessi, ei ole mikiin 'asento’ vaan toiminnan tapa, josta
voimme olla vaihtelevissa méirin tietoisia, mutta jossa proprioseptisen informaation
miird on aina suurempi, kuin mitd kehontietoisuudessamme havainnoimme. Opiske-

lussa hyodynnetaankin myos kehon kuvaa ja proprioseptisia mielikuvia. Koska kehon-

192 Mt. 85—86.
193 Kts. mm. Pasanen-Wilberg 2000, 36—39.
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tietoisuuden kokemus sininsi ei palaudu suoraan kieleen, on myos usein kiytettivi me-
taforia ja kielikuvia, joiden avulla voi yrittad kuvata haetun kehon kaytén tavan muka-
naan tuomaa kokemuksen laatua.

Opiskelija tulee harjoituksen my6ti yhi tietoisemmaksi siitd, milld tavalla hinen oma
totunnainen kehonkiyton tapansa on rakentunut. Hinen asento- ja liiketietoisuutensa ke-
hittyy, eli hin tulee tietoisemmaksi suhteestaan painovoimaan, tavastaan reagoida impuls-
siin ja liikkeeseen kiytetystd ponnistuksen maaristi, seki siitd, miten hin organisoi lii-
keimpulssin jaliikkeen kulun suuntautuneisuuden kehossaan, kehonsa linjauksen, sen si-
siisen integraation ja niin edelleen.'9* Koska kyse on siiti, milli tavalla tanssija tulkitsee ja
tiedostaa proprioseptista informaatiota, kiinnitetdin opiskelussa huomiota juuri havain-
toprosessiin itsessiin. Siis tanssija kiinnittid huomionsa oman mielensi toiminnan ta-
paan ja tietoisuutensa rakenteeseen. Samalla tavalla kuin idin perinteissi, tissikin ym-
mirretain, ettd todellisuus avautuu harjoittamisen tavassa, sen laadussa itsessdan.

Tallainen harjoittelun tapa vaatii myos kehon ylittivin mielentilan pysayttimista,
seisahtumista, odottamista, kuuntelua. Tdm4 tapahtuu konkreettisella pysihtymisells ja
tietoisella keskittymiselld mielen ja kehon integriteettiin, proprioseptisen kokemustaus-
tan kuulemiseen. Yksinkertaisimmillaan ja ehkidpa syvimmillaian tanssija kohtaa liikku-
mattomuudessaan hengityksensi erddnlaisena perimmaiiseni eletyn kehon liikkeen pa-
radigmana, kuten Klemola kirjoittaa.'?s Liikkumattomuudessa voin herkistyad myos sille
liikkeelle, jota olen, mutta jota en tee. Aistin sen, miten oleminen toteutuu kehossani
tapahtumisena, voin levitd olemiseni liikkeess.

Esimerkiksi kun pysihdyn lepaiviin liikkumattomuuteen, koen kehoni konkreetti-
sen painon ja toisaalta kehoni rajattomuuden (liikkkumattomuuden tuoman kehon rajo-

jen sulamisen tai hividmisen) tuoman painottomuuden ja keveyden tunteen yhtd aikaa.

94 Havainnollistan titd seuraavalla esimerkilli. Alkeistasolla tanssijan liikkeen suorittamista usein oh-
jaavisuaalisen objektikehon kautta maarittyvit mielikuvat liikkeen ulkomuodosta, kun taas kyky vastata
proprioseptisen informaation palautteeseen liikkeen suorituksesta on heikompi. Usein tahdonponnis-
tuksen miiri on liian suuri ja kohdistuu kehoon eriytymittomasti. Mielen intentio liikkeeseen ja kehon
liike eiviit kohtaa. Esimerkiksi kun kehon asentotietoisuus on hiiriintynyt tai heikko (hyvissé asentotie-
toisuudessa painovoima toimii rakennettamme kannattavasti), litkkkeen suorittamiseen kéytetdan usein
turhia ja vidria lihasjannityksii, itse liikkkeen intentiota estivisti. Heikko asentotietoisuus luo tarpeen
etsid liikkeelle ja asennolle tukea tarpeettomasta lihastyosti, tarpeen kamppailla painovoimaa vastaan.
Silloin kehon painopiste nousee liian ylos ja kiytetidin raajojen 'pintalihaksia’. Sen sijaan hyvissi ra-
kennetietoisuudessa kehon osien painopiste laskeutuu niiden "juureen’ ja kehon kokonaisuuden paino-
piste laskeutuu alavatsaan. Eris keskeinen kehon toiminnallisen dlyn paljastuminen liittyy pidn ja nis-
kanviliseen suhteeseen liikkeessi. Ei-reagoinnin tekhne, eli totunnaisen itsen kiytén tavan poisvalitse-
minen auttaa niskan vapauttamisessa, mutta koska kyse ei ole 'asennon muotoilusta’ vaan toiminnalli-
sesta dlystd, ei niskan vapauttaminen ole vain niskaa koskeva 'projekti’, vaan ei-reagoinnin tekhnen ulot-
taminen kehon kokonaisuuteen, sithen, miten ihminen kiyttid itsed4n toiminnassa. (Katso liitteessd tista
lisad: Alexander tekniikka.) Kun proprioseptinen havainnointi toiminnan hetkelld kehittyy, tanssija pystyy
suhteuttamaan liikekokemusta jatkuvasti toiminnalliseen esiymmairrykseensi, joka voi olla seki koke-
muksellista ettd kisitteellistd. Nidin siis tieto siitd kuinka seki kokemus siitd kuinka ohjaudun toiminnassa
kehittyy: liike on tietoista liikettd toiminnallisen logoksen paljastumisena.

195 ”Liitkkumattomasta kehosta hengitysliike nousee eriinlaisena liikkeen paradigmana.” Klemola 2003, 83.
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Siis olemisen katkeytymisen ja paljastumisen litkkeen, sekd kehollisten vastavoimien liik-
keen hyvin todellisena elettyni kokemuksena. Tistd voin jatkaa liikkeen syntymisen ja ha-
vidmisen, liikkeen rakentumisen vastavoimien kokemuksellista tutkimista yha kompleksi-
sempien rakenteiden suuntaan. Voin myos suunnata tietoisuuteni eletyn kehon proprio-
septisen informaation johonkin osa-alueeseen, kuten lihastasoon, hengitykseen, ener-
giakehoon, tai kehon keskustaan, keskilinjaan, asennon linjaukseen, priméirikontrol-
liin, kehon painopisteisiin ja niin edelleen.

Tanssijana voin siis harjoittaa loputtomiin tietoisuuttani olemisen kineettisesti lo-
goksesta ja kehon toiminnallisesta dlykkyydesti. Tama kehittia kykyini pysyttaytya tadl-
la-hetken keho-mieli integriteetissi, siind, ettd tietoisuus 'sijaitsee’ koko kehossa — eiki
vain piissi. Toisin sanoen kokemukseni on tietoisuuteni kehollisuudesta tai kehollisen
tddlliolon henkisesti ulottuvuudesta.

Kun tanssija tutkii eletyn kehon kokemuksena kehon toiminnallista dlykkyytta, hin
huomaa hyvin pian sen, ettd itse asiassa kyseessa on ennemminkin muistamisen, mie-
leenpalauttamisen, sallimisen ja vapauttamisen projekti, kuin subjektiin perustuva, ke-
hon manipuloimisen projekti. Tarkoitan tilla sitd, miten kehon toiminnallinen ilykkyys
on aina jotakin ihmisen kisityskyvyn ja hallitsemisen ulottumattomissa olevaa, ikdan kuin
viisaampaa kuin ihmisen 'luonnollisen asenteen’ tietoisuus. Tanssija oppii havainnoi-
maan sitd, miten totunnaisen kehon ylittivi tietoisuus usein toimii kehon-kineettista-
logosta estdvisti ja miten oppiminen on paluuta alkuun, olevan mieleenpalauttamista,
kehon toiminnan ilyn sallimista (jotta se voisi toimia, jotta se péisisi lapi). Tdmi vaatii

tietoisuuden kontrollia, kykyi olla ylittamattd keho, siis tietoista toimintaa.

ii) Liikkeen maailmaa avaavan voiman tutkiminen

Pysytellessiin proprioseptisen tietoisuuden alueella tanssija oppii vihitellen kuulemaan
yhi liheisemmin, suoremmin ja henkilskohtaisemmin myos liikkeen maailmaa avaavaa
voimaa. Tami eletyn kehon kokemuksen maailmaa avaava voima onkin toinen niistd uuden
tanssiparadigman tekhnen piirteisti, joita tissi pyrin luonnehtimaan. Ehdotan, ettd tans-
sijantekhnen toinen keskeinen osa, kehon toiminnallisen dlyn tutkimisen lisiksi, on liik-
keen eksistenssii avaavan voiman, eli eletyn kehon kokemuksen maailmaa avaavan ulot-
tuvuuden reflektiivinen tutkiminen. Aivan kuten toiminnallisen dlykkyyden suhteen, niin
tassikin on kyseessid ennemmin muistaminen ja mieleenpalauttaminen, kuin manipula-
tiivisten ilmaisutekniikoiden repertuaarin hankkiminen." Kyseessi on tanssijan tail-
ldolon faktisuuden ja varsinaisen eletyn historiallisuuden (siis oman kehollisesti eletyn

menneisyyden ja luontaisuuden esiin tulon salliminen, sen pdéiseminen lipi), siis eletyn

19¢Toki toiminnallista &lyd voi aina lahestyd manipulatiivisten kehotekniikkojen ja liikkumiskykyjen hank-
kimisena, samoin kuin eletyn kehon maailmaa voilihestyi tunne-ilmaisutekniikkojen repertuaarin hank-
kimisena, mutta oman kokemukseni mukaan, silloin kun taide kisitetiin olemisen avauksena, eitekhnen
mieli—tanssijan toimien mielekkyys ja merkityksellisyys —avaudu timinkaltaisen tematisoivan olemis-
suhteen kautta (joka on pikemminkin késity6-tekniikan materiaalinen ulottuvuus, ammentamisen my6-
hempi ulottuvuus).
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ajallisuuden omaksuminen osaksi tanssijan tekhned. Mutta heti heraa kysymys, miti sitten
muistetaan ja palautetaan mieleen, toisin sanoen, mitid on unohdettu?

Samalla tavalla kuin asento-, ja liiketietoisuutemme (kinesteettinen aistimme) voi olla
totunnaisen itsen kdyton tavan turruttama, myos liikkeen maailmaa avaava ulottuvuus voi
olla tanssijalla kapea ja hinen oma ilmaiseva kehonsa voi olla hinelle vieras. Pitkdin, var-
sinkin tytoilld, usein lapsesta asti jatkunut objektikehon kautta havainnoituvien tanssitek-
niikkojen harjoittelu on muovannut tanssijan kehosuhdetta anonyymin 'materiaalin’ suun-
taan, samalla kun oma ympiristéllinen ja historiallinen maailmasuhde uhkaa peittya.

Tuntumani on, ettd tanssijaksi hakeutuvalla ihmiselld on usein luontainen taipumus
jaherkkyys proprioseptisen aistimaailman ja kehon sisdisen kokemusavaruuden havain-
noinnin suuntaan. Tahin varmasti liittyy herkkyys ulkoisten aistien ja kehon sisdisten
aistien villiseen vuorovaikutukseen, kuten esimerkiksi musiikin kokemiseen kehon si-
sdisind tuntemuksina ja liikeimpulsseina. Taipumus tanssillisuuteen on usein myos tai-
pumusta musikaalisuuteen. Siitd huolimatta voi kiyda niin, ettd objektikehon havain-
noitiin keskittyvi harjoittelu on totuttanut tanssijan tarkkailemaan peilin kautta liiket-
tddn ja ohjaamaan liikkeen kulkua nikoaistin ja liikkeen ulkomuodon viliseni suhteena,
prorsioseptisten aistimusten jididessid kehon kuvallista ohjautuvuutta palvelevaan vali-
neelliseen asemaan. Siis niin, ettd tanssija ei havainnoi olemisen kineettisti logosta ele-
tyn kehon kokemuksena, eiki siis ohjaudu kehon sisdisten kinesteettisten aistien infor-
maation kautta liikkeessddn, vaan ennemminkin kehon kuvallisen jarjestymisen kautta.

Liikkeen ennalta annettu 'oikealla tavalla esteettisesti muotoiltu litkkkumisen tapa’,
johtaa helposti kehon kisittimiseen suhteessa visuaaliseen mielikuvaan, kuvallisena
staattisuutena, toiminnan kineettisen logoksen ja tapahtumallisuuden sijaan. Tami puo-
lestaan johtaa helposti liikkeen maailmaa avaavan voiman ohuuteen ja rajoittuneisuu-
teen, seki vaikeuteen antautua ennakoimattomaan, henkilokohtaisessa kinesteettisessi
todellisuudessa ohjautuvaan liikkeellisyyteen. (On eri asia kiyttid representaatiomalleja
tietoisesti tanssinsa litke-maailmana, kuin olla niiden 'vanki’, kykenemittomina ylitta-
miin jo annettu esityksen malli, asettamisen tapa).

Luottamusta proprioseptisen informaation havainnointiin ja tulkitsemiseen (osana
koko persoonan ymmirtimisyhteyksii, kokemushorisontteja) voi kuitenkin kehittii. Kyse
on tanssijan kehollisuuteen sisiltyvin autenttisen muodon tajun avaamisesta, eletyn ke-
hon kokemushorisonttien elavéittimisesta ja herkistimisesti. Kyse on siis tailliolon
muistamisesta, eksistenssin varsinaisen situaation ja varsinaisen historiallisuuden avau-
tumisesta.

Ymmirrian autenttisen muodon kisitteen tissa yhteydessd hermeneuttisena suhde-
kisitteend. Parviaisen mukaan kisite ei kuvaa fyysisen maailman olevuutta, vaan viittaa
suhteeseen ja yhteyteen havaitun (percieved) ja uskotun (believed) maailman vilillg. 97
Se on siis prosessia ja suhdetta kuvaava kisite. Tanssin suhteen autenttisen muodon ki-

site viittaa siihen eletyn kehon kokemustaustan kautta tapahtuvaan havaittujen muoto-

197 Parviainen tulkisee autenttisen kisitettd Kimberly Doveyn (1985) jisennyksen mukaan.
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jen ymmirtimiseen, jossa meilld on jokin historiallisessa elimissimme avautunut kisi-
tys muodon ja sen synnyttineen prosessin vdlisestd yhteydestd, pinnan ja syvyyden vilisestd
integriteetistd ja havaitun pinnan ja ajallisuuden vilisestd suhteesta.'® Parviaisen mukaan
"autenttista merkitystd ei voi saada aikaan muodon manipulaatiolla ja puhdistamisella
koska autenttisuus on se lihde, josta muoto ylipdinsi voi saada merkityksid.™? Kyse on
siitd, milld tavoin mikdin havaittu muoto saa merkityksii maailmassamme.
Kehollisuutemme suhteen kisite kuvaa sitd, kuinka liikettd ymmarretian merkityk-
sellisenid historiallisen kokemusmaailmamme perustalta. Ymméirramme kevein ja elas-
tisen askeleen tai jaykdn ja vaivalloisen askeleen eron omassa historiallisessa kokemus-
maailmassamme kehittyneen autenttisen muodon tajumme perustalta. Tédllainen 'kehon
kieli’ on jotakin, jota me kaikki ymmérramme suoraan, eletyn kehon kautta tapahtuvan
kinesteettisen empatian perustalta. Ymméirrimme kumaran ryhdin, linkkaavan askeleen,
tervehdyksen liheisyyden tai etdisyyden, juoksun raskauden tai keveyden suoraan, ilman
aktuaalisen havaintokokemuksen kisitteellistamista kieleen, juuri kinesteettisessi em-
patiassa kehittyneen 'kehollisen autenttisen muodon’ tajumme perustalta (vaikka se maa-
ilma, jossa kumara ryhti tulee ymmairretyksi on myds kielessa historiallisesti avautunut
maailma). Kyse on siitd, ettd meilld on jonkinlainen ymmairrys niistd syvemmisti pro-
sesseista ja realiteeteista, jotka ovat luoneet jokapédiviistd maailmaa (niisti syistd, olo-
suhteista ja ajallisista tapahtumista, jotka ovat vaikuttaneet kumaraan ryhtiin, linkkaa-
vaan askeleeseen, juoksun raskauteen tai tervehdyksen etiisyyteen). Samalla tavalla ih-
misen kehon habituksesta ja eletyn kehon historiallisuudesta, persoonallisuudesta, au-
keaa aina jonkinlainen maailma, merkityssuhteisuus, jo ennen mitiin tietoisesti inten-
toituja liikkeellisid merkityksii. Nimai ns. esi-kommunikatiiviset merkitykset luovat
oleellisesti sitdi merkityssuhteisuutta, joilla tanssiteos koskettaa maailmaamme.
Liikkeen ymmirtimisessd voimme vain olettaa tai uskoa, ettd havaittu (liikemuoto-
hahmo) on jaettavissa intersubjektiivisessi maailmassamme. Voimme ainoastaan luot-
taasiihen, ettd jaamme yhteisen intersubjektiivisen maailman, jossaliikkeen hahmo avaa
maailmaa. Siten autenttisuuden tajumme, ymmarrettyni tillaisena hermeneuttisena ki-
sitteend, mahdollistaa ei-kisitteellisen kommunikaation intersubjektiivisessa maailmas-
samme. Se mahdollistaa myos sen, ettd voimme leikkis autenttisuuden tajullamme, nauttia
kaikesta 'epdautenttisesta’ ja ymmairtidd esimerkiksi taiteessa muoto-hahmojen historial-

lista kerroksisuutta ja niiden maailmointia.

iii) Tailldolon muistaminen ja varsinainen historiallisuus
Kun tanssijana harjoitan kykyini kuulla vilitonti eletyn kehon kokemustani, herkistyn

liikkeen maailmaa avaavalle ulottuvuudelle. Havainnoin siis hetkessi ilmenevii liiketti

9% Parviainen 1998, 153. Doveyn mukaan autenttisuuden késitteelld viitataan a) muodon ja sen synnytté-
neen prosessinviliseen yhteyteen, b) pinnan ja syvyyden viliseen integriteettiin ja d) havaitun pinnan ja
ajallisuuden viliseen suhteeseen. Selvitin titi kiisitettd tarkemmin tutkielman liitteessa, Autenttinen lii-
ke -tydskentely, kappaleessa Autenttisen kdsite ja tanssiteos.

199 Parviainen 1998, 153—154..
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autenttisen muodon tajuani vasten. Kyse on erainlaisesta kehollisesta mieleenpalautta-
misesta ja muistamisesta. Tanssijana tydstin omaa varsinaista historiallisuuttani ja koh-
taan oman virittyneen eksistenssini, joka on seki eksistenssin itsensi universaaliutta ettd
eksistenssin yksilollista faktisuutta, situaatiota.=°°

Téassd maailmaan heitetyssi kehollisuudessani minulle avautuu monia kokemukselli-
sia kenttid, jotka kannattelevat liikkeen merkityksellistymisti. Kehollisuuteni kautta olen
aina osallinen yhteiseen kulttuuriseen, kollektiiviseen ja alkukantaiseen kehollisuuteen,
eliihmisen historialliseen eksistenssiin, seki olemisen kokonaisuuteen, josta kaikki ole-
vat ovat osa. (Esimerkiksi ihmisen kehon kaava on hyvin samankaltainen kaikkien liik-
kuvien olentojen motoristen systeemien kanssa ja luonnonilmist tapahtuvat samassa lo-
goksessa kuin oma liikkeenikin. Painovoima, spiraalisuus, syklisyys, pulsaattisuus, aal-
tomaisuus, jidnnite, kitka, ovat osa omaa kehon toiminnallista dlyini, kuten ne ovat osa
luonnonilmisiden "kineettistd logosta’.) Kehollisen téddlliolomme perustalta meilld on
intersubjektiivinen maailmassa-olemisemme, jossa havaintomme maailmasta tulevat
ymmirretyiksi oman eletyn kehon kokemuksemme tulkitsevalta perustalta.**' Nimi kaikki
edelld luetellut kokemukselliset kentit luovat liikkeelle ymmairtimisyhteyksia, liikkeen
maailmoinnin mahdollisuuksia. Nidin voin sanoa, etti liike resonoi kinesteettisen muis-
tini rakenteiden kanssa ja suodattaa esiin kineettisid merkityksii, litkehahmon merki-
tyksellisyyttd maailmasuhteena.

Uusi, ennakoimaton liikkeellisyys tulkkiutuu artikulaatiossa esiin aina jo avautuneen
maailman perustalta. Se suhteutuu jo avautuneisiin liikkeen mahdollisuuksiin ja historial -
lisiin ymmairtdmisyhteyksiin. Kun tanssijana asetun odottavaan, suorasta piamidrin saa-
vuttamisesta tyhjentyneeseen ennakoimattomaan kehontietoisuuteen, luon tilan kairoot-
tiselle hetkelle, silmédnripiykselliselle intensiiviselle proprioseptiselle havainnoinnille.
Silloin esiin nouseva kehollinen tuntemus havainnoituu tietoisuuteen virittyneeni (mie-
lelliseni ennen tematisointia) eletyn kehon kokemuksena, eli ymmirtamisyhteytena —suh-
teena olemismahdollisuuksiin, maailmasuhteena — titi esimerkiksi on liikekokemuksen

maailmaa avaava voima.

*°° Historiallisen perinnén omaksuminen ei tarkoita vain historiallisen jadmistén asettamista esille tai
kiyttoon, historiallisuus ei tarkoita ‘'menneisyytti’ menneend, vaan polveutumista menneesti. Historia
on eksistoivan tiilliolon tapahtumista niin, ettd timi tapahtuminen, joka on keskeniinolemisessa ‘'men-
nyttd’, on samalla kuitenkin periytyvid ja edelleen vaikuttavaa. Oa 451.

2ot Milld tavalla tanssija tuntee kehossaan osallisuuden olemiseen? Tidtd voi havainnollista vaikka kehon
‘atavistisuudella’. Esimerkiksi oma 'kehoni muistaa’ pelistymisen hetkelld refleksinomaisesti erilaisia
pakenemisen tapoja. Jos makaan, se muistaa selkirangan ja jalkojen sivaltavan liikkeen, kuin kalan ruu-
miin salamanopean heilahduksen. Jos kivelen, se muistaa pakenevan javdistivdin hypyn, ennen kuin eh-
din kertoa ’sille’, ettd olemme nyt Mannerheimintielld eiki takaapdin lihestyvit juoksuaskeleet viltti-
mitti tarkoita, ettd koko kehollinen eksistenssini on uhattuna. Kehollisuus on my6s osallisuutta ajassa,
jotavoihavainnollistaa vaikkapa sen kautta, miten tunnen pysihtyneeni ollessani ihmiselle luontaisesta
toiminnallisuudesta tiysin poikkeavan liskon hitaan ajallisuuden, meriheinin vedessi ylospiin kohoile-
van hiljaisen liikehdinnin tai kallion lipitunkemattoman liikkumattoman mykin painon. Elollisten olen-
tojen kirsimyksen, nikeminen on ennen kaikkea kehontietoisuuden perustalta tapahtuvaa kokemista,
samastuvaa empatiaa. Eletyn kehon kokemuksen perustalta voin ymmirtii myos sen, miten kehon hipii-
sy jariisto on ihmisen tietoisuuden hipidisyi ja riistoa.
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En tarkoita liikkeen maailmaa avaavan voiman tunnustelemisella mitiin erityisii "il-
maisuharjoitteella” aikaansaatavissa olevia valmiuksia tuottaa ilmaisevia eleitd. Kyse ei
ole tunneilmaisun kehollisesta mallintamisesta, vaan pikemminkin kehollisen tiilliolon
muistamisen harjoittamisesta. Kyse on kehollisen tiilliolon kautta avautuvasta osalli-
suudesta kanssa-maailmaan, kehon moniselitteisyyden, poeettisen monikerroksellisuu-
den ja maailmoinnin avaamisesta. Tillaisella tyoskentelylld ei myoskiin koskaan voi olla
mitdan lopullista viitepistettd, vaan kyse on hermeneuttisesta tulkitsevasta prosessista,
jonka ulottuvuuksia voi jasentdd esimerkiksi kehollisten kokemushorisonttien avulla.

Kehollisiin kokemushorisontteihin sisiltyy kokemuksemme ei ikikausilta. David
Michael Levinin kasite transpersoonallinen keho kuvaa sellaista kehon kokemusta, jossa
menneet kehon kokemukselliset tasot ovat kehon kokemuksessa ja toiminnassa muistet-
tuina, saatavilla, nykyisini olemismahdollisuuksina, kehollisena potentiaalina ja eksis-
tenssin situaation avoimuutena, siis luomassa olemisen mielen ja merkityksellisyyden
horisonttia.*?

Timo Klemolan jisennyksen mukaan voimme puhua esimerkiksi esi-objektiivisesta
tai esi-kielellisesta kehollisesta kokemushorisontista, leikki-ikiisen ja teini-ikdisen
kokemushorisonteista ja aikuisen sosiaalisesti normittuneesta ego-logisesta kehollises-
ta kokemuksesta.*® Voimme jisentdd kehollisia kokemusmaailmoja my6s muilla tavoin.
Oleellista transpersoonallisessa kokemushorisontissa on sen hermeneuttisen kehén luon-
ne, sen kyky ylittdd jokapiiviisen ego-logisen kehosuhteen historiaton ja lasnioloistava
olemisen tyyli ja avata kehontietoisuuden tasolla historiallinen polveutuvuus, moniulot-

teisuus ja eletty situaatio.*** Myés psykoanalyyttisessa teoriassa nihdiin transpersoo-

*2 Levin 1988, 47/ Klemola1998, 79.

=¥ Klemola1998, 75—80.

o4 Vaikka alaviitteen pieni fonttikoko on lukijalle epdystivillinen, haluan kuitenkin tarjota vield tarken-
nuksen kokemushorisontin kisitteestd, jonka liitin liikkeen maailmaa avaavan voiman ymmairtimiseen.
Lauri Rauhalan mukaan kaikkien merkitysten muodostumisen prosessi vaatii aina jonkin, jo olemassa
olevan kokemustaustan, johon uusi aines suhteutuu. Jo olemassa olevaan kokemustaustaan, ymmdrtamis-
yhteyteen, eli kokemushorisonttiin, suhteutetaan uuden kokemuksen tuoma aines, joka sulautuu osaksi
maailmankuvaa ja elimismaailmaa. Ymmairtimisyhteydet ovat aina yksilohistoriallisesti muotoutuneita
jamerkityksen muotoutumisen tietoisuuden aste riippuu siitd, milli lailla tulkitseva ja vastanottava ko-
kemustausta on tietoista. Rauhalan mukaan titd merkityksen muodostumisen spontaania prosessia ta-
pahtuu kuitenkin jo tiedostamattomalla, latentilla ja epdintentionaalisella tasolla, seki kieleen jiasenty-
mittomalld kokemuksen tasolla. (Rauhala 1996, 78—81) "Tietoiseksi tuleminen on sitd, ettd kehkeytymaissi
olevat, episelvit, unohduksissa olleet, tiydentymisti tarvitsevat ym. mielellisyydeltiin 'vajaat’ merkitys-
kokemukset selkeytyvit ja tiydentyviit jisentyneen tietoisen maailmankuvan tarpeita vastaavasti. Tiedos-
tamattomasta ei oteta mitdin valmiina niin kuin tavaroita kellarista, vaan jo olemassa oleva maailmanku-
va horisonttina, eli ymmirtimisyhteyteni, siitelee ja ratkaisee sen, miti tiedostamattomasta voi tulla.
Tietoinen maailmankuva ikédén kuin ottaa tajunnan periferiasta, mitd se 'tarvitsee’.” (82—83) Kaikki ym-
mirtimisyhteytemme, eli kokemushorisonttimme avaavat meille maailmaa omalla tavallaan. Voidaan pu-
hua kokemushorisonttien sulkeutuneisuudesta tai avoimuudesta. Mitd avoimemmat ja keskeniin suo-
tuisammassa suhteessa toimivat eri horisontit ovat, siti moniulotteisempana, avoimempana ja jousta-
vampana myos maailma niyttiytyy. Horisontit voivat toimia myos keskeniin episuotuisasti. Esimerkiksi
tunnehorisontti voi olla maailmasuhteen suotuisuuden kannalta liian avoin tai dominoiva, jolloin maail -
ma virittyy dominoivasti vain tunnekokemusten mukaan ja esim. liikkuvuuden mahdollisuudet tai kisit-
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nallisen kehollisuuden merkitys olemisen mielekkyydessi. Sen mukaan identiteettimme
rakentuu ensisijaisesti ruumiillisten kokemusten pohjalle ja my6s uudistuu ja kehittyy
jatkuvassa vuorovaikutuksessa ruumiillisten kokemusten kanssa. Psyykkisen terveyden
ja tasapainon kannalta olisi tarkeia sdilyttad sillat kaikkiin menneisiin ruumiillisiin ke-
hitysvaiheisiin, silla uudet kehitysvaiheet muovautuvat ja tulevat ymmairretyiksi nididen
pohjalta.**s Myos tutkielman liiteosassa esittelemini jungilaisesta syvyyspsykologiasta
ammentava Autenttinen liike -tyoskentely perustuu transpersoonalliseksi tulkittavissa
olevan kehontietoisuuden harjoittamiseen, kehon ajallisen todellistumisen avaamiseen.

Autenttinen liike -tyoskentely (jonka tarkempi nimi ehké olisi Jungin metodin mu-
kaisesti aktiivinen mielikuvitus liikkeessi -tyoskentely) laajentaa kehollisia kokemus-
horisontteja niin, ettd voin puhua useasta kehon kokemuksellisesta tasosta. Voin esimer-
kiksi tuntea itsessini tanssijan kehon, lapsen kehon, naisen kehon, didin kehon, kult-
tuurisen kehon, totunnaisen kenen tahansa kehon, eliimen kehon, alkukantaisen-kol-
lektiivisen kehon, terapeuttisen kehon, kontemplatiivisen kehon, energiakehon, trans-
persoonallisen kehon, jotka toki ovat vain kokemushorisonttien kuvauksia, eiviatkd mi-
tddn staattisesti tai objektiivisesti esilld olevaa. Kyse on reflektoivasta improvisaatiosta, jossa
oma sisdinen nikijini kehittyy: voin ammentaa ennakoimattomasta liikepotentiaalista (ak-
titvinen mielikuvitus liikkeess#) ja samalla olla tietoinen esiin nousevasta, siis hahmot-
taa sitd ja sen merkitysta.

Oleellista on, ettd tanssijana havainnoin herkisti vireen, ajatuksen, tuntemuksen,
tunteen ja kehonkiyton tavan vilistd yhteyttd sekd hengityksen, asennon ja asenteen vi-
listd vuorovaikutusta ja saavutan siitd kehollista tietoa. Titd tietoa voin laajentaa myos
kehollisen muistin tutkimiseen terapeuttisessa mielessi. Esimerkiksi traumaattisten ja
konfliktuaalisten kokemuksien luomat suojautumisen ja selviytymisen mekanismit, ra-
kentuvat kehoon jo varhain jaluovat tiedostamattomia itsen kiytén tavan (ajatus)malleja,
joihin kehontietoisuuttaan harjoittava tanssija vilttiméitti tutustuu. Tanssija kohtaa 'se-
littdmittomin’ kehosta nousevan raivon liikkeen, ylitsevuotavan itkun, sekid myos 'vailla
syytd olevan’ kehosta nousevan ilon, esteettomyyden, keveyden ja rakkauden tunteet.
Tanssija kohtaa myos alkukantaisen kehonsa atavistisen liikkeen, kaikkea estetisointia
vailla olevan lihasrefleksin, rytmisen toiston, nykivin, kouristuvan ja tirisevin liikkeen,
yhti lailla kuin aaltoilevan, huojuvan, heijaavan ja pyorivin liikkeen. Myos kontempla-

tiivisiin traditioihin liittyvi tietdimys kehon sisdisistd energiakanavista ja keskuksista al-

teellinen ajattelu peittyvit tunnekokemusten intensiteetin alle. Myos rationaalinen rehevoityminen voi
peittii alleen tunneherkkyyden ja kyvyn myétituntoon. Liikkuvuutemme horisontin avoimuus tai suljet-
tuus on kuitenkin seikka, jonka merkitysti ei voi typistid vain liikkeellisten tekniikoiden alueeksi. Kle-
molan mukaan "Olemisemme perustuu liikkkuvuuden kentin avoimuuteen. Ja koska liikkuvalla olemisel -
lamme on timi perusta, olemisemme on yhta ulottuvainen kuin tamai liikkuvuuden kentdn avoimuus on
kokonaisuutena tai identtinen sen kanssa. Liikkuvuuteni kenttd on 'koko olemisen kentin yksi aukea-
ma’. Se on se aukeama, jossa oleminen ilmenee, manifestoituu, tulee lisniolevaksi suhteessa minun liik-
kuvuuteeni. Niin kysymys liikkuvuudestani syvenee ontologiseksi kysymykseksi olevan olemisen luon-
teestayleensi.” Klemola1998, 46.

%5 Higglund-Piha1979.
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kaa tulla eliviksi tiedoksi omassa kokemuksessa ja muodostaa kehon tekhnen perustaa.
Tanssija tuntee, kuinka ki-energia aktivoituu mielen suuntaamisen avulla intensiivisessa
kehontietoisuudessa. Tanssija kiyttii siis mielenséd voimaa ja hinen kehollinen voiman-
sa onenemmaéin ki-energian vapaan virtaamisen ja suuntaamisen voimaa, kuin ylenméié—
raistd lihasponnistuksen voimaa

Tamai kaikki johtaa siihen, ettd reflektoivan harjoituksen myoti hinen tapansa nihda
kehollisuus muuttuu; sithen tulee mukaan tulkitseva ja hahmottava elementti. Tanssija
alkaa hahmottaa kokemuksien (kaiken koetun, siis myos ajattelun, tunteen) kineettistd
hahmoa. Tanssija siis kykenee hahmottamaan ilmiéiden omaa kineettistd muotoa ja ky-
symiin siten my6s ilmion kinesteettista, eli kehossa artikuloituvaa liikkeellistd muotoa.
Niin tanssija saa kokemuksia siitd, miten jokin maailmasuhteen problematiikka tai aihe
voi 'asettua paikoilleen rajoihin’ taiteellisen asettamisen mielessi, teoshahmon, eli ko-
reografisen hahmon ja sen tulkinnan mielessa.

Klemola rinnastaa Heideggerin varsinaisen olemisen kisitteen ja Levinin transper-
soonallisen kehon kisitteen toisiinsa. Klemolan mukaan transpersoonallinen tarkoittaa
Levinilld ego-logisen kehollisuuden ylittamisti, egon ylittavidd kokemusta, jossa ego eril-
liseni subjektiivisena kokemuksen keskuksena on ylitetty. Transpersoonallinen kehon
kokemus on muistamista, mieleenpalauttamista, mutta se ei ole regressiota. Ennemmin-
kin se on liikkumista eteenpdin; nykyiseen elamiin pyritaan liittimain sellainen olemi-
sen mieli ja mahdollisuudet, josta olemme irtautuneet.?°® Klemola huomauttaa, etti trans-
persoonallinen kokemus ei ole mahdollinen ilman egoa, joka vasta voi suuntautua reflek-
titvisesti omiin kokemuksiinsa. "Tidssi ei siis viitetd, ettd ego-loginen kehon kokemus
olisi vihemmiin arvokas kuin transpersoonallinen kehon kokemus. On muistettava Hei-
deggerin toteamus, etti Kuka Tahansa on ihmisen eksistentiaali ja kuuluu ihmisen posi-
tiiviseen konstituutioon.”*” Transpersoonallinen kehon kokemus on ajattelun prosessi,

kun ajattelu ymmairretian olevan olemisen kehollisena mieleenpalauttamisena.

iv) 'Ei-kielto’ — olemisen sallimisen tekhne

Tanssija voi tutkia liikkeen logosta ja litkkkeen maailmaa avaavaa voimaa monella tavalla.
Taiteen asettamisen kannalta keskeistd on kysyd, miten tanssija toimii niin, ettid olemis-
perusta ei unohdu?

Piaddyn ehdottamaan tanssijan kokemukseni mukaisesti, ettd tanssijan tekhnen kes-
keisesti tirked tietdimisen tapa on ei-reagoinnin tai laajemmin ymmirrettyni ei-teke-
misen — olemisen sallimisen — tekhne. Tamin perustelemiseksi on lihdettiva eksistens-
sin rakenteenpiirteisti ja kysyttivi, miten tanssija asettaa itsensi, jotta olemisperusta ei
peittyisi?=®

Lihtokohtani on, ettd tanssijan keho ei ole olemisen viline, vaan eksistenssin tapah-

tumisen tapa. Tdstd seuraa, ettd tanssijan kehollinen artikulaatio voi olla eksistenssin avaus,

=0 Klemola1998, 8o.
*7 Mt. 8o.
8 Katso eksistenssin rakenteenpiirteet luvussa Ihmisen olemisperusta: maailmassa-oleva ihminen.
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eikid vain sen esitys. Ndin tanssijan kehollisessa artikulaatiossa tulee virittynyt ymmir-
rys muille jaettavaksi. Tdstd puolestaan seuraa myos vaatimus siité, ettd tanssija sijaitsee
kehontietoisuutensa aktuaalisessa tddlld-hetkessd. Tanssija ei voi irrota kehontietoisuu-
den tasosta, siten ettd se peittyy ja ajatella maailman avautumista vain egologisen tietoi-
suuden tasosta kasin. Mutta miten tima on mahdollista, miten tanssija osaa timin?

Kokemukseni mukaan tanssija on harjoittanut tanssia eletyn kehon kokemusta kuul -
len ja siind pysyttiytyen ja osaa niin ollen kontrolloida mieltidn jonkin verran. Oma ki-
sitykseni on, ettd luova tanssija osaa intuitiivisesti pysytelld kehontietoisuuden tason
kuulemisessa, mutta ei vilttimittd ymmairri sen kuuluvan tanssijan tekhnen perustavaan
mieleen. Itse tulkitsen olemisperustan muistamisen ja avautumisen seki taideteoksen aset-
tamisen tavan horisontissa, ettd tanssijan tekhnen tirkein aspekti on sellainen kehollisen
tietdimisen tapa, joka auttaa tanssijaa pysyttiytymiin kehontietoisuuden tasossa ja siten
sallimaan kehollisen olemisen ilmeneminen ilman, etti keho painuu tavanomaiseen vi-
lineellisyyteen ja materiaalin asemaan.

Tdamai on tirkedd kahdesta syystd, jotka oikeastaan ovat yhden ja saman asian kaksi
puolta. Ensinnikin se on tirkeii taideteoksen asettamisen tavan takia. Teos ei kuluta
materiaalia loppuun. Se ei aseta olevaa objektina, vaan antaa olevan kohota esiin omassa
olemisessaan. Tanssijan on siten vilttimitti kyettivi vapauttamaan kehonsa materiaa-
lin asemasta ja sallimaan kehon "kitkeytyen esiin kohoava’ ja merkityksenantoa pakene-
va oleminen. Vain niin hin voi todella sysdivasti asettaa liikehahmon alkukiistan tapah-
tumapaikkana, siis olemisen kitkeytymittomyyden tapahtumapaikkana.

Toiseksi se on tirkedd samasta syystd, mutta eksistenssin rakenteenpiirteiden kautta
ajateltuna. Tanssijan tiytyy kyetd irtautumaan jokapiiviisen ymmirtimisen tavasta, jos-
sa ymmirtiminen on kiinnittynyt jo lisni-olevaan, jossa ymmirtiminen ymmértii en-
nalta, jossa kaikki on jo kisitettyd. Jokapaivdisen kenen tahansa ymméirtimisen tavassa
liikkeen olemismahdollisuuksia ymmarretaian julkisen tulkkiutuneisuuden jalansijattom-
uudesta kisin, eikd aktuaalisesta kehollisen eksistenssin faktisuudesta ja situaatiosta ki -
sin. Jos kehollisen eksistenssin faktisuus (maailmaan heitettynd olemisen rakenne) peit-
tyy ja situaatio (oleminen huolena maailmassa-toisten-kanssa, rajallisena ajassa) sul-
keutuu, esiin nousee ennemminkin vain jo kisilld ja esilld lasnd-oleva. Tdstd seuraa ki -
sittadkseni myos olemisen ajallisen mielen peittyminen tai litistyminen.

Kun olemisperusta unohtuu korostuu lisni-oleva. Se unohtuu etti toteudumme ja to-
dellistumme vain ajallisina, kuolemaa kohti kulkevina ja historiallisina olentoina. Jos
tdmai ajan venyneisyys, syvyys, ekstaattisuus, ajallisen mielen eheys murtuu, korostuu
nykyisyys kronologisena ja jatkuvana esillaolona. Tillainen esilld olo on enemmin esi-
neen ja kisilld olevan vilineen olemisen tapa, kuin ihmisen todellistumisen tapa silloin,
kun kysymme olemisen mielti varsinaisen situaation paljastumisena. Jotta olemisperusta
ja situaatio voi tulla nakyviksi tiytyy siis pyrkii toimimaan niin, ettd ihmisen todellistu-
minen ajallisuutena piisee esiin, ettd se tulee lipi. Tdmai tarkoittaa jotakin sekd tanssi-
jan tekhnelle, etti sille, miten ymmarrin tanssin taiteena olemisen tavan.

Miten tanssin tiytyy olla, jotta ihmisen todellistuminen ajallisena pidsee lipi? Ym-

mirrdn tdimén niin (kuten yritin kuvata Deborah Hayn tanssin yhteydessi), ettd tanssi
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merkityksellistyy odottavan nykyisyyden keskelta maailmointina. Tanssi muistaa vapaas-
ti siirtymini ja hyppyind. Se niyttid, kuinka ihmisen todellistuminen on polveutumista
menneestd. Tanssi muistaa rajallisen ajallisuuden, eiki siksi ryntii eteenpéin valmistau-
tuen rajattomaan tulevaisuuteen. Tanssi kykenee odottamaan ja sallimaan eksistenssin
tapahtumisen. Tanssisyntyy ajallisuuteen odottavasta, otollisesta tiailli-hetkesta, polveu-
tuen menneesti ja tulkiten itsedin suljetusta tulevaisuudesta kiisin. Niin se on ajallisesti
ek-stasis: se ylittad historiattoman lisnioloistavan nykyisyyden. Kutsun titi tanssin kai-
roottiseksi ajallisuudeksi.

Tanssi on kehollisesti ek-stasis, kun se kykenee keholliseen muistamiseen ja keholliseen
olemisen sallimiseen. Tanssi niyttaa, kuinka ihmisen kehollinen todellistuminen on
polveutumista menneesti ja osallisuutta kaikkeen olevaan. Tanssi antaa sen logoksen, joka
vallitsee tanssijaa, piistd lipi, tulla ilmilitkehahmona, kehollisena artikulaationa. Tami
vaatii sellaisen toiminnan tavan, joka kykenee mieleenpalauttamaan ja muistamaan ke-
hollisen osallisuuden olemiseen. Se vaatii avautumisen ei-enii, tai ei-vield lasniolevalle
ja sen kehollisen artikuloimisen tdilli-hetkessd maailmoivaksi liikehahmoksi. Se vaatii
liikkeen aktuaalisia olemismahdollisuuksia luonnostavasti ymmairtiavin toiminnan tavan
kehollisessa artikulaatiossa. Tamd taas vaatii tanssijan kykyi pysyttaytyd kehontietoisuu-
den tasossa.

Kehontietoisuudessa pysyttely ei yksin riitd, vaan olisi sallittava kehollisen olemisen
olla ’ké’itkeytyen esiin kohoavana’, sallittava liikehahmo kitkeytymiattomyyden tapahtu-
mapaikkana. Tanssijan tiytyisi siis kyetd sijaitsemaan ei-tietimisessi, miirittelemitts-
missi ja kitkeytyvissd, samalla kun liikehahmo ymmirretdin maailmointina, eksistenssii
avaavana, maailmana. Tamin takia tanssijan tekhneen kuuluu olemisen ei-kiellon itsen-
sirakenne, jotakutsun toiminnan tasolla ei-reagoinnin tekhneksi. Miti timi ei-reagointi
on kiytinnossi?

Ehkipa kaikkein yksinkertaisimmillaan se on kykyd pois-valita totunnainen reagoin-
nin tapa, jotta tietoinen liike olisi mahdollinen. Fyysiselld tasolla kyse on logoksen salli-
misesta, joka paradoksaalisesti vaatii erainlaista estimisti, ei-kieltoa. Kaikkien liikku-
vien elollisten olentojen motoriseen systeemiin kuuluu 'sisdinrakennettuna’ suotuisan
reaktiomallin valintaa tukeva ns. estimisen (inhibition) mekanismi. Jos timi mekanis-
mi hiiriintyy ja esimerkiksi kaikki lihaksemme jannittyvit ja kouristuvat yhti aikaa, se
on tiysin tuhoisaa elimaille. Liiallinen ja kontrolloimaton voimankiytto, seki toisaalta
episuotuisa passiivisuus, kyvyttomyyteni reagoida ja toimia, on myos erdinlaista esti-
misen, (suotuisalla tavalla impulssiin reagoimisen tavan) hiiriintymistd. Thminen voi
tuoda timin estimisen mekanismin, tai ei-reagoinnin kyvyn jossain mddrin tietoiselle
tasolle harjoituksen avulla. Kyse ei ole kaiken toiminnan lakkaamisesta, vaan ei-reagoin-
nin — ei-tekemisen, teottoman teon, mielen kontrollin — laadun sisdllyttamisestd kaik-
keen toimintaan. Fi-reagoinnin asema ihmisen tietoisen liikkeen harjoittamisessa on
huomattu erityisesti esimerkiksi Alexander-tekniikassa, jossa ei-reagointi (inhibition)
on eris sen keskeisistd periaatteista. (Kisittelen ei-tekemisen kisitettd ja merkitysti seikka-
periisesti tutkielman liieteosassa Alexander-tekniikka). Tanssijalla ei-reagoinnin tekhne on

mielestidni perustava monella tavalla, sekd kehollisen logoksen, motorisen toiminnan
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funktionaalisuuden ja liikkeen organisoitumisen mielen tasolla etti taiteen asettamisen
tavan tasolla.

Jokapiiviisen ennakkokisityksiin kiinnittyvin mielen sulkeistaminen on keskeistd
my6s fenomenologisessa metodissa, jossa puhutaan 'reduktiosta’. Kontemplatiivisissa
traditioissa taas mielen kontrollia harjoitetaan joko toiminnallisessa aktiivisessa, tailiikku-
mattomassa meditaatiossa. Heidegger puolestaan puhuu sen ajattelemisesta, miki on 1i-
hinni, eli olemisen mielen ajattelemisesta, mietiskelevisti ajattelemisesta. Vaikka ei ole-
kaan hyvi niputtaa reflektoimatta eri asioita samaan nippuun, on kaikissa niissi edelld
mainituissa kuitenkin keskeistd ihmisen tietoisuuden ajatteleminen, huomion kiinnit-
timinen ihmisen tietoisuuden rakenteeseen todellisuuden avautumisen tapana. Myés
tanssijan tekhne on eris todellisuuden avautumisen tapa, ja niin ollen tanssijan tietoi-
suuden rakentuminen on siini keskeistd. Olemisperustan huomioon ottava tekhne ei voi
ohittaa olemisen kitkeytyvad olemuspuolta, olemisen ei-kieltoa, vaan sen tulee nimenomaan
ajatella sita. Ei-reagoinnin tekhne on siis mielestini paljon enemmain kuin pelkki kehon-
kiyton taitava taito, vaikka se on ehdottomasti myds sitd. Se on keino, jolla tanssija virittyy
olemisen radikaalille avoimuudelle ja olemisen totuudelle kitkeytymattomyytena.

Niin olen saanut tuotua esiin ja kisiteltyd kolmea seikkaa, joiden kautta voi mielesta-
ni jisentdd ja kisitteellistdd tanssijan tekhnen keskeisii rakenteenpiirteiti: kineettinen-
keho-logos (toiminnallisen ilyn tutkiminen), liikkeen maailmaa avaava voima jaei-rea-
gointi. Nami perustuvat sen ajattelemiseen, ettd ihminen todellisuus ajallisena, keholli-
sena osallisuutena olemiseen, historiallisen maailman keskelli.

Esittelen tutkielmani liiteosassa kaksi metodia, jotka rakentuvat edelld kuvatussa ontolo-
giassa ja joiden avulla edelld kuvattua tanssijan tekhned voi harjoittaa. Nima ovat Alexander-

tekniikka ja Autenttinen liike -tyoskentely

Virittynyt, luonnostava ymmairtiaminen

liikkeen artikulaatiossa

Olen jasentinyt edelld tanssijan tekhned tanssiontologisesta nikékulmasta. Pohdin seuraa-
vassa lyhyesti sitd, miten tanssija toteutuu tanssiessaan olemisperustastaan kisin tulkittu-
na. Jisennin titi eksistenssin rakenteenpiirteiden vireen, ymmérryksen ja puheen (ke-
hollisen artikulaation) avulla. Liitin pohdintoihin vield huomion tekhnestd taitavana taito-
na, joka ei ymmairra olemisen tapaansa niinkaan merkitysmaailmaa romauttavana ahdis-
tuksena, vaan sen modifikaationa, paittiviiseni pysyttiytymisend olemisen ajattelussa, eiki
niinkidin huolestuneisuutena, vaan sen modifikaationa, huolen kantamisena.
Eksistenssin rakenteenpiirteiti ajattelemalla saan esiin sen, kuinka tanssija ymmar-
tdd vireessd, olemisen kokonaisuuden virittyneisyydessa, ja ettd liike avautuu vireessi
mielelliseni 'ennen’ temaattista kiisittimisti. Saan esiin myos sen, kuinka tanssija ymmdar-
tad liikettd luonnostayasti, liikkeen olemismahdollisuuksia tulkiten kussakin aktuaalisessa

liikkeen artikulaation hetkessi. Vasta liikkeen artikulaatio saattaa esiin liikkeen hahmon,
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sen merkityksellisen maailmoinnin. Toisin sanoen, tanssija loytdd liikkeen merkitykselli-
syyden sen artikulaatiossa pikemminkin, kuin asettaa liikkeeseen jonkin aiemmin avau-

tuneen merkityksen.

i) Vireen maailmaa avaava voima

Olen edelld maininnut useaan otteeseen virittyneisyyden (Befindlichkeit) sind maailman
avautuneisuuden tapana, joka séditdi tanssijan (mutta siis myos katsojan) ymméirtdmisti
ja artikulaatiota. Ymmirrin vireen eksistenssin mielialana, joka maailmasta avautuu
kohdattavaksemme, jossa kohtaamme maailmaa. Emme kohtaa maailmaa puhtaassa neut-
raalissa havainnossa, vaan aina jonkinlaisessa virittyneisyydessi tai mielialassa. Jotta voi-
simme tietdd ja ymmirtii maailmaa, meidin tiytyy ollajollain lailla kosketettuja, affek-
toituja, avattuna maailmalle ja maailman avaamia, vireessd.

Vire on perustava maailman avautuneisuuden tapa, toisin sanoen se ei palaudu mi-
hinkédin muuhun, eiki ole korvattavissa milldin muulla. Virittyneisyys avaa maailmaa
vilittomina tddlld -kokemuksena, eri tasosta kuin olevaan kohdistuva kisitteellinen tie-
timinen. Vire avaa maailmaa ennen subjekti-objekti jakoa, olemisen kokonaisuuden ta-
solla ymmirtdmisend (ymmértdminen voi puolestaan toteutua jokapiiviisen totunnai-
sesti tai varsinaisesti eksistenssin omista olemismahdollisuuksista kasin ja kaikkea silta
vililtd). Vire asettaa ja sddtad maailman avautuneisuutta.

Kokemukseni mukaan tanssijalle vireessd ymmirtiminen on erityisen tarkedd. Tanssi-
ja sdityy vireen ja virittyneisyyden kautta ja ymmairtai seki liikehahmoa etti toisia tanssi-
joita erityisen oleellisesti virittyneisyydessi tuntemisessa, virittyneisyyden dlykkyydessi.

Kehon javireen yhteys on tirkedi huomioida. Michel Haarin mukaan kehollinen herk-
kyytemme maailmassa ei ole vain pelkkia fysiologiaa, eiki se toisaalta my6skaan ole jota-
kin, jota tdytyy informoida kisitteellisesti, vaan se on vireessd ymmdrtimistd. Jokaista vi-
rettd sdestivit fyysiset muutokset ja toisaalta, fyysiset muutokset muuttavat virittynei-
syytta.**? Esimerkiksi jos viivyn rauhallisessa ja harmonisessa ympiristossi, antaudun
sen vireelle alttiiksi, se muuttaa siti tapaa, jolla olen kehossani, se muuttaa hengitystini,
liikettdni. My6s liikkeeni muuttaa virittyneisyyttini. Esimerkiksi jos harjoitan hidasta
javirtaavaa liikettd pitkidn, se alkaa organisoida olemustani ja muuttaa virittyneisyytta-
ni — kohtaan maailman toisesta virittyneisyydesti, mielialasta kisin.

Vire ei siis midrdydy irrallaan maailmasta; vire on maailmaa ja siten "sisdistd’ ja 'ul-
koista’ yhti aikaa. Virittyneisyydessa yhdistyy viliton taallidolo, eksistenssin faktisuus ja

olemisen kokonaisuuden tasossa ymmairtiminen. Se tekee vireesti seki kehon sisilli ole-

%9 Oa, 174—178. Michel Haarin mukaan Heideggerille keho on yksi manifestaatio faktisuudestamme, maa-
ilmaan heitettyydestimme. Faktisuus on paljon muutakin kuin keho. Faktisuus on eksistentiaalinen hei-
tettyni olemisen rakenne. Vire vdlittomdand maailman avautuneisuutena paljastaa tiillioloon heitetyn fak-
tisuuden. (Haar 1993, 35.) Heideggerin mukaan jokapéiiviisessi olemisen tyylissiéin ihminen pakenee tai
vilttelee vireen paljastamaa, tddlld-olemistaan. "Virittyneisyys avaa tiilldolon heitteisyyden seki ensi
sijassaja enimmikseen tavalla, joka on vilttelevid kddntymistd poispdin.” (Oa177). Esimerkiksi huono-
tuulisuus osoittaa timin. "Huonotuulisuudessa virittyneisyys on niin reflektoimatonta, etti se valtaa tiil-
liolon juuri reflektoimattomassa antautumisessa tiysin alttiina huolehditulle maailmalle.” Mt 177.
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van, ettd sitd ymparoivin ‘antennin’. Vireen kehollisuus on siten aina yhteydessa koko
koettuun situaatioon. Vire voi sulkeutua kehon ympirille kuin vankila (ahdistus, pelko),
mutta kehollisuuden muutoksien kautta vireen polut ja ilmaisu voivat myos kuljettaa ih-
mistd.*°

Vire siis avaa mielellisyyden ennen olevaan kohdistuva temaattista tietimisti. Haa-
rin mukaan rationaalinen ja kisitteellinen ajattelukin voi tapahtua vain esi-subjektiivi-
sen mielellisyyden avautuneisuuden pohjalta. Vireessi tunteminen on siten oma alyk-
kyytensi, jossa kokonaisuus tulee ennen osia ja oleminen ennen olioita.*" Haarin mu-
kaan timi vireen paljastama ykseys on ulottuvuus, jolle musiikki on uskollisempi analo-
gia kuin kieli. Esimerkiksi Kierkegaard on kuvannut viretti sensuaalisuutena, joka edel-
tdd kieltd ja keskustelua: vire on aistien musikaalisuutta, kehon musikaalisuutta, inspi-
roitunutta aistillisuutta.** Koska vire on olemisen avautuneisuuden tapa, ei voi sanoa,
ettd vire leijuu aktuaalisen olemassaolon piilli. Se asettaa, kokoaa ja miirittidd sen ole-
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misen tavan.

ii) Virittynyt ymmairtiminen — kehollinen artikulaatio
Koska tanssija kuulee jatkuvasti kehonsa ontista osallisuutta olemiseen ja koska tanssija
siten ymmirtia kehonsa eksistenssin tapahtumisen tapana, hin myos aistii ja ymmartaa
viretti ja virittyneisyytti erittiin herkisti. Kokemukseni mukaan kehollisesti herkistynyt
tanssija tuntee vireen avaaman mielellisyyden hyvin hienovaraisesti, eritellysti ja valppaan
reagoivasti. Tama tulee erityisen havainnollisesti esiin tanssijan kyvyssi ymmartida musii-
kin virittyneisyytti ja vastata siihen suoraan kehollisessa kinesteettisessi ymmirtimisessi
ja liikkeellisyydessi, ilman musiikkia tematisoivaa teoreettista analyysia. Tanssijan herk-
kyys vireelle ilmenee erityisen selvisti myos toisten kanssa tanssimisessa. Tanssijat eivit
tanssi toistensa kanssa objektikehon liikemuodon kuvallisen ymmirtimisen vilityksella,
vaan litkehahmon artikulaation kinesteettisen virittyneisyyden jaetussa ymmairtimisessa.
Kisitykseni mukaan tanssija ei siis 'pakene’ jokapiiviisen olemisen tyylin mukaisesti
vireen avaamaa totaalisuutta, vaan piinvastoin, kuulee sen puhuttelevuutta. Tanssija pyrkii
sallimaan vireessi avautuvan heitetyn eksistenssin muistamisen ja tajuamaan elivisti hen-
kilokohtaisen situaationsa tdilla-hetken. Tanssija ymmartia (teokselle mairitellyn viite-
kehyksen esiymmirryksen kannattelemana) liikkeen artikulaatiota juuri vireen faktisuu-
denjaolemisen universaaliuden yhdistdvin maailman avautuneisuuden kautta, 'ennen’ liik-

keelle annettua valineellistd esittimissuhdetta ja ’ennen’ kehontietoisuudesta etadntyvid,

#° Haar 1993, 39. Oa177—-180. Koska vire on sisiisti ja ulkoista yhti aikaa, ei voi sanoa, etti se on tunne,
vaan tunteen 'aikaisempi’ ulottuvuus. Michel Haarin mukaan vire rakentuumaailmasta, ei-intentionaa-
lisesta tunteesta, jota yksilé eivoi viittdi omakseen, joka ei eksplisiittisesti ole suhteessa egoon. Kun sii-
té tulee eletty kokemus, subjektiivista, vain sisiistd, tunne eristiytyy situaatiosta. (Haar 1993, 40) Timin
paljastaa mielestini jotakin oleellista tunteesta, ja timi voisi olla tirkeid sen ajattelemisessa, miten esit-
tivissi taiteissa ymmirretiin ‘tunteen ilmaisu’.

= Mt. 4.

2 Mt. 40.

2% 0a, 176—178.
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ego-logisessi tietoisuudessa ymmairtimistd. Tai tanssija pyrkii tdhin.

Usein epaonnistuneeksi koettu esitys on sellainen, jossa kehontietoisuuden tddlld-het-
ken ajallisuudessa pysyttely ei ole onnistunut. Silloin kehontietoisuus on peittyneessi ase-
massa maailman avautuneisuuden tapana ja egologinen tietoisuus on etualalla. Silloin ko-
kemus siitd, ettd kehollinen artikulaatio avaa eksistenssia peittyy, ja suhde liitkehahmoon
muuttuu etiisemmiksi ja vilineellisen tuntuiseksi, eli esittimissuhteen kaltaiseksi. Tans-
sija kokee olevansa 'epivireessid’, saari muiden tanssijoiden keskelld, eristyksissi musii-
kin, valon, litkkehahmon ja yleisén vireen avaamasta ja vireessi jaetusta maailmasta.

Jos tanssija pysyttelee tanssiessaan, vaikkapa tanssi-improvisaatiossa epivarsinai-
sesti ja epiakeskittyneesti itsendin, hin saattaa langeta kehollisuutensa tavanomaiseen ja
totunnaiseen ymmairtdmisen tapaan. Tavanomainen ymmairtiminen toistaa valttimatta
jo paljastunutta olevaa. Liikkeen tasolla se noudattaa tiedostamattaan, automaattisen to-
tunnaisesti ’yleista kisitysté’ siitd, mikd on kiinnostavaa liikettd, mikéi ei, miki arvokas-
ta, miki ei, miki oikeaa, miki viidrid, miki soveliasta, mikd sopimatonta. Se toimii epi-
varsinaisesti historiallisesti ja nykyisyytta lisnioloistavasti. Mit4 silloin on unohdettu?
On unohdettu valita pois totunnainen ja automaattinen kehon vilineellisyys ja etidnnyt-
ty kehon aktuaalisuudesta ammentamisen potentiaalina.

Luovalle tanssijalle keho on joka hetki avoinna oleva ammentamisen (leikin) poten-
tiaali. Eksistentiaalisesti ymmairrettyni keho paljastaa itsensid maailmassa-olemisen
mahdollisuutena, osallisuutena maailmaan. Michel Haar huomauttaakin, etti emme ole
osallisina maailmassa vain erilaisten "projektien’ kautta. Myos keho paljastaa itsensi ak-
tuaalisena mahdollisuutena — siis maailmasuhteena. Ymmairtiminen voi olla ajattelua il-
man aistittavan lisndoloa, mutta ei ilman kehollista tadllaoloa.*¢

Kun tanssija pysyttelee kehontietoisuuden tasossa ja seuraa liikkeen kinesteettista
tapahtumista, sen esiin rajautumista, reittia ja hahmoa, se on aina kehollisten mahdol-
lisuuksien aktuaalisuutta, tilanteen tunnetta ja jokaiseen hetkeen sisdltyvien mahdollisuuksien
luonnostavaa ymmdrtamistd ja tulkitsemista. Tulkitseminen on luonnoksessa avautunei-
den mahdollisuuksien omaksumista ja edelleen kehittimista. Niin liikkeen ymmarta-
minen on kehollisessa artikulaatiossa tapahtuva, jatkuva, ehtymiton ja maailmassa-ole-
misen virittyneen tilanteen mukaan alati muuttuva prosessi. Siten tanssijan tekhneen si-
siltyvd totunnaisen ymmirtimisen tavan poisvalitseminen ei ole minkiin estetiikan’,
‘genren’, tai 'keksinnin’ valitsemista, vaan kehon aktuaalisen mahdollisuusluonteen
avoinna pitdmisti, suhdetta olemiseen ilmitulon ja vetdytymisen liikkeen.

Kun tanssija tanssii olemisperustastaan kisin, hin tuntee, kuinka liikkeen artikulaa-
tio luo hahmon, joka avaa eksistenssii; se avaa paikan todellisuuden niyttiytymiselle.
Niin pienimmitkin muutokset litkkeen rajassa ja hahmossa muuttava todellisuuden avau-
tumisen tapaa. Liikkeen rajan ja hahmon muutoksia ei voi ohjata kehon muotoilun kaut-
ta, muotoilemalla kitti, jalkaa, selkdi ja niin edelleen. Tai tietenkin voi ja niin tehdiddn-
kin, tanssin asettamisen kisityossd. Mutta titi kautta ei tavoiteta liikkeen ohjautuvuu-

den toiminnallista mieltd.

*4Haar1993, 36.
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Kun tanssija muuttaa niskan ja piin suhdetta kyse ei ole "asennon muotoilusta’ vaan
toiminnallisesta dlysti ja silloin niskan vapauttaminen ei ole vain niskaa koskeva "pro-
jekti’, vaan toiminnallisen dlyn ulottaminen kehon kokonaisuuteen, siihen, miten ihmi-
nen kiyttdi itseddn toiminnassa. Kyse on logoksen sallimisesta kehollisen eksistenssin
kokonaisuudessa.

Tdamai kuulostaa tanssin arkea ajatella korkealentoiselta, mutta ei ole siti, vaan erit-
tdin kdytdnnollista. Kyse on siitd, mika mieli toimintaa ohjaa. Kun tanssija on selvittanyt
itselleen, miten hin ohjautuu painovoimakentissa, ei jalannosto taitavana taitona ole
kehon muotoilun kysymys, vaan logoksen paljastumisen kysymys — oman taidon mukai-
sesti. Tdssd paljastuu nihdikseni myds opettajan tehtivi. Opettajo auttaa oppilasta ‘ndke-
mdadan’ logoksen, loytdmddn sen toiminnan kehollisuudessa ja ymmdartamddn sen merki-
tyksen. Tdmi on oma kisitykseni varsinaisesta opettamisesta.*s

Niin ymmairrettyna liike ei ole maailmasta, elimin kokonaisuudesta eiki sen mie-
lekkyydesti irrallinen asia. Tanssija ymmairtaa liiketta suhteena koko eksistenssin situaa-
tioon ja keholliseen kokonaisuuteen. Tanssija ei ole vain jalat tai kidet tai selké tai paa.
Hin ei tanssi litkuttamalla ruumiinosia. Hinen tanssinsa ei ole vain yksittaisten liike-
muotojen perikkaisyyttd. Tanssijan artikulaatio ei perustu erillisten ruumiinosien kayt-
to6n tai muotoiluun. Tanssijalle kiden paino tai seisomisen taito on kysymys, joka kos-
kee hinen virittynyttd eksistenssidin ja hinen tanssijan tekhned kokonaisuudessaan. Se
koskee sita, millainen mielellisyys hinti ohjaa.

Logos vaikuttaa tanssijassa kokonaisuutena. Se ei vaikuta jaloissa tai kisissi erikseen,
vaikka se vaikuttaa mygs niissi. Se vaikuttaa tanssijan ymmirrykseniliikkumisensa mie-
lesta. Liike organisoituu kehon sisdisend integraation kysymykseni, joka ei ole erillinen

tanssijan maailmasta, tanssijan kehontietoisuudesta.

»5 Nihdikseni estetiikan traditio perinteisimmillddn antaa opettajalle roolin "teknisend valmentaja’, val-
mistamista/muotoilua koskevien tietojen ja taitojen siirtdjina. Tidlloin "hyvd’ opettaja pitid huolta ka-
usaalisesta tehokkuudesta ja samalla kykenee elivisti siirtimiin teoksen ja taiteen asettamista koskevia
kiytintoja ja kasityksia. Tahin traditioon nihden aivan toinen ddripii on taas zen traditio. Zenissi taitoa
ei voida kisittdd teknisend erillistoimintona, eiki opettajaa teknisend valmentaja, joka selittidd oikean
suoritustavan ja ohjaa oppilasta sen suorittamiseen. Klemolan mukaan zenissi opettaminen on pikem-
minkin oppilaan ohjaamista yhi syvemmille erilaisiin harjoituksen mukanaan tuomiin eksistentiaali-
siin kokemuksiin. Tosin Klemola huomauttaa, etti timi on yleistys, joka pitee enii vain harvoihin zen-
pohjaisiin taitoihin. My6s Japanissa téllaiset perinteet ovat katoamassa ja monet jo kadonneet. (Klemola
2004, 126.) Perinteisessi Zenissi yksi opettajan keskeinen tehtava on viitekehyksen tarjoaminen oppi-
laalle oikeassa vaiheessa. Kisitteellinen viitekehys tarjoaa historiallisen taustan, jossa oppilas tulkita
kokemuksiaan. Esimerkiksi nykyaikaisen karaten perustaja Gichin Funakoshi oli tarkka siitd, ettd hinen
sanansa ymmirrettiin oikein. "Funakoshi kiytti miltei puolet harjoittelusta luennointiin. Hin ei kos-
kaan lakannut korostamasta karaten sitd puolta, joka tihtd4 oppilaan henkiseen kasvuun.” (Klemola 1996,
33.) Zenissa henkisen kasvun kisitteelld eiviitata mihinkddn lopulliseen viitepisteeseen, vaan yksinker-
taisesti tietoiseen elimdin, siihen, ettd taidon harjoitus on muuttunut tietoiseksi elimiksi. Kun kehol-
lista harjoitusta tehdddn piivittiin, se alkaa muuttaa koko eksistenssin kokemuslaatuja. Ndin myos joka-
piiviinen liike asettuu harjoituksen piiriin. Siitd mikd aiemmin oli totunnaista, automaattista ja tiedos-
tamatonta alkaa tulla yhi enemmin tietoista. Kaikesta toiminnastamme tulee tietoisuuden harjoitusta.
(Klemola 2004, 124..)
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Ymmairtiaakseni kaiken artikulaation ldhde onjaettu kanssa-tddlld-oleminen. Tamai ole-
misperustan antama artikulaation mieli voi toteutua eri tavoin. Heidegger ajattelee, etti
artikulaatioon-puheeseen sisiltyy hiljaisuuden ja vaikenemisen ilmis, silld puhe ja kuu-
leminen perustuvat ymmairtimiseen. Vain kuunteleva voi ymmairtaia. Puheen moduksena
vaiteliaisuus artikuloi tddlliolon ymmairrettavyytta niin alkuperiisesti, ettd se saa aikaan
aitoa kuulemiskykys ja lapinikyvid keskendénolemista.*® Niin ajatellen, jos tanssija toi-
voo ja tavoittelee syvia kuulemiskykya, lipindkyvia keskendin-olemista ja olemisen 1a-
heisyytta, niin se ymmarrys, josta tanssin artikulaatio nousee, on yhteydessa hiljaisuu-
teen. Se kuulee vaikenemista ja nousee levon vapauttamasta liikkeellisyyden vastaanot-
tamisesta. Lepo sisiltyy liikkeeseen ja hiljaisuus artikulaatioon, pysahtyneisyys virtaa-
vuuteen ja tyhjyys tiyteyteen. Voimista hurjin on se, joka nousee alun hiljaisuudesta. Kos-

ketuksista lempein on se, joka tietdi ajan rajallisuuden.

iii) Huolta kantava tanssija
Taiteellinen luominen ja luova tanssija ovat monikertaisen perustattomuuden kanssa jat-
kuvasti tekemisissi. En nyt puhu toimeentulosta enki teosten yhteisésuhteesta, vaan kes-
kityn taiteen asettamisen ontologiaan. Painavin perustattomuus minké tanssija kohtaa,
on tietenkin itse olemisperustan muistaminen, joka sysii tanssijan jatkuvaan olemisen
‘ei-kiellon’ liheisyyteen. Luova tanssija eldd olemisen miirittelemittomyyden, tunte-
mattoman, ei-vieli-tiedetyn ddrelld. Hin ammentaa siitd. Vaikka tanssija ponnistaa maan
vakaasta kantavuudesta ja historiallisesta maailmasta, hinen luovuutensa perusta on kui-
lumaisesti aukeava olemisen pohjattomuus (joka ei tarkoita mitéédn ilon vastakohtaa).
Jokaisessa luovassa teossa aiemmin kiinteilti ja vakaalta nédyttineet merkityssuhteet
murtuvat ja jos hyvin kiy, jarjestyvit uudelleen. Tillainen itsensi ja maailmansa kasitta-
misen jatkuva dekonstruktio on liheisti sukua ahdistuksen perusvireen aiheuttamalle
todellisuuden avautumisen tavalle. Tarkoitan ahdistuksen perusvireen ontologista tehti-
vai, jota voi mielestini ymmartaa (ja siten myos reflektoida) 'olemisen itsensi maarii-

mini olemissuhteena’ taiteen asettamisen tavassa.??

216 Oa, 210.

»7 Milla tavalla ahdistus sitten avaa maailmaa? Ahdistus yksiloi tiilliolon ja avaa sen itseniiin, olemis-
mahdollisuutena, jota se jo aina on, ja johon se on heitetty. Ahdistuksessa subjekti "ottaa osaa omaan de-
konstruktioonsa.” (Haar 1993, 45. Oa 236—237.) Samalla ahdistus suo piésyn ei-minkiin direlle. Se, ettd on
—eikd mitddn, avaa uudelleen olioiden méirittelemittomén luonteen ja olemisen selittimittomin olemuk-
sen. Tami mahdollistaa uuden alun. Samaan aikaan kun ahdistus avaa ei-mityyden, olemisen selittimitto -
min olemuksen, kun se tilld tavalla on tavallaan historian "ulkopuolella’, ahdistus myos yksilsi tilliolon
itselleen, omimpiin olemismahdollisuuksiinsa, jotka ovat historiallisia, historian "siséipuolella’. Siten ah-
distus on perusvire my6s siini, ettd se on historiallisuuden lihde. (Haar 1993, 44—46.) Niin ahdistus siis
mahdollistaa alun, se suo paisyn heitetyn perimdn esiin vetimiseen, seki vield niyttid olemisen haltuunot-
tamattoman vallitsemisen, olemisen ylimiirini, lahjana. Ahdistus, joka avaa ei-mityyden kokemuksen ja
murtaa jo saavutettuun kiinnittymisen, johtaa lipinikyvyyteen ja olemisen ajatteluun vastaanottamisena.
Haarin mukaan timi kokemus radikaalista hauraudesta ja kyvyttomyydesti jattdi ihmisen olemisen valot-
tamaksi, avoimeksi 'kuilulle’, olemisen perustattoman perustan hengitykselle. "This experience of radical
fragility and impotence forever leaves human presence exposed to the breath of the abyss.” Haar 1993, 45.
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Koska luovan tyon ja ahdistuksen perusvireen yhteys on ontologisesti niin ilmeinen,
on syyta kysyd, kuuluuko olemisperustan muistavaan tekhneen kyky ymmértaa tata yhteytta
ja mahdollisesti ohjata tekhne rakentumaan taitavana taitona suoraan olemisperustan
muistamiseen, olemisen avoimuuden ja olemisen vastaanottamisen sarelle? Vastaan etti
kylld, olisi toivottavaa, ettd tekhneen sisiltyisi tieto siitd, milla tavalla taiteilija voi har-
joittaa tietoisuuttaan, siis jonkinasteista ymmairrysti mielensé toiminnan tavasta ja ra-
kenteesta. Miksi? Jotta epédvarsinainen ja reflektoimaton perustattomuus voisi modifioi-
tua paittaviiseksi pysyttiytymiseksi olemisperustan muistamisessa ja jotta jokapaivai-
nen huolestuneisuus voisi modifioitua vapaudeksi kantaa huolta.

Mitd tarkoitan huolestuneisuuden ja huolen kantamisen erolla? Heideggerin analyy-
seissa tuli esille, kuinka ihminen on olemisessaan huolta. [hminen on osallinen olemi-
sesta jatimin ymmdrtiminen on huolen avautumista, olemisen mielen paljastumista huo-
lena. Heideggerin mukaan jokapiiviisessi kenen tahansa ymmirtimisen tavassa huoli
huolehtii julkisesti lisnidolevasta, silld on etdisyyden ja kaukaisuuden luonne, se huoleh-
tii erosta toisiin nidhden, se luo huolen tarpeita, joita voi, tai ei voi tyydyttaa.

Varsinaisesti ymmairretty osallisuus olemiseen sen sijaan ei vapauta huolesta. Osalli-
suus olemiseen — huoli tistd perustasta — niyttaytyy olemisen mieleni. Nain olemispe-
rustan muistaminen ei vapauta huolesta, vaan vapauttaa piittiviisyyteen pysytelld huo-
len kantamisessa. Heideggeria tulkinneet filosofit ovat puhuneet Heideggerin "etiikasta’
alkuperdiseni etiikkana.*® Ymmairtiikseni kyse on siiti, ettd osallisuus olemiseen antaa
meille etiikan —olemisen mielti eivoi ajatella ilman osallisuudesta nousevaa huolta. Huoli
ja mieli ovat yksi ja sama asia.

Niin my6s kysymys tekhnestd on aina huolena ymmarretyn mielen lipdisemi. Jaana
Parviainen kiteyttii tekhnen ja olemisen yhteenkuuluvuuden hienosti. Hinen mukaansa
tekhnessd ajattelu eivoi olla menetelmaillinen etukiteen asetettu koneisto, jolla voisi hal-
lita luomisen prosessia. Siis ymmarrin, ettd tekhne eivoi olla jotakin, joka asettaa etuki-
teen taiteen, teoksen ja tanssijan. Ennemmin se on, kuten Parviainen kirjoittaa: "ajatte-
lun ankaraa uskollisuutta omalle polulleen, sille, ettd se sallii olemisen monimuotoisuu-
den ulottuvuuden ja sen logoksen yksinkertaisuuden. 9

Ymmairrin timin Heideggerin alkuperiisen etiikan mielessi. Paitsi, etti tekhne eiole
tekniikka, joka asettaa olevan, se ei ole my6skian mikaan ’hengen tekniikka’, joka aset-
taa etukidteen ihmisen olemisen. Ymmarrin taiteilijan tekhnen olemisen itsensi antaman
vastuun ja velvoittavuuden mielessd. Se olisi vapautta olemisen avoimuuteen, vapautta

huoleen.

»8 Esimerkiksi Nancy 1998, Varto 2003.
219 Parviainen 2003a) 8.
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7. Teoksentekhne

Aluksi

Siirrdn tdssi luvussa nikokulmaa tanssijan tekhnestd teoksen luomisen suuntaan. En ole
hakemassa teoksen tekemisen reseptid, saatikka selittimissi, miten teos tehdiin, esi-
merkinomaisesti. Mini en 'tiedd’, miten teos tehddin. Tami on lihtokohta. Olemiskysy-
myksesti lihtien ei voi olla mitdin teoksen valmistamisen tekniikkaa, voi olla vain sen
luonnostelevaa ajattelemista, jisentimisté ja kisitteellistimisti, miki teoksen luomisessa
tulee kohdattavaksi. Koska kysyn tanssiteoksen luomisen mielti heideggerilaisesta ole-
miskysymyksestd kisin, lidhtokohtani ei siten ole teoksen ymmirtiminen muotoiltuna
aineena, joka antaa yliaistisen loistaa livitseen, vaan teoksen ajatteleminen olemisen
kitkeytymittomyyden alueena, sen koettu olemistapa, sen eksistenssi. Kysyn miten teok-
sessa tapahtuva kitkeytymittomyys méirittii teoksen luomista?

Tdama ei ole taiteen kiytinnoissi kovin tuttu lihestymistapa. Useimmiten teoksen te-
kemisen ja tulkitsemisen kysymysta lihestytadn estetiikan tradition antaman sisalté-
muoto kisiteparin kautta. Tdmi kisitepari vie ajatukset lihes viistiméittda muodon ja si-
sillonldhtokohtaiseen eroon teoksen luomisessa. Silloin kyse on siitd, mit4 (teema, aihe)
ilmaistaan vilineen (materiaali, muoto) avulla. Nimai kisitteet ovat niin iskostuneet tai-
teen ajatteluun, etti on ollut itsellenikin todella tyolasti yrittad ajatella teoksen luomisen
problematiikkaa ilman titd lihtokohtaa.

Miksi timi lihtokohta sitten pitdisi niin kiivaasti torjua? Eiko se ole aivan kiytin-
néllinen teoksen luomisesta puhuttaessa? Onko muita kisitteitd? Kokemukseni on, ettd
sisilto-muoto kisitepari ei ole toimiva silloin, jos yritin ajatella teosta olemiskysymyk-
sen tasosta, eksistenssin avauksena, ja jos yritin todella tavoitella luomisen prosessin
kokemuksen kisitteellistimistd. Sisidlto-muoto kisitepari vie kisitteellistimisen viisti-
mittd yliaistisen ja aistisen erottelusta nousevan todellisuuden kisittimistavan vahvis-
tamiseen, miki on hankalaa taiteen asettamisen tavan pohtimisessa tdassd tutkielmassa
puhutun mielessd.

Vaikka teoksen luomisessa kisityotd tarvitaankin, siis aineen muotoilua, niin pelkis-
tddn siind pysyttely ei paljasta lnomisen mielti, siti sisdisen yhteenkuuluvuuden et-
siytymisti, rajoihin rajautumista, maailman pystyttimisti, jossa olemisen kitkeyty-
mittomyys asetetaan teokseen tekeille. Ennen kaikkea teoksen luomisen ajattelussalie-
nee kyse olemisperustan peittymisesti, unohtamisesta tai muistamisesta ja paljastumi-
sesta, ja siitd, ettd antaisi timin ajattelulle ajateltavaksi. Paitsi ettd se on vaikeaa, voi tie-
tysti kysyé, onko estetiikan ylittiminen lainkaan mahdollista. Itse toivon kuitenkin loy-
tavini jonkin relevantin tavan kisitelld niita teoksen luomisen ongelmia, joihin sisilto-
muoto kisitepari ei vastaa.

Tillainen ongelma tanssin suhteen on esimerkiksi: miten jokin maailmasuhteen
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problematiikka ja tanssin poeettinen kieli kohtaavat ilman, etti kehosta tulee yliais-
tisen sisillon esittimisen viline? Itse asiassa tanssijan tekhned kisittelevi luku oli jo
tdmin kysymyksen ajattelemista, toisin sanoen, sen ajattelemista, miten kehollinen logos
tulee ilmi, miten ihmisen historiallinen maailmassa asuminen avautuu? Miti siis vield
puuttuu tai mitd pitdisi vield lisiksi ajatella? Ehki pitdisi pohtia vield laajemmin tulkit-
semista, hahmottamista ja rajoihin asettamista olemisperustasta kisin. Fhki pitidisi
ajatella vield sita, etta koreografinen hahmo kykenee omassa olemisessaan avaamaan
uuden aukeaman olemisen paljastuneisuuteen ja etti silld on voimaa pitid tuo aukeama
avoinna. Ja sitd, mihin timi perustuu, miten timi on mahdollista.

Seuraan tissi luvussa loyhisti edelld kuvattua ‘reittid’. Yritin edelld ollutta laajentaen
ajatella sitd, miten koreografi tulkitsee maailmaa sallien kehollisen eksistenssin oman
tapahtumisen tavan. Tuon esiin ensin aistien ja ajattelun modaliteettien vuorovaikutus-
ta, synestesiaa ja amodaalista ajattelua. Liitin sen siihen, miten tanssija ymmértaa ha-
vaintokokemukset (siis osallisuuden olemiseen) merkityksellisini ja hahmottaa niiden
‘kineettistd dynamiikkaa’. Pohdin sitten tanssi-improvisaatiota liikkeessi ajattelun poeet-
tisena toteutumisena. Ndiden jilkeen hahmottelen sitd, milli tavalla jokin "ulkotanssil-
linen’ aihe ja koreografinen ajattelu voivat kohdata.

Heideggerin mukaan taiteen olemus on runous ja runous siditid olemisen kitkeyty-
mittomyyttd ainakin kolmessa merkityksessi: lahjoittamisena, aloittamisena ja perus-
tan perustamisena.*** Luonnostelen sitd, miten namai kitkeytymittomyyden siatimisen
merkitykset voisivat ohjata teoksen luomista — siis teoksen mielti, sen sisdisti yhteen-
kuuluvuutta ja olemisen tapaa — sitd, miten teos alkaa hahmottua rajoihinsa. Kysyn sitten
tanssin perinteisen kysymyksen: milli tavoin 'tanssi on liikettd ajassa ja tilassa’, toisin sa-
noen, miten ihmisen ajallinen ja tilallinen todellistuminen miirittai teoksen luomista?

Luvun lopuksi pohdin tanssin ja katseen, teoksen ja katsojan suhdetta. Pohdin tar-
kentavasti kinesteettisen empatian ja kinesteettisen ymmartamisen kisitteiti, seka tans-
sijan ettd tanssin katsojan nidkékulmasta. Tuon esiin sen, kuinka kinesteettinen ymmaér-
tdminenkin on sosiaalista ja historiallista ja kuinka teos on teos vain silloin, kun teosta

lihestytian vaalivassa asenteessa.

Koetun maailmointi

— turkoosinsininen ja sidihkyvi Fis-duuri

i) Aistien avaama mielellisyys

Koska lihtokohtani on, ettd keho ei ole olemisen viline, vaan eksistenssin tapahtumisen
tapakysyn, miten tissi kehollisessa eksistenssissini koen-ymmaérrin maailmaa niin, etti
voin tulkita sitd teoksen luomisen tavalla ja saada aikaiseksi paikan jonkin uuden niyttay-

tymiselle. Ensimmaiseksi kohtaan silloin maailman, jota elin kaikkien aistieni ja ajatte-

¢ Ta78-8o0.

245



lun modaliteettien vuorovaikutuksena. Ymmairrin, ettd tapahdun kokonaisuutena, joka
tuntee, kuulee, nikee, haistaa, maistaa, ajattelee liikkeelld, kielelld, mielikuvilla, ymmar-
tdd vireessi, sivyssd, dynamiikassa, etdintymisend, lihentymiseni, vaarana, sointina,
menneisyyteni, toiveena, menetyksend, mahdollisuutena — siis kehollisena ajallisena ja
mielelliseni elimini. Ymmirrin myos, ettd taiteellinen luova ajattelu toimii tissi maa-
ilmassa, tekee siitd 'tulkintaa’ ja asettaa rajoihin teoshahmon, joka puolestaan avaa asen-
tonsa mukaisen uuden nikymin olemisen mieleen.

Miten timi "tulkinta’ tapahtuu? Kokemukseni mukaan ei niin, etti ensin on jokin 'rep-
resentaation mukainen nikymai, jonka asetan eteeni ja pidin sielld kaiken siihen kuulu-
van ja yhdistyvin kanssa’ ja sitten yritin toteuttaa kehollisen liikkeen avulla tuon niky-
min. Pikemminkin niin, ettd pyrin ajattelemaan edelld kuvaamallani eksistenssin oman
tapahtumisen tavalla. Siis yritin antaa liikehahmon tulkkiutua esiin osallisuutena olemi-
seen.

Tassd tulkkiutumisessa "ensimmdiinen tulkinta’ on jo tehty. En havaitse pelkkaa k-
sittdmitontd aistidataa, vaan kuulen ddnen karheuden, nien eleen sulavuuden, tunnen
alas viettdvin kadun liukkauden, joka puolestaan merkitsee jotakin siini historiallisessa
maailman avautuneisuudessa jossa elin. Kun keskityn keholliseen eksistenssiini "am-
mennan’ tisti maailmasta, joka ympir6i minut ja joka vallitsee livitseni ja jota ymmir-
rdn jo avautuneessa historiallisessa maailmassa.

Kisittelen seuraavassa eri aistipiirien vilistd vuorovaikutusta, synestesiaa ja ajatte-
lua amodaalisilla kisitteilla. Niiden avulla voin ymmirtii jotakin siitd, milld tavoin tans-
siteoksen eri elementtien vilinen vuoropuhelu rakentuu, seka siitd, miten kaikki havain-
tokokemuksemme omaavat omanlaisensa kineettisen hahmon, jota ymmairretiin mer-
kitykselliseni suoraan, eletyn kehon kokemustaustan kautta, vuorovaikutuksena eri ko-

kemushorisonttien vililla.

ii) Synesteettinen ja amodaalinen ajattelu

Kokemuksessamme tapahtuu usein eriasteista spontaania synestesiaa, eli eri aistipiirien
rajat ylittdviid aistimista, vaikka emme siihen tietoisesti kiinnittdisi huomiota. Syneste-
siassa yksi aistihavainto voi saada toisten aistipiirien havainnon luonteen. Voin esimer-
kiksi kokea hyvin selvisti jonkin soivan dinen tunnevireen, tai saada siitd nikomieliku-
van. Voin kokea vaikkapa jonkin ikillisen, viiltivin ja voimakkaan dinen myos visuaali-
sena havaintona, esimerkiksi kierteiseni sinihehkuisena valon vildhdykseni.

Voin my6s kuvitella liikkeen ja dinen synestesiaa pelkin eletyn kehontietoisuuteni
muistin perusteella. Voin kohdistaa huomioni eletyn kehon kokemukseeni ja lihted seu-
raamaan jotakin aistimusta, antaa sen kehittya mielikuvissani liikkeeksi, vaikkapa kevyes-
ti putoilevaksi askellukseksi ja se herittii minussa vilittomasti musiikillisia kuulo-mie-
likuvia. Liike my6s avaa aina jonkin ympiristén. En nie mielikuvituksessani liikkeen
kulkua ’ei-missddn’, vaan liike tapahtuu aina jollain lailla virittyneessi ja virittyneessi
tilassa, maisemassa. Liike luo mielentilan, avaa tilallisen olemisen, maiseman, ympi-
riston.

Samalla tavalla aistien synestesii koskee valoa. Aistin valon suunnan, intensiteetin, vi-
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risivyjen ja voimakkuuden muodostaman valon virittyneen kineettisen hahmon ja tulkit-
sen sitd eletyn kehon kokemuksen suomassa taustassa, tunnen sen eletyn kehon kokemuk-
sena, litkeaistimuksena. Jokin valon hahmo voi esimeriksi olla vastaansanomattomasti hi-
taasti etenevi, viiled ja arvaamaton. Taltd pohjalta voin my6s kysya koreografian ja valon
vuorovaikutuksellisuutta teoksen kokonaisuuden sddtimisessi. Voin havainnoida sitd, mi-
ten valon kineettinen hahmo tuo esiin liikkeen kinesteettisti intentiota tai peittai siti, ja
miten ne yhdessd muodostavat koreografisen teoksen virittynytti kineettistd hahmoa.
Voin myos kokea, ettd jonkinlainen 4ini tai danellinen rakenne, vaikkapa c-molli on
tietyn virinen ja omaa tietynlaisen tunnevireen. Esimerkiksi Fis-duuri voi olla itsestdidn
selvisti ja vastaansanomattomasti turkoosinsininen ja saihkyvi.*' Koen musiikin virit-
tyneisyyden, rytmin, soinnin ja dynamiikan liheiseni ja eldvini kehon kinestesiassa.
Toisin sanoen pienimmitkin muutokset musiikissa muuttavat eletyn kehon kokemusta.
Musiikin/auditiivisen kokemuksen/akustisen tilan erilaiset kvaliteetit, mutta myos
tietoisuus musiikin historiallisesta sijoittuneisuudesta, saavat kaikki vastineensa kehol-
lisena 'proprioseptiseni ajatteluna’ ja luovat sitid kokonaisvirittyneisyytti, jossa keholli-
nen ajatteluni vastaa musiikkiin. Kokemukseni kuitenkin on, ettd kyse ei ensisijaisesti
ole musiikin muodon ominaisuuksista sinidnsi, vaan siitid, milli tavalla koettu on merki-
tyksellistd, minkilaisen "olemisen paljastuneisuuden asennon’ kuultu virittid esiin.
Miten sitten koettu on merkityksellisti? Olen edelld tuonut esiin autenttisen muodon
kisitteen sellaisena tulkintahorisonttina, jossa ylipdidnsi mikiin muoto voi saada merki-
tyksia. Kyse oli siiti, ettd meilld on jokin kisitys niistd prosesseista ja syistd, jotka ovat vai-
kuttanet muodon syntymiseen. Tuon seuraavassa esiin amodaalisen ajattelun kisitteen viela
yhteni ehdotuksena siihen, miten luova taiteellinen ajattelu ajattelee havaintokokemusten
dynaamisilla ja kineettisilli hahmoilla ja miten ajattelua ohjaa mielellisyys, joka on hah-
mojen omaan olemisen tapaan sisiltyvad mielellisyyttd (tulkittuna eksistenssin tavassa asua

maailmaa eri aistipiirien ja ajattelun modaliteettien vuorovaikutuksena).

* Heikki Ruismien haastattelututkimuksessa hyvin voimakkaasti synesteettisesti kokeva pianisti antoi
jokaiselle duurille ja mollille omanlaisensa tunnekaraktiirin ja vireen. ” G on absoluuttinen, siiti ei voi
sanoa mitddn. [ ] C-duurista kéyttdisin sanaa alkuvalo, joka on synnyttanyt kaiken. [ ] Des-duuri menee
hyvin lihellle B-duuria, siini on arktisen ikijd4n hyytivii prismoja, mutta Des-duuri on B-duuria ilyk-
kiampi sivellaji, se on huikea, se on upea, niin kuin Prokofjevin Des-duuripianokonsertto, se kun mis-
siilee silld Des-duurin ylimieliselld varmuudella, logiikalla, upeudella, herranjumala, se ei oo noyrid var-
ten, se on murskaavan upea. [ ] Fis-duuri ja Ges-duuri, [ ] hyviilevd, sanotaan etti se on syleilevi savella-
ji, ehdottomastivirierottelu menee jalleen turkoosinsiniseen, siini on valtava sdihkyvyys jaloisto. [ ] En
tiedd voiko eniid olla surullisempaa sivellajia kuin as-molli. As molli menee semmoseen verenkarvaseen,
sevoi olla osasyy, ettd Verdi kirjoitti Otellon tuskasimman monologin as-molliin, mutta silloin Verdi oli
sen tajunnut. Ja Verdi on muuten tajunnut.” Ruismiki 2000, 156-166.

* Tissd yhteydessd on hyvi tuoda Lauri Rauhala huomio siiti, miten kokemus voi olla merkityksellinen
ihmisen maailmankuvassa, vaikka se ei jisenny kieleen. Hinen mukaansa kaikki tajunnalliset kokemuk-
set ovat — peruselimyksesti alkaen — niiti kokevan ihmisen kannalta merkityksii riippumatta siitd, mi-
ten selkeitd ne ovat tai mikd on niiden intentioivuus, eli mihin ne ovat suhteessa, mihin ne viittaavat.
Episelvd merkitys voi juuri episelvyytensi johdosta olla maailmankuvassa dynaamisesti vaikuttava, la-
tentti intentioivuus aiheuttamansa mielellisen aukon johdosta ainakin kiusallinen ja epdintentionaali-
nen kokemus, virittiminsi tunnelman vuoksi kokonaisuutta sivyttivi. Kaikkien merkitysten ei suinkaan
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Musiikin tutkija ja musiikkiterapeutti Kimmo Lehtosen kuvaa sitd, miten esimerkiksi
musiikissa ei-kielelliselld, koetulla merkityksellisyydelld on asema ja tehtivi ihmisen maa-
ilmankuvassa. Hinen mukaansa musiikilliset muodot resonoivat kokemuksiemme vireen,
rakenteen, dynamiikan ja laadun kanssa tavalla, joka on kielellisen ja kisitteellisen ulottu-
mattomissa. "Musiikin sisdltimilld rakenteilla jamuodoilla on sisilléllinen ambivalenssi,
jota tiettyihin sovittuihin merkityssisilt6ihin sidotuilla sanoilla ei voi olla”.**

Lehtosen mukaan yksi tulkintamahdollisuus musiikillisten muotojen puhuttelevuu-
teen on Daniel Sternin kuvaama amodaalisen aistimisen tapahtuma. Daniel Stern on tut-
kinut erityisesti varhaislapsuudessa tapahtuvaa minuuden syntyprosessia. Hinen mu-
kaansa jatkuvasti laajeneva minuuden kokemus astuu vauvan elimysmaailmaan jo eli-
min ensihetkistd lahtien. Minuus kytkeytyy elimellisesti vauvan hallussa oleviin toimin-
toihin: havaintojen tekemiseen, havaintojen vilisten suhteiden luomiseen ja niiden yh-
distimiseen. Stern esittid tihin tutkimukseen nojaten, ettd itsen kokeminen ei ole ha-
vaintotoimintojen tiedollinen huippu, vaan havaitsemisprosessiin liittyva kokemus. Mi-
nuus tai itseys on siis Sternin mukaan jatkuvaa maailmasuhteessa tapahtuvaa ymmirti-
misti (kuten Heideggerin analyyseissi on jo tullut esiin). 4

Ymmirtiminen tapahtuu vauvalla eri aistipiirien rajat ylittavini aistimisena, joka on
hinen mukaansa vauvan myétiasyntyinen, sosiaalisena kykyni toimiva ominaisuus. Amo-
daalinen aistiminen liittyy vauvan vilittomaan kykyyn rinnastaa eri aistien vilisia ha-
vaintoja toisiinsa: vauva yhdistai tietyn ddnen voimakkuuden tiettyyn valon voimakkuu-
teen, rinnastaa tietyn kuulohavainnon samanmuotoiseen visuaaliseen havaintoon ja niin
edelleen. Sternin mukaan vauva muodostaa heti ensihetkisti alkaen eridénlaisia alkeelli-
sia ei-kielellisid ‘kdsitteitd’. Nuo kasitteet eivit ole ddnid, nikohavaintoja ja kosketusais-
timuksia sindnsi, vaan pikemminkin niiden muotoja, intensiteettejd ja rytmejd.**

Lehtosen mukaan tillainen amodaalinen ajattelu kytkeytyy liheisesti musiikillisiin
elementteihin, silld musiikin kieli sisdltad rytmej4, intensiteetteji ja muotoja, jotka mu-
siikin soivassa virrassa jatkuvasti muuntuvat toisikseen, samalla kuitenkin sdilyttden esi-
merkiksi toistoihin liittyviin pysyvyytensd.**® Samalla tavalla amodaalisen ajattelun voi
nihdi kytkeytyvan tanssin kinesteettisiin laatuihin. Tanssin virittyneet kinesteettiset
laadut sisiltavit merkityksen potentiaalin, osallisuuden olemiseen, vaikka merkitys ei

olisikaan kielellisesti jasentyvaa.*?

tarvitse olla kielen avulla syntyneiti, eiki puhutussa ja kirjoitetussa kielessi ilmaistavia, ennen kuin niil -
ld on asema ja tehtivd ihmisen maailmankuvassa. Mitd ovat tajunnalliset kokemukset? Rauhalan mukaan
tajunta on "merkitysten kehkeytymisen, niiden keskiniisiin suhteisiin asettumisen ja niiden jatkuvan
muuttumisen prosessi. Mitiin muuta se ei ole. Ellei merkityksid tai niiden mielellisen organisoitumisen
prosessia ole, ei ole tajuntakaan.” Rauhala1996, 48.

** Lehtonen199o, 73.

*4 Lehtonen 1996, 67—-68.

25 Mt. 67-68.

6 Mt. 68.

*7 Tanssin rytmit, dynamiikat, harmoniat, jinnitteet, lilkkemuodot, kompositio ja koreografiset tapahtu-
mat ovat minulle kauneuden kokemus, energian intensiteetti, sysidévi voima, koska ne paljastavat logosta
tavalla, jossa tanssivaihminen on kehollisessa eksistenssissiin sddtynyt niin, ettd logos paisee lipi, tulee
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Stern liittdd vauvan varhaiskehityksen musiikkiin myos ns. vitaaliaffektien kautta.
Stern puhuu teoriassaan periaatteessa kahdenlaisista affekteista: 1) perinteisisti kate-
gorisista jaluokittelevista affekteista, joihin kuuluvat esimerkiksi suru, viha, ilo, kiukku,
hipeid jne. seki vitaalisista affekteista, jotka liittyvit amodaaliseen aistimiseen. Vitaali-
set affektit ovat parhaiten kuvattavissa kineettisilld ilmauksilla, kuten hyokkaava, leiju-
va, hdipyvi, rdjihtivi, voimistuva, hiljentyvi, sitked, dkillinen, raju, hyviilevi. Niilla
musiikin esitysmerkinnéisti tutuilla kvaliteeteilla on varhaislapsuudessa suuri merki-
tys. Niilla on Lehtosen mukaan viliton kosketus ruumiilliseen olemassaoloon ja minuu-
den kokemukseen.***

Amodaalinen kisitteen muodostus kytkeytyy siihen, miten havaintokokemuksien
merkitys ymmairretain, siis miten kokemus on ollut vaikuttava eliméan sdilymisti tai uh-
kaavuutta, mielihyvii tai kipua, tuttuutta tai vierautta luovina merkityssuhteina. Amo-
daaliset kisitteet eivat ole neutraaleja tai abstrakteja, vaan laadullisesti virittyneiti ja
merkityspotentiaalin omaavia, vaikka ne ovat irrotettuja suorasta intentionaalisesta yh-
teydestdin. Amodaalisten kisitteiden affektiivisuus, niihin sisiltyvi tunnevire siilyttad
voimansa ja vaikuttavuutensa taiteellisten luomusten 'rakennusaineena’.

Lehtosen mukaan luova taiteellinen ajattelu niyttidikin operoivan juuri arkaaisilla,
amodaalisilla koodeilla. Amodaalisella ajattelulla on selvd isomorfia, samankaltaisuus
musiikilliseen luovuuteen, jossa tyoskentelevi siveltijd tavoittaa Lehtosen mukaan omaa
kokemusmaailmaansa 'samanmuotoisilla’ musiikillisilla ilmauksilla, siis erdinlaisilla
amodaalisilla abstraktioilla. Vastaavasti musiikkiterapiassa kiytetyn musiikin muodot
kytkeytyvit 'samanmuotoisiin’ ruumiillisiin tuntemuksiin, affekteihin, visuaalisin hah-
moihin ja muihin kineettisiin muotoihin. Lehtosen mukaan tilta pohjalta voidaan sel-
visti ymmaértdd musiikin minuuden rakentumiseen liittyvi funktio.**

Ymmairtiaskseni amodaalinen ajattelu toimii siis ’Vilitt;’ij'zinéi’ eri aistipiirien, mutta
my6s kokemushorisonttien vililld. Sen avulla hahmottaisimme my6s psyykkishenkisen
horisontin kokemusmaailman kineettistd hahmoa, saisimme nikyviksi elimismaail-
mamme kokemusta, jota on mahdoton tai ainakin vaikea saada esiin kisitteellisesti, kak-
siulotteisesti tai lineaarisesti.** Till4 tavalla taiteellisen hahmon kineettiset laadut kyt-
keytyisivit "samanmuotoisiin minuutemme akteihin ja prosesseihin varhaiskehitykseem-
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me kytkeytyvien amodaalisten aistimuksiemme vilityksella. Niin ne siis heideggeri-

ilmi. Tédssd ei ole mitddn ensisijaista kehon esteettisen asettamisen sidéintod, vaan ainoastaan toiminnan
viisaus, jossa tillainen kauneus tulee ilmi tai sitten ei.

=8 Mt. 69.

=29 Lehtonen 1996, 69.

e Miti tarkoittaa saada nikyviksi elimismaailmaan kokemusta? Lauri Rauhala kuvaa tiedostamattomien
merkityskokemusten tulemista tietoisiksi seuraavasti: "Tietoiseksituleminen on siti, ettd kehkeytymis-
si olevat, episelvit, unohduksissa olleet, tiydentymisti tarvitsevat ym. mielellisyydeltiin 'vajaat’ merki-
tyskokemukset selkeytyvit ja tiydentyvit jisentyneen tietoisen maailmankuvan tarpeita vastaavasti. Jo
olemassaoleva maailmankuva horisonttina, eli ymmairtimisyhteyteni siitelee ja ratkaisee sen, miti tie-
dostamattomasta voi tulla. Tietoinen maailmankuva ikiin kuin ottaa tajunnan periferiasta, miti se 'tar-
vitsee’.” Rauhala1996, 82—83.

* Lehtonen 1996, 68.
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laisessa tulkinnassa ilmaistuna paljastavat maailmaan heitettyi historiallista-ajallista
olemistamme ja saattavat esiin heitettyd perimidmme. Tédssa tapauksessa siis henkilo-
kohtaiseen kokemushistoriaan sisiltyvid konfliktuaalisia jinnitteiti, joiden taiteellisen
asettamisen perustava mieli ei kuitenkaan yksin ole yksilén kokemus, vaan kineettinen
logos, joka vallitsee yksilon lapi. Ymmairran timén niin, etti silloin vapauttaminen ja pal-
jastaminen ovat perustettu suurempaan kuin ihminen ja siis sisiltidvit myos suuremman
salaisuuden ja vapauttavamman voiman, kuin jos ne olisivat sidotut vain ihmisen omaan
representaatio rakenteessa pitdytyvaan nikokulmaan.

Titd ei pidd edelleenkidin ymmirtiid minddn mahtipontisena tai ihmisen vallanhalun
kiertoilmauksena. Ainoastaan saamisena ja vastaanottamisena, silld enhin voi ajatella
mahdottomia, ettid esimerkiksi py6ériminen tai putoaminen, vaikka kuinka taitavasti teh-
tyini, olisivat ihmisen keksinto4; eivitko ne ole pyorimisen ja putoamisen mahdollisuu-

den vastaanottamista tai loytimistid? Lapsikin tietdd leikeissiddn timin.

Kineettinen éily ja tanssi-improvisaatio

i) Kinesteettinen hahmottaminen

Kirjoitin edelli tanssijan tekhnen yhteydessi, ettd kun tanssija harjoittaa kehontietoisuut-
taan — ja erityisesti mainitsin reflektoivan improvisaation — se johtaa pikkuhiljaa siihen,
ettd hinen tapansa nihdi kehollisuus muuttuu; siihen tulee mukaan tulkitseva ja hahmotta-
va elementti. Tanssija alkaa hahmottaa kokemuksien (kaiken koetun, siis myos ajattelun,
tunteen) kineettistd hahmoa. Tanssija siis kykenee hahmottamaan ilmiciden omaa kineet-
tistd hahmoa ja tuntemaan sen eletyn kehon kokemuksena kehollisessa kinestesiassa.

Lauri Rauhalan mukaan kaikki tajunnalliset kokemukset ovat niitid kokevan ihmisen
kannalta merkityksi.‘ei.232 Ajattelen, ettd koska todellistumme ajallisina ja tilallisilla, niin
myos kaikilla tajunnallisilla kokemuksilla on jokin koettu ajallinen ja tilallinen hahmo,
joka siis koetaan merkityksellisend, miellellisend. Ymmairtidkseni luova tanssija herkis-
tyy juuri tille tietoisuuden kineettisen luonteen huomioimiselle, eika vain asiana sinidn-
sd, vaan nimenomaan kehollisena maailmasuhteena.

Tatd ei pidd mielestini ajatella vain kehollisten liike-kokemusten maailmasuhteena,
vaan ihmisen todellistuminen kokonaisuutena. Tanssijalle my6s ajattelu itse on kineetti-
nen. Kaikki ajatukset "tuntuvat’ eletyn kehon kokemuksen liikevasteena: tanssija tuntee,
ettd aivot ovat lihas ja jirjen juoksu mielen liikettd. Tdmi tarkoittaa, ettd tunnen kuinka
surulliset ajatukset ovat painavia, tietoisuus raskas, ajatuksen kinestesia suuntautuu alas.
Astetta raskaampi on surun tunne. Menetyksen surusta sokea ihminen taipuu ja vaipuu
maahan. Samalla tavalla voin havainnoida sitd, miten esimerkiksi konfliktuaalisten aja-
tusten kinestesia tuntuu puristuvan kasaan tai pakenevan, se tuntuu rimpuilevan ja sotkeu-

tuvan toisiinsa, ajatuksen kinestesia poukkoilee rajojansa vasten. Kehoni kautta olen osal-

2 Rauhala1996, 4.8.
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linen olemiseen, eikd niin ollen ole lainkaan ihme, ettd voin seurustella myos kasvin ylos-
kohoavan kierteisen litkkeen kanssa, tuntemalla tuon liikkeen omassa kehollisessa kines-
tesiassani. Sama pitee kuun hitaaseen kiertoon tai tihtien kaukaiseen loistoon.

Mielestanitanssija kuitenkin tarvitsee keho-mieli integriteetin kokemustaustan, sel-
laisen ei-liikkeen, ei-mielen, eletyn kehon kokemuksen hiljaisuuden ja mielen tyynen
pinnan, jossa tietoisuuden kineettisyys voi tulla ilmi kehollisena logoksena, ei vain sub-
jektin ’sisdisend’ elamyksenai. Siihen tdytyy siis padstdid logos, oleminen osallisuutena
mukaan, muuten en voi hahmottaa ilmiotid olemisen kiatkeytymiattomyytend, vaan vain
omana kitkeytymattomyytenini, siis perinteisesti ‘itseilmaisuna’.®®® (Toisaalta estetii-
kan tradition antamana 'vaarana’ tanssissalienee usein pikemminkin etdisyys eletyn ke-
hon kokemukseen varsinaisesti omana kehollisuutena, kuin liiallinen laheisyys merki-
tykselliseen elimismaailmaan)

Kokemukseni mukaan reflektoiva improvisaatio on mainio keino harjoitella ja kuulos-
tella tata. Kun tanssija sisdistid ei-reagoinnin tekhnen, ja selvittid suhteensa kehon toi-
minnalliseen dlyyn, hin 'koreografioi’ tanssia kaikessa tanssissaan. Toisin sanoen kaikki
liikkeellisyys kehitta4 tanssi-improvisaatiossa oman mielellisyytensi. Kokemus on silloin,
ettid liike leikkii tanssijassa — se oikein odottaa piisyi leikkimain tanssijalla — siis tanssija
ammentaa aktuaalisesti aukeavissa kehollisissa mahdollisuuksissa kineettisen-keho-logok-

sen ohjaamana.

ii) Liikkeessi ajattelu
Kun tanssija pysyttelee kehontietoisuuden tasossa ja seuraa liikkeen kinesteettisti ta-
pahtumista, hin havainnoi jokaiseen hetkeen sisiltyvii kehollisia mahdollisuuksia, luon-
nostaa liiketta esiin ja tulkitsee edelleen jokaisessa liikkeessd avautuvia uusia mahdolli-
suuksia seki liikkeen itsensé olemisen tapaa, sitd, miten liike tayttyy merkitykselld, maa-
ilmaa avaavalla potentiaalilla, omassa esiin kehkeytyvissi tanssin hahmossaan. Tami
pitki ja polveileva lause pyrki kuvaamaan tanssijan liikkeessi ajattelua. Se ei ole kaik-
kein helpoimmin kuvattavissa, silld jonkin niin kertakaikkisen ajallisen ja ei-kielellisen
ilmion edes hatara kuvaaminen kielelld on hankalaa. Hankalaksi sen tekee erityisesti se,
miten tanssi on tulkintani mukaan ek-stasis, 'esineeni’ lisnidolevan ylittavi, ajallisena ja
kehollisena maailmoiva hahmo, silméinripiyksellisessi tddlld hetkessdin.

Miten muut ovat onnistuneet tissd kuvauksessa? Kineettisen-keho-logoksen (kinetic
body logos) kisite on ymmartaikseni alunperin tanssintutkija Maxine Sheets-Johnstonen

kasite, jolla hin kuvaa tanssi-improvisaatiossa toteutuvaa kineettista alya.*** Johnstone

¥ Jos vaikka haluaisin koreografiassa keskittyd vikivaltaisimman mahdollisen konfliktuaalisuuden ki-
nestesiaan, tiytyy sen hahmottamisen taustana olla keho-mielen tyyni pinta, jossa se voi tulla ilmi, hah-
motetuksi, logoksena, olemisen kitkeytymittomyyteni. Jos haluan loytii aggression kinesteettisen hah-
mon taiteen asettamisen tavalla, ei pelkki kouristuva ja supistuva lihasrefleksi vield riitd, ei myoskiin
vihan ele, vaan vasta kun piistin sithen mukaan olemisen "ei-kiellon”, ei-liikkeen, ei-jinnityksen, ei-
toiminnan, voin loytii liikkeen hahmon, joka on osallinen olemiseen seki logoksena ettd inhimillisen
tietoisuuden avautumisena.

*4 Sheets-Jonstone 1999, 489.
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hakee kisityksilleen tukea my6s luonnontieteestd, muun muassa eldinten kiyttiytymi-
sen tutkimuksista, kognitiotieteestd, neurofenomenologiasta ja varhaislapsuuden tutki-
muksista, joiden nojalla hin puhuu kineettisestd toiminnallisesta ilysta.

My6s Johnstone kiinnittiid huomiota ajatteluun itseensi. Ajatteleminen on itsessidn
kineettinen tapahtuma. Ajatella on olla dynaamisessa virrassa. Ajatteleminen kulkee
eteenpiin, taaksepiin, nopeasti, hitaasti, dkkiniisesti, kapeasti, sekavasti, kiireisesti,
hyppelehtien, hidastuen, jatkuvasti laadullisesti muuttuen. Johnstonen mukaan merkit-
sevid liikkeessd ajattelemisessa ei ole se, ettd ajatusten virta on kineettinen vaan se, etti
ajatus itse on kineettinen. Se on tilallinen, ajallinen, dynaaminen.*s

Johnstonen mukaan liikkeessi-ajattelussa tulee esiin perustavaluovan ajattelun malli.
Liikkeessi-ajatteleva keho jasentid maailmaa, on siihen suhteessa ja muovaa siti esiin,
tarttumalla kehollisesti avautuviin aktuaalisiin mahdollisuuksiin ennen symbolista suh-
detta maailmaan.**® Myos Parviainen nikee, etti liikkeessi-ajattelu ei perustu symboli-
seen lahestymiseen, vaan se on sidottu jatkuvaan koettuun dynamiikkaan, jossa liikkeen
mahdollisuudet ilmenevit ja ratkeavat.*” Tanssijalle liikkeessi-ajattelu ei tarkoita, ettd
tanssija kayttdisi liikettd ajattelun vilineend eika sitd, ettd hin kuvittaisi ajatusta liik-
keelld tai pyrkisi kddntimain ajatusta 'liikkeeksi’.

Aino Sarje tulkitsee Johnstonen nikemyksii ja kirjoittaa, ettd ajatella liikkeelld on
luonteeltaan kehollinen ilmio, jota ei saa sotkea liikettd koskeviin ajatuksiin. Aj atella liik-
keelld ei ole symbolejaluovan kehon asia, vaan eksistentiaalisesti ilmaisevan kehon, joka

eldd maailmaa vilittomasti.?

%5 Sheets-Johnstone 1999, 486. Kineettinen ily, toiminnassa-ajattelu, on tulkintani mukaan inkarnoitu-
neeseen olemiseen itseensi sisiltyvi ontologinen perusta maailmassa-olemiselle. Kineettisen ilyssi on kyse
siitd, ettd ihmisen tietoisuutta ei enid sijoiteta 'vain'pdihin, lingvistiseen, kisitteelliseen ja representatii-
viseen ajatteluun, vaan hinen tajuisuutensa muodostumisen horisonttia on koko hinen aistisfadrinsa,
proprioseptinen informaatio mukaan luettuna. Tdmi aistisfiiri kokonaisuudessaan luo ihmisen maailmas-
sa-todellistumisen mahdollisuuden, myos kisitteellisen ja lingvistisen tietoisuuden mahdollisuuden.

3¢ Sheets-Johnstone 1999, 491. Merleau-Ponty huomauttaa, kuinka eletyn kehon kokemus luo sen poh-
jan, jonka avulla jisennimme ja organisoimme myés esimerkiksi visuaalista havaintomaailmaa: "More-over
the motor attitudes are not substituted for the visual data. [] What the motor attitude contributes is not the
content but rather the power of organizing the visual spectacle of tracing the relations, which we need between
the points of represented space.” Merleau-Ponty 1963, 117. Sarah Fowler jatkaa tistd: "It is movement that
creates spatiality and locates us spatially, connects our activities, enables us to remember sequences and
provides the basis for the meaningfulness of these activities.” Fowler 1983, 35.

7 Parviainen 2003b, 164..

% Sarje 1984, 82. Johnstonen mukaan liikkeessi ajattelu haastaa perinteiset kiisityksemme ajattelusta ja
tiedosta: "To appreciate —and indeed, to fathom — such nonlinguistic strata of experience, we turn toward
that which is animate; we find in our highly symbol-laden human world patches where thinking in movement
come to light. In so doing, we discover that fundamental creative patterning of thought that is founded upon
akinetic bodily logos; we discover mindful bodies, thinking bodies, bodies, that in improvisational dance,
break forth continuously into movement and into this dance, bodies that moment by moment fulfill a kinetic
destiny and so create kinetic meanings. When we reflect upon our experience of moving in just such ways,
examining the experience from a phenomenological perspective and discover the phenomenon of thinking
in movement, we are in turn propelled to rethink our notion of thinking — and in the process, to realize that
insights gleaned from a descriptive account of improvisational dance have consequences for the epistemology
and evolutionary accounts of animate life as well as for aesthetics.” Johnstone 1999, 491.
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Jaana Parviainen kuvaa tanssin liikkeessa-ajattelua kokemuksena, jossa liikkeen laa-
dulliset dynamiikat yhdistyvit muodostaakseen jatkuvan kineettisen tapahtuman. Keho ottaa
kiinni (grasps) laadullisesta dynamiikasta, johon se on kietoutunut. Témé ’kiinniottami-
nen’ vaatii kineettisti éilyéi.239 Parviainen tulkitsee Heideggerin logosta, joka viittaa ’yhteen
keriimiseen’, asioiden keskinidiseen jarjestimiseen, suhteisuuteen ja yhteyteen, esiin ra-
jautumiseen. 'Kun asia jirjestetddn sopivaan (proper) kontekstiin se voi ilmeti sellaisena

kuin se on.™*° Parviainen kirjoittaa:

Sheets-Johnstonelle tanssi-improvisaatio, joka on dynaamisesti kehkeytyvi tilanne, ke-
hittdi oman logiikkansa, oman jarkevyytensi ja eheytensa, ja se kehittida tuon logiikan ki-
neettisen-keho-logoksen perustalta. Téillainen logos ilmenee liike-improvisaatiossa, kun
meilla ei ole aikaa ajatella liiketta kasitteellisesti tai symbolisesti. Kineettisen jarjestyk-
sen ‘rationaalinen’ ei perustu opittuihin tanssimisen tapoihin tai liiketekniikoihin, ts.
automaattisiin kayttdytymisen kaavoihin, vaan niaiden tekniikkojen "alla’ oleviin liikkeen
mahdollisuuksiin.*#

Sarah Fowler kuvaa tanssi-improvisaatiota muusikon kautta. Hinen mukaansa esimer-
kiksi jazzpianisti ei kiinnity improvisaatiossaan ensisijaisesti mihinkain musiikilliseen
malliin tai soittamisen tekniikkaan, vaan hin pyrkii siilyttimadn kehollisen yhteyden
koskettimistoon, sithen, miten d4nen sointi kutsuu esiin aina uutta kosketusta pianon
koskettimiin. Titd hin kutsuu musiikin 'maastoksi’, johon improvisoiva muusikko on
kiinnittynyt. Talloin musiikki ei ole irrallisia musiikillisten muotojen paloja vaan ke-
hollista melodisoimista, kehollista kiinnittymistd musiikilliseen maailmaan.***

Myos tanssija ymmartai liikkeen jatkuvuutena, joka organisoituu kehollisesti, kines-
teettisesti. Tanssija huomioi sitd, minne liike vie, minne se kuljettaa, miti se ehdottaa.*
Myos Johnstone kuvaa kuinka liikkeessi-ajattelu ei ole kokoelma toisiaan seuraavia eril -

lisid eleitd, vaan kaikkien liikkeiden kietoutumista yhteen nyt-hetkessi:

Se kiidntyvi liike, jota nyt teen piillini, "kapseloi’ tanssin, niin kuin se oli, kooten tapah-
tumaansa kaiken, joka on ollut aiemmin ja kaiken, joka mahdollisesti on edessi. Jokai-
sella aktuaalisella tanssin liikkeelld on tillainen dynaaminen tiheytensa, tiheys, joka ve-
nyttdd esiin nyt-hetken ja muuttaa sen hetkellisistid kehollisista tapahtumista laadulli-
seksi kineettiseksi tayteldisyydeksi, joka siteilee ulospiin ja sisddnpiin niihin tapahtu-
massa oleviin liikkeen laadullisiin prosesseihin, jotka ovat timi tanssi.**

9 Parviainen 2003b, 164.

*t° Parviainen 2003a, 5.

* Mt. 5.

*#2 Fowler1983, 100—101.

3 Mt. 100—102.

*#+ Sheets-Johnstone 1999, 490: "The turning movement I am now making with my head capsulates the
dance, as it were, gathering up in its momentum all that has gone before and all that might lie ahead. Each
actual movement of the dance has such a dynamic density, a density that stretches out the present moment,
transfiguring it from a mere momentarily bodily happening into a qualitative kinetic fullness or plenitude
that radiates outward and into the ongoing qualitative process of motion that is the dance.”
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Tanssi kulkeutuu improvisaatiossa eri reitteja, se luo erilaisia hahmoja sen mukaan, mi-
ten tanssijan sisdinen kehollinen organisoituminen liikkeeseen tapahtuu, mutta myés
sen mukaan, missi suhteissa tanssija seuraa nikomielikuvia, nikohavaintoja, proprio-
septisia mielikuvia ja proprioseptisti informaatiota, tai vaikka auditiivisia mielikuvia ja
auditiivisia havaintoja.**5 Riippuen niistd suhteista liiketapahtuma ei vain ole laadulli-
sesti erilainen, vaan kehkeytyy esiin erilaisena, se menee eri 'paikkaan’. Jazz-muusikko
David Sudnow kuvaa, kuinka se, minne kidet improvisaatiossa menevit, minne ne mu-
siikkia kuljettavat, riippuu taysin siitd, milld tavalla kidet omassa toiminnassaan kulkevat.
My6s tanssissa se, minne keho vie, minne liike kuljettaa, riippuu tanssijan tekhnen ja in-
tention laadusta. Sarah Fowler kiyttad esimerkkini tekhned, joka perustuu Alexander-tek-
niikkaan. "Nayttad selviltd, ettd keho, joka ymmirtad Alexander tekniikan liikkeen orga-
nisoitumisen tavan, ei vain kulje eri tavalla, vaan my®és eri paikkoihin.”*# T4lloin tanssin
hahmosta tulee erilainen. Kineettiset merkityskokemukset muodostuvat eri tavalla.

Fowler kuvaa kuinka keskittyminen hengitykseen tai laulaminen auttaa hinta kiin-
nittyméin tanssin kinesteettisen ajatteluun. Laulaminen auttaa hintid murtamaan sen to-
tunnaisuuden, jossa liike irtoaa eletyn kehon kokemuksesta visuaalisen objektikehon
miidrittimain litkemuotoon.*’

Fowlerin huomio hengityksen ja laulun asemasta keho-mieli integriteetin tukijana
on huomionarvoinen. Asiaa voi ajatella my6s toisinpdin. Voin huomioida sitd, miten ele-
tyn kehon kokemuksen yhtenidinen tausta kutsuu esiin aistien synestesiaa. Oma koke-
mukseni on, etti kinesteettinen kokemus kutsuu esiin dinti, melodisoimista, laulua.
Minun on vaikea tanssia mykkani, siis ilman sisdistd laulullisuutta, ilman liikkeen ki-
nesteettisen laadun soivaa ’analogiaa’ laulussa. Kun asetun tanssimaan, asetun soimaan,
kun nostan kiteni, se on musiikillinen tapahtuma my6s aivan konkreettisesti; litkkeen
tiheys ja rytmi saavat aikaan lauletun dénen, ’daash dam’.

Kokemukseni on, ettd niin liike kuin laulukin nousee saman kehollisen hengityksen
ja eletyn kehon kokemuksen rytmisen kinesteettisen dynamiikan pohjalta. Laulu ikédin
kuin vahvistaa d4nelli liikkeen dynaamista hahmoa. Kun tanssiin sitten liittyy muu mu-
siikki, se tavallaan ottaalaulun paikan. Musiikista tulee dominoiva liikkeellisyyden kump-

pani ja sisdinen laulaminen hiljenee tai sitd ei end4 tarvita.*®

*5 Sarah Fowlerin mukaan, silloin kun tanssija katsoo ulkonikoiin tai peilid, hin joutuu helposti eroon
liikkeen virtaavuudesta, sen rytmisesti ja kinesteettisestd tapahtumisesta. Tanssija ei orientoidu liikkeen
virtaan, vaan muotoon, joka tavoitetaan visuaalisesti. Fowler 1983, 99.

246 Mt. 108.

7 Mt. 102.

*Tima on mielenkiintoinen seikka, jota haluaisin pohtia enemméin, mutta johon ei timén tutkielman
puitteissa ole mahdollisuutta. Mitid esimerkiksi kertoo koreografian kehkeytymisen tavasta seki tanssin
ja musiikin suhteesta, ettdi musiikin liittyessi tanssiin, sisdiselld laululla ei ole endi tilaa tai ei ole enid
tarvetta sithen tai sen luonne muuttuu yksinkertaiseksi rytmin laskemiseksi ilman melodisoimisen eli-
vyyttd? Muuttuuko koreografia herkkiliikkeisesti reagoinnista tiilli-hetken keholliseen tapahtumaan
enemmin esim. musiikillisen tapahtuman dominoimaksi liikkeen organisoitumiseksi tai sitten ylipaian-
si muistettavuuteen, toistettavuuteen ja siirrettivyyteen perustuvaksiyleiseksi’ koreografiaksi? Eiké 'ylei-
nen’ koreografia ole enid niin suorassa suhteessa liikkeen syntymisen ammentamisena, etti se ei vaadi
tai kutsu esiin laulamisen jaliikkeen vilitontd suhdetta?
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Pohdintoja koreografisen teoksen asettamisesta

Miten tanssi-improvisaatiosta kehkeytyy koreografinen hahmo? Ja ettei ajatus asettuisi
liian kapeaan nikymaéin, eikd mihinkidin etukiteisoletukseen 'tanssimisesta’, tiytyy
muistaa kysyd vain, miten teosaihe vastaa kehollisen runouden mahdollisuuteen — miten
kehollisen runouden mahdollisuus luo teoksen?

Tdmin ajatteleminen vaatii ensin taiteen asettamisen luonteen mieleenpalauttamis-
ta ja ajattelemista suhteessa tanssiin. Sen jilkeen kysyn, miten jonkin 'ulkotanssillisen’
aiheen ja tanssin poeettisen kielen kohtaamista voisi jisentdi. Tamin jilkeen on mah-
dollista ajatella, miten runous, eli kitkeytymattémyyden siitiminen, jonka Heidegger
ymmirtii ainakin kolmessa mielessi — perustan perustamisena, aloittamisena ja lah-
joittamisena, voisi ohjata koreografisen teoksen asettamista. Sen jilkeen pohdin vield
lyhyesti miten kehollinen runous vastaa ajallisuuteen ja tilallisuuteen. Teoksen sddtami-
sessd tulee viistimattd aina ongelmia esiin; teoksen luominen ei mielestianilihtokohtai-
sesti ole mitenkiin etukiteen asetettu ongelmaton huviretki, vaikka se voi olla myos siti.
Tuon esiin muutaman ajatuksen teoksen ty6stimisen prosessista. Vield viimeiseksi ky-
syn teoksen kokonaisuutta; voisiko siti ajatella pikemminkin himirani aavistuksena ‘ne-
likeskisen runollisen asumisen’ mahdollisuudesta ja leikin — vailla utilitaarista padmaa-
rid ja kausaalista hyotysuhdetta — olemisen tapana, kuin representaation jiarjestyksen
mukaisena kuvana, joka on asetettu eteemme ja joka lunastaa kausaalisella vaikuttavuu-

della siihen sijoitetun rahan ja ajan.

i) Teoksen asettamisen tapa ja kehollinen eksistenssi

Olen edelld tanssijan tekhnen parissa 16ytinyt seuraavan kisitteellisen muotoilun: nis-
kan asennon muutos ei ole ennen kaikkea aineen muotoilun projekti, vaan muutos todel -
lisuuden avautumisen tavassa. Niskan asennon muutoksen ohjaava mieli ei perustu tai-
teilijan keksintddn, vaan pikemminkin siihen, kuinka kehollinen logos (yhteenkokoon—
tuneisuutena paljastumisessa) pdadsee lipi kyseisen taiteilijan maailmaan ja teoksen athee-
seen, teoksen maailmaan, sddtden ja rakentaen sitd. Jos vaihdan edelli olleeseen lausee-
seen niskan tilalle koreografisen hahmon, niin saan esille sen 'perusvidnnon’, josta koke-
mukseni mukaan voisi olla kysymys koreografian asettamisen tavassa, seki teosaiheen ja
kehollisen poeettisen kielen suhteessa.

Kehollinen poeettinen kieli — kehollinen runous, ei kuluta materiaaliaan loppuun,
vaan piinvastoin vapauttaa sen esiin itseniin. Se sallii olevan ilmeti 'kitkeytyen esiin
kohoavana’ maailman avoimessa. En voi ajatella, ettd tanssin ‘'maa’, sen 'kitkeytyen esiin
kohoava oleva’ olisi vain keho materiana, tai sitten se, miten keho tekee liikkeen nikyvi-
ni lisndolevaksi, vaan koko kehollinen eksistenssi. Siten 'kitkeytyen esiin kohoavaan’
kuuluu itse liike, liikkeen potentiaali, liikkeen mahdollisuus, olemisen kineettisyys. Sii-
hen kuuluu myés rajallisuus ajassa ja sijoittunut tilallisuus toisten-kanssa-tiilldolona.
Siis niin, ettd kehollinen runous asettaa esiin eksistenssin kdatkeytymdattomyyttd, eikd vain

kehon kdtkeytymattomyytta. Se asettaa sitd esiin kuluttamatta sitd loppuun, siis niin, ettd
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se ei hivid vilineellisyyteen, vaan vasta nyt tulee esiin itsendin, hahmona, joka sysdi auki
olemisen koruttoman kitkeytymattomyyden loiston.

Miten sitten teoksen asettamisen toinen olemuspuoli maailma, asettaa 'kitkeytyen
esiin kohoavan’ eksistenssin mielellisyyden piiriin: historiallisuuteen, sijoittuneeseen
tilallisuuteen? En voi ajatella, ettd kehollisen runouden maailmaa olisi vain kaikki se muu,
joka ei ole kehollista liikettd, siis jokin "ulkotanssillinen’ konteksti tai aihe, vaikka se on
ehdottomasti myds sitd, vaan kehollisen eksistenssin kokonaisuus mielellisend maailmas-
sa asumisena. Olen kisitellyt jo riittdvin paljon sitd, miten eletyn kehon kokemus ja tie-
toinen liike on historiallinen ja avaa maailmaa, lihtien tanssitekniikoista ja paiatyen ki-
neettiseen-keho-logokseen ja liikkeessi ajatteluun. En palaa siithen nyt, vaan kysyn sen
vaikean kysymyksen: miten logos paisee lipi ja saiatad teoksen aihetta sekd, miten teok-
sen aihe s#itid liikkkeen rakentumista hahmoksi, mielelliseksi, tuo sen maailman avoi-

meen, pystyttdd teoksen maailmaa?

ii) 'Ulkotanssillinen’ aihe ja tanssin poeettinen kieli

Tanssilla ei mielestini tarvitse vilttimitti olla mitidin muita 'ulkotanssillisia’ aiheita kuin
kehollisena maailmasuhteena liikkeessi ajatellen syntyvi koreografisen hahmon mie-
lellisyys.**> Mutta enti jos on? Miten esimerkiksi jokin kirjallinen aihe, filosofinen ky-
symys tai sosiaalinen ongelma kohtaa koreografisen ajattelun?

Olen ehdottanut edelld, ettd tanssija/koreografi havainnoi ja hahmottaa kokemuk-
siensa/tietoisuutensa, eli maailmansa ’siséltbjen’ a) kineettistda hahmoa b) siti miten il-
mi6n virittynyttd kineettisti hahmoa ymmairretidn eletyn kehon kokemuksena, kehon-
tietoisuuden kinestesiassa. Ehdotukseni on, ettid timi 'maailman sisillon’ kineettinen
hahmo on se intentio, joka 'vasta’ neuvottelee tanssijan kineettisen-keho-logoksen kans-
sa. Tanssija ei siis pyri suoraan siirtdméin jotakin maailmansa (ulkotanssillista/ulkoke-
hollista) ’sisiltoa’ liikkeen avulla esitettiviksi. Téllaiset "aiheet’ eivit sellaisinaan suo-
raan siirry keskustelemaan kineettisen-keho-logoksen kanssa, (mistd seuraa helposti
vain vilineellisyyttd), vaan pikemminkin atheen virittyneisyys ja sen virittynyt kineettinen
hahmo neuvottelevat tanssijan kinesteettisen muistin ja kineettisen-keho-logoksen kanssa.
Luonnostelen seuraavassa jonkinlaisen jisennyksen tasti esiin, joka on, kuten kaikki teo-
reettiset mallit, kompel6 ja asettaa lineaarisen etenevyyden ja ’oikean’ reitin harhan,
mutta joka niilld varauksilla ehkd kuitenkin voi antaa edelleen kehittelylle jonkin poh-

jan. Ehdotukseni siis on, etta tanssija/koreografi pyrkii:

49 Taytyyko tanssilla aina olla aihe? Nidhdikseni koreografisella hahmolla tiytyy aina olla jokin sen mieltd
rajaavaydin taijoitakin ytimii, niitid olemisen mielen kysymisen alkuja, joiden kautta liike/kehollisen ek-
sistenssinkysyminen rajautuu mielelliseksi hahmoksi. Timi ei kuitenkaan tarkoita, ettd tanssilla pitdisi vilt-
tdmittd olla mitdin muita 'ulkotanssillisia’ aiheita kuin kehollisena maailmasuhteena liikkeessi ajatel -
len syntyvid "aiheita”. (Vaikka niin voi tietenkin myos olla). Kuten Sarah Fowler kirjoittaa: "Nayttdd sel-
vilti, ettd keho, joka ymmairtda Alexander tekniikan liikkeen organisoitumisen tavan, ei vain kulje eri
tavalla, vaan myos eri paikkoihin.” (Fowler 1988, 108.) Tanssijan tekhne mielellisend toimintana (kun itse
tekhne on ajattelemisen aihe) on poiesis.
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1. Muistamaan mihin aihetta 'tarvitaan’. Ymmaéirrian timén niin, ettd aihetta tarvi-
taan olemisen mielen kysymiseen, siihen, ettd on jokin puute olemisen paljastu-
neisuudessa, johon vain kehollinen runous voi vastata. ( Ja vastaavasti toisinpéin:
kehollinen runous on mahdollisuus sille, ettd jokin puute olemisen paljastunei-
suudessa voi alkaa jirjestyd olevaan, tulla ilmi kétkeytymétt(‘jmyytenﬁ.)

2. Ajattelemaan miettivisti aiheen merkitysti kehollisena maailmasuhteena, siti,
miten siini kehollinen eksistenssi toteutuu mielenid-huolena, tai sen peittymise-
ni, sijoittuneena, historiallisena, osallisuutena olemiseen.

3. Ajattelemaan miettivisti (kehon-tietoisuudessa) sitd, millaisen virittyneisyyden
ja koetun mielellisyyden aihe maailmasuhteena nostaa esiin.

4. Ajattelemaan miettivisti (kehon-tietoisuudessa) millainen aiheen kineettinen
hahmo (siis koettu merkitys) on.

5. Ajattelemaan miettivisti (kehon-tietoisuudessa) sitd, miten hin ymmartii aiheen
virittynyttd kineettistd hahmoa eletyn kehon kokemuksena.

6. Ajattelemaan edelleen elettyid kehon kokemusta liikkeessd, omassa tekhnessddn
(joka siis sallii kehollisen logoksen toiminnallisen ilyn, liikkeen ohjautuvuuden

mielen) tidilli-hetken kehollisia olemismahdollisuuksia luonnostaen ja tulkiten.

Esimerkiksi niilld tavoilla edeten, hypiten, palaten takaisin, kulkien kiertotiet4, toistaen,
eksyen, virittien ja sidtien koreografi neuyvottelee — luonnostaa, leikkii, etsii — kehontie-
toisuudessaan kineettisen-keho-logoksen ja tanssin aiheen kanssa. Hin siis ajattelee-
liikkeessi teoshahmoa esiin. Tanssija etsii litkkkeen rajautumisen, rakentumisen, hah-
mottumisen mieltd, tuo ’ké’itkeytyen esiin kohoavan eksistenssin’ historiallisen mielelli-
syyden piiriin, pystyttai teoksen maailmaa kehollisena, poeettisena kielen.

Tamin lisdksi ymmairrin, ettd kaikki se muu, joka ei ole kehollista liikettd, mutta joka
liittyy koreografiseen hahmoon ja joka ei tietenkidin kontekstien laajuutena voi olla mi-

tenkain selvirajaista, pystyttda teoksen maailmaa.

iii) Runouden mieli — sditiminen kolmessa merkityksessi
Koreografi siitid teoshahmoa etsimilld sen sisdistd yhteenkuuluvuutta, joka taas puo-
lestaan tulee esiin vain teoshahmon ja liikehahmon rajautumisessa. Raja rajaa sen, mika
aukeaa olevaksi. [lman rajaa, mikéin ei aukea olevaksi. Teoshahmon ja liikehahmon raja
ei siis ole sulkeva, vaan se vasta luo tietyn olevan olemisen. Jos tanssi-improvisaatio ta-
pahtuu tdadlld-hetkessd liilkehahmon esiin ammentamisena, niin koreografisen teoksen
luomisen prosessissa taas keskitytidn koreografisen hahmon voimaan avata uusi aukea-
ma olemisen paljastuneisuuteen ja kykyyn pitdd tuo aukeama avoinna.

Ymmairrin Heideggerin ajattelua tissd niin, ettd uusi aukeama olemisen paljastunei-
suuteen siityy teoksen hahmon avaamassa "asennossa’. Heideggerin mukaan 'kunkin tai-
deteoksen asento (Gestalt), on sen maailmassa ilmenevi, mutta maahan vetiytyvi ainut-

kertainen taiteellinen hahmo.’ *° Hahmo ilmaisee teoksen sisdisen yhteenkuuluvuuden ja

*5° Luoto 2002, 205.
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sen liikkeen itseensd sisdallyttavdt rajat.*s Kyse on siis seki sisdisestd yhteenkuuluvuudes-

ta, siis teoksen rakentumisen mielestd etti teoksen rajoista, siitd miten teoksen mieli ra-

joihinsa asettuu, millainen mieli rajoissa rajautuu esiin.

Ajattelen, ettd luodessaan koreografista hahmoa koreografi ja tanssija luonnostavat
teoshahmon ymmdrtdamistd, johon sisiltyy jo avautuneesta aukeavien olemismahdollisuuk-
sien tulkinta. Yksi mahdollisuus ajatella titd tulkintaa ja siten teoksen asettamista (sen
rajoihin rajautumista ja hahmon hahmottumista) on ajatella sitd sen kautta, mitd saata-
misessi siddetaan. Heidegger ajattelee, ettd taiteen olemus on runous ja runouden ole-
muksena puolestaan on totuuden siddtiminen. Titd sddtimistd voi ymmirtii ainakin kol -
messa mielessi.??* Tulkintani mukaan:

1. Perustamisena (aukeama on historiallinen, muuttuvainen. Teoksen siitimisessi
vedetddn heitetty perimi esiin, se perustaa historian.)

2. Alkuhyppyna' (aukeama on sanontaa olevan olemisen kitkeytymattomyydesti, se
hyppii jo paljastuneeseen olevaan takertuvan (insistenssin determinoiman, las-
kevasti ajatellun kausaalisen) tulevaisuuden yli, se heittdd nurin tutun tai sellaise-
na pidetyn.)

3. Lahjoittamisena (runous on ylim#iri, teoshahmossa ilmenevi olemisen paljastu-
neisuus ei ole korvattavissa minkdén muun avulla, eiki palautettavissa mihinkéian

muuhun).

Miten tanssija/koreografi vastaa tihin sddtimisen kolmoismerkitykseen? Ajattelen, ettd
koreografi muistaa heitetyn eksistenssin, suuntautuu heitetyn perimin esiin vetimiseen,
ajattelee sitd, miten kehollinen todellistumisemme on osallisuutta olemiseen, joka on
polveutumista menneesti, maailman historiallisuuden keskelld elimisti, kanssa-tadlla-
olemisena, kuolemaa kohti kulkien rajallisena ajassa. T4ti koreografi muistaa, mieleen-
palauttaa, sallii, vetdi, tyostid, leikkii, rajaa, kiskoo, tyéntid, kantaa ja hikoilee esiin.
Koreografin ty6td voisi luonnehtia muistamiseksi. Koreografi ei 'muistele’, kulttuurisia
kehontekniikoita, aiempia koreografisia keksintoji, ei eldimen liikkumistapaa, eiki ei-
listd pdivid sindnsi. Kyse ei ole kehon kitkeytymittomyydestd vaan kehollisen eksistens-
sin kitkeytymittomyydestd. Niin ollen voisi ajatella, ettd koreografi muistaa aiemmin
olleen kehollista tapahtumisen tapaa, maailmassa asumista varsinaisena historiallisuu-
tena, olemisen mielen kysymiseni. Tédllainen muistaminen ei ole kausaalisen jatkuvuu-
den asettamista — pikemminkin ymméirrin sen vauhdin pysayttimiseni, polveutuvuuden
ilmitulona, toistona, aukkoina, siirtymini, osallisuutena.

Ymmirrin siis, ettd tanssija/koreografi ajattelee muistavasti ja — kiittivasti. Muista-
va ajattelu on kiittavii, sillda miten voisin ajatella mahdottomia, ettd itse keksisin sen,
miten kehollisen tapahtumiseni kautta olen osallinen olemiseen ja siis kykenevi muis-
tamaan timin ja jopa ehkd mahdollisesti kertomaan siiti? Luominen voi olla vain vas-

taanottamista, haurasta yritysti ajatella muistavasti ja kiittavasti. Tatd ei pidd sekoittaa

' Kockelmans 1985, 176.
% Ta78-80
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etukiteisnikymaiin siihen, millaisen teoshahmon kiittien ajattelu saa. On muistettava,
ettd Heidegger toteaa, ettd kiittiden ajattelu (johon kukaan ei voi sanoa todella kykene-
vinsd) olisi provokatiivisinta mahdollista ajattelua. Tdhén liittyy minulla sdétdmisen
kolmoismerkityksen lahjoitus ja alku.

Olin katsomassa eriin Teatterikorkeakoulun esitystaiteen ja teorian opiskelijan lop-
putydesitystd.®® Kirjoitin esityksen jalkeen, ettd esitykselld ja esittdjilla tuntui olevan va-
paus pysytelld kairoottisessa tadlld-hetkessd, muistaen, kertoen muistamisestaan, olemi-
sensa tapahtumisen liheisyydessi. Tallainen esitys sysisi minut hetkeksi takaisin ole-
misen pohjattomaan, ilmenemisen ihmeen liheisyyteen. En tarkoita ihmeelld mitain
mahtipontista, pikemminkin sen ihmettelyi, ettd on pikemminkin kuin etti ei ole; mutta
tosi on, ettd timi nimenomainen esitys avasi ihmeeseen myés liheisyyden soinnin ja
varsinaisen jaetun kanssa-tiilli-olon.

Parantavaa on 'laulavan runoilijan léheisyys’, kuten Varto kirjoittaa Heideggeria tul-
kiten.?* Miksi? Koska laulava runoilija esittid asiansa ilman piaidmaiirid, 'ylimddrani’,
'lahjoituksena’ ja "alkuna’. Se antaa olevan olla 'kitkeytyen esiin kohoavana’ eikd muuta.
Tallainen 'kairoottinen ammentaminen’ avaa ymmairrettivimmiksi myos sitd, mita Eric
Hawkins mahdollisesti tarkoittaa kirjoittaessaan, etta Havainnon teatteri vaatii tietynlaista
'viattomuutta, kutsua tietoisuuden seremoniaan’.?ss Kisitykseni mukaan Hawkinsin tar-
koittama viattomuus on paljon vakavampaa ja sitovampaa viattomuutta, kuin mikaian
maailmaton naivius, tekhnen alkeellisuus tai idealisointi. Kun ihminen pysyttelee odot-
tavassa tdilli-hetkessd muistaen, hin luopuu ennakkoasenteen, ennakkoymmairtimisen,
jo ennalta tiedetyn suojasta ja avautuu olemisen avoimuudelle. Tdllainen 'avoimuus ole-
miselle’ ei kuitenkaan mielestidni missiin tapauksessa tarkoita merkityksellisyyden pois-
saoloa, vaikka se ei ole myoskiin pelkkia merkityksen esilldoloa. Tanssijalla se voisi tar-
koittaa aktiivista valveilla oloa, tietoista liiketta.

Tanssijan/koreografin teoksen asettamisen tekhnessd on siten mielestini yhteys ei-
reagoinnin tekhnen, (ei-ennalta tietimisen, ei-kiinnittymisen jo paljastuneeseen, totun-
naiseen toiminnan tapaan) seki aloittamisen ja lahjoittamisen vililld. Niin ajatellen aloit-
tamista ei tarvitsisi ajatella avantgarden aloittamisena, eika lahjoittamista viihdyttamise-
ni tai kultaisena kidreeni, vaikka se voi olla myos sitd, vaan toiminnan tavasta késin, ole-
misen muistamisen ja siind tapahtuvan uuden tulkinnan horisontissa. Tami tapahtuu teok-
sen sditimisen jokaisessa yksittidisessi pienessi ja kisilld olevassa valinnassa, ennalta ym-
mirretyn totunnaisuuden pois-valitsemisena, niin tanssijan hyppyyn valmistautuvan pon-

nistuksen tavassa kuin teosaiheen ja koreografisen ajattelun kohtaamisessakin.

iv) Kisityd ja lumeen viistimattomyys
Koreografian tystimisen prosessissa liikettd tdytyy myos muokata, kisitelld, jarkeilla,

suunnitella, analysoida, tematisoida ja niin edelleen. Siis kisitelld kehon kitkeytymit-

253 Cecile Orblin ja tyéryhmd 2004,.
*4Varto 1995, 128.
5 Hawkins 1992, 119.
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tomyytti eksistenssin kitkeytymittomyyden sijaan, liiketta materiaalina ja tanssijaa
muotoiltavana aineena. Usein tiytyy seisauttaa tanssijan toiminnallinen ajattelu ja kasi-
telld liikettd staattisena kisilld olevana materiaalina. Liikkeen kulkua tiytyy jidsentii,
saatad, kokeilla asetellen, edeta milli kerallaan, palata takaisin ja heittid toimimaton
koreografia pois samalla lailla kuin muukin jite.

Kun tanssija/koreografi luonnostaa improvisaatiossa kehollisia mahdollisuuksia esiin,
niin koreografisessa prosessissa nimi loytyneet mahdollisuudet tiytyy kiinnittia olevaan.
Tematisointi, temaattinen ymmirtiminen ja sen pohjalta tapahtuva kisityo kiinnittyy nai-
hin mahdollisuuksiin ja ’kisittelee niitd’. Kisity6 jo paljastuneeseen olevaan kiinnittymi-
senid seki tematisointina ei kuitenkaan ole luomisen mieli, vaikka se on sen vilttimiton
osa. Kisityossi tyostimme teoshahmon rajaa, joka on aina hahmon artikulaatiossa, eli
merkityksessd tapahtuvaa muutosta, vaikka voimmekin piistd kisiksi tihin muutokseen
objektikehoa kisittelevin kisityon avulla.*s® Niskan asennon muutos ei ole ennen kaikkea
aineen muotoilun projekti, vaan muutos todellisuuden avautumisen tavassa...

Kisityon avulla voin rakentaa sitd olevaa, jossa oleminen ilmenee, joka pitdi aukea-
maa avoinna. Kisityotd kuitenkin ohjaa sddtiminen ja jokaista sddtdmisen tapaa vastaava
vaalimisen tapa, joka taytyy olla tanssijan tekhnessd taiteen asettamisen tapana. Tekhne
on poiesis.

Jos koreografi ja tanssijat eivit jaa yhteista kisitysti tekhnestd, tanssijan toiminnalli-
sesta logoksesta eiki taiteen asettamisen tavasta, on teoksen luomisen prosessi tietenkin
hankalaa. Till6in joutuu kisityén hetkellikin luomaan tanssijan tekhned, joka tietenkin
tekee prosessissa ei-ammattilaisen, siind mielessi kuin minid ymmarran ammattilaisuu-
den — siis kehittyneeni kehontietoisuuden tekhnend , jossa tanssijan toimi ymmarretiin
poiesiksena, teoksen asettamisena.

Kisityon problematiikan lisiksikoreografi kohtaa jatkuvasti rajautumisen ongelman.
Kun improvisaatio kaiken aikaa kehittid omaa mielekkyyttaan tarjolla olevia aiheita on
liikaa. Toinen vaikeus on siini, ettd koreografi helposti urautuu omaan koreografiseen
kiinnittymisen tapaansa, siis jo paljastuneeseen ja totunnaiseen tapaansa hahmottaa lii-
ke koreografiaksi. Koreografi voi myos sokeutua liian lihelle katsomiseen kisilla lisni-
olevan tyostimisessi, toisaalta koreografi voi my¢s jaadi liian etdille, hakemaan ja etsi-
maiin kokonaan uusia lihestymistapoja silloinkin, kun jo paljastunutta olevaa tiytyisi te-

matisoida ja kiinnittdd, jotta sitd voisi kisityona tyostdd. Ymmairran timin niin, ettd ei

*5¢ Kéisityon ja ammentamisen eron ja toisiinsa liittyvin vuorovaikutuksen selkiyttimiseksi palautan mie-
leen vield seuraavassa, miki suhde luonnostavalla ymmirtimiselld ja tematisoimisella on toisiinsa. Kaikki
tematisoiminen objektivoi. Heideggerin mukaan tematisoimisen "piiméirini on vapauttaa maailmansi-
siisesti kohdattu oleva siten, ettd oleva voi 'luonnostaa kohti’ puhdasta paljastamista, eli tulla objektiksi.
Tematisointi objektivoi.” (Oa, 433) Ymmirtdmisen luonnostavaan piirteeseen taas kuuluu se, ettd ymmar-
timinen eikisitd temaattisestisitd, mihin nihden se luonnostaa, siis mahdollisuuksia: "Temaattinen kisit-
tdminen riistdd luonnostetulta juuri sen mahdollisuusluonteen, palauttaa sen annettuun ja tarkoitettuun si-
siltoon, kun taas heittimisessi toteutuva luonnos heittid eteensi mahdollisuuden mahdollisuutena ja sallii
sen olla sellaisena.”(0a,187) Tematisointi, joka vilttdmatti objektivoi olevan, voi tapahtua vain luonnosta-
vanymmirtimisen pohjalta, kiinnittyen luonnoksessa avautuneisiin mahdollisuuksiin.
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ole mitaan valmistamisen tekniikkaa, ei mitain teoreettista mallia, jota noudattamalla
koreografi voisi varmistaa etukiteen luovan tyén prosessin.

Kokemukseni on, etti ainoa tapa luoda teos on tehdi se tyo, ilman oikoteitd. Puute
olemisen paljastuneisuudessa ei tule tydstetyksi, eiki eksistenssi tule niakyviksi ilman,
ettd se jirjestyy olevaan. Koreografina voin alkaa kokeilla erilaisia tyostimisen vaihto-
ehtoja, alkioita, joihin eksistenssi voisi jirjesty4 tapahtuvaksi. Ndmi ovat ikdén kuin al-
kuovia, jotka hetkellisesti avautuvat, ja joiden takaa loistaa valo, joka kutsuu puoleensa.
Jotkut ovet pysyvit suljettuina, jotkut pdityvit suoraan rotkoon, jotkut paatyvit takaisin
lihtoruutuun, toiset vievit véirille portille. Koreografina en tiedd, mikd on oikea ovi ja
miki viadra — ennen kuin tieddn. Teos ei synny muuten kuin pikkuhiljaa valtaamalla yhi
suurempaa alaa aukeamalle, luomalla sitid rakennetta, joka pitid aukeamaa, eli teoshah-
moon jinnittyvii olemisen paljastuneisuutta avoinna.

Koreografina joudun jatkuvasti kysymain, miki maisema on lumetta, miki ei. Miksi
isken avoimena niyttiytynyt maisema onkin dkkii seuraavana piivini sulkeutunut ja
ndyttiytyy nyt merkityksettémani. Miksi jollakin liikefraasilla ei enié olekaan voimaa
pitad aukeamaa avoinna, vaikka eilen silta naytti. Onko niin, ettd silloin liikefraasi ei ole
vield 'varsinaisestiitsensd’ vaan epivarsinaisesti, epimaiiriisesti jotakin yleista? Tai sit-
ten se on varsinaisesti itsensi, mutta ei kuulu joukkoon, teos rajautuu toista kautta, toi-
sella tavalla.

Kun liike on ’epivarsinaisesti itsensi’ sen oleminen peittyy. Toisin sanoen liike huk-
kaa yhteytensi logoksen ilmituloon eksistenssin kitkeytymittomyyteni ja niyttaytyy nyt
pelkkind materiaalina, lisnidolevuutena, liikkeen toimittamisena; ikdin kuin olemisen
paljastumisena, mutta lumeena, naamioituneena.??

Koreografisen hahmon tyéstiminen on intiimi, ei rationalisoitavissa oleva prosessi.
Tassd prosessissa luodaan ja rajataan yrityksen ja erehdyksen kautta esiin sitd ymmarti-
mismaailmaa, jossa sitten esitettivin teoksen toteutuminen tapahtuu. Tami prosessi on
osa sitéd historiallista maailmaa, joka esityshetkelld pitdd aukeaman avoinna ja pystyttia
teoksen merkityksellisti maailmaa esiin. Se on myos sitd prosessia, jossa tanssija on
omalla koettelemisellaan koreografisen hahmon rajautumisen kanssa tekee siitd tulkin-
taa. Tanssija kysyy ja teos vastaa. Tdminkaltaista tulkintaa kuvaa myos Laura Attila, joka
on analysoinut musiikin tulkinnan tapahtumaa sit4, kuinka nuottikuvasta tulee esitysta-

pahtumassa soiva teos:

7 Usein oman teokseni harjoitusprosessissa koreografisen hahmon tygstiminen on tyslisti teoksen ko-
konaishahmon esiin kaivertamista. Usein tietty koreografinen fraasi tai kokonaisen kohtauksen koreo-
grafinen hahmo niyttid aluksi 'ikdén kuin’ teoksen osalta, mutta ennen pitkii, harjoitusten kuluessa se
‘ohenee’ kunnes se yhteni piivini niyttiytyy merkityksettomini liikkeen toimittamisena. Se, mikd oli
ollut aluksiuuden merkityksen ilmituloa, tanssin tapahtumassa syntyvii paljastuneisuutta, onkin siti enii
vain lumeena omassa koreografin tai parhaassa tapauksessa koko tysryhmin kokemuksessa. Timi kertoo
mielestini siitd, ettd kun koreografinen hahmo avaa "aukeaman keskelle olevaa’, kun siini "kitkeytyvi
oleminen on aukaistu koreografian avaamaan asentoon’, niin tuo aukeama, paljastuneisuus on historial-
lista ja muuttuvaista. Teoksen tyostimisessi, koreografisessa maailmasuhteessa ja merkityksen ilmitu-
lossa tapahtuu muutoksia jatkuvassa hermeneuttisessa tulkinnassa sitd mukaa, kun teoksen tyéstimisen
oma historiallinen eldmi alkaa vaikuttaa prosessiin.
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Mielekkiain musiikillisen tulkinnan aikaan saaminen edellyttia sitd, ettd teoksen tarkas-
telussa ei jaada vain tasolle, jossa teosta tarkastellaan kisilldolevana ja esilliolevana. Yrit-
tdessddn loytid teoksen mielekkyyden, tulkitsija lihestyy sitd etsien siitd kokonaisuutta,
joka voisi olla merkityksellinen merkityksellisten osiensa summana. Teos alkaakin pian
‘vastata’ tahin tulkitsijan maailmallisuuden kutsuun. Sen eri osien ja yksityiskohtien vi-
lilla alkaa 'vuoropuhelu’, jossa selvidd, milli tavalla osat ja yksityiskohdat kuuluvat toisil-
leen tai liittyvit toisiinsa.*?

Nykytanssissa titd tulkitsevaa tyotd voidaan pidosin tehdd yhdessd koreografin kanssa,
tai alun alkaenkin kollektiivisena prosessina. Tanssi 'kirjoitetaan’ esiin harjoitusten kaut-
ta. Tdllaisena teoksen tekeminen koskettaa tekijoidensid maailmaa heittden sen vaativaan
avoimuuteen ja epavalmiiseen tilaan. Tamai luo teoksen harjoitusprosessista aina yksi-
l6llisen, ei ennustettavan, ei laskennallisen, ei arvossa mitattavan prosessin, vaikka siti
voidaan aina tietysti myos arvottaa siini valmistuvan 'tuotteen’ arvon mukaan.

Misti sitten tiedin koska teos on teos, koska se on loytinyt hahmonsa? Koreografina
luon, korjaan, siidin, viritin, valitsen, peruutan ja palaan aiempaan, joka vasta nyt uu-
della tavalla nahtyna paljastaa mielensi, mahdollisuutensa. Koska teoksen sidtimisessi
on kyse eksistenssin tapahtumisesta, joka ei koskaan ole mitdin staattista, vaan ennem-
minkin kineettisti, on kitkeytyvin ja ilmitulevan suhde ymmairrettivi liikkeeni. Se au-
keama, jonka kitkeytyvin ja ilmitulevan kiista kiistelee esiin, on historiallista, muuttu-
vaista, vain vaalivalla asenteella lihestyttivissi. Ei ole lopullista perustaa valinnoille, on
vain se kosketuksen laatu, jolla olevan olemista lihestytiddn. On vain sddtiminen, viritta-
minen. Heti kun yhteys kiatkeytymittomiin katkeaa, oleva nayttaytyy lumeena. Heti kun
eksistenssin liheisyys tapahtuu, muodostuu yhteys kitkeytymittomiaan. Niin kauan kun
liikkeelld on voimaa ja kykyé pitédd oleminen avoinna (seki siini, miten tanssija on liik-
keessddn, miten hin tulkitsee liikettd, ettd siind, miten liikehahmo on "yhteenkokoontu-
minen paljastumisessa’) se toimii, mutta heti, kun oleminen sulkeutuu, turtuu, verhou-
tuu, vetdytyy, liike niyttiytyy merkityksettomini.

Ainoita ohjenuoria, joita tissi voi ajatella olevan on se, ettd teoksen tekemisessi ja
koreografisessa prosessissa ei riitd, ettd 'oleva tuodaan kokonaisuudessaan kitkeytymit-
tomyyteen’, se tiytyy myos pitdd sielld, valjastaa se sellaisiin rajoihin ja hahmoon, joka
pitid aukeamaa, paljastuneisuutta avoinna. Koreografista hahmoa tiytyy tyostii niin pit-
kiin, kunnes koreografisessa hahmossa seki tanssijoiden harjoitusprosessin aikana saa-
vuttamassa hermeneuttisessa tulkitsevassa suhteessa koreografiaan, kuin myos teoksen
elementtien kokonaisuudessa, on voimaa pitdi aukeamaa avoinna, voimaa varjella ko-
reografisessa hahmossa aukaistua olemisen kitkeytymaittomyytta. (’Pitiminen tarkoit-
taa alun perin varjelemista’)

Kulkeminen kohden tati hetked ja sen saavuttaminen ei valitettavasti aina kulje sa-

massa tahdissa almanakan, ensi-illan, eika ty6aikojen kanssa. Joskus tulee kiire ja toisi-

258 Attila 2001, 138.
*9Ta, 57.
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naan tulee vield kiireempi. Joskus titd voimaa ei saavuteta lainkaan, tai saavutetaan hy-

vin ohuesti. Joskus kaikki tihdet olivat kuin olivatkin, lopulta, suotuisassa asennossa.

v) Miksi kaikki todellistuu ajassa eiki yhdelli kertaa?2¢

Ajallisuus ei ole mitiddn ihmisen todellistumisesta erillistid olemista, jota tanssiva ihmi-
nen voisi kayttad, kuluttaa, laskea, sdilyttad, toistaa ja nayttaa. Niinpd se ei myoskdin
koreografiassa ole mitdin eksistenssin kitkeytymattomyydesti erillistd, johon voisi ke-
hittdd jonkin esiin tuomisen tekniikan. Tanssi ei luo aikaa, ehki pikemminkin vastaan-
ottaen lahjoittaa sitd paljastamalla, miten todellistumme t-a-p-a-h-t-u-m-i-s-e-n-a
ddrellisessd ajassa.

Tanssi ei myoskiin itse luo tilaa, vaan paljastaa sitd. Tanssi kysyy asumisen mielti tai
mielettomyyttid: miten kehollinen maailmassa asuminen ajassamme toteutuu? Tanssi as-
tuu yli historiattoman ja esineen kaltaisen lisniolon. Se ei jihmeti todellisuutta esityk-
seni esiin (poseeraus), eiki se unohda olemista (vilineellisyys). Se ei toimita liitkkuvasti
puuhakkaana maailmansisiistid rakennusprojektia; pikemminkin se lopettaa rakentami-
sen ja aloittaa asumisen.

Tanssi, joka kykenee sisdllyttamdadn itseensd sekd vapauttamaan itsestidn ajallisuuden
mielen, todellistuu eksistenssii avaten. Ymmairrian timén niin, etti koreografian tempo-
raalisuutta ohjaa liikkeen koettu merkitys, joka on eksistenssin avaus. Kun kehollisen
eksistenssin sijainti, muisti, logos peittyy, litke niyttaytyy merkityksettomini, silli ei endi
ole voimaa pitd4 eksistenssii auki — on aika uuden hengityksen, liikkeen, muutoksen.***

Ajattelen siis, ettd liikkeen temporaalisuutta ei ohjaa musiikki, eikd mikdin muukaan
‘ulkotanssillinen’ ajallinen rakenne sininsi, vaikka esimerkiksi musiikki tietysti vaikuttaa
liikkeen temporaalisuuteen. Mutta kokemukseni mukaan se ei vaikuta ajallisen raken-
teen pakottavuutena, vaan liikkeen koettuna merkitykseni. Koska kaikki todellistuu ajassa
eikd yhdelld kertaa, on tanssi muutos, tapahtuma, liike. Tanssi ei ole esitys, jolla kuva-
taan muutosta, vaan muutoksen kitkeytymattomyys.

Koreografisen hahmon toteutuminen voi vaatia kronometrin tai metronomin kiyton,
mutta kronometrin mahti itse ei ole se, joka méairai liikkeen temporaalisuuden. Teos-
hahmon mielen eheys ei kehkeydy kronometrin eiki kausaalisten mallien mukaan, vaan
pikemminkin ajallisen mielen eheytend, johon sisiltyy ajan hyédyntimiton ja kitkeyty-

vi ulottuvuus.

*6° Juha Varto tulkitsee Heideggerin olemiskysymyksen ajattelua: "Paljastuminen ja kitkeytyminen ovat
tietenkin saman asian kaksi puolta, ja molemmat niistd kuuluvat tapaan, jolla oleminen toteutuu. Jo se,
ettd oleminen on purkautunut olioiksi kertoo tisti. Me emme liioin ole tottuneet ihmettelemiin liiaksi,
miksi kaikki todellistuu ajassa eiki yhdelld kertaa. Heidegger niyttia pitivin selvini, ettd kaikki se miki
on, paljastaa olemista omalla tavallaan. Olioissa olemisen vilttimittomyys tulee esille: ne ovat aina enem-
min kuin miti ne itsessiin ovat, koska ne ovat osallisia olemisessa ja kertovat tisti.” Varto 2003, 187.

' Tamankin takia jokainen elavi esitys on niin erilainen ja teos voi kadottaa hahmonsa ja mielekkyyten-
si esitysten kuluessa tai toisinpdin, vasta loytia sen esitysten kuluessa. Teos eldd merkitykselliseni ajas-
sa. Kun teosta tulkitsevan tanssijan eletty liitkekokemus muuttuu, muuttuu liikkeen kyky pitii eksistens-

sid avoinna, siis myos liikkeen temporaalisuus muuttuu.

263



Ymmirrian tanssin my6s asumisen-mielen kysymiseni ja tilallisena kitkeytymatto-
myytend, ennemmin kuin tilankiyttona tai -tiyttona. Asumisessani olen aina jollakin
tavalla suuntautunut ja sijoittunut. Olen kohden jotakin, pois jostakin, suhteessa johon-
kin. Esimerkiksi sana mielentila tai mieliala paljastaa tilallisen olemisemme koettuna
asumisena, ei abstraktina tilallisuutena. Jokainen virittyneisyys, mieliala, luo omanlai-
sensa suhteen asumisen tilaan: odottavan aika on pitki, rakastettu on mielessi lihella,
menetys on syvi rotko, arkipaiva vilisee ohi. Kuolema taas merkitsee lopullista liikkeet-
tomyyttd, tilan ja ajan sulkeutumista.

Asumisen paljastumiseen kuuluu aina myés toinen puoli, sen kitkeytyminen. Runol-
lisen puheen paikka-tila olisi siten kitkeytynyt, tyhja ja hyodyntimiton, samalla kun se
onjossakin olemisen avautunutta mielellisyytta, taytta toimintaa ja lisnidoloa. Niin ollen
ajattelen, ettd koreografinen hahmo ymmairtii tilaa luonnostavasti, asumisen mahdolli-
suutena, pikemminkin kuin tematisoituna tilanjasennykseni, jota se voi myos olla, hah-
mon asettamisen kisityoni. Jos tanssiteos ymmairtia itsensi eksistenssin katkeytymit-
tomyyteni, niin tilallisuuden mieli, sen logos ja ethos ei perustu abstraktin tila-avaruuden
suomaan tilankayton tekniseen taitoon, vaan sen perusta on paikka, situaatioon heitetty
tilallisuus, jota teos paljastaa. Abstrakti tila on mahdollinen eletyn tilan perustalta.

Myoskidn tanssijan situationaalinen tilallisuus ei ole tilassa objektina esilld olemis-
ta. Tanssijan tilallisuus ei ole aseman (position) tai asemoinnin tilallisuutta, vaan situ-
aation tilallisuutta.*** Tanssin tila ei ole abstraktin homogeenisen tilallisen jatkumon
kiyttimistd, se ei ole time-space, vaan tilallisuuden paljastamista uudella tavalla, tilalli-
suuden merkityksellisyyden, erityisyyden, paikallisuuden, suhteisuuden ja tapahtumal-
lisuuden paljastamista, time-place. Teoksen synnyttamd tila ei ole yleinen tila, vaan erityi-
nen teoksen 'kotiseutu’, avoin paikka, jossa maailma (aika) pystytetadan asettamalla se takai-
sin maahan (tila). Koreografinen hahmo avaa paikan, aukeaman "kitkeytyen esiin kohoa-
valle’. Tilaan sisaltyy aina salainen, tyhji, hyodyntamiton ulottuvuus, joka mahdollistaa

tilallisen asumisen mielen eheyden.

Huomioita teoksen kokonaisuudesta

Kokemukseni teoskokonaisuuden sditimisesti tai katsomisesta on, etti teoskokonaisuu-
dessa kaikkien esityselementtien virittyneisyys, on se, joka vilittomimmin puhuttelee ja
avaa teoshahmon maailmaa. Teoksen elementtien virittyneet kineettiset hahmot puhuvat
toisilleen, kietoutuvat toisiinsa, toisiansa esiin jinnittien, teoksen hahmon kokonaisuu-
dessa. Teoksen sddtdminen on virittdmistd (tuning), kunnes olemisen paljastuneisuus tu-

lee teokseen tekeille.

62 Merleau-Ponty kirjoittaa kuinka ihmisen tilallisuus ei ole aseman (position) tilallisuutta, vaan situaa-
tion tilallisuutta ja kuinka ihmisen kehollisen tilallisuuden mieli on kehollisen kokonaisuuden, suun-
tautuneisuuden, tarkoituksen, merkityksen jisentimisen ja ilmaisemisen mielti, ei kehollisten osien,
erillisten kappaleiden ja objektien mieltid. Merleau-Ponty 1996, 9g9—100.
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Ennemmin kuin etti tanssi kiyttda musiikkia, tilaa, valoa, materiaalia, se paljastaa po-
eettisena asumisena kehollisen eksistenssimme tapahtumisen tapaa. Kuuleminen on aina
ymmirtivid kuulemista. Hiljaisuus paljastaa tiilli-olemisen, tyhji tila paljastaa keholli-
sen suuntautuneisuuden, kirjoitus seinilla paljastaa liikkuvan ihmisen kielellisyyden ja
historian venyneisyyden. Kaiken kaikkiaan kokemukseni on, etti tanssi ei kdytd tilaa, ei
kdaytd musiikkia, ei kdytd valoa. Ennemmin tanssi, tila, musiikki ja valo kuulevasti ymmdr-
tdvdt toisiaan, toistensa virittynytti kineettista hahmoa ja siitd avautuvaa maailmaa.

Tietenkin voidaan aina sanoa, etti tanssi kdyttda musiikkia, valoa, tilaaja niin edel-
leen. Teosta voi aina tarkastella muotoiltuna aineena, joka antaa yliaistisen loistaa lavit-
seen. Sitd voi aina tarkastella objektina, aistimisen ja ajattelun kohteena. Mutta teoksen
luomisen mieltd on vaikea tavoittaa tastd kasin. Jos tanssi kiyttda musiikkia, jotakin tar-
koitusta varten, miké silloin voi olla ndiden keskiniistid suhdetta rakentava mieli? Miten
silloin voin kysyd muutoin kuin kausaalisen vaikuttavuuden alueella niiden suhdetta?

Niskan asennon muutos ei ole ennen kaikkea aineen muotoilun projekti, vaan muu-
tos todellisuuden avautumisen tavassa... Jos nyt vaihdan sanan niska tilalle musiikki, saan:
musiikin hahmon muutos on muutos siind, miten koreografinen teoskokonaisuus avaa
todellisuutta.

Tdmi on tietenkin intuitiivisesti ymmaérrettyd taiteilijoiden viliseni puheena. Mutta
kun etsimme, joudumme ongelmiin, viritimme ja siddamme, olen huomannut, etti on myos
hyvi osata kysyd esimerkiksi: miten musiikin kineettinen hahmo, musiikin maailma koh-
taa koreografian kinesteettisen maailman? Ovatko ne ristiriidassa keskeniin, tarkoituk-
sella vai epdhuomiossa? Voin ajatella sitd, miten musiikin kulttuurihistoriallinen maailma
ja musiikin kineettinen muotorakenne kohtaavat koreografian intentiot ja sen merkityk-
sellisen maailman. Voin havainnoida siti, miten lavastuksen ja pukujen kineettiset hah-
mot luovat omaa merkityksellisyyttidan koreografian kinestesiassa ja kysyi toimivatko ne
toisiaan tukevasti vai peittivisti? Jos taiteilijat jakavat keskeniin, edes intuitiivisesti ym-
mirryksen tekhnestd ja taiteen asettamisesta ei ole ongelmia, jos eivit, on ongelmia.

Mielestinikyse on siis teoksen maailman runollisesta virittimisesti, runollisesta asu-
misesta teoksen eri elementtien vuoropuheluna, 'elementtien’, jotka eivit ole meidin
keksintédmme, vaan joiden keskelle olemme heitettyjd, joiden keskelld elimme. Olem-
me heitettyji keskelle (tila) maailmaa (aika), pdivin valoon ja yon pimeyteen, kuulevaan
ymmirtimiseen ja kanssa-olemiseen. Tdma on se jo avoin historiallinen maailma, jossa
teos katsojalle tapahtuu, jonka perustalta ymméirrimme teoksen kokonaisuutta. Nahdik-
seni teoksen kokonaisuus maailmoivana hahmona ei ole myoskiin kokonaan hallittavis-
sa tai haltuunotettavissa. Se on aina avoin prosessi, ainutkertainen, jokaisessa esitykses-
si erilailla virittynyt tapahtuma.

Entd sitten tanssijan osa? Millaisen paikan teos tanssijalle pystyttda? Taméa onkin sit-
ten kokemukseni mukaan jo paljon hankalampi asia ratkaista tyydyttavisti. Kysymys on

laaja, ja jai tilld kertaa muutamaan huomioon.
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i) Tanssijat ja teos

Jos teoksen eri elementit puhuvat keskendin ymmairtiviassi kuulemisessa, runollisessa
asumisessa, niin miké on tanssijan paikka ja asema kokonaisuudessa? Kirjoitin edell4,
ettd tanssijan situationaalinen tilallisuus ei ole tilassa objektina esilld olemista. Tanssi-
jan tilallisuus ei ole aseman (position) tai asemoinnin tilallisuutta, vaan situaation tilal-
lisuutta. Nihdikseni tanssijan paikkaa teoksessa voisi teoskokonaisuuden tavoin luon-
nehtia myos teoksessa asumiseksi — mietiskelevin ajattelun avulla luonnehditulla taval-
la. Mietiskelevi ajatteleminen ei ole sisdistd tai ulkoista. Mietiskelevi ajattelu virittdytyy

maailmaan, asuu maailmaa. Parviainen kirjoittaa:

Mietiskelevilla "ajattelemisella ei ole kohdetta, koska se on perimmiltiin reseptiivisti, vas-
taanottavaa toimintaa, kuuntelemista. Ajattelemista voi verrata kiittaimiseen. Kiittdessim-
me otamme maailmaa vastaan ja otamme osaa sen tapahtumiseen. Tillainen reseptivisyys
ei ole passiivisuutta vaan luovuutta, koska kyse ei ole mekaanisesta vastaanottamisesta.

Kuunnellessamme samalla virittiydymme tilanteelle tai tilanne virittia meidit, siksi mie-
1263

tiskeleviid ajattelua leimaa asioiden yhteys.
Teoksessa avautuva asioiden yhteys on luonnostavaa, tulkitsevaa ymmdrtamistd, maail-
mointia. Mitd syvemmin asioiden yhteyttd ymmirretiin, sitd esiin kohoavammin, itse-
niisemmin ja osallisemmin oliot voivat omassa olemisessaan nayttiytyi. Voisiko tanssi-
teosta ymmartii ja voisiko sen asettaa niin, ettd tanssija voisi vapautua huolestuneesta
paikan tiyttimisesti ja lunastamisesta, teosta tulkitsevan huolen kantamiseksi.

Tanssijaa ja tanssiteosta koskevassa ajattelussa on mielestini monta toisilleen risti-
riitaista seikkaa, jota en ole osannut viela taiteellisessa tyossani ratkaista. Yhtailla on se,
ettd mielestdni tanssijoiden keskiniisyys tanssia tulkitessaan usein aivan hikellyttavii
ja haluankin sanoa siita vield hieman.

Oleellista on, ettd tanssija ei yleensi kohtaa toista tanssijaa arvioivana etiisyyteni tai
vilineellisyyteni, vaan virittyneen kehollisen eksistenssin kokonaisuuden jakamisen
kautta. Olen aina ihaillut tanssijoiden herkkyytti ja kykyd antautua kuulemaan toista tans-
sijaa ja koreografista hahmoa, musiikkia, valoa ja tilaa vilittoméni virittyneena reagoi-
vuutena ja vireessi ymmairtimiseni. Tanssiessaan tanssijat jakavat tanssin tdilli-hetken
toiminnassa ymmirtimisessi. Siis niin, ettd tanssin toiminnassa tulee esiin eksistenssi
varsinaisena ymmairtivini keskendin olemisena ja jaettuna kanssa-taalliolona. Tati ei
siis tarvitse erikseen esittii, osoittaa. Tdémai on tanssin tirked mieli.

Toinen asia on vield se, ettd kun tanssija asuu kehoaan, kun hinen aktiviteettinsa on
tietoista, logoksen sallivaa toiminnallisuutta, hinen toimensa tapa avaa eksistenssii poeet-

tisena ilmitulona. Tatikiin ei tarvitse erikseen esittid, osoittaa.?** Tamikin on tanssin

*63 Parviainen 2002a, 7.

264 Kokemukseni mukaan keho-mieli yhteys, kehontietoisuuden integroitunut toiminnallisuus kannattelee
epitematisoivaa olemissuhdetta, tuo kehollisen aktuaalisuuden avoimien mahdollisuuksien direlle, vapauttaa
olevan esteistd olemisen avoimuuteen. Tdmi luo tilan esteettémille ja kuulevalle toisen kanssa-olemiselle.
Tanssijatoimii omassa olemisessaan niin, ettd voi vapauttaa toisen vapaaksiitselleen. Tanssija ei objektivoi
toista tanssijaa, vaan auttaa "toista tulemaan huolessaan lipinikyviksi javapaaksi huoleen.” Oa160.
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tirked mieli. Sitten on vield koreografisen hahmon kyky avata eksistenssii, joka sekin
voisi tulla ymmarretyksi tanssin tirkeana seikkana.

Kokemukseni on, etti tanssijat kantavat huolta teoksen esiin tulkitsemisesta. Heididn
taiteellinen omatuntonsa kutsuu heita paattaviisyyteen pysytelld varsinaisesti itsenidin,
jotta liike olisi merkityksellinen eksistenssin avauksena. Téissi tanssijoiden keskeniin
olemisen tavassa ei mielestini ole kyse tanssijoiden privaatista elimésti ihmissuhteina
(vaikka tanssijan ’keho’, joka ymmirtia tekhnen kehontietoisuuden harjoittamisena ei
olekaan tanssissa eri 'keho’ kuin tanssin ulkopuolella). Kyse on mielesténi tekhnessd il-
menevisti olemisen mielesti.

Mutta. Edelld ollut kuvaus koskee siis mielestani erityisesti tanssijoiden kanssa-tans-
simista ja toiminnassa ymmartamisti. Jos ajattelen teoksen elementtien kokonaisuutta
runollisena puheena, niin joudun kysymiin millaisen paikan teos luo tanssijalle? Voisi-
ko tanssija asua teosta, kuten paikkaa, asua runollisesti. Itsellani ei ole kokemusta tisti,
kuin hetkittdin. Ehka enemmainkin niin, ettd teos on ollut epamiellyttivi paikka, ei asu-
misen paikka. Se on kertonut enemmin ‘subjektiuden metafysiikan aikakauden’ repre-
sentaatio-rakenteen sisdisesti ongelmallisuudesta kehollisen runouden suhteen, kuin
runollisesta asumisesta elettynid kokemuksena. Itse en ole osannut asettaa teosta niin,
ettd se olisi tanssijoille paikka vapautua teoksessa asumiseen. Ongelma on teoksissa ja
asettajassa, taidetta koskevassa ajattelussa, ei tanssijoissa.

Miksi nimitén sitd ongelmaksi? Siksi, ettd puute olemisen paljastuneisuudessa kut-
suu taiteilijaa luomisty6hon. Jos maailma olisi valmis, ajaton, jos olemista ei olisi, mihin

taidetta endi tarvittaisiin?

Kysymys merkista ja teoksesta

Inlogic, everything is: in existence (asin dance), everything is a becoming — even the still
points flow through time.2%s

Yritin pohtia seuraavassa hieman siti, millaisessa ontologisessa suhteessa symboli, merk-
ki ja jdlki ovat koreografisen hahmon olemisen tapaan.

Teoksessaan Voild, Deborah Haylla on asu, johon kuuluu "paavillisen hiippahatun’ kal -
tainen paihine. Teoksesta otetussa valokuvassa Haylla on kidet yhteen liittyneini ja kas-
voille kohotettuina kuin rukousasennossa. Olemus on hienovaraisen humoristisesti vi-
rittynyt jonnekin pienen tyton vilpittoméin rukouksen ja korruptoituneen, rukouksen esit-
timisen muodollisen 'kirkollisen eleen’ viliin. Kuvatekstissi lukee: '"Madonna. She tried
itin three different virgin poses’.2*

Toisessa teoksessaan Oh Beautiful, Haylla on piillidn punavalkoraidallinen pusero,

liian pieni minihame, repaleiset sukkahousut, jaloissaan tolppakengit, seliassain pikku-

265 Fraleigh 1987, 192.
266 Hay 2000, 34.
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reppu ja kisissddn kaksi cocacola tolkkia. Han huojuu, horjuu, dhkii, etenee muutaman
askeleen sinne, toisen tinne, huojuu, horjuu, tapailee muutaman sivelen USA:n kansal-
lislaulua, huojuu, horjuu, dhkii, rutistaa tolkkia, parisee, moyryéd, huojuu, horjuu.*

Onko Voildn rukousele merkki ja jos on, niin mitd se merkitsee, osoittaa, mihin se
viittaa? Onko tolppakengissi huojuva teini-ikidinen’ USA:n 'nykytilan’ symboli? Vastaus
molempiin kysymyksiin on varmasti myds kylld, koreografisia eleitd voi 'lukea’ myos
maailmaan viittaavina ja osoittavina merkkeind tai symboleina. Mielestini kuitenkaan
maailmaa osoittava merkki tai symbolinen esittiminen eivit ontologisina maireini ta-
voita kehollisen runouden olemistapaa. Vaikka koreografisessahahmossa, sen rakennus-
puina ja tihentymini kaytettdisiin kuvia, merkkeja, symbolisia eleitd, en samasta niita
siihen, miten teos tapahtuu olemisen kitkeytymittomyyden alueena. Pikemminkin ne ovat
teoksen maailman rakennuspuita. Tai ehki ne ovat jilkia?

Klemolan mukaan merkki on aina osa jotakin merkkijirjestelmii ja se voidaan ym-
mirtad kokonaan sen puitteissa. Jalki sen sijaan osoittaa johonkin, joka ei ole lasnai. Sii-
td, mikd on ldsnd vain jdlkensi kautta ei voi tietenkddn sanoa, ettd sitd ei lainkaan olisi.
Piinvastoin. Sen poissaolo tekee siitd erdilld tavalla nikyvin.**® Onko Hayn kisien yh-
teen liittiminen mudra eleeseen jilki, joka osoittaa Pyhin mahdollisuuden, mutta sa-
malla se tekee nikyviksi Pyhidn poissaolon korruptoituneissa ritualistisissa eleissi. Osoit-
tako USA:n lipun kaltainen vaate kansojen yhteisyyden mahdollisuuteen, onko se jalki
tillaisestd mahdollisuudesta, samalla kun se koreografisen hahmon osana tekee niky-
viksi sen tuskallisen poissaolon.

Heideggerin mukaan merkit osoittavat, viittaavat, asettavat suhteeseen ja avaavat
maailmansisdistd merkitsevyyttd, merkitysyhteyksii. Liikennemerkki kehottaa huomi-
oimaan ympiristoi tietylld tavalla. Tuntomerkit johtavat rikoksen tekijin jéljille. Myrs-
kyvaroitusmerkki aiheuttaa paatoksen jaida kotiin. Muistomerkki, dokumentti, todis-
tus, symbolit, ilmaukset, oireet ja tarkoitteet ymmarretdin maailmaa avaavina, merkit-
sevini, osoittavina javiittaavina suhteina. "Merkit osoittavat ensisijaisesti aina sen, 'mis-
sd’ eletddn, mistd huolehditaan, minkéilainen mukautuvuus on kyseessd.”*®

Passinmien mukaan Heideggerilla merkki on taideteoksen ja vilineen sekamuoto. "Merkki
kykenee avaamaan maailmaa paremmin kuin toimiva viline, mutta se pystyy sithen huonom-
min kuin taideteos.”*” Merkki operoi, tai se toimii jo paljastuneen maailman sisilld; vasa-
ran, naulan, poran ja taltan vilineellisyyden on tiytynyt paljastua yhtenaiseksi tyokalujen
maailmaksi, jotta voisin ymmartai tyékalujen paikkaa osoittavan merkin. Musta pipo po-
jan pidssi sisilld ilmenee minulle kulttuurisena merkkini, se osoittaa sen ‘'mukautuvuus-
kokonaisuuden’, jossa poika mahdollisesti eldd, josta hin huolehtii maailmansisidiseni
huolehtimisena. Pipo voi tehdi sen minulle vain ohuesti, silld en omakohtaisesti eld sitd

elamantapa-kulttuurista maailmaa, josta se on merkki, tai johon kuulumista se osoittaa.

*67 Muistikuvani Oh Beautiful teoksen kantaesityksesti Helsingissd 24.1.2003.
8 Klemola1998, 22.

*%9 Oa, 110, 106-120.

*° Passinmiki19g7, 26.
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Onko taideteoksen ontologiassa 'merkki’ pikemminkin jilki? Kun keho ei ole olemi-
sen viline, vaan eksistenssin tapahtumisen tapa, ymmairrin, ettd ihmisen kehollista ole-
mista eivoiredusoida ja pelkistdd merkiksi. Sitd ei voi tuoda esiin osoittamisen vilinee-
ni tai merkityksen edustajana, asettaa mallikuvaksi redusoidun symbolin asemaan. Miksi?
Koska merkki on aina osa jotakin merkkijirjestelmii ja se voidaan ymmartia kokonaan
sen puitteissa. Eksistenssid olemisen paljastuneisuutena, olemisen liheisyyteni ei voi
tuoda puhtaaseen paljastuneisuuteen, eika siti voi hallita lisnidolon varmentavana esi-
tyksena.

Koreografiaa voidaan aina tietysti 'lukea’ my6s merkkeini, ihmisti voidaan aina kiyt-
tdd vilineeni, teoksen avulla voidaan varmentaa jotakin esiin esityksena. Tulkintani mu-
kaan teos kuitenkin eksistoi aletheettisena olemisen paljastuneisuutena, eli kiatkeytymat-
tomyyteni, joka sisiltdid kitkeytyvan. My6s jilki osoittaa aina kahteen suuntaan. Siihen,
mikd jiljessd tulee 1) nikyviksi ii) poissaolona.

Emmanuel Levinasin mukaan transsendentin jilki osoittaa kohden sellaista, mista
meilli ei voi olla suoraa kokemusta, mutta jonka suuntaan voimme avautua. Minin (sub-
jektin totaliteetin) ulkopuolella on toinen, jonka suuntaan minun on mahdollista avau-
tua. Tapa murtaa subjektin totaliteetti on avautuminen kohden toiseutta, joka jaa tietoi-
suuden hallitseman totaliteetin ulottumattomiin. Levinasin mukaan persoonallisessa
suhteessa (toiseen ihmiseen) itsessiin on aina direton toiseus, Hineys. Toisen kasvois-
savoimme nihdi timén ddrettomin toiseuden jiljen, transsendentin jiljen. Se on abso-
luuttisen poissaolon jilki, silli Jumalan lisnidolo on poissaolon ddrettomyytti. 'Kulkea
Hinta kohti ei ole jiljen, joka ei ole merkki, seuraamista, vaan kulkemista kohti Toisia,
jotka jidljessid ovat.”™” Teoksen Pyhin mahdollisuus ei siis olisi Pyhin symboleissa vaan
transsendentin jiljessd, jokateoksessa avautuu kohdattavaksemme. Kun Hay horjuu, huo-
juu, dhkii ja pirisee tolppakengissiin, hin ei redusoidu vain USA:n nykytilan symbolik-

si. Pikemminkin hin avaa jiljen, kirvelevan haavan Toiseuden puutteen vakavuuteen.

Tanssi ja katse

Kun tanssialidhestyy kehontietoisuuden alueena on ilmeisti, ettd tanssia eivoi pitdd pelk-
kini kuvallisena liikkeend. Kuten monet tanssintutkijat tuovat esiin, tanssia ohjaa ki-
nesteettinen toiminnan logiikka, eletyn kehon kokemuksen suoma liikkeessi ajattelu.*”
Tanssi kuitenkin vilittyy katsojalle katseen kautta. Miten siis katsoja piisee osalliseksi

tanssin merkitykselliseen maailmaan?

' Levinas 1996, 120. Klemolan mukaan voimme kokea transsendentin jilkid miti erilaisimmissa tilan-
teissa, jos olemme oikealla tavalla virittyneet. Eiviit vain toisen kasvot vaan myos taide, luonto, filosofia,
pyhi teksti, mutta myos litkunta voi synnyttid meissi timin kokemuksen. Klemola 1998, 22.

*2 Esimeriksi Sheets-Johnstone 1999, 491.
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i) Kinesteettinen empatia

Sarah Fowler ajattelee, ettd tanssi luo intersubjektiivisen kinesteettisen 'informaation’
vilittymisen alueen, tanssijan ja katsojan vilisen vastavuoroisen suhteen.*” Tamai alue
on historiallinen ja kulttuurisidonnainen, mutta se on myos kosketuksissa eletyn kehon
kautta ihmisen kehontietoisuuteen vilittomini kokemuksena. Tanssin hetkella tanssija
ja katsoja jakavat virittyneen tilanteen, toimintaa ymmértivin tadlla-hetken, kinesteet-
tisen 'informaation’ vilittymisen alueen. Mutta miten tanssi sitten tissi 'informaatioti-
lassa’ vilittyy katsojalle, joka vastaanottaa tanssia ulkoisten aistien, niké ja kuuloaisti-
musten varassa?

Fowler puhuu kinesteettisestd ymmairtimisesti ja muun muassa Parviainen ja Klemola
puhuvat kinesteettisestd empatiasta. Kuten aiemmin on tullut esiin, eletty keho on se
kokemuksellinen tausta, joka mahdollistaa empatian kokemuksen. Koska ihmiselld on
kokemus itsestddn kehollisena tuntevana ja tietoisena olentona, hin voi ymmartaa myos
toisen tuntevana jatietoisena olentona. Timi empatian taso koskee mydos liiketietoisuut-
tamme. Parviaisen mukaan juuri kinesteettisen empatian kautta tanssi tulee lihelle, 14-
heiseksi. Sita tulkitaan ja ymmirretiin oman kehon topografiassa, omalla kehon 'kar-
talla’, kinesteettisen muistin rakenteiden pohjalta.

Hinen mukaansa kinesteettiselld empatialla ei tissd yhteydessi tarkoiteta tunnetta
tai emootiota, se ei ole psykologinen, vaan pikemminkin filosofinen kisite. Empatiaa ei
pidd rinnastaa satunnaisten tunteiden kokemiseen, vaan empatia on ymmarrettava ih-
misen tietoisuuden rakenteeseen kuuluvaksi ominaisuudeksi, joka on rinnastettavissa
havaitsemiseen, muistamiseen tai kuvitteluun.7

Tanssin katsominen kinesteettisen aistin kautta avaa sen virittyneen alueen, jossa liike
merkityksellistyy kinesteettisen muistin kautta. Parviainen kuvaa kuinka kinesteettises-

sd empatiassa

Nakyvi liike kaantyy koetuksi kehossa, herittien erilaisia kehon muistoja ja tuntemuk-
sia. Nikyvi liike tulkitaan omalla kehon kartalla, jolloin liikkeen merkityksen tulkinta
syntyy oman kinesteettisen aistin kautta. Liikkeen merkitys ei ole visuaalinen kuva, liik-
keen visuaalinen kompositio, vaan kinesteettisen muistin rakenteet suodattavat merki-
tyksen ja ymmirryksen niyttimolld liikkuvan tanssijan liikkeestd.?’

¥ Tanssin informaatiotila, rakentuu Fowlerin mukaan seki sosiaalisesta (konventioista ja odotuksista,
esitystilanteen ritualisaatiosta sekd esityssopimuksista) ettd koreografisesta kinesteettisen informaation
alueesta, mukaan lukien muut esityksen elementit. Fowler 1986, 181—197. Fowler ei miirittele tarkem-
min, mitd hiin tarkoittaa 'informaatiolla’, suhteessa taiteen olemistapaan. Tulkintani on, etti vaikka hin
kayttad kisitettd informaatio, se ei viittaa tematisoitujen merkitysten siirtoon, vaan kehontietoisuuden
tason perustalta syntyviin merkityssuhteisiin. Kiytian jatkossa Fowlerin termii tanssin 'informaatiotila’
(heittomerkeissd), silld sen avulla voi jasentdd teoksen ja katsojan jakaman maailman historiallisuutta ja
moniulotteisuutta.

4 Parviainen 2000a, 94. Kinesteettinen empatia katso myés mm. Fowler 1986, 185—-197.
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Klemola tarkentaa kinesteettisen empatian kiisitettd kehontietoisuuden fenomenologiassa
tavalla, jonka haluan vield tuoda tissa esiin. Klemolan mukaan neurofenomenologisessa
tutkimuksessa on tullut esiin, etti on olemassa suora yhteys visuaalisen aistin ja liikeais-
tin vililla. Neurotieteilijit ovat 16ytineet nk. 'peilaavia hermosoluja’, jotka toimivat sa-
malla tavalla, kun henkilé suorittaa itse jonkin eleen, tai kun hin katsoo siti, kun joku
toinen henkil6 suorittaa saman eleen. Meillid on siis kyky yhdistii visuaalinen kokemus
omaan liikekokemukseen. Tami rakenne on liikkeen tunnistamisen ja kaiken jiljittele-
milld oppimisen taustalla. Thmiselld on kehittynyt kehon kaava, (body schema), "joka
organisoi hinen kokemuksensa oman kehonsa asennoista ja liikkeistd ja johon hin pys-
tyy suhteuttamaan liikkeen, jonka hin nikee toisen tekevin.”?7°

Klemolan mukaan saman ilmién voi olettaa olevan kinesteettisen empatian taustalla.
Kyse olisi kehomuistissa olevien kokemusten mieleenpalauttamisesta, muistamisesta. Vi-
suaalinen kokemus toisen liikkeesti synnyttid omassa kehossa eriinlaisia mikroliikkei-
td, toisten tekemien liikkeiden "alkuja’, impulsseja, ja timi kokemus tuntuu kehon sisil-
14, proprioseptiikassa. "Liike tuntuu sen kaltaisena kuin sen itse kokisin, jos sen teki-
sin.”?*77

Klemolan mukaan emme vilttimittd ole niistd mikroliikkeisti tietoisia, jos emme
sitd halua.*”® Kisitykseni mukaan voimme my®és torjua timénkaltaista samastumista. Olipa
torjunnan syy miki tahansa, voimme etidnnyttii liikkeen kinesteettisen empatian ja tar-
kastella liikettd lahinnd kehon avulla toteutettuina visuaalisina muotoina.

Fowlerin mukaan liike, joka vastaanotetaan vain katseessa, visuaalisina muodon ta-
pahtumina jii niyksi (vision), liikkuvaksi objektiksi itsemme ulkopuolelle. Kinesteetti-
nen empatia sen sijaan avaa alueen, jossa liiketti vastaanotetaan kinesteettisend ymmair-
timisend, kinesteettisten merkityksien alueena, toisin sanoen eletyn kehomme horison-
tissa. Koska ihmiselld on kyky reagoida kinesteettisesti, hin voi tietoisesti tuoda timin
kyvyn mukanaan tanssiesitykseen. Till6in hin voi osallistua aktiivisesti siihen liikkeen
merkitykseen, joka on tarjolla kinesteettisesti.?”” My¢s Parviaisen mukaan kinesteetti-
nenymmairtiminen voiolla tietoisesti valittu asenne: ”0Olennaisinta on kuitenkin se, mi-
ten katsoja asennoituu liikkeen katsomiseen ja kyseenalaistaa omia katsomisen tapojaan
—antautuu nikemiselle ja nikoaistin ja liikeaistin synestesialle — pikemminkin kuin pi-
tidytyy vain katsomisessa, seuraa hin sitten eldvii esitysti tai tanssielokuvaa.”2%

Kinesteettinen empatia voidaan ymmairtia tanssia vaalivana asenteena. Aivan kuten se,
miten tanssija ohjautuu liikkeessiin vaikuttaa, eivain siihen, miten tanssi kulkee, vaan myos
siihen, mihin 'paikkaan’ se menee, my6s tanssin katsominen kinesteettisen empatian asen-

teena vie meidit erilaisille kokemuksen alueille, kuin tanssin katsominen kuvallisena vi-

22¢ Klemola 2004, 99. Klemola viittaa Evan Thompsonin artikkeliin: Empathy and Consciousness,
www.imprint.co.uk/pdf/Thompson.pdf.

17 Klemola 2004, 101. Kinesteettisen empatia on ihmisen kehollisen todellistumisen tapa, mutta se on
kokemushorisonttina aina myos kulttuuri-historiallinen.

28 Klemola 2004, 101.

19 Fowler 1986, 195.

e Parviainen 2000a, 94—95.
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suaalisena muotona. Tanssin kinesteettinen ymmartiminen vaatii, ettd pysyttiytyy liikkeen

matkassa, seuraa liiketapahtumaa niin pitkélle ja niin liheisesti kuin pystyy.2®

ii) Katseen ja tulkitsevan kielen historiallisuudesta (Hauert)
Tanssin ’informaatiotilaan’ kuuluva sosiaalinen ja historiallinen aspekti tulee Fowlerin
mukaan esiin esimerkiksi siini, miten tiettyyn tanssityyliin liitettyjen koreografisten
odotusten muuttaminen, liikkeellinen yllityksellisyys, voi murtaa liikkeen visuaaliseen
‘luentaan’ tottuneen katseen, herittii kokemaan liikkeen kinesteettisesti ja osallistu-
maan aktiivisesti tanssin 'informaatiotilan’ tapahtumiin. Esimerkiksi klassisessa balet-
titeoksessa, jossa niemme neljin tanssijan ottavan valmistavia askeleita suureen hyp-
pyyn (grand jete), mutta kaksi tanssijoista toimiikin toisin, he eivit hyppaikiin vaan
laskeutuvat lihemmas maata (arbesque in plie) timi murtuma odotuksessa herittai ki-
nesteettisen kokemuksen, joka nousee kohoamisen ja laskeutumisen jannitteestd seki
odotetun unisono-liikkeen murtamisesta. Tamiankaltainen kinesteettinen ymmartami-
nen osoittaa tanssin ‘informaatiotilan’ historiallisen ja sosiaalisen rakenteen. **

Tanssin kinesteettinen ymmirtiminen on myos tanssitilan kokonaisuudessa tapah-
tuvaa ymmairtimistd pikemminkin kuin koreografisen tapahtuman kokemista toisistaan
erillisten tanssijoiden liikkeellisyyteni. Emme seuraa yhti tanssijaa (vaikka voimmekin
valita tehdd my6s niin), vaan pikemminkin kaikkien tanssijoiden yhdessd luomaa kines-
teettisten jinnitteiden ja niiden purkautumisen tapahtumaa. Aivan kuten musiikissakin,
voimme valita seuraammeko vain yksittdista soitinta tai jotakin tiettyd soivaa tapahtu-
maa, mutta koemme, ettd musiikin mieli kehkeytyy vasta kaikkien yksilollisten akustis-
ten tapahtumien kokonaisuudessa. Fowlerin mukaan koreografian kinesteettinen ymmir-
tdminen tapahtuu juuri tanssijoiden liikkeellisyyden yhteisvaikutuksesta, ei yksittdisen
tanssijan liikkeellisyydessd.*®

Tanssin 'informaatiotilaan’ kuuluva sosiaalinen ja historiallinen aspekti tulee esiin
myos koreografiaa koskevissa kisityksissi ja sitd tulkitsevassa kielessd. Olen kisitellyt
titd aihetta aiemmin, mutta haluan kuitenkin vield tuoda esimerkin avulla esiin joitakin
tanssin katsomisen kulttuuriseen esiymmirrykseen liittyvia konflikteja.

Mieleeni palaa lihimenneisyydestd koreografi Thomas Hauertin teos Verosimile. Sii-
nid huomattava osa koreografisen hahmon rakentumista oli tanssijoiden yhtijaksoinen

kavely.*® Tanssijat kiivelivit perdkkéin ympyrin kehilld yhteisessid rytmissi. Kavelyn ku-

* Fowler 1986, 181—197. Kisittelen tanssijan kokemusta katseesta ja katsottuna olemisesta laajasti vield

liite osassa Autenttinen liike-tyoskentelyn yhteydessi.

282 Mt. 193: "The examples show both the social constitution of the in information space as well as a possible
taxonomy of kinesthetic responses, based on the construction of the human body and gravity as we
experience them. If we take the kinaesthetic frame work to a performance; that is, consciously follow the
movement, the breaks and fulfilments of motor and conventional expectations will allow us to experience
the organization of the whole so that our ability to understand kinaesthetically has the capacity to both
create and connect the meanings in a dance.”

* Fowler 1986, 191.

%4 Esitys Helsingissi Sivuaskel festivaalilla 24.1.2003. Teoksessa oli monta osaa, muun muassa keholli-
sen habituksen ja julkisen roolin rakentumisen kohtauksia, mutta en kisittele niiti tissa.
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luessa tanssijoiden kehollisessa habituksessa tapahtui pienid muutoksia: ryhti huononi,
rintakehi laskeutui alas, lantio tyontyi eteen, pad kenotti eteenpiin tai taaksepdin, aske-
leet lyhenivit, pitenivit, lontystelivit, lantio keinui, kiddet jaykistyivit selin taakse tai
heiluivat sivuilla 'liikaa’. Vililld kively palautui tanssijan hyviryhtiseen ja funktionaali-
seen liikkeeseen. Kavely toistui ja tanssijoiden keskindisessi rytmissa tapahtui pienii
muutoksia, vilimatkat muuttuivat, sattui tormiyksid ja ohituksia. Hetkittdin tdmi arki-
liike ja arkiset keholliset etdisyydet toisiin ihmisiin murtuivat tdysin ja tanssijat liikehti-
vit pakkautuneina yhteen kasaan, iho ihoa vasten, raajat toistensa lomasssa, liikkkuen kuin
yksi monikeuhkoinen ameeba.

Miten timai teos kohtaa tanssiesteettisen tradition antaman kisityksen esteettisesti
hyvistd koreografisesta teoksesta? Miten estetiikan tradition kisitteet kohtaavat toimin-
nallisen logiikan minimalismin? Etsin seuraavassa yhteyksii esteettisen tradition pe-
ruskisitteiden ja tanssi-ontologisen tulkinnan vilille.

Omassa kokemuksessani teos aukaisi darimmaéiisen yksinkertaisessa, mutta toimin-
nanlogiikan kannalta oivaltavassa koreografiassaan moniulotteisen nikymin olemiseem-
me (vrt. koreografian sommittelun kompleksisuus), siinid teoshahmossa (vrt. muoto-kom-
positio), jossaajallinen todellistumisemme oli teoksen hahmo-rakenteen olennainen mie-
li (vrt. ajan kaytto), jossa olemisemme tilallisuuden-kineettisyyden hidas esiin tulemi-
nen oli yksi teoshahmon rakentumisen elementti (vrt. tilan kdytts), jossa teos taidok-
kaasti tapahtui (vrt. sommittelu ), ja johon kitkeytyva oleminen oli aukaistu (vrt. sisdlts),
sen itsessdin lepddviin jinnitteeseen (vrt. harmonia).

Tassd tuli esiin, kuinka tanssi-ontologisella kielella ei ole vield kohdallisia kisitteita.
Jouduin kiyttimian monimutkaisia, raskaita ja selittivia kdsiteyhdistelmii; toisin sa-
noen tanssiontologinen tulkinnan kieli on vield kehittymitta. Toisaalta esiin tuli myos
se, kuinka estetiikan tradition antamilla kisitteilld on todella hankala kohdata tillaista
teosta vaalivassa tulkinnassa. Mikai ei tietenkdin tarkoita, etteiko sita tulisi yrittaa.

Tanssin 'informaatiotilaan’ kuuluva sosiaalinen ja historiallinen aspekti tulee edel-
leen esiin myos koreografian ja esitystilan suhteessa. Suurten teatterisalien kaukaa kat-
somiseen asettava arkkitehtuuri rakentaa etdisyyttd katsojan ja tanssijan vilille ja ohjaa
tanssia visuaaliseen luentaan, frontaaliin visuaaliseen selkeyteen, niyttivyyteen ja visuaa-
liseen volyymiin.

Fowlerin mukaan taiteen esteettinen traditio on ohjannut tottumusta mieltdi tanssi
passiivisena liikkuvan kuvan vastaanottamisena. Esityssopimukseen kuuluu olettamus,
ettd aistejamme eihairitd tai uhata eikd meita pitkistyteta toistolla. Traditionaalisen tans-
sitilan rakenne ohjaa meitd odottamaan, ettd tanssi tapahtumana ja katsojat katselijoina
ovat erillisid. Esityssopimukseen kuuluu, etti katsojat suostuvat olemaan hiljaa ja tanssi
suostuu olemaan uhkaamatta tai hdiritseméittd meiti (katsojia). Entd miki vikaa on sit-
ten toistossa, kysyy Fowler? Toisto loukkaa sitid sopimusta, etti me olemme tilassa pas-
siivisina viihdytettivini. Fowlerin mukaan nimi odotukset nousevat siiti traditionaali-
sesta kisityksestd, ettd esteettinen kokemus on esteettisen objektin herittimid "varioi-
tuvien eldmysten ykseytti tyynessid kontemplaatiossa”.*%

Pyrkimys murtaa tai tutkia tanssiesteettisen traditiota, tanssin ja yleison vilisti suh-

273



detta, luoda uusia esityssopimuksia ja uusia tanssitaiteen tekemisen ja katsomisen tapo-
ja, onjohtanut perinteisen esitystilan ja esitystilanteen monenlaisiin variaatioihin kautta
modernin tanssin historian. Esitystilan arkkitehtuurin tutkiminen on antanut my6s ko-
reografisen hahmon rakentumiselle uudenlaisia mahdollisuuksia. Kisitykseni kuitenkin
on, ettd juuri kinesteettinen empatia avaa padsyn tanssin luo, osallistaa katsojan tanssin
kehontietoisuuden tasossa aukeavaan merkityksellisyyteen, myds aivan perinteisessi
katsomo-niyttimotilassa.

Tanssinteoksen, tanssijoiden ja yleison vilinen ‘informaatiotila’ on siis herkkavirit-
teinen, monien intentioiden kohtaamispaikka. Teos kokoaa yhteen tanssijat ja katsojat,
yhteisesti jaettuun tiilli-hetkeen. Teos voisi siis omalla tavallaan perustaa "sekd yhdes-
si- ettd toisiaan-varten-olemisen historiallisena kestamiseni, lihtokohtanaan yhteys
katkeytymattomyyteen”.?® Vai voiko se ja perustaako se? Pitdiks teoksen kuin teoksen
kyetd tempaamaan meidit tilanteesta kuin tilanteesta, vireestd kuin vireesta ja misti ta-
hansa esiymmirryksestd oman tapahtumisensa piiriin? Pitdiko teoksen viihdyttid ja vie-
telld tai provosoiden pakottaa katsojat nikeméiin itsensi, seisahtumaan olemisensa di-

relle?

iii) Vaaliva katse

Itselleni edellisessi kysymyksessi on tirkedd kaksi seikkaa. Ensimmiinen on se, etti teos,
silloin kun sen sallitaan olla teoksena, on seki lihelle tuleva, ettd vetiytyvi, se tulee luo ja
kiantyy pois. Eksistenssin kitkeytymattomyyden alueena se ei voi koskaan olla mitadn
kokonaan tuttua, kokonaan paljastunutta, hyédykkeellisyydessi kisilld ja esilld olevaa.
Heidegger ajattelee, ettid taideteoksessa kdtkeytyvd oleminen on aukaistu teoksen avaamaan
asentoon, toisin sanoen, teoksen hahmo on jdannitteinen, itsessidn lepddyd, itseensd sul-
keutuva esiin kohoava.*® Tissi teoksen itsendisyydessi tai ‘toiseudessa’, teoksen lapdisee

kieltiminen, joka Luodon mukaan

ilmaisee ettd olevan kitkeytymittomyyden "synty’ (Herkunft) on kitkeytyneisyydessi. Siini
puhutteleva 'naamioiminen’ puolestaan ilmaisee "harhautumisen peruuttamattoman an-

karuuden’, lumeen viistimattémyyden.*®

Teoksessa puhuttelevaan olevan paljastuneisuuteen kuuluu siis sivuuttamaton kitkeyty-
minen, jota ihminen ei hallitse, vaan jolle hidnet on asetettu alttiiksi.?®9 Niin teos ei pel-
kistddn tarjoa itseddn, tule luo, vaan 'kiidntyy pois’ samalla kun se tulee 'lihelle’. Vaaliva
katse sallii timin. Se tahtoo pysyttiyty4d teoksen avaamassa eksistenssin kitkeytymitto-

myyden piirissd. Se ei kiisitd teosta ajattelun kohteena vaan ajattelemisen aiheena.

%5 Fowler1986, 168.
6 Ta, 71.

7 Mt. 56—57.

*¥ Luoto 2000, 193.
%9 Mt. 193.



Toinen seikka onkin juuri timai. Jos teos ei avaudu objektina, niin miten sitten? Hei-
deggerin mukaan taide on olemisen totuuden luovaa vaalimista. Tastad seuraa, ettd ei vain
teoksen luominen, vaan myés sen vaaliminen on runollista. Muuta keinoa ei nihdikseni
olekaan, jos en lihesty teosta ajattelun kohteena, esteettisend objektina. Teos on teos vain
silloin, kun vaalin sitid luovasti, runollisesti, antaen itseni astua teoksen avaamaan au-
keamaan, osallistuen itse siini tapahtuvaan eksistenssin kitkeytymittomyyden vastaan-
ottavaan tyostimiseen. Koska teos ei ole esitys maailmasta, siis jo jonkin olemassaolevan
re-produktiota, ei teos voi tulla teokseksi muutoin kuin lihestymailla sitd omassa luovas-

sa tulkinnassa, vaalien, runollisesti.






OSA III
Taiteellinen ty6 vuosilta 1996—1999

10.000 Oliota (1996)
Ofelia (1996)

Ki-ai (1997)
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Taiteen loydetty maailma — henkilohistoriaa

Sain ensimmiinen kehollisen kosketukseni moderniin taidetanssin Graham-tekniikan
opiskelun kautta Suomen kansallisoopperan balettikoulussa 1970 -luvun puolivilissi." Sit-
temmin opiskelin 1970-luvunlopussabaletin ja Graham-tekniikan lisiksi myos jazz-tanssia
ja jonkin verran Cunningham-tekniikkaa Helsingin tanssiopiston vapaaoppilaana seki
erilaisilla kursseilla Suomessa ja ulkomailla. Tervehdin niitd tanssin vaihtoehtoja aluksi
ilolla, kunnes ensiaskeleita tanssin ammattikentilld ottaessani en 16ytinyt ndisti endd it-
selleni riittdvin mielekisti lihestymistapaa taidetanssiin. Ennemmin kuin modernin tans-
sin kansainvilisen establishmentin koin tuolloin liheisempini, kiinnostavampana ja
haastavampana kansainvilisen kokeellisen teatterin, uuden musiikin, performanssin, Pina
Bauschin teokset, butotanssin, ns. uuden tanssin ja kontakti-improvisaation.

Pian 1980-luvun alussa tanssin harjoittamiseeni alkoikin kuulua tanssin uudelle pa-
radigmalle tyypillisisti perinteisti ja metodeista ammentaminen. Opiskelin seki itsek-
seni ettd kursseilla mm. release-metodia, kontakti-improvisaatiota, tai chita, joogaa ja
bioenergetiikkaa sekd mychemmin 1990-luvulla yksityistunneilla viiden vuoden ajan
Alexander-tekniikkaa.* Erityisestijooga ja Alexander-tekniikka ovat olleet tirkeitd oman
tanssin harjoittamiseni kannalta. Opettajinani erilaisilla kursseilla olivat mm. release-
metodin kehittdja Mary Fulkerson, release-metodin, kontakti-improvisaation ja tai chin
opettaja Mary Prestidge, kontakti-improvisaation opettaja Julian Hamilton sekd Alexander-
tekniikan opettaja Dick Gilbert.

Luin myos suurella mielenkiinnolla Tampereen yliopiston liikunnan filosofian lai-
toksen fenomenologisia, perenniaaliseen filosofiaan ja Heideggerin ajatteluun liittyvii
tutkimuksia ja julkaisuja pyrkimyksenini laajentaa tanssin viitekehystini ja tanssionto-
logian ajatteluani. Kiinnitin huomiotani myés butotaiteilijoiden (Kazuo Ohno, Tasumi
Huijikata, Anzu Furukawa) tapaan ja kykyyn artikuloida taiteensa lihtokohtia kuvaamal-
la, miten tanssijan tekhne on erottamattomissa laajemmasta eliminfilosofisesta (zen,
buddhalaisuus, shintolaisuus) viitekehyksesta.

Olen koreografin ja tanssijan tyon lisiksi toiminut tanssin kurssiopettajana 1980-
luvulta, myos Teatterikorkeakoulun tanssitaiteen laitoksella sen perustamisesta lihtien.
Opetuksessani olen keskittynyt tanssijan taitoon, lihtékohtanani kehontietoisuuden har-
joittaminen ja kehollinen esiymmairrys ja ndin pyrkinyt omalta osaltani kehittimiin tans-

sin uuden paradigman metodeja.

* Opiskelin Kansallisoopperan balettikoulussa vuosina 1970—78. Katso aiheesta enemmiin luvussa 4. Hei-
tetty keskelle baletin maailmaa. Modernin tanssin innostavana opettajana balettikoulussa oli tuolloin Si-
nikka Gripenberg.

*Bioenergetiikka on qigon energia harjoituksista ja Wilhelm Reichin tutkimuksista vaikutteita saanut
Alexander Lowenin kehittimi liiketerapeuttinen metodi, jossa keskeistd on kehon tiedostamattomien tot-
tumusten ja jinnitysten tiedostaminen hengityksen ja liikeharjoitusten avulla. Katso Lowen 1976. Katso
Qigong: Tse 1997. Katso Alexander-tekniikasta tutkielman liitteessi.
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Tunnen itsessini kuitenkin voimakkaasti myos, ettd varhaisen lapsuuden kahdeksan
vuoden piivittidinen klassisen baletin harjoittelu on oma tanssihistoriallinen alkuni.
Koenkin, ettd taustani vastakohtaisuudet voivat olla yhtiilti kiinnikkeisid esteitd, toi-
saalta ne voivat tuoda taiteelliseen tyohoni hedelmallisia ristiriitoja, olemismahdollisuuk-
sien ja kokemushorisonttien laajuutta.

Taidetanssin kentti Suomessa ja Furoopassa oli 1980o-luvun alussa todella toisenlainen
kuin tdndin. 2000-luvun nuorten lienee vaikea edes kuvitella siti timin piivin nikokul-
masta. Oma kokemukseni oli, ettd tuolloin baletista ja (jéilkigrahamilaisesta tai -cunning-
hamilaisesta) modernista tanssista polveutuva kehonkiyton tapa, seki ns. "askelkoreogra-
fian’ perinne koettiin normatiivisena ja muunlaiset lihtskohdat keholliselle taiteelle koet-
tiin useinkin erittiin himmentivini. Yritykset laajentaa tanssitaiteen alaa 'liikesanaston’
avulla toteutetusta askelkoreografiasta vapaammin kisitetyn kehollisen runouden suuntaan
tormisivit usein himmentyneisiin ja tyrmaavin kielteisiinkin reaktioihin, joskin ne saa-
vuttivat myés kiinnostusta seka pyrkimystd ymmartia ja jakaa tanssin laajentuvia lahto-
kohtia. Vaikka tanssin uusi paradigma oli 1980-luvun alussa Suomessa tuloillaan, se oli
kuitenkin vield hyvin marginaalista ja taiteen ontologisten pohdintojen sijaan keskustelu
kiertyikin usein tanssityylien ja sanastojen "oikeaan’ ja 'vddrdin’.

Miksi sitten itse kiinnostuin tanssin ymmaértimisesti vapaammin kehollisen runou-
den alueena ja monien tanssin konventioiden kyseenalaistamisesta? Muistan hyvin1970-
luvun lopun teinini esiin nousseita kysymyksiini tanssin parissa. [hmettelin muun mu-
assa, miksi osassa nikemiini modernia tanssia tanssijat usein tuntuivat jaykiltd, jinnit-
tyneiltd ja etdisiltd, miksi tanssijoiden ’téiytyi’ hymyill4 tanssiessaan. Miksi tanssia kat-
soessani niin liikesuorituksen enki koreografista teosta; miksi nikemini koreografinen
teos tuntui olevan niin vihin tekemisissi sen elimismaailman kanssa, joka minua ym-
piroi? Mychemmin 198o-luvun alkupuolella kysyin, miksi tanssin maailmaan ei kuulu
puhe, ddnen kiytto, laulaminen, teksti, kielellinen maailma. Miksi vain kapea osa ihmi-
sen liikkeellisyydestd on "hyviksyttyd’ tanssiliikkeeksi; mitd koreografia on?

Enymmairtinyt, miksi tuntui olevan niin valttimitonta, etta koreografinen teos koos-
tuu tanssiaskelista musiikin mukaan? Miksi askelkoreografiassa on tiarkedi, ettd tanssi-
jan ojennettu jalka nousee korkealle, usein jamoneen suuntaan? Mietin kovasti sitd, mika
tanssin konventiossa ohjasi siihen, etti tanssiteoksiin usein rakentui niin naivia sym-
boliikkaa? Mitki syyt vaikuttivat tanssin taidefilosofisen problematisoinnin karsasta-
miseen? Miksi tuntui, ettd tanssi 'sai’ toimia vain niin rajoittuneella alalla suhteessa ke-
hollisen olemisemme moniulotteisuuteen? Miksi modernin tanssin tekijoiden ajatus-
maailmaa, pyrkimyksia jalihtokohtia tunnuttiin kohdeltavan julkisessa sanassa niin alen-
tuvasti? Miksi julkisen sanan ja tekijoiden ajattelu oli niin kaukana toisistaan? Miksi tans-
sissa naiselle ei tunnuttu suotavan kokonaista maailmaa, vain kapea, sievi ja sived osa
siitd, vailla aggressiota? Miksi tanssin seksuaalisuus oli niin 'epdruumiillista’? Kysyin
tanssin suhteen sekd pienii ja naiveja etti myds perustavia ja hankalia kysymyksii ja vel-
voitin itseni myos hakemaan niihin vastauksia.

Modernin tanssin tekiji on kisitykseni mukaan ollut Suomessa koko 190o-luvun

omalla tavallaan aina rohkea kokeilija ja murroksen airut, oman aikansa kulttuurisessa
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kontekstissa. Omat kriittiset kommenttini onkin suhteutettava oman sukupolveni eli-
mismaailmaan, jonka lapsuuteen liittyi Vietnamin sodan kauhukuvat 1960770—1uvuilla
ja jolle opetettiin ja niytettiin koulussa sensuroimatta toisen maailmansodan mielipuo-
linen julmuus. Niilld eviilli taidetanssikentille pelmahtaessa on luonnollista, sukupol-
ven elimismaailman mukaisesti, ettd tarve avata tilaa olemisen monimuotoisuudelle tai-
detanssissa on suuri.

Vaikka tanssin tekijoitd oli monin verroin vihemmain kuin nykyaan, Helsingin taide-
tanssissa oli mielestidni nahtavissi kuitenkin my6s pyrkimys monimuotoisuuteen, ehki-
pd laajemmin kuin ensisilmiykselld vaikuttaa. Silloin tekijoiti ei ollut paljon, mutta tyst
eivit suinkaan olleet yhdestd puusta veistettyja. Tekijoilld oli monia erilaisia lahtokohtia
tyolleen, mutta harvalukuiset tanssikriitikot olivat etupaissa balettitradition asiantunti-
joita, eikd voinut puhua kovin laajasta modernin tanssin, saatikka tanssin uuden para-
digman asiantuntijuudesta. Kotimaista tanssin korkeakoulutusta ei ollut, eika yliopistoissa
juurikaan tanssin tutkimusta. Moderni tanssi ei kokemukseni mukaan myoskiin saanut
juurikaan 'vetoapua’ muilta taiteen asiantuntijoilta, poikkeuksena Teatterilehden kiin-
nostus tanssin uusiin ilmisihin.

Omasta mielestdni ymmairsin jollain tavoin sen, kuinka jokainen taiteen ala on aina
sidoksissa laajempiin kulttuurihistoriallisiin epookkeihin mutta sitd, kuinka vahvasti
kaikkea taidetta koskevaa ajattelua ja kisitteistod hallitsee platonistinen metafysiikka ja
taiteen esteettinen tarkastelutapa, en tuolloin voinut kuvitella, en edes ollut siit4 tietoi-
nen. En my6skdin ymmairtianyt, millid tavoin ns. uudessa tanssissa vaikuttava lihtékohta
kisittdd tanssi ensisijaisesti kehollisena eksistenssikysymyksend, piti sisillddn kiistan,
jonka juuret ovat niin syvilld linsimaisen kulttuurihistoriamme perustoissa.

Ehkipi timin tosiseikan kisittimisti siirsi myohemmaiksi 1980o-luvun alun Helsin-
gin reipas ja avantgardistinen kokeellisen teatterin ja performanssin, korvien aukaisun
ja improvisoidun musiikin aikakausi, johon itsekin otin osaa ja jossa nuoret, ennakko-
luulottomaan ajatteluun kurottavat tekijit toimivat vapautuneen uhmapéisesti.® Heille/
meille myés suotiin yksittidisiin esitystapahtumiin fyysist.'ei tilaa toimia, esimerkiksi Van-
han Ylioppilastalon Kulttuurikeskuksen (!) suojissa, ilman taloudellisen tulostavoitteen
kaiken ylikdyvaa kuristavaa otetta.

1980-luvun alun yhteiséllisen ja hedelmaillisen luovan kaaoksen jilkeen seurasi pian
aika, jolloin keskittynyt syventyminen omaan taiteelliseen tychon tuntui vilttimattomalta.
Zodiak Presentsin perustaminen 1986 oli paitsi taloudellisten ja fyysisten toimintamah-
dollisuuksien rakentamisen edellytys, myos loyhiasti 'samaa’, eli tanssin uutta paradig-
maa manifestoivien nuorten taiteilijoiden yhteisyritys.+ Paitsi taiteellinen 'manifesti’,

Zodiak Presents tuli olleeksi mytds uudenlainen taiteen tuotantomalli, joka ei ollut yhden

? Osallistuin Homo $ -ryhmin performansseihin seki yhdessi tanssijakollegoideni kanssa Vanhan Yli-
oppilastalon Kulttuurikeskuksen, LUOMUS:n (Luovan musiikin yhdistys) ja IMU:n (Improvisoidun mu-
siikin yhdistys) kanssa toteutettuihin improvisaatioesityksiin, happeningeihin ym.

+ Perustajajisenet olivat Sanna Kekildinen, Ulla Mirsch, Kirsi Monni, Taina Nystrém, Leena Porri. Pian
mukaan tulivat Soile Lahdenperi, Riitta Pasanen-Willberg, Liisa Pentti ja valosuunnittelija Tarja Ervasti.
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taiteellisen johtajan teatteri, vaan taitelijakollektiivina toimiva tuotantotalo’. Se pyrki
luomaan edellytyksid kunkin koreografin yksilslliselle tyoskentelylle. Timin taiteelli-
sen ja tuotannollisen mallin hyviksyminen vakituisen tuen piiriin vaati toistasataa ensi-
iltaa ja kymmenen vuotta.

Kun nyt yritin hahmottaa omia polkujani kahden viime vuosikymmenen ajalta, niista
nousee esiin taipumus hakeutua pitkdjinnitteiseen itseniiseen tyéskentelyyn. En tarkoita,
ettenko arvostaisi yhteistyota ja olisi ddrettomain kiitollinen niille ihmisille, joiden pa-
rissa olen tyoskennellyt tai elimiini jakanut. Olen tiysin riippuvainen juuri siitd erityi-
sestd yhteistyon laadusta, joka kulloinkin kehkeytyy esiin. Tanssiteokset ovat kollektiivi-
sestityostettavia taideteoksia, vaikka niitd kuinka auteur-koreografi olisikin ohjastamas-
sa. Tarkoitan, ettd itsendinen tyoskentelyni on se jatkuvuus, josta olen ponnistanut ja joka
on pysyvii siind teoksesta toiseen varioituvien tyéryhmien ja teosten luomisen intensii-
visen kollektiivisuuden epivakaudessa, jossa free lancer tanssitaiteilija Suomessa enim-
mikseen toimii. Free lancer tanssitaiteilija toimii myos jatkuvasti ja enimmikseen aivan
koyhyysrajalla. Vuosikymmenesti toiseen jatkuva taloudellinen niukkuus ja toimeentu-
lon turvattomuus miairittia taiteellisen tyon olemis- ja kehitysmahdollisuuksia enem-
min kuin timin tutkielman painopisteisti ehka voisi lukea.

Miti itsendinen tyoskentely sitten kidytinnossi on ollut? Se on ollut sekd kehontie-
toisuuden harjoittamista etti koreografian olemisen tavan jatkuvaa kysymistid. On toki
yksinkertaisempaa kirjata curriculumiin tai historiikkiin erilaisten koulujen, kurssien,
tekniikkojen tai perinteiden nimii kuin (hiljaa, kuiskaten) lihted kertomaan niistd sa-
doista ja tuhansista tunneista, joita on viettinyt erilaisissa limpimissi ja vihemmin lim-
pimissd huoneissa pysihtyen, l6ytiden ja erehtyen, asanoissa viipyen ja hengittien, ke-
hon sykkivii ajallisuutta aistien. On vaikea kirjata sitd kokemusmaailmaa, jossa jokai-
nen muutos hengityksesséi, ajatuksessa, painosiirrossa on muutos siind maisemassa ja

paikassa, jonka liike avaa.

Huomioita koreografin tyostd vuosina 1984—2001

Tyoskentelyni on ollut my6s jatkuvaa koreografian olemisen tavan kysymistd ja pohti-
mista. Jo kerran tehty on nopeasti menettinyt kiinnostavuutensa itselleni ja huomaan,
ettd hakeudun jokaisen tyon parissa vidjidmittomisti johonkin, miti en vield tiedd, it-
selleni uuteen silloinkin, kun ehki olisi syyta pitdyty4 jo paljastuneessa ja lihteid kehitte-
lemiidn ja jalostamaan sitd. Keskeisena kysymyksenini on ollut se, milli tavalla kehon-
tietoisuuden tekhne ja koreografia kohtaavat? Tdmi kysymys ei ole ollut helppo, silld niin
kuin tutkielmassani olen yrittinyt osoittaa, kisitykset koreografiasta ovat muodostuneet
historiallisesti estetiikan tradition ja baletin ensisijaisen mallin kautta, siini kulttuuri-
sessa paradigmassa, jossa on 'luonnollista’ kisittid ihmisen keho joko 'puhtaan’ esteet-
tisen elimyksen tai yliaistisen sisdllon esittimisen vilineend. Olen pohtinut siti, mita
koreografia voisi olla tanssiontologisesta lihtokohdasta silloin, kun kehon liikettd ei ki-

sitetd ensisijaisesti vilineellisend, vaan kyvykkéiani osallistumaan maailman avautumi-

282



seen ja kokemusten organisoitumiseen, kyvykkiini olemaan kehollisen runouden tavoin?

En missiddn tapauksessa viiti, ettd olisin pysytellyt manifestinomaisesti tissi lihto-
kohdassa, kyse on ollut pikemminkin intuitiivisesta etsinnistd, ajattelusta ja toimimi-
sesta historiallisen tanssimaailman keskelli tavalla, jolle timin tutkielman myoti olen
etsimissi ja luomassa kisitehistoriallista perustaa.

Aloitin koreografisen tyoskentelyn 1980-luvulla, kirjaan ensimmdisen varsinaisen te-
okseni This Heat vuoteen 1984 ja vuoteen 2004 mennessi omia teoksia on tullut tehdyksi
kolmisenkymmenti. Mainitsen seuraavassa jokaiselta vuosikymmenelti jonkin kulminoi-
van teoksen. 1980-luvulla keski-eurooppalaisesta tanssista ja kokeellisesta teatterista vai-
kutteita saaneeseen koreografiseen ajatteluuni alkoi yhdistyd kiinnostus joogaan ja kehon-
tietoisuuden metodeihin. Koreografioidut tanssiaskeleet vihenivit vihenemistiin kunnes
teokseni Mysteries in My Mind (1990) asetti esiin runollisen meditatiivisen tilan, jossa nais-
tanssija (Tiina Helisten) kivi lapi erilaisia aktiivisen meditaation kaltaisia "alun’ tekoja:
piirsi, kdveli, hengitti, jainnitti, venytti, rukoili ja sytytti maailmaansa esiin. Tallainen tans-
sikoreografian redusoiminen tuntui olevan vélttimétontd (vaikka hyvin intuitiivisesti ta-
pahtunutta, siis ei mikéén tietoinen ‘redusoimisen’ projekti), jotta voisin rakentaa alusta,
koreografian olemisen tapaa kysyen, omaa suhdettani koreografiaan.

Mysteries in my Mind oli pitkdn etsinnin tulos, hiljainen ja intensiivinen esitys, jonka
yleisopalaute oli erittdin limmin, mutta jonka julkinen sana tyrmasi harvinaisen voi-
makkaasti.5 Toistuvat tyrmiykset julkisessa sanassa, tietenkin joitakin poikkeuksia lu-
kuunottamatta, virittivit koko 1980o-luvun uutta paradigmaa etsivin sukupolven teosten
vastaanottoa ja timi ndyttad osaltaan luoneen ennakkokasityksii ja mielikuvia, joita tun-
tuu olevan kovin vaikea tai hidas paivittid. Mysteerien jilkeen olin kuitenkin itse loyta-
nyt jonkinlaisen enemmin tai vihemméin pysyvin yhteyden kehontietoisuuden lihtékoh-
taan ja kontemplatiivisen kehon kokemukseen koreografisessa ajattelussa, joka minulle
merkitsi kokemuksena sitd, ettd mikiin koreografisessa teoshahmossa ei ole obligato-
rista eiki ennalta asetettua.

Alexander-tekniikan opiskeluni vuodesta 1992 alkoi luoda uutta kehollista tekhned.
Nyt keskityin sithen, miten litkeimpulssi organisoituu litkkkumisen tavaksi, millainen toi-
minnallinen ily liikkumista ohjaa. Alexander-tekniikan tekhne kehittii esteetonti ja or-
ganisoitunutta liikkumisen tapaa ja timi alkoi nikyid myds toissidni. Ajattelin myos yhi
tietoisemmin, ettd 'ei-tekeminen toiminnassa’ on jotakin, jonka tulisi olla itse liikku-
misen tavan sisdisyydessi; levon ja ei-tiedon ulottuvuutena liikkeen merkityksellisessi
maailmassa. Siini ei varsinaisesti ole kyse siitd, onko niyttimolla konkreettisesti kuinka
paljon tai vihin 'liikettd’.

Fiir Valeska (1994) oli teos, jonka omistin groteskin tanssin didille Valeska Gertille.®

5Tarkoitan piivilehtikritiikkii. Uuden tanssiparadigman teokset saavuttivat myos kiinnostusta ja vasta-
kaikua tanssin taidemaailmassa. Esimerkiksi Zodiak Presentsin festivaali, jossa Mysteries -teoskin oli
ensi-illassa, palkittiin tanssin valtionpalkinnolla 1990. Mysteries in My Mind -teos on taltioitu Teatteri-
museon pyynnosti sen arkistoon.

¢ Anne Makkonen kuvaa Valeska Gertii: Jo Gertin ensiesiintyminen 1916 oli sensaatio. "Gert halusi tuho-
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Saksalaisen tanssijan, niyttelijin ja kabareeartistin Valeska Gertin porvarillista norma-
tiivisuutta murtavan groteskin asenteen lihtokohtana oli paitsi maailmansotien vilinen
ja jilkeinen maailma ja naisen kokemuksen totuus, myos buddhalainen nikemys kérsi-
myksen alkuperistd ja elimin hetkellisyydesti. Valeskan taide puhutteli ja innoitti luo-
maan teoksen Valeskan tyon muistolle.

Valeskan tyén mieleenpalauttaminen oli paitsi pieni tanssihistoriallinen teko, myos
yksi tapa lihestyd koreografian luomista. Tanssin maailmasuhde laveni ajassa ja mielen-
maisemassa luontevasti Valeskan henkilon kautta. En tehnyt kuitenkaan Valeskasta liik-
kuvaa nikoispatsasta, vaan yritin lihestyd aihetta sitid kautta, millaisen maailman Vales-
ka oli aikoinaan avannut ja millaisen maailman Valeskan elimii reflektoiva dokumentti
minussa heritti.

Fur Valeskassa pidsin yhdistimiin kokemuksellisen tietouteni eletyn kehon ilmaise-
vasta voimasta tanssijan toiminnalliseen tekhneen uudella tavalla. Teoksen niayttimokei-
noissa yhdistyivit luontevasti niyttelijantyo, tanssi, laulu, hengityksen ja onomatopo-
eettisen dintelyn musiikilliset ulottuvuudet, livemusiikki ja soittava tanssija. Loin siini
liikekielen, jossa yhdistyi kehon kokemuksen potentiaalistaammentava, liioiteltujen elei-
den selkei ja rytminen groteskius, itdisten kontemplatiivisten perinteiden meditatiivi-
nen aikakisitys ja myds joitain viitteitid niiden teatteriperinteeseen, lihinni tanssijan
tekhneen ja kasvomaskin kaytt6on. Teoksessa vanha ja nuori Valeska kohtasivat toisensa
‘ajan venyneisyydessid’, humoristisessa ja groteskissa maailmassa seki eksistenssin muis-
tamisen painossa.? Valeska tuntui puhuttelevan suhteellisen vaivattomasti yleisoi, silla
sen saama vastaanotto seki yleisoltd ettd kriitikoilta oli erityisen positiivinen ja innoit-
tunut.

Teokseni ovat kahdenkymmenen vuoden kuluessa muuttuneet ilmiasultaan, koreogra-
fiselta lahestymistavaltaan ja aiheiltaan, mutta kehontietoisuuden lihtokohdan lisiksi
eris seikka tuntuu pysyneen jatkuvasti kiinnostuksen kohteena. Se on ihmisdinen mu-
siikilliset ja ilmaisulliset ulottuvuudet. Lihes jokaisessa teoksessani ihmisiini on ollut
jollakin lailla mukana: onomatopoeettisena/esikielelliseni dantelyni, puheena, lauluna,
musiikkina, elivana tai muokattuna danend. Tidmin seikan yhdenlainen huipennus oli
varmaankin Helsingin kaupunginteatterin tanssiryhmille (nyk. Helsinki Dance Company)
tekemini teos Toisia ddnid (2001), jonka laulaen soivaa musiikillista maailmaa kehitim-

me yhdessi Jussi Tuurnan, Mikko Hynnisen ja tanssijoiden kanssa.

ta tanssin makeuden ja viehittivyyden. Hin oli pukeutunut kirkkaan oranssin virisiin, resuisiin polvi-
housuihin, nilkkoihin oli solmittu siniset silkkinauhat, kasvot oli kalkittu valkoisiksi ja silmit ymparéity
keltaisella virilla. Hinen tanssinsa liikkeet olivat aggressiivisia ja seksuaalisesti hipeimittomii. Valeska
Gertin ensimmiinen esiintyminen sisilsi hinen tyonsi olemuksen. Kieltdmilld kaikenlaisen normatii-
visen kauneuden hin hyckkisi porvarillista kulttuuria ja estetiikkaa vastaan. Gertin teosten vikivaltai-
suus, rumuus, julmuus ja arkaluontoisuus ivasivat perinteisti tanssia. Gert piti itseidn modernin tanssin
satiirikkona.” Makkonen1996,116.

?Valeskan tyéryhmaissi olivat niytteliji Cris af Enehielm, muusikko Sanna Salmenkallio, valosuunnitte-
lija Tarja Ervasti jalavastaja Kimmo Takala. Valeska vieraili lukuisilla kansainviilisilld ja kotimaisilla fes-
tivaaleilla vuosina1994-1996.
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Luonteenomaista on ollut mys teosten 'monitaiteisuus’. Olen usein rinnastanut maa-
laustaiteen, piirroksen, videon seki kielen, tekstin ja koreografian. Teokseni ovat usein
olleet monitaiteisia myos siind, miten elimellisend osana ovat olleet teoksiin tehdyt al-
kuperiissavellykset sekid d4ni-, valo-, lavastus- ja puvustussuunnittelun tyot. Aiheeni ovat
usein olleet eksistentiaalisen kysymyksenasettelun lipaisemii, mutta olen kokenut, etti
teoksiin liittyvid kontekstuaalisuus — puhe, kuva, piirros, maalaus, historiallinen konteks-
toiminen — laajentaa teoksen maailmasuhteen tarttumapintaa.

Olentietoinen tanssin katsomisen esteettis-teknisisti historiallisista odotuksista ja siit,
miten hankalaa on avata tanssia sille alueelle, jossa tanssi merkityksellistyy kinesteettisen
empatian ja toiminnan tavan, kehollisen logoksen kautta. Muun muassa timin takia olen
yrittanyt rakentaa aina jonkin teosten maailmasuhteen muodostamista tukevan konteks-
tin, tai nostaa erityisesti esiin liikkeen lisiksi my6s toisen ilmaisukeinon luoman maail-
man merkityksellisyytta (joskus jopaliikkeeseen keskittymisen kustannuksella).

Teos Toisia ddnid (2001) syntyi toisenlaisen mysteerin tunnelmissa kuin Mysteries in
My Mind vuonna 1990. Lapseni syntymi sysisi alueille, joita Toisia ddnid teoksessa yritin
kuunnella. Teoksen koreografisen hahmon sointi, sen akustisen ja liikkeellisen maail-
man kauneus on jittinyt vahvan muiston. Sain tyoskennelld poikkeuksellisen hienon,
suuren taiteilijaryhmin kanssa ja koen, ettid onnistuimme sidtimiin esiin jotakin hyvin
harvinaislaatuista olemisen kauneutta.

Tanssija-koreografi Kaisa Torkkel istui hetken Helsingin kaupunginteatterin Studio
Pasilan katsomossa, kun tydstin hitaasti, korjaten ja muuttaen toisten tanssijoiden kans-
sa eristd kohtausta Toisia ddnid -teokseen. Hin totesi ettd "sind teet koreografiaa kuin
korua”. Hmm — ehkipi olen ollut jonkinlainen pienten yleisojen koruntekija. Korun, joka
on aina jotenkin veitsenterilld. (Toimii, ei toimi, toimii...)

Tamin tutkielman aiheen ajatteleminen ja sen kirjoittaminen on ollut niin iso ja in-
tensiivinen tehtivi, etta itselleni on aika lailla arvoitus, miten jatkan tistid eteenpiin.

Aavistelen kuitenkin, ettd "uusi alku’ on taas edessi. Aika on toinen ja ajattelu myos.

Teokset vuosilta 1996—1999

Tutkintooni liittyy teokset 10.000 Oliota (1996), Ofelia (1996), Ki-ai (1997), Ancient Bodies
(1998) ja Saattamus (1999). Teoksista Ancient Bodies oli tilausty6 Helsingin kaupunginteat-
terin tanssiryhmille, muut teokset on toteutettu free lancer kentilld, Zodiak Presentsin,
Zodiak — Uuden tanssin keskuksen, Helsingin juhlaviikkojen, Ateneum-salin ja Teatteri-
korkeakoulun yhteistyéni. Mainittujen tuottajatahojen lisiksi teoksia ovat tukeneet Suo-
men Kulttuurirahasto, Suomen Akatemia, Taiteen keskustoimikunta, Valtion tanssitai-
detoimikunta ja Undenmaan lainin taidetoimikunta.

Free lancer teokset on tehty pienelld budjetilla, olosuhteissa, joissa kukaan teoksissa
mukana ollut ei saanut tiyttd tydaikaansa vastaavaa palkkaa, kuten on valitettavan tyypil -
listd tanssin free lancer kentilld. Tysryhmieni taiteilijat ovat olleet kaikki luovaan tyo-

hoén sitoutuneita, alttiita ja kunnianhimoisesti tyshonsi suhtautuvia, taloudellisesta niuk-
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kuudesta huolimatta. Tyéprosessit ovat olleet intensiivisid, arvaamattomia, luovia, on-
gelmallisia, intiimeja, hauskoja ja paineisia. Ongelmat ovat koskeneet luovaa tyoti, et-
sintdd, harhaanjohtumista, rahaa ja aikatauluja, harvemmin ihmisten vilisia ristiriitoja.
Oma tuntumani on, etti tyoprosesseja on leimannut liheinen keskindinen ymmartami-
nen ja kommunikaatio.

Olen tydssini mielelldin henkilouskollinen. Pyrin siihen, ettd saisin tyoskennelld
samojen ihmisten kanssa useammassa teoksessa. Tdmin toiveen jakaa varmasti suurin
osa free lancer kentin viestid. Tami ei kuitenkaan toteudu free lancer kentén tuotanto-
olosuhteissa helposti ja useimmiten teoksissa on osa vanhoja tuttuja ja osa uusia tutta-
vuuksia. Taiteellinen tyéryhmini kehkeytyy tuntumalla siihen, millainen suuntautunei-
suus taiteilijaa, tanssijaa ohjaa, millaisista asioista hdn on kiinnostunut, onko hin avoin
asettumaan alttiiksi luovalle prosessille ja milli tavalla hin ymmirtii kehontietoisuu-
dentekhnen. Olen erityisen kiinnostunut siité, ettd tanssijan taito on kokonainen, ei osit-
tunut. Tdma tarkoittaa, ettd tanssija ajattelee itse, ettd hinen persoonansa, taustansa ja
muistinsa, kehollinen taitonsa ja tanssijahistoriansa polveutuu mukaan kaikkiin harjoi-
tuksiin luovana potentiaalina, mutta myos sitd, ettd hin ei ole hukannut aloittelijan mielta.
Minulle on tirkeai, ettd tanssija ei tiedd ennalta, ei ole valmis, ei kasita jo kaikkea, aloit-
taa alusta ja kehittyy ymmirryksessi.

Usein taiteilijat, joita olen kuulostellut, ovat myos itse tarjoutuneet t6ihin, miki on
hienoa, silld kynnys kysya tuntemattomia ihmisii on jostain syysta itsellini aika korkea.
Mitd minulla on tarjota? Ei juurikaan rahaa ja vaativa prosessi, ei takeita onnistumisesta,
mutta takuu koreografista, joka kunnioittaa tanssijaa.

Olen tarkka siitd, miten tyoskentelemme. Pyrin tanssijoiden kanssa luomaan mah-
dollisuuksien mukaan yhteistid keho-historiallista tanssijan tekhned ja jakamaan luovan
prosessin suuntaa, tavoitteita ja mielta. Uskon, ettd ndyttimolla nihdaan sitd, mihin ty6-
prosessin kuluessa keskinidisessi luovan tyon ymmairtamisessi ollaan piisty.

Sain tyoskennelld kaikissa teoksissani herkkivireisten, taitavien ja ammatti-iiltidn ai-
kuisten tanssijoiden kanssa, joista Mammu Rankanen oli mukana kaikissa muissa paitsi
Ancient Bodies -teoksessa ja Timo Loposellakin oli Saattamukseen mennessi perspektiivia
jo neljasti yhteisesti tyostd. He pystyivitkin nikemiin muutoksia tyoskentelytavoissani ja
kommentoimaan niitd tanssijahaastatteluissani. Ki-ai-teoksen duettomuoto salli erityisen
intensiivisen dialogin tanssija Jussi Nousiaisen kanssa ja siteeraankin otteen hianen haas-
tattelustaan teoksen kisittelyn yhteydessid. Muut tanssijani olivat Jyrki Haapala, Satu Halt-
tunen, Marketta Heikkinen, Juha Hietakangas, Jyrki Karttunen, Harri Kuorelahti, Janne
Marja-aho, Nina Renvall, Ville Sormunen, Kaisa Torkkel ja Tove Wingren.

Teoskuvauksissani olen tietoisesti rajannut tekstin midrin takia kisittelyn ensisijai-
sesti koreogmfiaan ja tanssijan tekhneen, joten muun tyéryhmin: danisuunnittelijoiden,
siveltdjien (Mikko Hynninen, Jari Kauppinen, Ismo Laakso, Sanna Salmenkallio, Jyrki
Sandell,), valosuunnittelijoiden (Vesa Ellil4, Sirje Ruohtula,), lavastajien (Tapio Hima-
liinen, Kimmo Takala, Sari Salmela, Marianna Uutinen), puvustajien (Sari Salmela, Sari
Suominen, Piivi Uusitalo), valokuvaajien (Annika Kyronseppd, Pirje Mykkinen, Sakari

Viika) sekd laulaja Reetta Ristiméen, niytteliji Cris af Enehielmin ja kirjailija Tuija Kok-
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kosen luova tyo jaa valitettavasti hyvin pienelle huomiolle.

10.000 oliota -teoksessa (1996) ajattelin Hyvin idean historiallista polveutuvuutta,
erilaisia kulttuurisia kisityksia hyvisti sekd hyvin lihetystehtivin kiadntépuolta, tuhon
ja hivityksen kasvoja. Teoksen aihemaailmassa risteilivit Platonin luolavertaus ja tv-
(sotien)maailma seki kehontietoisuuden tekhne ja ethos. Teoksen tulkitsivat nelji tanssi-
jaajalaulaja. Teoksen hahmo oli kollaasimainen ja sirpaleinen: lauletut psalmien tekstit,
ajelehtiva, vikivaltainen tanssi, suora tv-kuva, sokeus, sokeutuminen, laulajan rooli si-
vullisena toisin nikijini, toisen liheisyys ja kehontietoisuuden tekhne risteilivit teok-
sessa. Tdmi nikyy myos teoksen kisittelyssi, jossa erilaiset kuvaavat, kertovat ja selitti-
vit tekstit lomittuvat toisiinsa. Teoksen kisittelyn yhteydessa tulee esiin myos niitd teok-
sen luomisessa kohtaamiani kielellisen ajattelun, tanssijan tekhnen ja koreografisen hah-
mon vilisid ongelmia, jotka myéhemmin ohjasivat teoreettista suuntautuneisuuttani tut-
kielmani parissa.

Katsomisen, katsottuna olemisen ja eletyn kehon kokemuksen pohdiskelu jatkui toi-
senlaisen aihemaailman parissa Ofelia-teoksessa (1996). Ofelialle antoivat aiheen sano-
malehtikirjoitukset lasten prostituutiosta, hyviksikiytéstd, naisten masennuksesta ja te-
rapioista. Tdstd aihemaailmasta lahti kehkeytymiin monitaiteinen teos kuudelle tanssi-
jalle ja kuvataiteilija-niyttelijille. Hamletin Ofelia oli tissi teoksessa nainen, joka vir-
taan kidvelemisen sijaan maalasi ja tanssi, loi kokemuksestaan kuvia ja puukotti niitd rik-
ki, toisti tarinaansa ja hylkisi sen toiston. Tanssijan tekhnen ja koreografian vilinen si-
dos liikahti askeleen kehittyneempiin suuntaan siini, milld tavalla kunkin kohtauksen
kokemusmaailma asetti tanssijan tekhnen ja sita kautta litkkeen kinesteettisen laadun.

Ofelian jalkeen aloitin kevain 1997 kestineet intensiiviset teoreettiset opinnot, joi-
den myoti sain uusia ajatuksia tanssijan tekhnen ja koreografian vilisistd yhteyksisti. Loy-
sin tapoja kisitteellistid koreografista teosta eksistenssin holistisen kokonaisuuden ni-
kokulmasta, merkityssuhteiden ja situationaalisuuden kautta. Nami ajatukset alkoivat
nikyd Ki-ai-teoksessa (1997) edelleen pidemmille vietynd merkityksellisen kokemus-
maailman ja liikkeen kinesteettisen laadun vilisen yhteyden tutkimisena.

Ki-ain innoittajana oli Emmanuel Levinasin ajattelu kirjassa Etiikka ja ddrettomyys
(1996) ja sen pohdinnat luovuttamattomasta vastuusta toisen edessi, sosiaalisesta rakkau-
desta ja dialogisuudesta. Ki-aista kehkeytyi kahden tanssijan duettomuotoinen tyo, jossa
viisi tanssidialogia rinnastui viiteen videomaisemaan, jotka kukin "kasittelivat’ jotakin Le-
vinasin teemoista. Kuvaan Ki-ai-teoksen laajimmin, silld sen rakenteen ja aihemaailman
viliset sidokset avautuivat kielelle luontevimmin. Teoskuvauksessa kiayn tekstuaalista dia-
logia Levinasin ajattelun kanssa, luoden kullekin tanssidialogille oman ‘rakkauden ajatte-
lemisen maiseman’. Levinasin ajattelun ytimiin kiyvi aistimellisuus, rakkauden ja eroot-
tisuuden tunteellinen voima, seki tanssien toteutunut hahmo inspiroivat teoskuvausta sii-
hen mittaan, ettd lukiessani tekstid huomaan sen puolestaan inspiroivan uusiin t6ihin...

Ancient Bodies -teos (1998) oli tilausty6 kaupunginteatterin neljille tanssijalle. Teoksen
ajattelun aiheeksi muodostui kehontietoisuuden tekhne itse, ja siitd aukeava historiallinen,
kontemplatiivisten traditioiden maailma. Kehontietoisuuden kautta mieleenpalautuva

osallisuus olemiseen oli tissi logos — yhteenkokoontuminen paljastuneisuudessa. Se oli
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kehon muistia, kineettistd dlyd ja avoimuutta olemiselle. Teoksen poeettinen vire innoit-
ti taiteen tutkimuksen opiskelija Mia Marttisen tekemaan pro gradu -tutkielmansa teok-
sesta. Kdyn timin tutkielman kanssa tekstuaalista dialogia teoksen kisittelyn tapahtu-
makuvauksen yhteydessi. Teoksen tapahtumakuvauksen osuus onkin tissa laajin. Teok-
sen kehollinen, poeettinen vire kutsuivat esiin muita t6iti enemmin vaalivaa, runollista
tulkintaa.

Saattamus (1999) oli kolmiosainen ja freskomainen teos kuudelle tanssijalle. Siini
olitirkedssi osassavideopiirros, jokahitaasti koreografian taustallalipuessaan konteks-
tualisoi teoksen. Siini vaikutti yhtiiltd buddhalainen kontemplatiivinen traditio, sen teo-
logia’ samsaran kuvauksena ja toisaalta lineaarinen ja litistynyt aika, jossa maailman si-
siiset vikivaltaiset tapahtumat ilmenevit sarjakuvamaisen infantiilina, kaksiulotteisena
kuvamaailmana.

Teimme Saattamuksessa huolellista pohjaty6td tanssijan tekhnen ja koreografisen hah-
mon vilisen maailmayhteyden luomiseksi. Poeettinen koreografinen hahmo toteutui mie-
lestini erityisesti teoksen toisessa osassa. Téssi tyossi taidefilosofiset pohdinnat ja tai-
teen luominen alkoivat kohdata ehkipa hieman kehittyneemmin, tutkielmassa puheena
olevalla tavalla. Saattamuksen viimeisessi osassa tanssijat kantoivat suuria kasveja niyt-
tdmolle ja vain oleilivat niiden liheisyydessd. Tamai oli pieni kiitokseni ja kunnianosoi-
tukseni sille 'puutarhanhoitoa’ suosivalle viisaustraditiolle, jostakehontietoisuuden har-

joittamisen tekhnekin kasvaa ja jonka niyttimailla polulla itsekin kuljen.

Taiteellisten toiden kasittelytapa tutkielmassa

Olin itse mukana tanssijana kolmessa ensimméisessi teoksessa, mutta en osaa irrottaa
tanssijan kokemustani koreografin kokemuksestani. Ndissi teksteissi teoksia kisittelee-
kin pidasiassa koreografi —kokonaisuutta ajatellut ja siitd vastuussa ollut tekiji — vihem-
min teosta tulkinnut tanssija, tai tanssijan eletyn kehon kokemusta kieleen hakeva tut-
kija, jotka my6s olisivat olleet mahdollisia lihestymistapoja. Teosten kisittely on joka
tapauksessa herittinyt monenlaisia ongelmia ja kysymyksii, joita pohdin seuraavassa,
samalla kun esittelen teosten kisittelytapaa.

Aluksi ongelmat olivat hyvin intuitiivisia. Teos on kokonainen kokemusavaruus, sen
tekoprosessi tekijilleen iso osa eldmii ja luova prosessi silld tavalla syntetisoiva, epi-
lineearinen, epi-temaattinen ja hyvin pitkille epikielellinen, ettd tutkijaoppilas on aika
lailla ihmeissiin viiden teoksen kanssa. Omaa taiteellista tutkimustani kirjallisen osuu-
den suhteen on kaiken aikaa, sen piidintressini, leimannut tanssin uuden paradigman
ontologian ajatteleminen, jisentiminen ja kisitteellistiminen, omaa laajaa tanssikoke-
mustani hyodyntiden. Aluksi koin voimakkaasti, ettd teokset ovat teoksia ja kirjallisessa
tyossd haluan kisitelld sellaista asiaa, johon puolestaan teksti on oikea paikka.

Olen tullut vasta vihitellen, tutkielmani kirjoittamisen ja uusien ajattelutapojen myota
eriytyneemmilld tavalla tietoiseksi teosten kisittelyn ongelmista. Oleellisin hankaluus kit-

keytyi kieleen. Teoksia kuvaava ja tulkitseva kieli, siis taidetta koskeva ajattelun konven-
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tio, on lapikayvisti estetiikan tradition antamaa. Se ontologinen kieli, jota Heideggerin
kisitteiden avulla kehittelin tanssia tulkitsevassa osuudessa, riittdi nipin napin ontolo-
giseen perusanalyysiin, mutta se ei juurikaan riitd lihemmin luovaa prosessia, teoksen
rakentumista ja teosta tulkitsevaan kieleen, kuten tuli esiin jo Tomas Hauertin teoskuva-
uksen yhteydessi luvussa 7:Tanssi ja katse. Huomaamattani kieli vie ja asettaa teoksen
kuvauksen kohteeksi, eiki ajattelemisen aiheeksi. Tdltd osin jouduin jossain midrin luo-
vuttamaan timin tutkielman osalta.

Estetiikan kieli, joka rakentuu teoksen kisittimisestd analysoitavana objektina, on
pdinvastainen olemisen ajattelulle. Teoksen ajatteleminen olemisen paljastumisena on
kuin yrittaisi kaantia pallon sisdpuolta ulkopuoleksi, estetiikan tradition antaman ajat-
telun viedessi jatkuvasti kohden teoksen kasittimista muotoiltuna aineena, maailman-
kuvallisena esitykseni, jonka onnistumista tai epdonnistumista voi pitdd silmailld suh-
teessa johonkin konventioon. Jotta ndin ei tapahtuisi, jokainen yksittidinen kasite ja aja-
tus pitdisi ottaa kiinni ja ajatella uudestaan. Tiltd osin en ole taysin kyennyt tutkielmani
aiheen mukaiseen tanssiontologiseen ajatteluun. En kyennyt valvomaan tiysin valppaasti
sitd, mitd sanat sanovat. Olen kirjoittanut teoskuvaukset piddosin vuonna 2002, korjaten
ja hioen niiti toki myshemminkin, mutta padosin kuitenkin aikaisemmin, kuin tutkiel-
mani viimevaiheessa jintevoityneen tulkintaosuuden. Teosten kisittelyssd mielestini
vaikuttaakin toisiinsa sekoittuneella tavalla teosobjektin kuvaus ja teoksen ajattelemi-
nen olemisen paljastumisen alueena.

Jos olisin valinnut vain tanssijan eletyn kehon kokemuksen luovan tulkinnan kieleen,
olisin luultavasti sitd kautta paassyt tarkemmin purkamaan tanssiesteettista ajatteluta-
paa teoksesta muotoiltuna aineena ja tuomaan eksistenssinikokulmaa tanssin suhteen
esiin. Koen kuitenkin, etti titd kautta taas olisi ollut hankalaa tavoittaa teoskokonaisuuden
luovan prosessin kuvausta, teoksen tekhnen ajattelemista, joka mielestani tanssihistorial-
lisesti on viahintdin yhti tirkead, kuin edelld mainittu tanssijan eletyn kehon kokemuk-
sen luova tulkinta kieleen. Tiukka tavoite tekstiméirin rajaukseen, enintidén 20 sivua/
teos pakotti valitsemaan ja karsimaan. Nyt teksteja on monenlaisia, myés tanssikoke-
musta vaalivia tekstejd, mutta ei vain niita.

Teoksen tekhnen ajattelemiseksi kysyin jokaisen teoksen kohdalla, miten jokin elimis-
maailman aihe antaa itsensi liikkeelld ajateltavaksi? Miten kehontietoisuuden tekhne antaa
mahdollisuuden ajatella eldimismaailmaa luovassa prosessissa ja tulkita sitd teoksessa? Miti
ongelmia tdssi ilmeni, miksi? Ndiden kysymysten kisittelytapa kussakin teoksessa raken-
tui lopulta aika intuitiivisesti sitd seuraten, miti teokset itse ehdottivat, kukin oman luon-
teensa, rakenteensa ja erityisesti oman kasvamisen prosessinsa mukaan. Siten pohdin niiti
kysymyksid kunkin teoksen kohdalla hieman eri tavoin, lihtien 10.000 Oliota -teoksessa
liikkeelle valmiista teoksesta, kun taas Saattamuksessa edetiin teosten harjoituksia edelti-
vasti ajasta teokseen pdin.

Vastatakseni edellisiin kysymyksiin pohdin eri tavoin teosten aihemaailmaa, kiyn
dialogia teosten mahdollisten kirjallisten lihteiden kanssa ja kysyn teoksen aiheen/mer-
kitysmaailman ja tanssijan tekhnen vilista suhdetta. Kuvaan tyéprosessia teoksen asetta-

misen, tyétapojen ja teoshahmon nikékulmasta. Pohdin myos koreografisen ajatteluni
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muutoksia vuosina 199671999 erityisesti Ofelian jilkeen, jossa kuvaan siti tanssin kasit-
teellistimisen etsimisen reittidni, joka sitten johti timin tutkielman keskeisiin niko-
kulmiin. Tuon jonkin verran esiin myos tanssijoiden puhetta Ancient Bodies ja Saattamus
teosten yhteydessi, mutta erityisesti Ki-ai teoksen yhteydessi on pidempi ote tanssija Jussi
Nousiaisen kanssa kdymaistini keskustelusta.

Tailla tavalla sain nidhdikseni esiin seikkaperiistd kuvausta tanssiteoksen luovasta
prosessista seki siitd, miten moniulotteinen maailma teoksiin usein liittyy. Yhteenveto-
ja ja syntetisoivia ajatuksia tulee esiin esimerkiksi koreografian kisitteellistimisti kos-
kevan ajatteluni muutosten yhteydessi, aiheen ja koreografisen hahmon vilisten sidos-
ten pohtimisessa ja toteutuneen teoksen kriittisen ajattelun yhteydessi. Toisaalta teos-
ten kisittelyt jaivit osin myos erailla tavalla pelkistetyn esiintuomisen, avauksen ja ku-
vauksen tasolle, ilman analysoivaa tulkintaa. Teksteistd puuttuu sellainen perinteinen
teosanalyysi, jossa teos eri tavoin tematisoidaan ja puretaan osiin jonkin teoreettisen
mallin mukaan, analysoidaan léydokset, tehdiin johtopidtokset ja tulkinta, jossa pysty-
tddn tiivistimadn teoksesta muutamalla lauseella sen valmistamisen tekniikka ja sen ydin
— siis sen idea.

En ole titi tavoitellut, mutta huomaan, etti ajatteluni osin tiedostamattomaan struk-
tuuriin on ohjelmoitunut tillainen estetiikan tradition antama malli, ja tulin sitd jonkin
verran myos itse epasuorasti toteuttaneeksi. Siis niin, ettid teos on analyysin kohde, eiki
ajattelun aihe. Tarkoitan tilld sitd, ettd yhtddlta teos on kohde, jonka ajattelu analysoi ja
saa tulokseksi viitteen siitd, mitd teos on, eli mitd ideaa se maailmasta esittds. Toisaalta
sitd, ettd teos olisi ajattelun aihe ja kysyttiisiin, mitad teos antaa ajattelulle ajateltavaksi
eksistenssisti, eiki teoksesta.

Halusin kuvata teoksia niin, ettd ne mahdollisuuksien mukaan siilyttiisivit omaa
hahmoaan — rakentumisensa, siis kasvamisensa tavasta seurannutta omaa ominaisluon-
nettaan. Kisittelen teokset kronologisessa jarjestyksessi ja kunkin omana kokonaisuu-
tenaan. Kiytin jokaisen teoksen kisittelyssd monenlaisia toisiinsa limittyvii teksteji, sekd
kiasitteellistdvia ettd kuvailevia. Kuvaukseni on enimmikseen liitkehahmon koettua merki-
tysmaailmaa vaalivaa ja kuvaavaa tekstii koreografin/katsojan nikokulmasta. Miten tés-
si lihtokohdassa sitten tulkinta olisi ollut mahdollinen? Eli mit4 jdi puuttumaan?

Ymmirrin tulkinnan niin, etti olisin voinut yrittai vield tarkemmin kysy4, milli ta-
valla timi teos, tai tissi teoksessa tapahtuva paljastaa uudella tavalla eksistenssid? Mil-
laisen tilan se avaa olemisen niyttaytymiselle, miltd ihmisen oleminen poeettisena ilmi-
tulona teoksessa tapahtuvana nyt niyttid, kun teos on antanut sen ajateltavaksi? Siis teh-
di sen kaltaista tulkintaa kuin tutkielmassani tein kontakti-improvisaatiosta tai William
Forsythen ja Deborah Hayn tyosti. Luulen kuitenkin, ettd tissi tulee se raja vastaan, jol-
loin ei voi endd puhua omasta tyostdin. Mind en ainakaan osannut.

Sen sijaan kisittelyssini tulee esiin tanssin merkityksellistymisen prosessin moni-
ulotteisuutta ja luovan tyén luonnetta. Koen jollain lailla onnistuneeni, en tiedi kuinka
kiinnostavaa se sitten on lukijalle, ehkipa pienind annoksia, tekemain vaalivaa poeet-
tista tulkintaa Ancient Bodies ja Saattamus -teosten teoskuvauksissa. Timi on varmasti

se, mikd on erityistd juuri minun, tekijin antina, silld siini tulee esiin se, mitd Heidegger
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tarkoittaa, ettd ei vain teoksen luominen, vaan myés sen vaaliminen on runollista. Tdssa
tapauksessa tietenkin erityisinti on se, ettd vain mini voin kuvata teoksia niin. Kuvauksiin
sisiltyy koreografin tieto liikkeen intentiosta, sen eletyn kokemuksen maailmoinnista, sen
sisdisestd mielesti ja toisaalta katsojakokemuksen tulkinta kieleen. Ancient bodies -teok-
sen kuvauksessa kulkee vuorojalkaa omani kanssa Mia Marttisen pro gradu -tutkielman
kuvaus teoksesta. Ndin ne asettuvat keskenién vuoropuheluun, jossa teos ei ole perintei-
sessd mielessd analyysin kohde, vaan luovan tulkinnan aihe.

Teosten kisittelyn yhteydessi virkistin muistiani teosten taltiointivideoiden parissa,
joten timikin on hyvi mainita. Teoskuvaukset on tehty dialogissa koreografin dirisub-
jektiivisen muistini ja viiden markan taltiointivideoiden kanssa. Hyvin poeettista tul-
kintaa siis...

Miti enemmin yritin tavoittaa teosten olemisen tapaa kieleen, siti vakavammin néyt-
tiytyy se, kuinka teokset pakenevat miirittelyi ja lopullista’ kiinnittimisti. Jilkeen pdin
teoskuvauksia lukiessani huomaan, ettd juuri tima seikka olisi voinut ohjata kisittelyani
enemmin. Luulen, ettd vuoden, parin piistd se, mihin teosten olemisen tavassa kiinni-
tdn huomiota ja milld tavalla niitd lihestyn on muuttunut, joten kisitykseni siitd, mita
teoksissa tuli esiin tai jai tulematta ovat niinikdan muuttuneet. Tuntumani on, etti juuri
tdmain takia Ki-ai -teoksen kisittelyssi 'keskusteleva’ asenne kirjallisten lihteiden, ko-
reografin ja tanssijan ajattelun seki teoskuvauksen vililld on riittivin avointa ja kuiten-
kin teosta esiin tuovaa kantavalla tavalla.

Kaiken kaikkiaan nien nyt, ettd timin tutkielman myoté kiteytyneesti ajattelusta tuli
jotakin mukaan teosten kisittelyyn, mutta ettd teosten kasittelyssi olen toiminut jokseen-
kin intuitiivisesti ja pyrkinyt kuvaamaan sita historiallista tilannetta, joka teoksia teh-
dessi oli. Tai luomaan siitd yhden mahdollisen version ja tulkinnan. Kukin teos "ehdotti’
oman rakenteensa mukaista kisittelytapaa ja annoin timain ohjata kisittelyani. Talla ta-
valla esiin tuli mielestini sitd maailmaa, jota teosten luomisessa on monin tavoin poh-
dittu. Teosten kisittely kronologisessa jirjestyksessi ja omina kokonaisuuksinaan luo
my6s mielestini erdénlaisen l6yhin rinnakkaiskertomuksen’ tutkielmani muiden osien
kanssa. Teosten kasittelyn myota tulee esiin kdytinnon yhteydessidn niitd samoja kysy-
myksid ja ongelmia, joihin yritin sitten tutkielmani myoti 16ytaid kisitehistoriallista ji-

sennysti ja uusia nakokulmia.
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10.000 oliota (1996)

Tyoryhmai:

Koreografia: Kirsi Monni

Tanssijat: Jyrki Karttunen, Timo Loponen, Kirsi Monni, Maarit Rankanen
Laulaja: Reetta Ristimiki

Musiikki: Sanna Salmenkallio

Muu musiikki: Cesar Franck: Panis Angelicus, Zalkin — Ajde dali snaesh
Lavastus: Kimmo Takala

Lavastuksen kuva-aihe John Heartfieldin fotomontaasin

(the Executioner and Justice, 1933) pohjalta

Lavastuksen toteutus: Kimmo Takala, Anne Rauta

Valosuunnittelu: Sirje Ruohtula

Valoassistentti: Sanna Forsman

Puvustus: Piivi Uusitalo

Tekstit: raamattu, psalmien ja valitusvirsien pohjalta

Juliste & kisiohjelma: Arto Kinnunen

Valokuvat: Annika Kyrénseppi

Tuottaja: Tiina Niiranen, Kirsi Monni, Zodiak Presents ry.
Videotaltiointi: Tarja Ervasti

Ensi ilta: 17.4.1996. Helsinki, Kaapelitehdas®

Teos monen maailman risteyksessa

Teos 10.000 oliota kehkeytyi tyoldisti esiin erdinlaisena 'ajan hengen’ runoelmana, 199o-
luvun tv-sotien (tv-uutisointi ja dokumentit mm. Balkanin ja Tshetshenian sodista) vai-
kutuksesta. Ajattelin siind Hyvin idean historiallista polveutuvuutta ja erilaisia kulttuu-
risia kisityksia Hyvista, hyvin lihetystehtivista ja se kaantopuolesta, tuhon ja havityk-
sen kasvoista. Yritin rinnastaa kokemuksiani liikkeen terapeuttisen aspektin tutkimisesta,
erdinlaisesta sisdisestd uudelleen jirjestymisen kamppailusta, erilaisiin yhteissllisiin
kulttuurisiin malleihin, joilla maailmaa jinnitetiin tai kamppaillaan (polemos) esiin. Poh-
din seuraavassa sitd, miten nima kulttuuriset juonteet risteilivit ja rinnastuivat 10.000
oliota teoksen maailmassa.

Maailmaa avaavan ja pystyttavan (kokoavan, liittavin ja j'zirjestéivén) kamppailun kult-
tuurisia malleja on monia. Kreikkalaisessa mytologiassa Dike — ihmisen ylitse vallitseva

metafyysisen lain, oikeuden ja jirjestyksen jumalatar osallistuu osaltaan tihin maail-

¥ 10.000 oliota lehtikritiikit & jutut: "Tankarnas kaos och kroppens tystnad”, Jan-Peter Kaiku HBL

20.4.1996. "Tanssi Kasvaa, olosuhteet pysyvit”, Marjaana Toiminen Aamulehti 22.4.1996. "Varjojensa
vangit”, Auli Risinen Helsingin Sanomat 25.4.1996. "Pelastuinpa kortistosta”, Auli Risinen Helsingin
Sanomat17.4.1996. "Miten Platon kidntyy tanssiksi?”, Raisa Rauhamaa Ilta-Sanomat12.4.1996. "Ajatus
jatoteutus eiviit kohtaa Monnin uutuudessa”, Annikki Alku Uutislehti Demari 25.4.1996.
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man jarjestymiseen ja avautumiseen. Diken hahmo on kuvattu jumalattarena, jolla on
miekka toisessa ja vaaka toisessa kidessi. John Heartfieldin fotomontaasissa (1933) Di-
ken hahmo on kuvattu sokeaksi — jumalattarella on side silmilldin.

10.000 oliota teoksessa timi Heartfieldin fotomontaasin sokean jumalattaren kuva oli
ruostuttamalla syovytetty korkeisiin, katosta lihes lattiaan ulottuviin peltilevyihin ja ha-
jotettu osiin, tilan eri puolilla roikkuviin peltifondeihin.? Teoksen aikana tanssijat seki
heittaytyivit itse ettd heittivit toisiaan niitd ilmassa riippuvia peltiseinii vasten, hajon-
nutta ja sokeaa Diken hahmoa vasten. Tormayksien dini oli valtava, kuin ukkosen jyrini,
mutta tanssija oli voimaton térmitessdin ilmassa roikkuvaan seiniin. Teoksen aikana
tanssijoiden kosketus niihin seiniin myés varioitui. Hallitsemattoman ja vikivaltaisen
voimankayton rinnalle tuli my6s mahdollisuus lihdettis seinat liikkeeseen kevyelld kos-
ketuksella.

Toinen historiallinen tapa ajatella kokoavaa ja jarjestavia kamppailua on Hyvin idea,
jonka suhdetta ihmiseen Platon kuvaa luolavertauksessaan: luolan seinille heijastuvaa
varjomaailmaa katselemaan sidottu ihminen on 'raahattava’ ulos valoon, joka tekee ni-
kyviksi todellisen. Ihminen on raahattava valoon, hin ei tunne tarvetta hakeutua luolas-
ta luonnostaan, silld koko nikyvi todellisuus on jo luolassa hidnen edessiin. Platonille
valo on Hyvi. Hyvi on ihmiselle vaikeasti kisitettidvi, hidikdisevi ja tuottaa tuskaa ihmi-
sen silmille. Hyvin kisittimiseen ei riitd padn kaantiminen, vaan se vaatii koko ihmisen
raahauksen, toiminnallisen kisittimisen, hitaan ja vaivalloisen sopeuttamisen Hyviin,
jonka kuluessa Hyvi pakottaa ihmisen ajattelemaan toisia ja lihteméiin lopulta hyvin 14-
hetystehtivaan.'

Dialogini luolavertauksen kanssa suodattui monin tavoin 10.000 oliota teoksen maa-
ilmaan. Kysymys raahaajasta ja raahattavasta, raahauksen motiiveista ja metodeista, eli
Hyvan idean muutoksesta ja merkityksestd historian kuluessa, oli minulle keskeinen.
Toistuvasti historian kulussa "Hyvin lihetystehtivi’ on saanut seki eettisen toiminnan
ettd tuhon ja hivityksen kasvot. Kysymys todellisuuden nikemisen tavoista saikin teok-
sessa monia muotoja. Teoksessa risteili usealla tavalla liike sokeuden, sokaistumisen,

sokeutumisen, katselemisen ja nikemisen vililla.

Prologi: Tilaan nousee hamdrd valo. Neljd ihmistd istuu lattialla, toisistaan erillddn, heilld on musta
side silmiensd peittona. Kaksi miestd ja kaksi naista. Jokaisen seldn takana on korkea kapea seind. Ih-
miset litkehtivit hiljaa. Tilan eri puolilla lattialla hohtaa sinisend nelji televisioruutua. Oikealla si-
vustalla ldahestyy hitaasti punatakkinen nainen mustat lasit silmillddn. Valot pimenevdit, vain televi-
sioruudut hohtavat pimedssd.

Luolavertauksen varjomaailma johti minut kysyméain niiti tapoja, joilla nykyajan tv-maa-
ilmasuhteessa luodaan, yllipidetiin ja puretaan 'varjomaailmoja’, sekd pyritdan valitti-

miin ja muokkaamaan kisitystid Hyvin ideasta. Tv:n voima luoda ja yllapitiad kulttuurisia

9 Lavastaja Kimmo Takalan idea ja toteutus John Heartfieldin fotomontaasin (Teloittaja ja Oikeus, The
Executioner and Justice, 1933) pohjalta.

**Varto1995a, 50-52.1995¢, 5—56.
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kokoavia ja jarjestdvid malleja on mittaamaton. Jatkuva tuhon jilkien ja pahan kasvojen
katselu lahikuvina luo etdisen uhan, jonka varjossa keskustellaan hyvian ideasta, propa-
goidaan nikokulmia hyvin ideologioihin ja avataan historiallisia, kulttuurisia, reaaliai-
kaisia ja fiktiivisia maailmojalaajemmin, kuin ihmisen fyysinen paikalla oleminen kos-
kaan soisi. 10.000 oliota teoksen maailman kannalta minua kiinnosti erityisesti se, kuinka
tdmi kauaskatsomisen teknologia toi kotiini varjomaailmoja, kameran objektiivin luo-
mia tulkintoja maailmasta, tulkintoja, joita voin katsella ulkopuolisena, ilman toimin-
nallista osallisuutta, tai ilman paikalla olemisen tuomaa nikemisen vapautta. Koin, etti
tv:n intiimiyden harhalla — lihelle tuovalla etiisyydelld — on direensd sitova voima. Se
sitoo minut katsomaan etiisen todellisuuden liheisyyden harhaa, samalla kun aktuaali-
nen, paikalla oleva todellinen liheisyys katoaa kaukaisuuteen.

Taminkaltaisen pohdiskelun tuloksena halusin niyttimolle tanssijoiden lukuméiirin
mukaisesti nelji tv-vastaanotinta, joissa voitaisiin nihdi reaalikaista televisio-ohjelmaa
koko esityksen ajan. Erityisesti minua kiinnosti se, ettd Yle 1 kanavan paduutislahetys klo
20.30 tulisi nidin osaksi esityksen maailmaa. En kuitenkaan halunnut ryhtyd kommen-
toimaan uutisia tai tv-ohjelmaa, sitd, mitd sieltd tulee. Esineen fyysinen lisniolo, tans-
sijoiden tilallinen ja toiminnallinen (passiivinen) suhde siihen ja siniseni hohtava aukko
eetteriin’ saivat riittdd. Valmiissa teoksessa tanssijat palasivat koreografioitujen liike-
jaksojen vilissi toistuvasti kukin oman tv-vastaanottimensa dareen. Nikokulmasta riip-
puen, joko sulkeutuen passiiviseen kommunikoimattomuuteen, varjomaailman katseluun,
tai liittyen tv:n kautta avautuvaan maailman tapahtumiseen. Televisioiden siniseni hoh-
tava valo oli minulle my6s jollain oudolla tavalla kiehtovaa hehkua, tietien kapineen hir-
viomaiisen vallan ja samalla aistien siind ilmenevin kosketuksen eetterin ajattomuuteen,

’olemisen siniseen valoon’.

1. kohtaus: Kaikuya, raastava ddni — kuin terdsvaijeria soitettaisiin sahalla — nousee yhtdkkid voi-
makkaasti tilaan. Valo avaa tilan jo nden kuinka tanssijat ovat nousseet ylos. He hyppddvdit ja heittdy-
tyvat heiddn takanaan olevia seinid vasten, jotka ovatkin peltia. Meteli on korvia huumaaya. Virdh-
ddan, kun kuulen ja nden tormdyksen. Tanssijat etddntyvdt peltien luota, tekevdt voimakkaasti kehoa
kokoon supistavia, kaksinkerroin taittavia, voimanponnistusta vaativia litkkeitd jo heittaytyvit taas
pelteihin. Tormdaysten meteli pauhaa tilassa. Pellit hohtavat ja kimaltayat, nithin on syopynyt jokin
kuva. Kuyat hahmottuvat naiseksi, jolla on side silmillddn, toisessa kddessd miekka ja toisessa vaaka.
Tanssijat jadvdit peltien eteen tekemddn 'voimaliikkeitd'. He putoavat lattialle ja toistavat nopeaa, viki-
valtaista kehoa kaksinkerroin taittavaa jannitteistd liikettd. Sitten litke pysdhtyy. Tanssijat jannittyvdt
tasapainoon, sivuttaiseen kulmanojaan yhden kdden ja jalan varaan. Liikkumaton, tyhjd hetki.

Tanssijat herkedvdt, nousevat ylos ja tekevit suuria hyppyjd tilassa. Ndaen raskasta voimanponnis-
tusta, tempoilua. Tanssijoiden suuri, koko kehoa kdyttiva liike tayttad tilan ja tulee katsojaa lihelle.
Voimaliikkeet toistuyat, mutta niiden laatu muuttuu vihitellen pehmedmmdksi — voimaliike, joka ei
kdayta voimaa? Tanssijat seisahtuvat paikoilleen ja lyovdt kerran kdasiddn yhteen, kuuntelevat ddnen
kaikua. Sitten he kdyvelevit tilan sivuille, kukin oman television eteen, kdayvat lattialle istumaan, selin
katsojaan. Tanssijat katsovat televisioitaan litkkumatta. Valot pimenevit ja tilan tdyttid naisen ddni,
naisten huutavien ddnien kuoro, resitoitu rukous, sardilld oleva Gdni, josta tuskin saa selvdd. Adni tun-
tuu tulevan jostakin hyvin kaukaa, kuin putkea pitkin, kellarista.
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Hin on pannut minut asumaan
pimeydessi,

niin kuin ikiaikojen kuolleet,

hin on vienyt harhaan minun tieni,
hin on minut autioksi tehnyt,

hin on tehnyt muurin minun
ympérilleni,

niin etten piise ulos,

hin on jinnittinyt jousensa

ja asettanut minut nuoltensa
maalitauluksi.

Minun silmini vuotaa lakkaamatta,
siihen asti kunnes katsoo, kunnes
nikee.

Sini olit ldsni silloin kun mini sinua

Auta minua, silld mini olen
nidnnyksissi,

silla minun luuni ovat peljistyneet ja
mini olen kuin peljiastynyt,

mind olen uupunut huokaisuista,
vastaa minulle,

kiddnni minuun kasvojesi valkeus,
sind annat sydameeni ilon,

ota korviisi minun sanani,

minun huokaukseni,

jos mind niin olen tehnyt,

jos vadryys minun kasidni tahraa,
valaise minun silmini,

etten nukkuisi,

silmieni valo.

huusin,
sini sanoit 4l4 pelkaa.

Platonin luolavertauksessa todellisuus on koko ajan olemassa, mutta vasta toinen nike-
misen tapa paljastaa sen uudella tavalla. Toiseen nikemisen tapaan ei riitid piin kadnti-
minen, vaan koko inkarnoitunut ihminen on raahattava todellisuuden luo. Tarvitaan toi-
minnassa kohdattava muutos. Varton tulkinnan mukaan Platonilla filosofi raahasi ihmi-
sen Hyvin idean luo. Omassa 'versiossani’ motiivi varjomaailmasta luopumiseen tulee
maailmayhteydesti, toisen ihmisen kohtaamisesta, toisen kasvoista, vastuullisuudesta.
Varjomaailmasta luopumiseen vaaditaan kuitenkin 'raahaus’, joka teoksen sisdisessi dy-
namiikassa on pitki tie alun pimeidssi tunnustelun eleisté, pelteihin térmiyksisti ja voi-
maa hakevista liikkeistd seuraavien kohtausten pitkéin, ajelehtivan ja fragmentaarisen
konfliktisuuden aikaan.

Teoksessa varjomaailmasta luopumisella ei ole piaitepistetti. Tanssijat palaavat yhi
uudelleen tv-ruutujensa direen, vaikka teoksen kuluessa tapahtuukin vihittidisia muu-

toksia tanssijan liiketietoisuudessa ja suhteessa toiseen tanssijaan.

2. kohtaus: Resitoiva huuto loppuu kuin veitselld leikaten ja valo avaa tilaa. Punatakkinen nainen nousee
ylos, hanelld on mustat lasit silmilldadan jo huivi padssd. Han kdvelee hiljaa eteenpdin. Kuulen hdnen
kenkiensd hiljaisen ja rauhallisen kopseen. Nyt hdan ottaa maasta saviruukun ja kaataa siitd jotakin
aivan nayttamon edessd oleviin pieniin saviruukkuihin. Naisen eleet ovat kiireettomid, rauhallisia. Hin
seisoo paikallaan ja tekee joitakin kasiliikkeitd. Ovatko ne viittomia? Sitten nainen laulaa sivelen do ja
tekee kdsieleen. Eleet ovatkin sdveltapailun kdsimerkkeja. Nainen kdvelee ndyttamon etulaitaa ja kaa-
taa kaikkiin saviruukkuihin — vettd? Sitten hdn tapailee ddnid uudelleen, —do, re —hédnen ddanensd soi
tilassa, kirkkaasti, kuulaasti, kiireettomdsti. Nainen kdyelee etundyttimolld olevan tanssijan televisi-
on luo. Tanssija ei reagoi naiseen, onko nainen nikymdtin tanssijalle? Nainen tuo kdttdadn lahemmds
ja etadmmds television antennista, hdn viheltelee selvdsti huvittuneena litkkeen mukaan, kuin antenni
olisi theremin, kdaden lampdenergian vaihtelut tunteva soitin. Tilaan nousee hdlyddnien tayttama mu-
siikki, tanssijat nousevat ylos ja kdvelevdt tilaan, nainen kdvelee tanssijoiden seassa ndyttamon poikki.

Kehollisen "itseraahauksen’ —kehontietoisuuden harjoittamisen — perinteiti ovat esimer-

kiksi martial arts -taistelutaidot, eli budo. Kasitykseni mukaan niissi Hyva ymmairretian
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tietoisena elimini ja harmonisena suhteena universaaliin olemiseen. Budon kehollinen
tekhne ja erait siind artikuloidut liikkeen periaatteet maarittivit itselleni tanssijan kehon-
kiyton tapaa, tanssijan tekhnen perustaa.

Koreografisena pyrkimyksenini oli rinnastaa sisdinen ’itseraahaus’ historialliseen,
kansojen sodankiynnin ja toipumisen liikkeeseen. Koreografisen kokonaisuuden muo-
dostumisessa budon kehollisen tekhnen periaatteiden soveltaminen tuli esiin, katosi ja
vuorotteli térmayksen, konfliktisuuden, ajelehtivuuden ja kansantanssin rituaalisuuden,

eli toisenlaisten liikkeen maailmayhteyksien kanssa.

3. kohtaus: Hilyddnien vdrittimd voimakas musiikki nousee tilaan. Tanssijat kdvelevdt tilassa, tor-
mdadat toisiinsa ja erkaantuvat, ottavat toisiaan syliin ja erkaantuvat taas. He yrittdvdat tulla toisiaan
lihelle, kaatuyat toisiinsa, antavat painonsa toiselle, toinen kantaa painoa, mutta vain hetken. Voi-
maliikkeet vdldhtdvat esiin, mutta kohta tanssijat palaavat taas toistensa luo. Tanssijoiden toiminta
luo kokemuksen oudosta mielentilasta, he ndyttdavdt olevan kuin todellisuudesta irrallaan, ajelehti-
massa tapahtumasta toiseen, vadjadmdtti. Musiikin akustinen 'kineettinen liike tukee tdtd ajelehti-
vuutta. Musiikissa risteilevdt maisemallisten elementtien aaltoileva jatkuvuus, fragmenmaristen, pu-
heenkaltaisten lihitilojen lomassa. "Musiikillinen satelliittikanava’.

Tanssijat jatkavat uuvuttavaa ajelehtimistaan. He tormadvdt, heittdavat vakivaltaisesti toisiaan pel-
tiseinid vasten. Meteli saa aikaan koko esitystilan huojuvan ja pauhaavan virisemisen. Tanssijat heit-
tavat toisiaan kuin esineitd tai eldimid vasten lattiaa. He sitovat toisiaan kdsistd, konttaavat ja hyppi-
it kulkueena, tuupertuvat, uupuvat. Liikkeessd on oudon pehmed vire vaikka toiminta on suunnaton-
ta, toisteista, vikivaltaista. Tanssijat eivit saa otetta toisistaan, he luisuyat irti tai heiddt heitetddn
irti. Valilla tanssijat tulevat suoraan kohti katsojaa tehden outoja viittomia, pudoten maahan polyil-
leen, puhuen eleillddn kieltd, jota en ymmdrrd.

Naiset hakeyat peltiseinien kdadntopuolelta valkoiset kepit, joilla he ryhtyvdt raivokkaan aggressiivi-
sesti huitomaan miehid ja ajamaan heitd takaa. Naiset takertuyat miehiin, miehet taittavat voimalla
naisilta kepit kdsistd. Pian kaikilla on kepit ja he hyokkddvdit toisiaan vasten. Tilanne kddntyy absur-
diksi, kun tanssijat kddntdavat kepit itseensd jo "hukkuvat kukin omaan miekkaansa’. Pitkd, ajelehtiva,
uuvuttava, vikivaltaiseen konﬂikn’suuteen ja raivoon tuupertuva litkejakso hdaipyy hiljaisuuteen ja liik-
kumattomuuteen. Ty-monitoreissa on alkamassa Yle 1. paduutislahetys. Tila pimenee, pellit hehkuyat
punaisina jo kuulen kuorona kaikuyvan naisidnen. Tilan tdayttdd laulaen resitoitu rukous.

Varjele minua niin kuin silmiteris, johdata minua,
ota siipiesi suojaan, opeta minua.
niin kuin vesi mini olen maahan Tamiko on kaupunki,
vuodatettu, jota sanotaan kauneuden
kaikki minun luuni ovat irti taydellisyydeksi,
toisistansa, kaiken maan ihastukseksi,
minun sydimeni on niin kuin vaha, maassa, kaduilla makaa nuorta ja vanhaa,
se on sulanut rinnassani, minun neitsyeni ja nuorukaiseni
minun voimani on kuivettunut, kaatuneet miekkaan,
kuin saviastian suru, minun sisukseni kuohuvat,

ja kieleni tarttunut suuni lakeen, minun maksani on maahan vuodatettu,
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koirat minua piirittavit,
minun kiteni ja jalkani,

niin kuin jalopeurat,

mini voin lukea kaikki luuni,
irrota minut miekasta,
vastaa minulle,

vedet tulvivat minun piani yli,
mini sanoin olen hukassa,
imeviisen kieli tarttuu suulakeen
janon tihden.

Onko tadlld ketdan ymmairtivaista,
ketddn joka etsii?



Niin iddssd kuin linnessikin on kulttuurisesti artikuloitu my6s erdanlaista silleen jatta-
vii suhdetta todellisuuteen. Monien lintisten (mm. Mestari Eckehart) ja itdisten (mm.
Milarepa) mystikoiden runoudessa tulee esiin erdéinlainen takertumattomuutta tavoitte-
levahahmo, arkiseen aikaan ja aherrukseen, (heideggerilaisittain maailman sisidiseen huo-
lehtimiseen) takertumaton hahmo, joka asettaa itsensi alttiiksi olemisen ihmeelle — vas-
taanottamisessa avautuvalle mystisen pyhin kokemukselle. Tillaiseen maailmayhteyteen
kuuluu usein fyysinen erottautuminen tavanomaisesta, eristiytyminen tai jatkuva kulke-
minen, liikkeelld olo. Arkipdiviisempid, maallisia ja moderneja versioita teemasta lienee
kulkurihahmo (Chaplin) tai modernin yhteiskunnan sivullinen (Camus). Sivullisuus on
my0s osattomuutta ja syrjaytymistd. Postmodernissa tulkinnassa kolikko on kaantynyt ko-
konaan. Kaikki ovat 'sivullisia’, silld keskustaa ei ole — on vain moninkertaisia peileja, hei-
jastumia, reflektioita.

10.000 oliota teoksessa Punatakkinen Nainen ilmestyy aika ajoin esiin, luoden tans-
sin ja laulutekstin rinnakkaisuudella toisen tavan olla ajassa. Hahmolla on mustat lasit
silmilli, takki pailld ja huivi pddssd. Hahmo on ulkoisesti arkinen, kuka tahansa meisti,
mutta kiytokseltddn arvoituksellinen. Nainen tuntuu nikevin tanssijat — han tayttias hei-
din maljansa janikee heididn televisionsa —, mutta tanssijat eivit nie naista. Naisen niyt-
tdmolld olemisen tapa on kuuntelua, kuulemista, tunnustelua ja aistimista. Nainen tun-
tuu hakevan 'olemisen jarjestymista musiikiksi’, hin tapailee dinii, jonkin laulun savel-
kulkua lipi koko teoksen. Vasta viimeisessa kohtauksessa hin on loytanyt laulun tai oi-
kean hetken sen laulamiseen. Laulu — Cesar Franckin Panis Angelicus — avaa naisen hah-

mon mystisen tradition sivullisuutena tai taiteen sivullisuutena, runonlaulajana.

4 Kohtaus: Resitoitu laulu hiljenee ja samassa tilaan nousee valo. Punatakkinen nainen on ilmesty-
nyt jalleen nayttamolle. Han kavelee hiljaa peltien edessd. Pysdhtyy, tekee kasieleitd ja tuntuu tapaile-
van jotakin laulua. Hin ei laula sanoja, vaan sdveltapailun nimid: do, mi, fa, so. On litkkumatonta.
Tanssijat katsovat televisioitaan hiljaa, selin yleisoon. Naisen laulu kaikuu kirkkaana tilassa, vain muu-
tama, hidas ddni. Sitten hdn kdvelee pois.

Historiallinen kansantanssiperinne on mielestini my6s erdinlainen sosiaalisen ja yh-
teisollisen toipumisen ja elimidnvoiman palauttamisen kulttuurinen toimintamalli. Ana-
lysoimatta eri maiden kansantanssien liikkeen maailmaa sen enempéi, huomaan kui-
tenkin, ettd universaalin toistuvaa on maan polkeminen ja pydrimisen eri muodot (vrt.
martial arts: maa-yhteys ja liikkeen spiraalisuus). Tanssiin voi liittyd myos rituaalista
tulen, veden, veren tai viinin elimii tuhoavan ja yllipitivin voiman merkityksen koke-
muksellista uudistamista. Kansantanssien ja rituaalien viinin juominen, lasien sirke-
minen ja sirpaleiden pailla tanssiminen antavat ymmartid ihmisen ja kohtalon suhtees-
ta jotakin. Thminen suostuu kohtaloonsa mutta elimistd hedelmoéittyen ja haltioituen,

vaikka sitten raajarikkona.

5- kohtaus: Tanssijat nousevat ylos ja pukevat siniset takit pidlleen. Balkanilaisen kansanlaulun poljento
ja laulu tayttad tilan. Tanssijat asettuyat riviin, silmdt suljettuina, heiddn kddessddn on valkoinen keppi,
joka ohjaa askellusta eteenpdin. Aivan yleison edessd, ollen lihes kiinni etummaisissa katsojissa, he nos-
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tavat maasta pienet savikupit kdsiinsd. He polkevat maata musiikin tahtiin, huudahtavat jokaisella pol-
kaisulla. Heilld on silmdt kiinni. He juovat kupeista, kopauttavat kupit rikki toisiaan vasten ja antautuvat
pyordhdystanssiin. Tekee mieli laulaa mukana. Rintakehd ja kidet avautuvat, hypdhdys ja polkaisu koh-
den maata toistuu. Pydrahdys vie tanssijat syvemmidlle tilaan, pyoriminen muuttuu tasaiseksi virraksi,
jonka keskipakoisvoima lopulta lenndttdd kepit pois. Musiikki loppuu ja liike hiljenee. Tanssijat kulkevat
kohden peltiseinid, ja lahdettivdt ne kevyelld kosketuksella heiluvaan liikkeeseen.

Olen edelld tuonut esiin 10.000 oliota teoksessa vaikuttaneita erilaisia kulttuurihistorial-
lisia 'malleja’, joiden kautta maailma avautuu kokoavan ja jirjestivin kamppailun tulokse-
na. Eris teoksessa vaikuttanut linsimaisen maailman pystyttimisen ohittamaton malli on
raamattu. Valmiissa esityksessi niin tirkeddn osaan noussut teksti, resitoitu rukous, oli
minulle itsellenikin hienoiseksi yllitykseksi raamatullista alkuperadi. Ndiden tekstien mu-
kaan tulo oli yllitys siind mielessi, etta teoksen tyostimisen prosessi oli todella tyo6lis ja
tdynniin erilaisia kddnteitd ja sattumuksia. Oleellinen kidnne oli, ettd erailts kirjailijalta
tilaamani teksti jii saapumatta. Kddnnyin runoilija Milarepan puoleen, mutta suunta oli
viird. Teoksen ddnisuunnittelija ja siveltdja Sanna Salmenkallio 16ysi nimi tekstit ja pys-
tyi toteuttamaan niiden musiikillisen resitoimisen teoksen maailmaa oleellisesti rikasta-
valla tavalla. Tekstit 1oytyivit, kun olimme jo pitkilld harjoitusajan puitteissa. Vasta sen jil-
keen teoksen kokonaisuus, laulajan rooli, teoksen kollaasimaisuus, rytmitys ja suunta al-
koivat hahmottua (tosin ehkipi liian my6h4in). Oma tulkintani néisté teksteistd korosti
samankaltaista kddnnettd kuin 'versiossani’ Platonin luolavertauksessa. Tekstien puhutte-
lumuoto ei omassa tulkinnassani ole suhteessa mini — transsendentti Jumala, valon tuoja,
vaan suhteesta mini — toinen ihminen, jonka kasvoissa nien transsendentin jdljen, ja jossa
koen mahdollisuuden rakkauden palvelevaan tekoon — poispiisyyn olemisen ahdistukses-

ta, ulospddsyyn olemisen yksindisyydesti, kuten Emmanuel Levinas on kirjoittanut."

6. kohtaus: Miestanssija tulee néayttamon keskelle. Han alkaa tehdd litkesarjaa, joka nayttdd jonkin-
laiselta voimistelulta, mutta on laadultaan virtaavan jatkuyaa, pehmedd, hengittdvid, esteetontd. Lii-
ke tuntuu kulkevan jonkin salaisen mielen mukaan, kehollisen mielen, jota tanssija tuntuu kuuntele-
van. Muut tanssijat litttyvdt mukaan ja he ryhtyvit tekemddn litkesarjaa yhdessd, toimien kuin yksi
hengitys.

Liike ei varsinaisesti ole ‘tanssimista’, ennemminkin ikddn kuin jonkinlaista liikesarjan harjoitta-
mista, mutta tunnen katsoessani sen rauhoittavan jo keskittavdin laadun vaikutuksen itsessini. Se he-
rattad oudon pehmedn voiman tunteen ja valpastuttaa aistejani. Tanssijat tuntuvat sdilyttdavin verti-
kaalin keskittdvin voiman vartalossaan, samalla kun litkehtivdt erilaisissa asennoissa. Usein toistuu
kasien liittaminen yhteen ja painaminen alas hengityksen mydtd, samalla kun tanssijat ovat syvdlld
alas painuneessa polyien koukistuksessa. Usein toistuu myos painonsiirto jalalta toiselle, liike, jossa
erityisesti korostuu tanssijoiden vertikaali, keskittdavd ja kokoava voima. Tanssijat litkkuvat valilld yh-
teisessd rytmissd ympyrdssd ja valilld he avautuvat katsojaan pdin rinnakkain tilassa. Voin kuulla hei-
ddn hengityksensd, kun se myotdilee ja tukee litkettd. Litke tuntuu virtaavan ilman ponnistusta. Tans-
sijat tuntuvat sddtdvdin itseddn jonkinlaiseen tasapainoon liikkeessd. Tanssijat pysdhtyvdtkin vililld
lentoasentoon, yhden jalan tasapainoon kddet sivuille levitettyind. Tai sitten he seisovat varpaillaan,
litkkumatta. Tanssijat tuntuvat laheisiltd, levollisilta. Liike loppuu huomaamatta. Tanssijat seisovat
paikallaan.

" Levinas1996.
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Nyt he kdvelevit toistensa luo, aivan ldhelle, mies jo nainen seisovat vastakkain. Tilan tdayttid naisdd-

nen resitoiva rukous. Laulajan ddni helmeilee ja kaikuu melodisesti, on huokoista, virtailevaa, vilkkyvdd.

Auta minua, sillda mini olen niinnyksissi,

silla minun luuni ovat peljistyneet ja
mini olen kuin peljiastynyt,

mind olen uupunut huokaisuista,
vastaa minulle,

kidinni minuun kasvojesi valkeus,
sind annat sydameeni ilon,

ota korviisi minun sanani,
minun huokaukseni,

jos mind niin olen tehnyt,

jos vadryys minun kasidni tahraa,
valaise minun silméini,

etten nukkuisi,

silmieni valo.

Mies riisuu varovaisesti takin naiselta ja asettaa sen lattialle polvistuen naisen eteen. Mies nousee ylos

ja ottaa toisella kdadellddn naista kddestd kiinni. Toisella kddelld hdn kuljettaa hitaasti sormiaan pit-

kin naisen kdaden verisuonia kimmeneen saakka ja padstdid kddestd irti, jad katsomaan naista aivan

laheltd.

Sinua mini odotan kaiken paivii,
sind olet minun silmiini edessi,
mini olen vaeltanut sinussa,

siini paikassa, jossa kirkkautesi asuu,
minun haavani haisevat ja markivit,
minun hulluuteni tihden,

mini kidyn kumarassa, aivan kyyryssi,
sinun edessisi ovat minun halajamiseni,
eikd minun huokaukseni ole sinulta
salassa,

minun sydidmeni virisee,

minun silmieni valo.

Nainen riisuu varovaisesti takin mieheltd ja asettaa sen lattialle polvistuen miehen eteen. Nainen nou-

see ylos ja ottaa toisella kadellddn miestd kddestd kiinni. Toisella kidelld han kuljettaa hitaasti sormiaan

pitkin miehen kdiden verisuonia kimmeneen saakka ja padstid kdadestd irti, jad katsomaan miestd ai-

van ldiheltd.

Mini olen kuuro,

en mitdin kuule,

kuin mykks,

joka ei suutansa avaa,
mini olen se,

joka ei mitdin kuule ja

jonka suussa ei vastausta ole
Valaise silmini etten nukkuisi,
minun silmieni valo,

mini kiyn levolle,

mini herdin,

en pelkii.

Mies ja nainen seisovat hetken liikkumatta, toisiaan katsoen ja kdvelevit sitten kukin oman televisionsa

luokse.

7. kohtaus: Punatakkinen nainen kdyvelee hitaasti takandgyttamolld peltifondien valissd. Vililld pelti-

fondeihin syopynyt, kullan, vihredn, ruskean ja harmaan vireissd loistava sokean Diken hahmo peittdd

laulajan, vdalilld laulaja kulkee sen edestd. Hin laulaa ‘enkelten leivistd’ kuulaalla, sointuvalla dd-

nelld, kiireettomdsti. Panis Angelicus -laulu loppuu, nainen hdvidd, tilaan tulee pimeys.
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Koreografin intentio ja teoshahmo

10.000 oliota teoksen tekijaryhmai oli mielestini erittdin sitoutunut ja avoimesti prosessiin
suhtautuva. [hailen myos tanssijoiden paneutumista ja antautumista tyohon, pyrkimysta
todella ymmairtii teoksen maailmaa. Seuraavat kriittiset huomioni eivit ole kritiikkii tyo-
ryhmai kohtaan, vaan yritysta reflektoida omaa ajatteluani prosessin kuluessa.

10.000 oliota teoksen harjoitusprosessi oli tyolis ja vaikutelmani on, etti teos jai kes-
keneriiseksi. Keskeneriisyydelli tarkoitan sitd, ettd teos ei tavoittanut artikulaatiossaan
intentioitaan, sen nikyvi teoshahmo jai monin paikoin aihioiden asteelle. Teoksen la-
vastus, musiikki, tekstit ja laulajan rooli olivat minulle teoksen kokonaishahmon kan-
nalta oleellisen merkittivid, enemmain kuin vain koreografiaa tukevia elementteja. Tal-
laisen monen ilmaistuvan kontekstuaalisen ja kerroksellisen maailman sadtiminen osoit-
tautui kuitenkin niin tyclaaksi, ettd tanssin koreografisen hahmon tyéstiminen jai puut-
teelliseksi. Kun tilattua tekstii ei tullutkaan, jouduimme pulaan, jonka selvittiminen vaati
koko konseptin uudelleen ajattelua harjoitusten jo ollessa kiynnissa.

Prosessin kannalta vieli oleellisempi seikka oli, ettd oma ajatteluni ei ollut riittavin
selvid suhteessa harjoitusajan luomaan raamiin. Toivoin teosmaailmaa, jossa vildhtiisi
esiin, risteilisi ja kietoutuisi toisiinsa Hyvin idean historiallinen polveutuvuus tv-tek-
nologian ja 'ikuisen’ sodankidynnin maailmassa. Halusin kontekstuaalisen ja kollaasi-
maisen teoshahmon, mutta miten? Koen, etti yritin tutkia asiaa liian perinpohjaisesti
tai vaaralld tavalla tai liian osoitteettomasti suhteessa harjoitusaikaan. Ennen kaikkea
ajattelin teosta liikaa muiden ilmaisutapojen kuin tanssin kautta, varsinainen liikehah-
molla ajattelu jai puutteelliseksi. Tédtd korosti vield se, ettd olin teoksessa itse tanssijana.
Koin liikkeen yhden tanssijan nikokulmasta, “sisiltipdin’. Koreografisen lihestymista-
vanja koreografisen hahmon ajattelu neljille tanssijalle oli vaikeaa, samalla kun teoksen
kokonaisuuden tydstiminen oli kesken.

Teoksen prosessoiminen tyoryhmin kesken onnistui mielestini taiteellisen suunnit-
telutyoryhmin (lavastaja Kimmo Takala, siveltija Sanna Salmenkallio, valosuunnittelija
Sirje Ruohtula, laulaja Reetta Ristimiki, pukusuunnittelija Pdivi Uusitalo) kanssa, joilla
tosin oli epikiitollinen tehtiva, teoksen lopullisen virityksen ja hahmon ollessa niin auki
niin pitkiddn. Eras seikka, joka lienee vaikuttanut esimerkiksi lavastajan ja siaveltdjin
kanssa kiydyissd keskusteluissa oli, ettd he olivat tottuneita ajattelemaan teoshahmon
kehkeytymista siihen liittyvin verbalisoidun merkitysympariston ja kontekstin kautta.
He olivat tottuneita ajattelemaan ja tulkitsemaan (kirj allista, kulttuurihistoriallista jne.)
‘ulkomusiikillista’ , 'ulkotilallista’ teosaihetta omalla ilmaisukielelldin. Toisin sanoen,
he olivat tottuneita ajattelemaan, miten oma taiteellinen ilmaisukieli avaamaailmaa, esi-
merkiksi miten musiikin oma hahmo avaa (historiallista) maailmaa ja asettuu suhtee-
seen teoksen toimintaympériston ja kontekstuaalisen merkitysmaailman kanssa.

Lihestyimme tanssijoiden kanssa teoksen maailman tyostimistd myos kirjallisten
lihteiden avulla, mutta koen, etti se tyotapa ei muodostunut kovin hedelmilliseksi. Kyse

ei ole siitd, etteivitko tanssijat olisi olleet avoimia kaikenlaisille tyotavoille, vaan siit4,
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ettd timai tyotapa oli vieras, enkd osannut sitd riittavasti avata. Ongelmana oli, mills ta-
vallakirjallisen lihteen lingvistinen merkitysmaailma on suhteessaliikkeelld ajatteluun?
Miten teosaihe jirjestyy ja rajautuu eletyn kehon kokemuksen jirjestymiseksi ja rajau-
tumiseksi koreografiseen hahmoon? Miten eletyn kehon kokemus tarjoaa mahdollisuuden teos-
atheen ajattelemiselle?

Teos tehtiin vuonna 1996. Olin juuri aloittanut jatko-opiskeluni ja muun muassa ti-
min tyon kokemuksen problemaattisuuden vaatimuksesta, olen sittemmin intensiivisesti
pohtinut eri ajattelun modaliteettien vuorovaikutusta ja liikkkeen maailmayhteytta. Tulos
tistd ajattelusta, tai se tulkinta, joka talld hetkelld (2004) on itselleni saatavilla, on luet-
tavissa tistd tutkielmasta, tanssin uutta paradigmaa tulkitsevasta osuudesta.

En hakenut teosmuotoa, joka asettaisi esiin alkukuvan’, idean Hyviasta tai Sodasta tai
Pahasta symbolisena teosmuotona, tai joka asettaisi esiin, uusiin jirjestyksiin kierritet-
tyjd hyvan, pahan tai sodan kuvia, vaan pikemminkin teosta, jolla voisi ajatella asiaa, aja-
tella (kehollisen) eksistenssin maailman-historiallista toteutumista, hyvin ja pahan ja
sodan toteutumista.

Koska kykyni kisitteellistad, jasentda ja kommunikoida tita asiaa oli puutteellinen,
se vaikutti luonnollisesti teoksen luomisprosessiin. Prosessista tuli moniaalle suuntau-
tuvan intuitiivisen etsinnin, kokeilujen, teosaihioiden tyostimisen ja hylkidimisen pro-
sessi. Se oli harjoitusten kiytinnossi tapahtuvaa taideteoksen olemisen tavan ajattelua
ja koreografisen teoshahmon luomista. Teokselle varattu harjoitusaika ei ollut kuiten-
kaan niin intuitiiviseen etsintiin ja teosaiheen vaativuuteen nihden riittivaa.

Osasyy siihen, miksi improvisaatiossa 16ytyvid koreografisia aihioita oli vaikeaa ke-
hittida eteenpiin oli myos siind, ettd tanssijoiden keskeniin erilainen kehonkiyton tapa
johti erilaiseen litkehahmoon. Toisen tanssijan on vaikea todella omaksua litkehahmoa,
joka on syntynyt erilaisesta kehonkiyton tavasta, erilaisesta tekhnestd — kyse ei ole siita
mitd tekee, vaan miten tekee, millainen ymmarrys toimintaa ohjaa.

Niinpi tyéstimme tanssijoiden tekhned monin tavoin. Aloitimme harjoitukset kon-
takti-improvisaatio opinnoilla. Kivimme lipi Alexander-tekniikan periaatteita ja aloi-
timme tyoskentelyn piivittdiselld treenauksella, joka useimmilla oli hatha- tai astanga-
joogasovellus. Lihtokohtiini kuului, ettd valitussa kehonkéyton tavassa tulisiluotua teok-
sen maailmayhteytta ja koin, ettd niiden metodien kautta tavoittelemaani liikkeen maa-
ilmayhteyden laatua voitiin tyostaa. Ongelmaksi tuli ehka kysymys siitd, milloin metodi
midrdd padmadrid ja rajaa esiin tulevaa ennalta, kuten rituaalissa, ja milloin se on vain
avaamassa tietd teoshahmon asettamiselle.

Hiilyin tiedostamattani tilld sumealla rajalla, ehkipi kallistuen rituaalin puolelle te-
oshahmon oman sisdisen yhteenkuuluvuuden ja rajoihin rajautumisen kustannuksella.
Kohtasin myos yllittivin ongelman tanssijoiden taholta suhteessa koreografiseen hah-
moon. Yritin tehdd myos koreografisia jaksoja, joissa timi rituaalisuus viistyi ja tanssi-
koreografinen kinesteettinen litkehahmo artikuloitui itsenidisempini esiin. Koska en
kyennyt artikuloimaan kieleen tyydyttavisti sitd, milla tavalla tdllainen liike rakentaa
teoksen maailmaa, kohtasin myos vastustusta tillaiseen liikkeeseen. Valmiista tyostd nama

liikejaksot jaivitkin pois.
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Tutkimme myos teokseen liittyvid katseen, nikemisen, niahdyksi tulemisen proble-
matiikkaa tanssijoiden kanssa myos monin tavoin, muun muassa seki Autenttinen liike
-tyoskentelyn avulla, ettd improvisoimalla silmit sidottuina, liikkumalla sokkoina. Sok-
kona liikkuminen teki, ehkd hieman yllattaenkin, liikkeestd kuuntelevaa, vastaanottavaa
ja pehmeia (konkreettinen toiminnassa ajattelu, kehon toiminnallinen alykkyys sokko-
na litkkuessa otti ohjakset) — mutta myos tilallisen disorientaation ja tanssijayhteyden
puutteen kautta ajelehtivaa ja tietylla tavalla osoitteetonta. Ajelehtivuus, irrallisuus, frag-
mentaarisuus ja toisteisuus oli jotakin, jonka olinkin intuitiivisesti tuntenut eksistens-
sin toteutumisen tapana ja kun se niin ilmeni liikkeessé ajatteluna olin siihen tyytyvéii-
nen. Silti koen, ettd samalla jotakin tasti ajelehtivuudesta jdi tanssin koreografisen hah-
moon tavalla, joka ei ollut tiedostettua, ja joka olilopulta ongelmallista sen rajautumisen
ja artikulaation kannalta.

Kaiken kaikkiaan teoksen harjoitusprosessissa moneen suuntaan avautuneessa ja ker-
roksellisessa maailmassa olisi nihdikseni ollut potentiaalia paljon enempiin. Kaksikuu-
kautta lisd4 harjoitusaikaa ja monta nyt hukattua paikkaa olisi voitu nostaa teoksen arti-
kulaatioon toisella tavalla esiin. Pinnalle, nikyviin ei tullut sitd maailman syvyytta, jota
teoksen tekemisen prosessissa tyostettiin. Toisin sanoen teoksen maailma (joka sininsi
mielestini ajatteli ansiokkaasti eksistenssin heitettyd perimai) jdi hahmottumatta kirk-
kaasti rajoihinsa. Koreografian kinesteettiset merkitykset jaivat sekalaisiksi, ei-inten-
toidulla tavalla. Jos tarkastelen teosta suhteessa niihin mahdollisuuksiin, joihin kasva-
misen prosessi viittasi, koen, ettd tyoskentely oli kuin monilajikkeisen puutarhan kas-
vattamista ilman sen vaatimaa kasvuaikaa.

Kun itse tanssin teoksessa mukana, en tietenkdin nihnyt katsojana varsinaista esi-
tystd. Puhun tulkinnassani muistikokemukseni ja videotallenteen perusteella. Kokemuk-
seni mukaan, kun tanssiteosta katsoo (katsomosta taltioidulta) videolta, korostuu tans-
sivan ihmisen kuvallinen kisittdmistapa, vaatimus liikkeen tihedstd tapahtumallisuudesta
ja frontaalista suuntautuneisuudesta (jotka luovat kuvallisia merkityksia tavalla, jota ka-
meran staattisen objektiivin tuijotus ei itse tee). Eldvissi esitystilanteessa ihmisen oma
kineeettinen ja tulkitseva katse nikee hienovaraisesti tanssijoiden virittyneen liheisyy-
den ja sen, kuinka tanssijat elivit ja tulkitsevat tanssin merkityksellisti maailmaa. '

Edelld esiin tulleilla kriittisilla huomioilla en halua missiin tapauksessa vahitella nii-
den katsojien kokemusta, jotka ilmaisivat mita kauneimmin kokemuksensa teoksen pa-

rissa.

'? Free lancer kentin tanssiteokset on luotu pienemmailld budjetilla kuin laki sallii ja taltioitu vield pie-
nemmilld videobudjetilla. Mutta vaikka videot olisikin tehty edes saillisissd elokuvallisissa olosuhteissa,
jda kuvan ja tanssin viliin paljon juuri siiti elidvin esityksen ja katsojan suhteesta, jossa katsoja jakaa
kehollisessa lisniolossaan virittyneen tilan ja tilanteen teoksen ja esiintyjien kanssa. Ja jossa vireessi
ymmirtivi silmi vaeltaa vapaasti nayttimoétilassa valiten ja liikkuen, ollen itse kineettiseni liikkeeni
mukana teoksen 'kinestesiassa’. Erityisesti tanssivien ihmisten ryhmii kaukaa katsova kameran objek-
tiivin staattinen tuijotus ongelmallista. Tanssin ja tanssielokuvan suhteista katso mm. Jaana Parviaisen
artikkeli: Eldvi esitys ja tanssielokuva: ontologisen eron pohdintaa. Musiikin suunta 4/2000, 83—95.
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Ofelia (1996)

Tyoryhma:

Koreografia: Kirsi Monni

Musiikki: Ismo Laakso

Lavastus: Marianna Uutinen

Teksti: Tuija Kokkonen, Kirsi Monni

Valosuunnittelu: Sirje Ruohtula

Puvustus: Pidivi Uusitalo

Niyttelijd ja kuvataiteilija: Cris af Enehielm

Tanssijat: Marketta Heikkinen, Juha Hietakangas, Timo Loponen, Kirsi Monni,
Jussi Nousiainen, Nina Renvall, Maarit Rankanen

Valokuvat & juliste: Sakari Viika

Kisiohjelma: Kirsi Monni & Irmeli Kokko

Tuottaja: Irmeli Kokko

Tuotanto: Helsingin juhlaviikot, Zodiak Presents

Videotaltiointi: Stoan niyttimohenkilokunta, sekd Kimmo Koskela ky
Ensi-ilta: 27.8.1996. Stoa, Helsinki*

Eldmismaailman ja teoksen rakenteen vilisestd suhteesta

Pian sen jdlkeen kun ohjaaja, juhlaviikkojen taiteellisen johtoryhmin jisen Juha Hema-
nus oli soittanut (kesilld 1995) ja tilannut teoksen Helsingin juhlaviikoille, satuin kiin-
nittimiin huomiotani Helsingin Sanomien artikkeliin tutkimuksesta, jossa kerrottiin
suomalaisten naisten tilastollisesti korkeista masennus — ja itsemurhaluvuista suhteessa
muihin Euroopan maihin. Samaan aikaan oli menossa erilaisten terapioiden ja 'itsehoi-
tojen’ nousukausi, johon tiedotusvilineissikin otettiin monenlaista kantaa. Huomasin
my06s artikkelin suomalaisesta lapsiprostituutiosta, joka oli osoittautunut luultua yleisem-
miksi. Artikkelissa kerrottiin muun muassa, etti alaikiisten prostituutioon liittyy useita
tunnetason tekijoitd, liheisyyden ja hyviksytyksi tulemisen hakemista, seki kaoottinen
elinympirist6 ilman aikuiskontakteja. Naisten lisidntyvit itsemurhat ja masentuneisuus,
lapsiprostituutio — ei jirin hauska teoksen aihe. Halusin yrittid ajatella teoksella tuota
alistumisen, hyviksikiyton, riippuvuuden, masennuksen, terapioiden ja objektivoivan

katseen maailmaa, mutta tietoisesti hieman etidinnytetyn suhteen kautta, kunnioittaen

3 Ofelian lehtikritiikit: "Karismatisk Ofelia” Jan-Peter Kaiku HBL 31.8.96. "Poikkitaiteellinen 'Ofelia’
ylsi kirkkauteen”, Jukka O. Miettinen Helsingin Sanomat 29.8.1996. "Juhlaviikot tanssittiin loppuun”,
Piivi Loponen Ilkka 3.9.1996. "Voiko Ofelia muuttaa kohtaloaan?”, Jukka O. Miettinen Helsingin Sano-
mat 27.8.1996. "Ei miehesti kannata masentua”, Marjaana Toiminen Aamulehti 29.8.1996. "Kirkikoreo-
grafit eivit tanssi toistensa varpaille”, Tiina Kokkonen Savon Sanomat 4.9.1996. "Helsingin Juhlaviikot
tarjositasokasta nykytanssia”, Annikki Alku Uutislehti Demari 29.8.1996. "Ofelia ei suostu hukuttautu-
maan!”, Annukka Ruuskanen Kaleva 31.8.1996.
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naisten kykyi itsereflektioon. Aihemaailma vaatisi huolellisesti mietityn lihestymista-
van. Miten aihe antaisi itsensi ajateltavaksi? Miten kehollinen todellisuus antaa mahdolli-
suuden aiheen ajattelemiselle?

Etsin teokselle taidehistoriallista kontekstia ja paddyin Shakespearen Hamlet-niytel-
min Ofelian hahmoon. Ofelian hahmo niytti minulle sen kiyttiytymismallin, "ofeliuuden’,
jossa nainen joutuu oman sosiaalisen elinympiristonsi, herkkyytensd, tunnevoimansa ja
heikon individuaationsa uhriksi ja kirjaimellisesti masentuu kuoliaaksi. Halusin liittya
'soihdunkantajiin’, viittidd vastaan, muuttaa Ofelian kohtaloa, nostaa Ofelian virrasta
kivelemidn omin jaloin. Sisaret, taistelkaa! Vaikka sitten ompelukerhoissa ja aromaat-
tisissa mutakylvyissa. Mielessini ei ollut mikdin nuoren tyton draama, vaan aikuisten
nykyaikaisten ihmisten, niiden, joiden kukkaro lihotti monenmoisten parannusmene-
telmien kauppiaita ja niiden, joiden todellisuus, joiden masentuneisuus- ja itsemurha-
luvut tilastoja koristivat.

Raivokas vastaanviittiji ja toisinnikijd oli Ofelian-Elektran rooli Heiner Mullerin
niytelmissi Hamletinkone: "Alas alistumisen onni, elikéon viha, halveksunta, kapina ja
kuolema. Kun nainen kulkee teurastajan veitsi kourassaan makuuhuoneen poikki, te tie-
ditte totuuden.™* Saksalainen Einstirzende Neubauten-yhtye oli tehnyt musiikillisen
tulkinnan cd-levylle tistid niytelmastd. Kevittalvella 1996 tarvitsin pienen soolon Tuk-
holman Dansens Husin Finsk — afton iltaan ja tein sen tdmén uudelleen tulkitun Ofelian
roolin kautta, kiyttien siind Neubautenin saksankielistd teksti-musiikki-kollaasia (soolo
Like a Flower Like a Bird 1996) .

Rakensin soolon ristiriidan varaan. Moderni ("seksuaalisesti vapaa, dlykis, koulutet-
tu, taloudellisesti riippumaton’), tilaansa ja liikkuvuuttaan hallitseva, mustiin vaattei-
siin ja punaisiin saappaisiin pukeutunut nainen paljastaa uhri-puolensa, hyviksikiyt-
toon alistuvan seksuaalisen lapsinaisen, joka asettuu paikalleen, esittimian osaansa hal-
litsevan katseen kohteena. Ofelian naistanssijoiden liikkeen laadun variaatioiden diri-
pait tulivat siis tissi soolossa jo ensimmiisen kerran aihioina esiin.

Ofelia-teoksen ironissivyinen tyonimi — How to Get Rid ofFrustration and Depression,
for Women — viittasi siihen, ettd olin kiinnostunut edelld kuvattujen ilmisiden taustoista.
Kysyin miten naisen seksuaalisuutta, individuaatiota, emansipaatiota ja sosiaalisissa suh-
teissa toimimista ymmairretiin muun muassa psykoanalyyttisesta nikokulmasta. Julia
Kristevan esseekokoelma Puhuva Subjekti sekid Luise Eichenbaumin — Susie Orbachin
Naiseksi kasvanut — feministis-psykoanalyyttinen nikokulma toivat teoksen aihemaailmaan
konkreettisia elimismaailman kiinnekohtia ja tutkimustietoa, joka sittemmin kulkeutui
tyéryhmin sisdiseksi 'lihdetiedoksi’.’s

Olin kuitenkin tekemissi tanssiteosta, enkd tuomassa niyttimolle referaattia tera-
piaprosessista, tai miki vield etdisempéi, esittimissd ihmisestd mitiin ideaalia "valmiik-
si’ terapoitua normia. Ymmairsin, ettd itse taideteoksen olemisen tapa, taideteoksessa ta-

pahtuya eksistenssin muutos, muutos olemisen paljastuneisuudessa (joka on kitkeytymit-

“Miiller 1992, 150. suom. Outi Nyytija.
5 Kristeva1993. Eichenbaum-Orbach 1989.
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tomyyden muutos, siis ei mitdan kokonaan 'valmista’ paljastuneisuutta) oli tapa ymmar-
tdd tatd eksistenssin problematiikkaa. Jisennin seuraavassa esiin sitd polkua, jonka tu-
loksena Ofelian teosrakenteesta tuli sellainen kuin tuli, ja jonka tuloksena Ofelian esitys
paittyi joka ilta neljan uuden taideteoksen, maalauksen valmistumiseen.

Tietouteni eletyn kehon kokemuksesta luonnollisesti vaikutti teoksen lihtokohtien
hahmottumiseen. Oleelliseksi muodostui — tissid vaiheessa vieli enemmin intuitiivises-
ti, litkekokemuksessa ymmairrettyni, kuin kasitteellisesti artikuloituna — kokemus siiti,
ettd jokainen itsenkdyton tavan muutos, jokainen liikkeeseen organisoitumisen tapa avaa
maailmaa omalla tavallaan. Ofelian aihemaailmaan kuuluvat, eri tavoin ilmenevit naisen
kokemukselliset tasot, tai maailmayhteyden laadut, voisivat siis tydstyd teokseen korostu-
neesti kukin omaan suuntaansa, luoden omia, toisistaan poikkeavia kinesteettisid hah-
mojaan. Nimi kokemukselliset tasot eivit kuitenkaan ole mitién tavatonta, vaan kehol-
lisen osallisuuden kautta ihmisille yhteistd. Niinpi tissid koreografiassa tuli alustavasti
esiin se, minki Ki-aissa vein pidemmialle, siis erilaisten kokemustasojen oman kineetti-
sen hahmon kuuleminen ja asettaminen teoksen ympéristéon, historialliseen maailmaan,
josta seuraa tunnistettavia, eri tanssityyleja muistuttavia kinesteettisia hahmoja.

Toinen oleelliseksi kokemani seikka oli, ettd ymmairrian ihmisen eri olemuspuoliensa
kokonaisuutena. Erilaisissa terapeuttisissa konteksteissa korostetaankin ihmisen kykya
ilmaista itseddn monipuolisesti, eri olemuspuolien tai kokemushorisonttien hyviassi vuo-
rovaikutuksessa ja tasapainossa. Teoksen kokonaisuus voisi siis rakentua inhimillisten
ilmaisukeinojen koko kirjosta — itsereflektiivisestd lihtokohdasta. Ofeliassa toimisi siis
liikkuen, puhuen, laulaen, maalaten, musisoiden ajatteleva ihminen.

Itsereflektion prosessi aiheena vaati mielestini teokseen sellaisen kineettisen hahmon
jaajallisen rakenteen, jossa aiheet kiertivit, toistuvat, tulee esiin uudelleen, hieman muut-
tuneena —siis korostetusti sen kuulemisen, miten menneisyys polveutuu nykyisyyteen. Tois-
to ja muistumat teoksen rakenteen tasolla, seki kehollinen muisti inhimillisen liikkeen,
tekstin, kuvan, ddnen tasolla, olisivat siis oleellisia. Aihemaailma antoi my6s luvan sille,
ettd suljettu tulevaisuus, kuolema, ei olisi vain implisiittisesti vaikuttava teoksen ajallisessa
rakenteessa, vaan my6s esiin saatettuna teoksen tapahtumissa, sen hahmossa.

Psykoanalyyttisessa terapeuttisessa kontekstissa transitionaaliobjektin késite on tir-
ked.’* Kun lapsi yrittdd selviytyd ahdistusta aiheuttavasta tai traumaattisesta tunnekoke-
muksesta, hin yrittdi luoda mieleensi rauhoittavan symbolisen kuvan, esimerkiksi ai-
distiin. Mychemmin hin kykenee siirtimiin timin symbolisen tehtidvin ulkoiseen ob-
jektiin, esimerkiksi leluun. Psykoanalyyttisen tulkinnan mukaan myos taideteokset ovat
erdinlaisia transitionaaliobjekteja. Thmisen symbolinen kyky transformoi jatkuvasti ruu-
miillisia merkityskokemuksia psyykkisiksi ja piinvastoin. Luova prosessi on yritys luoda
transitionaaliobjekti, jossa kokemusmaailman ristiriidat transformoituvat muotoon, joka

on ainoastaan taiteen tavoitettavissa.’? Heureka! Teokseni aihemaailma siis osoitti itse

' Katso mm. D. W. Winnicot 1996.
"7 Lehtonen 1988, 35. Vaikka taideteos on tekijilleen transitionaaliobjekti, se on kuitenkin ymmérretti-
vissi ainoastaan subjekti-subjekti suhteena; taideteoksen totuuden aukeaminen edellyttia samastumista

308



teokselle sen tyostimisen suunnan: terapeuttisen prosessin edellyttiméan transitionaa-
livaiheen ja transitionaaliobjektin, luovan taiteellisen prosessin ja taideteoksessa jaet-
tavan yhteisollisen eksistenssin muutoksen monisiikeiset suhteet.

Talld tavalla kehollisen eksistenssin kautta ajatellen siis kehittyi Ofelian teosrakenne,
jossa koin, ettid tatd yksilollisen eksistenssin muutoksen prosessia ja teoksessa tydstettivid
yhteisollisesti jaettavaa eksistenssin muutoksen athetta voitiin edelleen ajatella. Ofelian teos-
rakenne oli karkeasti mallinnettuna jotakin sen kaltaista, ettd teoksessa Ofelia kay lapi
omaa itsereflektiivistd prosessiaan. Hin tekee sitd puhuen, dénelldéin jaluoden maalauksia
(siis omia transitionaaliobjektejaan) esityksen aikana. Tanssijat ovat osa sitd maailmaa,
sitd ei-verbaalia kokemusta, johon Ofelian maalausten tekeminen liittyy. Toisaalta tans-
sijoiden liikehahmo pyrkii olemaan oma, liikkeella ajateltu taiteellinen hahmonsa, yri-
tys 'kehollisen transitionaaliobjektin’ tekoon, jossa erilaisia merkityssuhteita, ennen
muuta katsetta, katsottuna olemista ja katsomista voitaisiin tutkailla, toisin kuin Ofelian
monologissa ja kuvan tekemisessi.

Koska kyseessi oli taideteoksen tekeminen, eiki terapiaprosessin symbolinen esitti-
minen, halusin korostaa kahta seikkaa. Siti, ettd taideteos ei ole lopullisesti tulkittavissa
jasitd, ettd mitdan terapeuttista lopullista paitepistetti ei ole. Kisitykseni mukaan ihmi-
nen eiole siind asemassa olemiseen nihden, ettd hiin voisi tietdmilli hallita olemistaan,
tai tuoda siti itsereflektiossa tiyteen paljastuneisuuteen.

Muutos eksistenssin kitkeytymittomyydessi ja muuttunut maailmasuhde vaatii kui-
tenkin, irtoamista, irtautumista, jostakin luopumista. Teoksen kuluessa Ofelia-taiteilija
maalaa kuvan ja 'luopuu’ siitid. Hin leikkaa sen veitselld halki ja astuu taulun lipi uuteen
tilaan, maalatakseen sielld uuden kuvan, leikatakseen sen halki ja astuakseen siitd uu-
teen tilaan, maalatakseen sielli uuden kuvan jne. Se tila, johon Ofelia-taiteilija astuu si-
siin, tai joka aukeaa taulun takaa, on se tila, jossa tanssijat toimivat, se maailma, jota
tanssijat tuovat paljastuneisuuteen. Ofelia-taiteilija on vuorovaikutuksessa tanssijoiden
maailman kanssa — kuvat syntyvit niisti rinnakkaisista maailmoista.

Tanssijoiden liike on organisoitunut enemmain tai vihemmain disorientoituneeesti,
mutta viimeisessa kohtauksessa tanssijoiden liike organisoituu ensimméiisen kerran pol-
ariteettien tasapainosta ja vuorovaikutuksellisesta kontaktista toiseen tanssijaan. Siini
on myos jakso, jossa tanssijat kulkevat katsomassa maalauksia — maalauksia, jotka seiso-
vat tilassa heistd riippumattomina itseniisini taideteoksina.

Teoksen lopussa maalausten 'sisdinen maailma’ sulkeutuu. Tanssijat poistuvat ja ti-
laan jad Ofelia-taiteilija. Ofelian itsereflektion puhe kiertyy seuraavaan vaiheeseen ja avaa
maailmayhteydelle dialogin mahdollisuuden. Ofelia sanoo: "Mini en tiedd, mitd huo-
menna tapahtuu, mutta se ei tule olemaan monologi.”

Kuvien sidos taiteilijaan katkeaa, kun myés Ofelia haviaa ja vain maalaukset jaavat

valoon. (Ofelia—taiteilijan osa oli mahdollista suunnitella sellaiseksi kuin sen suunnitte-

objektiin ja sen totuuden edellyttimin "niyttimon” jakamista. Lehtonen 1988, 31. Transitionaaliobjekti
on tekijilleen ymmairtiikseni aina eksistentiaalinen muutos, muutos olemisen paljastuneisuudessa, muu-
tos maailmankuvan merkityssuhdeverkostossa.
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Ofelia. Cris af Enehielm. Kuva: Sakari Viika.
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linvain, koska tiesin, ettd oli olemassa henkilo, joka sitd pystyisi tulkitsemaan: nayttelija
kuvataiteilija Cris af Enehielm.)

Taideteokset loistavat omaa valoaan, mutta eivit tyhjiossi. Jokaisen teoksen nikyvi pinta
kiertyy toisen sisitilaksi —ainakin merkityksen sfadrissi, tajunnallisuudessa. Halusin, ettd
Ofelia teos tapahtuisi toisen, itseniisen teoksen vaikutuspiirissd. Halusin Ofeliaan lavas-
tuksen, joka avaisi omalla voimallaan ja loisi siteilyllidén sitd paikkaa ja maisemaa, jossa
Ofelia niyttimiteos tapahtuu, mutta niin, ettid lavastus-teos loisi oman taiteellisen hah-
monsa tavalla rinnakkaisen maailman teoksen aiheeseen nihden. Kuvataiteilija Marianna
Uutinen lihti mukaan itselleen uuteen, lavastustaiteen maailmaan ja prosessoi teokseen
huikean, koko Stoan takaseinin kokoisen akryylimuovimaalauksen/veistoksen. Maalaus
loisti teoksessa kisittimittomini, outona seinidni, kovertuvana, kalvoittuvana, repeivi-
ni, aukollisena, lipitunkemattomana, takertuvana, liukkaana, pimedni, sinertivini,
hopeisena, jokaisessa kohtauksessa erilaisena, muuttuvana, punaisen kaikissa hohtavis-
sa sdvyissid, tahmean maksoittuneen veren viriseni. On kuin maalauksessa/veistoksessa
ihmisen sisitila kiertyisi nikyviksi pinnaksi ja taiteellinen hahmo merkityksineen kier-
tyisi takaisin "sisitilaksi’.

Psykoanalyyttisessa ajattelussa korostetaan sitd, kuinka identiteettimme rakentuu
pddosin ruumiillisten kokemustemme avaaman maailman pohjalta. Kokemus ruumiin
sisitilan ja ruumiin pinnan erosta on lapsella ensimmadisii askeleita minin ja maailman
vuorovaikutuksen, eli identiteetin muodostumiseen. Psykoanalyyttista prosessia ei voi
ajatella ilman uudistuvaa suhdetta ruumiillisten kokemusten merkitysmaailmaan. Tyos-
tiessaimme Ofelia teoksen tekstid naytelmakirjailija, ohjaaja Tuija Kokkosen kanssa oli
selvi, ettd pyrkisimme tavoittamaan ilmaisevan kielen avulla jotakin diti-tytdr suhteen
ruumiillisesta kokemusmaailmasta, Ofelian problematiikan nikékulmasta. Kielessi avau-
tuva ruumiin sisitila nédyttiytyy tekstin "topologiana’, sen hahmona. Shakespearen Ham-
let ja Heiner Mullerin Hamletinkone limittyvit ja lomittuvat Ofelian tekstiin, Ofelian
(kulttuuri)historialliseen maailmaan, Ofelia-taiteilijan tajunnan sisitilaan’.

Ofelian musiikin ensiaskeleet otettiin 1995 talvella Karjalohjalla, jossa ddnitin useita
tunteja Cris af Enehielmin improvisoitua ddntelya, jokeltelua, hyriilyd, puhetta, suhi-
naa, kimitystd, vinkumista, valitusta, itkua, laulua ja naurua. Olin vakuuttunut seki ih-
misiinen luonnollisesta maailmaa avaavasta voimasta ettd siihen sisaltyviastd musiikil-
lisen hahmon potentiaalista. Osana instrumentaalimusiikkia koin ihmisdinen ’sisiti-
lan’ avautumisena, siis intiimii mielen maisemaa nikyviksi tekevinai.

Siveltajéi Ismo Laakso aloitti Ofelian musiikin suunnittelun kahden maailman varassa,
joiden toivoin limittyvin toisiinsa. Yhtialla oli dantelyn (siis ei lauletun musiikin) intiimi-
ys. Toisaalla oli musiikin kulttuurihistoriallinen maailma, Shakespearen kuvaaman ajan
hovikulttuurin ja Hamlet-niytelmin tragedian maailma limittyneeni Heiner Millerin
Hamletinkoneen "kahdennenkymmenennen ensimméisen vuosisadan skitsoidin ihmi-

018

sen”" ddnimaisemaan. Tanskan hovien kalsea ’gavotti’, holveissa kaikuvat tragedian kaiut

" Viittaan King Crimsonin kappaleeseen 21st Century Schizoid Man, (USA1975)
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ja vdajaamiton, pakottava ja sijoiltaan nyrjihtinyt rytmisyys olivat erdita Ofelian musiik-
kialuonnehtivia piirteité. Ofelian yokerhoviihdeshow-kohtauksessa musiikki poikkesi, suo-
rastaan pomppasi, muusta musiikillisesta maailmasta, tukien sitd, ettd kohtaus oli "kuvael -
ma’ esityksen sisilld. Kohtauksen musiikki oli kappale japanilaista diskopoppia.

Valosuunnittelija Sirje Ruohtula loi omaa tulkintaansa koreografiasta. Hin vastasi
kunkin kohtauksen kinesteettisiin ja muihin merkityksiin valon kineettiselld hahmolla
jaloisitd kohtaus kohtaukselta rakentuvaa teoshahmoa, jonka katsoja vastaanotti. Ruoh-
tulan oivaltava valosuunnittelu kirjaimellisesti valaisi teoksen, toi sen merkityksellista
maailmaa nikyviksi — valaistun ja kitketyn liikkeena.

Pukusuunnittelija P4ivi Uusitalon tyo tarkensi ja nosti esiin erilaisia vaatteiden kaut-
ta tapahtuvia ‘naisen esiin asettamisen’ tapoja, tyyleji. Viime metreilld vaihtunut nais-
tanssijoiden toisen kohtauksen vaate, mustista housuista pieniin mustiin, kukin koris-
teltuihin hameisiin hopeasaappaineen, loksautti kohtauksen koreografisen hahmon koh-
dalleen. Ajattelen, ettid puvustus oli oleellinen osa Ofelian monisidikeisen merkitysmaail -
man luomista ja sen avoinna pitimisti.

Kuten 10.000 Oliossa myos Ofeliassa olin itse mukana tanssijana. (On halvempaa, kun
myos koreografi tanssii itse, sddstimme niin yhden tanssijan palkan!) Tastd aiheutui
kuitenkin mielestini samanluonteisia ongelmia kuin Olioissa, nyt vain Ofelia teoksen

maailmassa. Pohdin niiti ongelmia tuonnempana, viimeisessi kappaleessa.

Liikkeen tekhne — kohtauksittain

Eris lihtokohdistani oli, ettd tissid teoksessa naisen tulisi vallata mahdollisimman mon-
ta asemaa ja ilmaisukeinoa. Miehen tilanotto ja tehtivi niyttimolli olisi toisen tyyppi-
nen kuin 'Hamleteissa’, joissa draama etenee miehen tekojen kautta. Kokemukseni Au-
tenttinen liike -tyéskentelystd, jossa tyépari seuraa intensiivisesti 'nikijini’ tai "todis-
tajana’ liikkujan improvisaatiota, johti koreografiseen rakenteeseen, jossa miehet olisi-
vat lahtokohtaisesti naisten reflektion kanssakulkijoita, liikkeellisesti kantajia, tukijoi-
ta, peileji, apulaisia, eivit tanssin tasa-arvoisia toimijoita. Miehet olisivat se katse, jossa
naisen itsereflektio voisi alkaa, ja myos se katse, joka kiyttaa miarittelyvaltaa sairauden,
terveyden ja normaaliuden kysymyksissa.

Naisten liikkeen kinesteettisti hahmoa miirittiisi erdinlainen disorientaatio, tilal-
linen ja suunnallinen himmentyneisyys (ymmérrettynd kokemuksellisena ja situaatio-
naalisena) ja heikko taju vuorovaikutuksesta. Tanssi ei olisi varsinaista dialogista liiket-
td, vaan naisten monologia miehen taustaa vasten. Vasta viimeisessi kohtauksessa orien-
taatio olisi hieman reaalisempi ja liike dialogista.

Kuten edelld on tullut esiin, minua kiinnosti, kuinka jokainen liikkeeseen organisoi-
tumisen tapa avaa maailmaa omalla tavallaan. Ofelian aihemaailmaan kuuluvat, eri ta-
voin ilmenevit naisen kokemukselliset roolit tydstyivit teokseen korostuneesti kukin
omaan suuntaansa, eri ’tyylien’ kaltaisesti ilmeneviksi liikkeeksi, kuten soolossa Like a

Flower Like a Bird oli jo tapahtunut.
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Ofelia. Kirsi Monni, Jussi Nousiainen. Kuva: Sakari Viika.
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Tanssijoiden ensimmiisen kohtauksen koreografinen hahmo tavoitteli jotakin sel-
laista kineettistd kokemusmaailmaa, jota voi kuvata levottoman lintuparven syoksahte-
lynd tanskan linnan holveissa, tai 'gavotissa’ sekoavien Ofelioiden uljaana hulluutena.
Kohtauksen vire nousee sisdisen ja ulkoisen ympiriston pitkidn jatkuneesta konflikti-
suudesta, joka kanavoituu rakenteiden murtumisen ja yllipidon viliseen tilaan, piddte-
tyn aggression kineettisend hahmona. Koreografia kulkee pakotettuna toisteisuutena, pelin
kaltaisuutena, jota tanssijat antavat ymmartii hallitsevansa ja vievinsa eteenpiin, mutta
johon vililldi murtuu aukkoja ja vildhdyksia torjutuista kivuista ja peloista. Liikkeen or-
ganisoitumista ajaa intensiteetti, joka saa aikaan akrobaattisen ruumiin viédnnén, tilal-
listen ulottuvuuksien maksimaalisuuden, raajojen ojentuneiden linjojen ja kulmikkuu-
den aggressiivisen ja pakotetun vuorottelun, ruumiin ylosalaisuuden ja pyorteen. Koreo-
grafisen paritanssipelin jatkuvuuden murtumat toimivat aukollisuudessaan seisakkeina,
merkitysten kiteytymini: 'Ofelian hauta’, 'ruumiin kanto’, 'Ofelia-Elektran ranteet’.

Tanssi ei ole varsinaista dialogia — kaksintanssia miesten kanssa. Liike on enemmin
vidjadmitontd tapahtumaa ja naisille on aivan sama keihin he térmaivit, kuka heiti kan-
nattelee, nostaa ja tukee. Vaikka liike jdrjestyy disorientaation ja orientaation viliselld
rajalla, tanssijoiden asennetta savyttida kuitenkin etdisyys tapahtumaan, tietoisuus koh-
tauksen sisdisestd 'esittdmisestd’. He kertovat tarinaansa, kuten Ofelia-taiteilija kertoo
puheessa ja maalauksissa omaansa.

Tanssijoiden toisessa kohtauksessa kehon muistin avautumisen tie kay sylin kautta.
Naiset saavat olla hetken kannettavina, sylin ajattomuudessa vailla omaa painoa. Sen jil-
keen miehet tarjoutuvat katsojiksi ja katseen kohteiksi, kehollisiksi toiminnallisiksi pei-
leiksi, joiden kautta naiset voivat kidyda lipi sarjan erilaisia katseessa olemisen ja katso-
misen suhteita, sallien jotakin kehon tiedostamattomasta muistista nousta tietoisuuteen.

Toisen kohtauksen aluksi naistanssijat sdilyttavit kertovan otteen. He esittivat mie-
hille ensimmaiiseen kohtaukseen nihden vastakohtaista tarinaa. Pikkumekoissaan ja ho-
peasaappaissaan —nainen kertautuu kolmena samanlaisena hahmona —he asettuvat mie-
hen katseen polttopisteeseen, tilalliseen paikallaan oloon, jossa ruumiin pinta korostuu.
Nainen ei hallitse tilaa kolmiulotteisena, vaan jirjestia liikkeensi kaksiulotteiseen ku-
vallisuuteen, jossa asettuu henkisen tai seksuaalisen hyviksikiytén ja emotionaalisen
uhrin asemaan, lapsinaiseksi. Lapsinaisen liikkeet ovat silmii hivelevin hitaat, unen-
omaiset ja lapsen kehon kiyton tapaa muistavat. Liikkeen hahmo maailmoi outona luon-
toyhteyden ja pornokuvallisuuden liittona: kehon lapsuutena, kukkina, keijuina, kohden
aurinkoa ja toisaalta kohden katseen valotusta, kameralle tarjottuna pornokuvallisuutena
ja koketeerauksena. Tanssija tarjoaa miehen katseelle esitystd, jossa hin on masentunut
lapsi, sijoiltaan nyrjahtinyt nukke, kukan kauneus ja kiytettivissi oleva ruumiin aukko.

Kun naisten esitys on ohi, tilanne jatkuu improvisatorisena paritanssina, jossa nai-
sen disorientaatio ilmenee ajelehtivana leijumisena, hakuisuutena painottomuuteen, vail -
la yhteyttd maahan. Nainen ei hallitse tilaa eikd kehoaan, hinen jalkansa eivit kanna.
Aika on pysahtynyt, vailla suuntaa. Nainen ei enai kerro kertomusta, tee esitysti esityk-
sessid, vaan on tiedostamattoman ja tietoisen tapahtuman rajalla. Nainen istuu lattialla

kurottaen ylospdin, nainen kidpertyy kyykkyyn miehen suojaan.
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Tanssijoiden kolmas kohtaus on miesten tanssi, jossa miehet esittavit naisen-pikku-
tytén roolia. Miesten ihon pinta on esilld, he tanssivat alushousuissaan, pienet valkoiset
hunnut piissid. He imitoivat juuri nihty4 naisten poseeraustanssia samalla, kun karne-
valisoivat tilanteen estottomalla hyppelylli ja juoksentelulla. Ofelia-taiteilija osallistuu
miesten-poikien leikkiin ja naisetkin saapuvat katsomaan heita rienaavaa leikkii. Mu-
siikin modifioitu junankolke toimii paitsi musiikillisina 'terveisini Freudille’, my6s siir-
tymini Ofelian 'terapiaprosessin’ seuraavaan vaiheeseen.

Leikin rienaava vire avaa mahdollisuuden tanssijoiden neljinnelle kohtaukselle. Sii-
ni ruumiin esittimisen tyylit ja kielet, koreografinen maailma léytd4 taas uuden jinnit-
teen. Ofelian depressiivinen maailma lyé yli dgyraiden, mutta suunta ei ole tuho, vaan esi-
tys esityksessi, joka liittaa yhteen vield yhden ruumiin kiyttdmisen ja esittimisen mal-
lin, seki vapauttavan banaalin kitsin. 'Jdinen pohjoinen ylimini, joka lukitsee luovan
energian’ sulaayokerhoviihteen huumaukseen. Liike hakeutuu tanssitytt6jen rivistoihin,
rock’n roll moshaukseen, pehmoporno erotiikkaan ja ’kama sutra’ -viihteeseen. Esitys
loppuu Bollywood-romanttiseen keskeisasetelmaan, jossa naisten vaaleanpunaiset strut-
sinsulat kehystaviat kuvan.

Tanssijoiden viimeisessi kohtauksessa miehet ovat ensimmaiisti kertaa vuorovaikut-
teisina toimijoina mukana. Yksi miestanssija on hetken Ofelia-taiteilijan mallina. Hin
liikehtii lapindkyvan taulumuovin takana, vililla koskettaen ihollaan muovista maalaus-
pintaa ja orientoituen ensisijaisesti liikkeen kinesteettiseen tasoon ja kehontietoisuu-
den aistillisuuteen. Ofelia-taiteilija maalaa miehen liikettd, tavoittaa liikkeen hetkelli-
sid virtauksia kuvaansa.

Naistanssijoilla viimeisen kohtauksen liike organisoituu ensimmaéisen kerran vasta-
kohtien tasapainon kautta (keholliset polariteetit: paino alas — suunta ylés jne.) tuoden
liikkeeseen selkein tilallisen orientaation. Liike on dialogista ja selkeisiin fraaseihin
artikuloitunutta. Liikkeessa vaikuttaa tietoisuus maan vastavoimasta ja integroituneesta
kehon keskustavoimasta. Koreografian hahmossa maailmoi korostuneesti kulttuurinen
menneisyys. Hovitanssien kohtelias, korrekti ja muodollinen jirjestyneisyys limittyy ai-
emmin teoksessa olleen liikkeellisyyden kanssa. Muistumat ensimmaiisesti ja toisesta
kohtauksesta kulkeutuvat tihin muodolliseen paritanssiin, mutta nyt hallitun ja tasapai-
noisen liikkeeseen organisoitumisen kautta. Kohtelias mutta etdinen paritanssi hajoaa
lintuparveksi Ofelia-taiteilijan ympirille ja lentid pois.

Edellisessd analyysissa korostui tanssin ja tanssijoiden osuus. Teoskokonaisuudessa
Ofelia-taiteilijan rooli kuitenkin painava. Teos rytmittyi ja rakentui Ofelian neljin maa-
lauksen ja niihin liittyvin Ofelian puheen, kerros kerrokselta kuljetun ympyri-matkan
kautta. Maalausten aiheet limittyivit kunkin kohtauksen aihemaailmaan. Ensimméinen
maalaus oli suuri pirunsarvinen pai, josta Ofelia astui sisddn. Toinen oli raaviton, 'ves-
sanseindgraffitti’, josta Ofelia astui lipi. Kolmas oli lasten kylpylelujen ja satukirjojen
suutelevat joutsenet, jotka Ofelia halkaisee. Neljis ja viimeinen oli aistillinen, kiden liik-
keelld miestanssijan ihon pintaa ja liikettd tavoitteleva maalaus, johon Ofelia puukottaa
reikid. Maalauskangas oli lipinikyvid muovia ja maali valkoista. Ofelia maalasi ja puhui,

lauloi, maalasi ja puhui — kunnes tie dialogille oli avoinna.
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Kuvaus teoksesta

1. kohtaus: Tilan lattiaan aukeaa suuri, vino, valosuorakaide. Valkoisella lattialla, valon keskelld, ma-
kaa liikkumatta ihmishahmo, paillaan suuri musta, kiiltelevd kangas — valohaudassa makaava ruu-
mis? Kuulen naisen dinen, hengityksen mukaan syntyvii narinoita, kimeii, vaimeaa kitinii. Jossain
kaukana kumisee kelloja, musiikkia, joka ujeltaa kuin tuuli suurissa holveissa. Nainen alkaa puhua.
Han makaa liikkumatta haudassaan ja puhuu. Nainen sanoo olevansa Ofelia. Vililld hin lopettaa pu-
heen, huokailee, jokeltelee lapsena, kitisee ja puhuu jilleen:

Istuin matalan taivaan alla ja seurasin miten pélyhiukkanen kulki horisontista horisont-
tiin, jokainen lihakseni jannittyneeni kuin eliimet ennen salamaniskua. Vieressa aitini
ja tyttareni. Mini kuolin, kuten ne kaikki samaan tulvaan tukehtuneet neitsyet. Kun aamu
nousi veden ylle mieskin saapui. Sini tulet liian my6hiin ystivini osasi on ohi...

Mini olin se tytto, joka tuli kotiin aina ennen yhdeksai, se jonka ninnit rypistyivit
multaan, jonka lantio oli middéantynyt nuppu, vartalo lakoon jiykistynyt kaari. Puhdas ome-
nan maku. Aitini on managerini, mini niyttelija. Muistan kun kerran esitin Ofeliaa, se on
traaginen rooli ja ditinikin oli painottanut, miehen suosionosoitukset ovat oikku, hetken
huvi ei muuta, ja miten ensi-illan koittaessa leikin rapujen kanssa rannalla enkd muista-
nut kiydi nayttimolla pyortymissia, Hamlet hoiti edustamisen, loppu on historiaa.

Ich bin ofelia. I am ofelia. Olenko mini ofelia. Nainen, jota virta ei huolinut. Nainen,
jolla oli hirttokoysi kaulassa. Nainen, jolla oli ranteet viilletty auki, nainen, joka oli otta-
nut yliannoksen, jolla oli lunta huulilla, jolla oli pd4 kaasu-uunissa.

Eilenlakkasin tappamasta itsedni. Sirjin vankeuteni tyékalut, tuolin, péydin, vuoteen.
Hivitin taistelukentin, joka oli kotini. Repiisin auki ovat, jotta tuuli piisisi sisdén ja maa-
ilman huuto. Rikoin ikkunan. Revin verisilla kisillini niitten miesten valokuvat, joita olen
rakastanut ja jotka ovat kiyttineet minua vuoteessa, poydalld, tuolissa, lattialla. Sytytin
vankilani palamaan. Heitin vaatteeni tuleen. Kaivoin rinnastani kellon, joka oli sydime-
ni. Menin ulos kadulle itseeni pukeutuneena. Ndin mini lihdin. Ndetteko, kuka mini olen?

Ofelia nousee ylos, heittds peittona olleen kankaan sivuun ja asettuu vasemmalla etuniyttimolla ole-
van suuren, tyhjin taulun kehyksen eteen. Taulun kehykseksi on pingotettu lipinikyvia muovia. Hin
ottaa muovinpalan kiteenss, kastaa sen maalipurkkiin ja alkaa maalata valkoisella maalilla kuvaa muo-
viin. Hidn maalaa suuren, itsensi kokoisen piin, jolla on avonainen suu ja pienet sarvet pidssi. Sen
jilkeen hin hengittid voimakkaasti ja tekee muutamia kung fu liikkeitd. Nyt hin ottaa veitsen kiteen-
sd, leikkaa pidn halki, astuu halkeamasta sisiin ja katoaa tauluun.

2. kohtaus: Samaan aikaan kun Ofelia katoaa tauluun, niyttimolle on noussut kolme valosuora-
kaidetta. Kaukana kaikunut musiikki tayttaa tilan. Tilan takaosassa nikyy hamairisti valtava, koko
seindn kokoinen episidinnollisesti kovertuva ja pullistuva massa, valtava akryylimuovimaalaus.
Se kuultaa epdmaiiriisen harmaana, sinertivini, mustana aukollisena seinini.

Valokidytiavia pitkin lepattaa eteenpédin kolme mustaa hahmoa, kolme naista, jotka liikehtivit
akkindisia kulmikkaita liikkeitd, hihat ja hame lepattaen liikkeiden mukana. Naisten takana ni-
kyy kolme valkoisiin pukeutunutta miestd, jotka katsovat liikkumatta naisia. Naiset levittelevit
kisiaan sivuilla, ylos alas suunnassa, polvet koukussa, varpaankirki lattialla, avaavat rintakehdan-
si, tanssivat 'verkossa’, varjojensa kanssa — he ovat kuin suuntavaistonsa menettineiti lepakoita.

Naiset hakevat miehet mukaan tanssiin. Villiintyneet lepakot lentelevit miesten ymparilla,
miehid pain. Musiikin rytmi ajaa liikettd, lepakot tanssivat akrobaattista tangoa —ylosalaisin, vian-
tyneeni, nopeasti, sidnnénmukaisesti. Naiset katsovat toisiaan. Peli jatkuu. Parit vaihtavat paik-
kaa, naiset jaykistyvit kuolonkankeiksi miesten kannettaviksi, akrobaattinen tango jatkuu yha.
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Naiset kaatuvat jiykistyneini taaksepdin, jadvit makaamaan valohautaan liikkumattomina. Mie-
het katselevat ylhailti jaykkdni makaavia naisia.

Naiset alkavat liikehtid lattialla, vesikasveina, syntymittomini lapsina. Peli jatkuu. Parit vaih-
tavat paikkaa. Akrobaattinen tango viintii naiset pyorteeseen, lepakot roikkuvat ylosalaisin ja mies-
ten ympairilla. Naiset taputtavat kisidin samalla katsoen yleis6on. Peli jatkuu. Liike hidastuu.

Miehet taluttavat kidestd naisia, naiset kivelevit varpaillaan silmit kiinni. Lepakot alkavat
taas kulmikkaan tanssinsa, naiset tanssivat varjojensa kanssa, kidet sivuilla, vaaka heilahtaa puo-
lelta toisella, narrit ilveilevit. Ofelia kivelee naisten edestd niyttimon poikki. Ofelia kivelee kuin

kotonaan, menossa toihin, ateljeehensa. Naiset vetdytyvit taaksepiin.

3. kohtaus: Ofelia on niyttimon etuoikealla olevan tyhjin, lipinikyvin taulun takana. Hin on nos-
tanut pailleen valkoisen pitkin mekon, kisissian suuri valkoinen tyllipilvi. Hdn alkaa puhua sa-

maa tekstid kuin alussa. Hin on Ofelia, niytteliji, hinen ditinsi on hinen managerinsa:

The contemplation of nature fills my ass, here you are. I'm yours o nature o mother! Muis-
tan ditini kaikkitietdvit rinnat. Niiden kolme salaisuutta olivat: Téllainen sini olet. Tata
sind haluat. Nidin sind teet. Hinen lihansa ymparoi minua péivisti pdivian aukottomana
kotelona. En tiedd miki on hinti, mikd minua. Sisilld hipein héyrykattila, jossa kiehutin
yhia pienenevia salaisuuksia, kylla diti, naista riittaa kahdelle.

Millainen nauta mini olenkaan. Minulla on kyyhkysen maksa ja kun puuttuu sappi ei
maistu pilkka kitkeraltd, muuten olisin jo ruokkinut valtakunnan kaikki korppikotkat tuon
orjan raadolla. Kiimainen, julma, petollinen &itini. Ja kun taivas ja helvetti vaatii kostoa,
mind ulostan sanoja, sanoja ja kirouksia, jankutan kuin liikaa pantu huora. Miti mini odo-
tan. Puren kiytivin hinen selluliittinsa lipi. Koytin hinet suolista torille katsomaan kun
otan dkkildhdoén, pidroolin, Fortinbrasin. Tapan hinet kateuteen. Juuri kun te luulitte,
ettd roolini katosi lopullisesti. The contemplation of my ass, here you are. I'm yours o
nature o mother!

Ofelia kivelee hitaasti nayttimolle pitden tyllipilved pddnsid pddlld. Han laulaa, huokailee, jokel-
telee. Istuu lapsena lattialla: "The contemplation of my ass, here you are. I'm yours o nature o
mother!” Samaan aikaan ndyttimon takana miehet nostavat naiset syliinsi. Naisilla on pienet
hameet ja hopeiset saappaat. Naiset ovat sylissi, kannettavina, leijuvat ajassa, jolloin omaa pai-
noa ei ollut, vain vahvan sylin turva. Ofelia nousee ylés ja kivelee taulun luo. Valkoinen puku ei
ollutkaan hinen piilldin, vain ripustettu etupuolelle. Hin ottaa muovinpalan ja alkaa maalata
valkoisella maalilla kuvaa muoviin.

4.- kohtaus: Michet kivelevit etuniyttimolle ja istuvat lattialle selin yleis66n, katsomaan naisia.
Naisten esitys voi alkaa. Naiset tanssivat unenomaisen hitaasti, silmii hivelevin viehkeisti, he
tarjoavat kisiddn, rintojaan, jalkojaan, jalkovilidin, takapuoltaan, hitaassa liikkeessi, aukeavina
kukkina ja hetkittdin nukkeina, joiden raajat ovat vidnnetyt sijoiltaan. Naiset tanssivat pornoku-
vien poseerauseleiti, koketeerauksen jalkaliikkeiti, lapsen lattialeikkeja.

Musiikin instrumentaalisessa tiyteydessi huokoinen, pehmei naisiiani laulaa kehtolaulun ja va-
lituksen melodiaa, naiset hehkuvat valossa, miehen katseessa. Miehet nousevat ja naiset jaavit huo-
jumaan miehii vasten, jalka miehen kidessi. Musiikki on jdényt jauhamaan paikalleen. Ofelia on
maalannut vessanseindgraffitin — peniksen, ha, ha, ha, merkkeji. Hin on leikannut kuvan halki ja
astunut sen taakse. Hinelld on muovinen noita-akan naamari kasvoillaan, kun hin raahaa itseidin
istuallaan takaperin nayttimon poikki, tanssijoiden vilistd takavasemmalle, tyhjin taulun taakse.
Koko takaseinin kokoinen valtava akryylimuoviveistos hehkuu ja loistaa. Se roikkuu, venyy, puhkeaa,
kalvoontuu, kovertuu, pullistuu kisittimittdmani, outona, punaisen kaikissa sivyissi violettina,

vaaleanpunaisena, verenpunaisena, ruskean punaisena, sinisen ja mustan sivyissi.
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5. kohtaus: Naiset ovat kadottaneet kosketuksen maahan, suuntiin, tilaan. He leijuvat miesten
kannattelemina, sylissi, raajojaan rotkottaen, kipertyen, virtaavat ajelehtien ilman tilallista tai
ajallista kiintopistettd. Naiset nousevat miesten olkapiille, heidin hameensa peittia miehen kas-
vot, naiset leijuvat korkealla ilmassa miesten jalkojen varassa.

Ofelia maalaa valkoisella maalilla kolmatta kuvaa. Kuvaan ilmestyy kaksi joutsenta kylpylelu-
jen ja luontokuvien maasta. Joutsenilla on nokat vastakkain. Naiset ovat istuneet lattialla masen-
tuneina lapsina, nyt he nousevat ylés ja riisuvat miehiltd housut. Miehet ovat alushoususillaan
tilassa ja naiset katselevat arvostelevasti miehii. Miehet hyvailevit naisten vartaloa, ihoa, hyvii-
lyn aistimus jatkuu naisen liikkeessi, kun hin leijuu ilmassa miehen kannattamana. Tanssi jat-
kuu, naisen jalat eivat kanna, hin on menettinyt tilanteen ja kehonsa hallinnan. Naiset roikkuvat
miesten kasivarsien varassa ja hoippuvat sinne tinne. Naiset kdpertyvit kyykkyyn ja miehet hei-
din ympirilleen. Ofelia on leikannut joutsenkuvan halki ja on taulun takana. Halkeamasta pilkis-

tdd esiin muovinen noita-akan naama. Se kihisee pilkallisesti noita-akan dénelli:

Ain’t it funny how your new life didn’t change things, you'r still the same old girl you used
to be. Ha ha ha.” Ja oopperamaisesti: "Who was the girl you used to be?

6. kohtaus: Naiset poistuvat niyttimoltd. Miehet hakevat pienet valkoiset hunnut, jotka he kiin-
nittivit padhinsi. Tilan tayttid voimakas ja rytmikids junan kolke ja pillin vihellykset. Miehet ryh-
tyvit matkimaan naisten dsken esittimii tanssia. He pilailevat, hyppelehtivit tilassa. Ofelia tu-
lee leikkiin mukaan. Lapset kisailevat koulunpihalla. Miehet poseeraavat samoissa asennoissa
kuin naiset dsken ja jiljittelevit naisten liikkeitd. Naiset tulevat katsomaan miesten tanssia. He
ovat pukeutuneet valkoisiin housuasuihin ja heilla on vaaleanpunaiset strutsinsulat kiadessian.

7. kohtaus: Yhtikkii peilipallon valo alkaa pyorid lattiassa ja tilan tiyttdd japanilainen diskopop.
Naiset ryhtyvit tanssimaan yokerhoviihdetanssia tanssikuorona. Ofelialla on peililasit silmillaan
ja hin hiildd omia aikojaan. Miehet esittivit yokerhoviihdeliikuntaa, eroottista "joogaa’.

Japanilaistytt6jen taidokas, korkeankimea laulu kaikaa ja kiihdyttia tanssia. Valilld naiset mos-
haavat rajusti ja jatkavat sitten tanssia. Naiset ja miehet suorittavat tanssien pariutumiseleiti, vieh-
koin liikkein. Musiikissa alkaa 'freejazz’ vilike, johon kaikki sekoavat. He 'naivat toistensa kanssa,
péilli ja alla kuin kaniinit’. Ofeliakin on l6ytinyt miehen ja he piehtaroivat peilipallon valon siih-
keessa. Tanssi palautuu yokerhoviihteen tanssikuoron loppunousuun. Tanssi loppuu yhdessi mu-
siikin viimeisten akordien kanssa keskeisasetelmaan, joka niyttia Bollywood elokuvajulisteelta.

Kaikki ovat liikkumatta paikallaan ja musiikki vaihtuu ambient virtaukseen. Asetelma sulaa
hitaasti, juhlat ovat ohi. Naiset antavat sulkiensa laskeutua hitaasti alas, hoyhenet varajavit ilma-
virtauksessa. Ofelia kivelee takaoikealle neljinnen taulun luo. Naiset hivelevit miesten vatsaa,
ihoa, sulan kirjilld ja kavelevit niyttimon taakse.

8. kohtaus: Yksi miestanssijoista asettuu viimeisen taulun taakse, aivan lihelle lipindkyvia muo-
via. Hin alkaa liikehtid taulun takana niin, etti hinen ihonsa koskettelee muovia. Liikkeissid on
muistumia naisten poseeraustanssista, mutta aivan eri vireessi. Vire on vakava, neutraali, nikyy
kuinka liike virtailee ja kulkee miehen kehossa.

Ofelia istuu lattialla ja katsoo miesti. Hin ottaa muovin palan ja kastaa sen valkoiseen maa-
liin. Ofelia seuraa miehen liikkeiti ja yrittid koskettaa litkkuvaa miestd muovin lipi. Hin maalaa
liikkeen jalked muoviin. Tanssijolla on piillidan asialliset, mustavalkoiset vaatteet. He ovat kier-
tineet tilassa katsomassa esityksen aikana syntyneiti tauluja, kuin viki taidegalleriassa.

Uusi musiikki alkaa. Se on samankaltainen kuin ensimmaiisen tanssin musiikki, mutta mal-
tillisempi ja jarjestyneempi, hovitanssin kaltainen. Naiset alkavat tanssia, liikkeissd on muistu-
mia alun lepakoista ja narreista, mutta liike on vertikaalimpaa, jirjestyneempai. Ofelia hokee
litaniaa: "tapan, en tapa, tapan, en tapa.”. Naiset hypihtivit maahan rytmisesti tasajalkaa, polke-
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vat maata, vastaten liikkeen rytmilla Ofelialle.

Sitten alkaa paritanssi. Miehet ja naiset kumartavat toisilleen kohteliaan hovikumarruksen ja
alkaa muodollinen paritanssi. Ofelia hakkaa veitsellidn kuvaa rikki, ah, ah, ah. Tanssijoiden muo-
dollinen ja aksentoitu 'gavotti’ kulkee rytmisessi synkoopissa Ofelian lyontien kanssa. Se on jir-
jestynyt, organisoitunut kuvio. Siithen kuuluu liikkeiti kaikista aiemmista osista, mutta liikkeen
laatu on toinen, vertikaali, tilallisesti organisoitunut. Timi on ensimmiinen kerta, kun mies-
tanssijat tanssivat yhdessi naisten kanssa tasavertaisina tanssikumppaneina. Aiemmin he olivat
olleet vain kantajia, tukijoita, nostajia, suojaajia ja katselijoita. Ofelia tulee tilaan késissdin pel-
tidzmpiri. Hin laskee sen lattialle tilan keskelle ja alkaa tapailla tanssijoiden liikettd. Tanssijoi-
den 'gavotti’ hajoaa lintuparveksi, jonka lentoon Ofeliakin osallistuu. Tanssijat pysihtyvit rin-
kiin Ofelian ympirille, kaikki katsovat hetken toisiaan. Sitten tanssijat lehahtavat pois.

9. kohtaus: Ofelia jii tyovaatteessaan yksin niyttimolle. Hin alkaa puhua, kiireisesti, arkisesti uu-
delleen Ofelian tekstii. Mukaan tulee sivyji ja pausseja. Ofelia ilmaisee itseddn vapautuneesti, kom-
mentoi tekstii eleilld ja liikkeelld. Ofelialla on etiisyyttd tekstin tapahtumiin, hin kertoo sitd katso-
jille, valilla huvittuneena, vililla liioitellen. Ofelia kiy makaamaan lattialle 4mpirin viereen.

Ofelia kertoo katsojille: "Mini herisin kuolleista. Mini olen 42, enki endi pidi kirjaa
menetetyistdi mahdollisuuksista, ne kelluvat alas jokea miehen sirottelemien kukkien ja
kiyttimittomien kondomien seurassa. God don’t remind me of the function of the or-
gasm. Tami on valinta. Mini haluan. Puhua.”

Ofelia laulaa "River, river, joki, joessa, meri, meressi.”

Hin kertoo katsojille: "Mind nidin kalan, opin uimaan, sanoi nainen kun virrasta nousi.
Mini olen Tanska, ruumiin taistelukentti.”

Ofelia huutaa dmpériin:” Hamlet, Fortinbras!”

Ofelia puhuu itselleen ja kertoo katsojille: "Lihetin jirkenne takaisin juoksuhautoihin.
Kidutuksen auringon alla. Maailman piikaupungeille. Uhrien nimissi. Alas alistumisen
onni. Kuningas ja kuningatar ei enai jarjestele haluani. Kaaoksesta nousee ruoho. Tille
maalle ei ole muuta karttaa kuin aistimukset ja unet, tille nidytelmille ei muuta kasikir-
joitusta kuin erehdykset ja intohimo.”

Ofelia kiemurtelee lattialla ja kihisee viettelevisti: "Hamlet tahdotko syodd sydameni,
Hamlet willst du mein Hertz essen.”

Ofelia sanoo: "Mini en tiedd mitd huomenna tapahtuu, paitsi etti se ei tule olemaan mo-

nologi.” Hin heittid maalausritin dmpériin. Pimeys.

Valo nousee neljiin suureen tauluun tilan jokaisessa kulmassa. Taulut nikyvit hetken. Pimeys.

Saatimisen ongelmia

10.000 Oliota teoksen vaikean ja hitaan, improvisaatiota korostavan koreografisen proses-
sin jilkeen asenteeni Ofelian tekemiseen oli hieman toinen. Olin improvisoinut alustavan
teosrakenteen salilla ennen harjoitusten alkua. Se loi harjoitusaikaan jisentyneen raken-
teen; timin verran aikaa, niin monta kohtausta, nidin monta ratkaisematonta kysymysta.
Se loi myos kiireen tunnun. Halusin siilyttid teoksen monilajikkeisen kokonaisrakenteen
ja sen, ettd kunkin tanssikohtauksen kinesteettinen hahmo organisoituu ja saityy erilai-
sesta maailmayhteydesti. Tama tavoite vaati, ettd oli edettidvi jo seuraavan kohtauksen tyos-

tdmiseen, vaikka edellisenkin laadussa olisi ollut parantamisen varaa. Yritin myos varoa
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(tosin huonolla menestykselléi) itselleni aiemmista teoksissa ollutta tyypillistd tapaa: Emme
saa tyostettyd materiaalia teoksen kokonaisuudessa eteenpiin, kun hylkian jatkuvasti kai-
ken jo loytyneen, etenkin jos liike ei istu tanssijalle. Toisin sanoen, jos liikkeen merkitys
muuttuu kehkeytyvin teoksen kokonaisuuden kannalta viaraksi, jos se tapa, jolla tanssija
kiyttad itseadn liikkeessi alkaa johtaa liikkeen laatua — teoksen tavoiteltua maailmaa — vai-
ridn suuntaan.

Kiireen tuntua loi my6s tyéryhmin aikataulu. Pienten budjettien tuotannoissa ei la-
hes koskaan ole varaa sellaiseen palkanmaksuun, jolla asialliset harjoitusajat voitaisiin
kustantaa. Tyot jadvit helposti vidrilld tavalla luonnosmaisiksi ja sitd ongelmaa mieles-
tini oli jonkin verran myds Ofeliassa. Aikataulusyistd johtuen koko tyéryhmén yhteisti,
yhdistivai aloitusta ei ollut. Jaoin harjoitusaikaa ja harjoituspaivid nayttelijan, kirjaili-
jan, lavastajan, siveltdjidn, tuottajan ja tanssijoiden kesken. Aloitin naistanssijoiden,
Mammu Rankasen ja Nina Renvallin kanssa harjoitukset aiemmin kuin miesten Timo
Loposen, Juha Hietakankaan ja Jussi Nousiaisen kanssa ja naisten kanssa ehdimme pa-
neutua jonkin verran tanssijan tekhnen ja teosaiheen vilisiin kysymyksiin. Kaikki mies-
tanssijat olivat yhdessi paikalla vasta heinidkuun puolella ja Crisin tiukkojen aikataulu-
jen johdosta tyoskentelimme hinen kanssaan erikseen.

Tanssijat tyoskentelivit —kukin omista lihtokohdistaan — mielestéini avoimella ja vas-
taanottavaisella asenteella teoksen maailman ja sen intentioiden ymmairtimisen suhteen.
Ongelmat, joita kuitenkin ilmeni, olivat luonteeltaan ainakin kolmenlaisia: kaikille yh-
teisen harjoitusajan niukkuus, koreografisten intentioiden ja tanssijan taidon vilinen
kitka, seki koreografiseen hahmoon liittyvit artikulaation, rajauksen ja epiatarkkuuden
ongelmat. Koreografisten intentioiden ja tanssijan taidon vilinen kitka vaikutti mieles-
tdni ehkédpi eniten tanssijoiden viimeisen kohtauksen koreografiassa. Toteutunut ko-
reografinen hahmo on laimeahko ja vaisu versio siiti liikkeellisen "hovitanssiaskelluk-
sen’ ja teosaiheen vilisestd suhteesta, jota koreografiaan hain.

Suurin ongelma mielestini muodostui kuitenkin tanssijoiden toisen kohtauksen pit-
kistd improvisatorisesta paritanssista (ajallisen rajauksen ongelmaa oli mielestini myos
aiemmissa kohtauksissa, mutta tissi erityisesti). Mielestini kohtauksen hahmon ajat-
teleminen jii kesken. Siis sen ajatteleminen, miten eletyn kehon kokemus rajautuu teosai-
heen antamassa suunnassa koreografiseksi hahmoksi. Tasti seurasi se, ettd kadotin ky-
vyn kisitelld ja asettaa koreografista hahmoa.

Disorientaation kokemuksesta, tilallisesta ja ajallisesta suuntautuneisuuden mene-
tyksestd, leijuvuudesta ja hallitsemattomuudesta tuli vailla suuntaa oleva, leijuva ja epa-
maiidriainen koreografien hahmo, joka ei ehki kovinkaan moniulotteisesti tai perddnan-
tamattomasti kyennyt saattamaan esiin sitd, miti se aavistellen kuunteli. Se paisti itsen-
si liian helpolla, ei hakenut sadtimisen aihettaan ensin nikyvissa olevaa pidemmailta.

Tietynlaisen autistisen ja vuorovaikutuksettoman kokemusmaailman nikyviksi teke-
minen koreografioidun tanssiteoksen kontekstissa on vaikeaa ja vaatisi kirkasta ja ji-
sentynytta kisitysti siitd, mita sdddetddn esiin. Teoksen siidtamisen logiikassa vaikutta-
nut itsereflektion aihe, josta seurasi teoksen hahmon tasolla toiston, muistamisen, itsedan

tarkkailevan nikemisen-esiin asettamisen-esityksen rakenne, muuttui kovin episelviksi
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juuri tissd kohtauksessa. Itsereflektio siddtimisen aiheena peittyi ja hallitsevasti esiin nou-
si jonkin hyvin kiinnostavan, esi-kielellisen, tiedostamattomassa vaikuttavan, ruumiil -
lisen, eletyn kehon kokemuksen aavistus, mutta ei enempii.

Olen edelld kisitellyt ennen kaikkea tanssijan ja teoksen tekhnen seki teosaiheen suh-
detta. Entd Ofelia? Ofelia-taiteilijan strategia avata eksistenssii oli viimeistd kohtausta lu-
kuunottamatta mielestini eriilla tavalla 'performatiivinen’, jos mairittelen sen tissi yh-
teydessi aktuaalisesta toiminnasta kisin miiriytyviksi suhteeksi esiintymiseen. "Action
painting’ - kuvan tekeminen niyttamolli, ei ollut kuvan tekemisen esittimista, vaan ku-
van tekemisti, jossa toiminnan intentio oli itse kuvan tekeminen. Ofelian tekstit toistui-
vat nelji kertaa lihes samanlaisina. Niiden puhumisen intentio oli itse tekstin julki pu-
huminen, ei rakennetun roolihenkilén maailman esittiminen tekstin kautta. Ofelian
merkitysmaailmaa kuitenkin tulkitsi kuvataiteilija-niytteliji. Siis tdllainen 'performa-
tiivinen’ toimintatapa merkityksellistyi kuitenkin myos sen situaation ja kehollisen-eli-
mishistorian kautta, jota kuvataiteilija-nayttelijd kantoi mukanaan.

Ofelia teoksen tekeminen oli tyolids prosessi, varsinkin kun itse olin yksi teoksen tans-
sijoista. Kuten Olioissa, se vaikutti kykyyni kisitelld koreografista hahmoa. Ofelian ra-
kenne on mielestidni edelleen kiinnostava, mutta kuten Olioissakin, toteutus olisi voinut
paistd pidemmille koreografisen tyéparin kanssa. Yhti kaikki, itselleni Ofelian loppu-
kuva oli huikea: kun taulujen takainen maailma niyttamolld on pimentynyt ja sulkeutu-
nut ja teoksen aikana valmistuneet maalaukset nousevat kaikki yhti aikaa esiin, vahva

ihmeen tuntu on ldsni.

Muutoksia ajattelussa

Ofelian jialkeen, syksylld 1996 tyoskentelin ohjaaja Kama Ginkasin koreografisena assis-
tenttina kaupunginteatterin Machbeth produktiossa. Seurasin lihelti kuinka ohjaaja haki
niyttelijoistd ilmaisua, josta hin kiytti termeji tyhjentyminen, lepo, rytmi. Roolin ja teks-
tin psykologiseen analysointiin tottuneilla nayttelijoilla oli aluksi hankalaa hahmottaa
tekstid ensisijaisesti vain kielen rytmin kautta ja niyttimolld toimimista tyhjentymisen
ja levon kautta. Fyysiset harjoitteet, joissa niyttelijit saivat kokemuksia siitd, mit4 esi-
merkiksi termit tyhjid-toiminnassa ja lepo-toiminnassa tarkoittavat konkreettisesti, ke-
hollisena kokemuksena, auttoivat asiaa. Sain mahdollisuuden olla vilikiteni tai tulkkina
ohjaajan ja niyttelijoiden vilissd. Samalla vahvistui kisitykseni siitd, miten kehontietoi-
suuden harjoittaminen voi toimia esiintyvin taiteilijan tekhnen perustana.

Tdamai prosessiloi maaperii seuraavan keviin teoreettisille opinnoilleni, joiden koen
selkeyttineen suhdettani sithen, miten koreografisen hahmon olemisen tapaa voisi aja-
tella ja kasitteellistaa. Olin tullut hyviksytyksi jatko-opiskelijaksi vuonna 1996, mutta
vasta keviilli 1997 minulla oli mahdollisuus syventyi laajemmin teoreettisen opiskeluun.
Tarkeimpii kysymyksidni olivat, mitd sisdlt6jd sanalla taide, teos ja koreografia on his-
toriallisesti ollut ja miten nimai sisilloét suhtautuvat kokemuksiini tanssijan tekhnen maa-

ilmayhteydestd? Miten liikkeen merkityksellisyyden kysymysta voisi jisentédd kehollise-
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na maailmayhteyteni? Keskeiseni ajattelun sysdijini tissd oli filosofi Lauri Rauhalan
holistisen ihmiskasityksen ja merkityksenmuodostumisprosessin jasennys.

Rauhala tuo kirjassaan Tajunnan itsepuolustus (1996) esiin holistisen ihmiskisityk-
sen, jossa kukin ihmisen olemuspuolista — orgaaninen kehollisuus, situationaalisuus ja
tajunnallisuus — ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa keskeniin ja jossa kukin olemuspuo-
lista myos edustaa eri problematiikkatyyppid: Orgaaninen kehollisuus somaattisia on-
gelmia, tajunnallisuus merkityksen ongelmaa ja situationaalisuus elimismaailman on-
gelmakenttdi. Thminen on toiminnassaan olemuspuoliensa pluralistinen ykseys, jossa
kukin olemuspuoli toimii oman rakentumisensa tavalla. Thmisen kokonaisuuden tutki-
minen on eksistenssin tutkimista, vaikka eri olemuspuolet vaativatkin spesialisoitumista.

Tamai tanssin suhteen kaukaa haetulta vaikuttava ajattelu oli kuitenkin ratkaisevasti
johdattamassa omaa ajatteluani kysymiin — eiké tanssin voisi ajatella perustuvan sen
‘oman ilmaisukeinon’ olemisen tapaan? Siis eiko tanssi voisi perustua kehollisen olemi-
sen rakenteen suomaan tai avaamaan mahdollisuuteen "tutkia’ eksistenssia? Siis perustua
kehontietoisuuteen itseensi.

Koska taiteesta on kysymys, ei ‘tutkiminen’ voi olla pelkkis kehon soman tutkimista,
sen orgaanisen rakenteen ja elinehtojen tutkimista, vaan kehollisen toiminnan tutkimis-
ta suhteessa eksistenssiin, siis tajunnallisuuteen, eli merkityksen ongelmaan ja situatio-
naalisuuteen eli merkitykselliseen elimismaailmaan. Tamikin kuulostaa vield vaikealta,
abstraktilta ja kaukaa haetulta. Itselleni se kuitenkin selvensi sitd, miten tanssin merki-
tyksellistymistd voisi kisitteellistid ihmisen holistisen kokonaisuuden lihtékohdasta.

Nyt kun tarjolla oli holistisen ihmiskisityksen mukainen tapa kisitteellistaa tanssia,
ymmirsin myos hieman selkeimmin siti, kuinka metafysiikan perintémme ja estetiikan
traditio ovat yhdessi luoneet keho-mieli dualistista ajattelutapaamme ja osoittaneet tans-
sille kehoa vilineellistivian ldhtokohdan. Siis niin, ettd keho on nihty tanssitaiteessa etu-
paidssiyliaistisen sisillon esittimisen vilineen, esteettisesti muotoiltavana materiaali-
na. Kehollisen toiminnan logoksen ei ole nihty voivan olla taidetanssin tekhnen lihto-
kohta samalla tavoin kuin estetiikassa voidaan nihdi jonkin yhteniisen ‘'muotoilutyylin’
muodostavan taidetanssin ilmaisullisen perustan.

Tdamai historiallinen problematiikka ilmeni mielestini omissa toissini, esimerkiksi
10.000 oliota teoksessa, sen liikehahmon maailmayhteyden kisittimistapojen ongelmi-
na. Nyt olin l6ytanyt yhden uuden avaimen tiahin problematiikkaan ja koin, etta tistd
oivalluksesta aukesi monta solmua. Kysyin itseltini: yritinko kdintdd (kehottomia) yli-
aistisia sisiltoja kehon kielelle, vai tutkinko kehon kielen kautta avautuvia merkityksiéi?
Milla tavalla kehon liike on kieli — merkityksellistd maailmaa luova ja jakava artikulaatio?
Miten puhutussa kielessi avautunut ja toisaalta liikkeessi avautuva merkityksellisyys ovat
suhteessa toisiinsa? Misti asioista liikkeen merkityksellisyys tanssijalle syntyy, miten
ilmaisevan liikkeen mieli rakentuu?

Seuraava kysymyspiiri kuului: jos ihmisen holistista maailmayhteytti voi jisentdd edelld
kuvatulla tavalla, niin miten sitten taideteoksen olemisen tapa suhtautuu tihin? Jos teok-
sen olemisen tapaa on perinteisesti kisitteellistetty sisalto-muoto suhteena, joka antaa

keholle vilineellisen-aineen aseman, niin miten sitd voisi sitten késitteellistdd eksis-
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tenssin oman olemisen tavan, tajunnallisuuden ja situaation nikokulmassa? Muuttuuko
silloin koko kysymys taiteesta?

Seikkailin taideteorioiden monisyisessd maastossa saamatta otetta itselleni uudella
tavalla kisitteellistyvin tanssijan olemisen tavan ja taideteorioiden vilille. Jokaisessa "teo-
riassa’ oli jotain kiinnostavaa, ne avasivat monta uutta nakokulmaa, mutta eivit sita, jota
etsin. Esimerkiksi Susanne K. Langer esittid symbolistissa taideteoriassaan, ettd taide-
teoksen muoto on koetun elimin, tunnekokemuksen projektio. Se ei operoi tunnekoke-
muksen reaalitodellisuuden kanssa, vaan tunteen dynaamisen rakenteen kanssa. Teoksessa
ilmaistava sisilto ei ole vastaavuutta reaalitodellisuuden tunteen kanssa, vaan se pyrkiiluo-
maan tunteen dynaamisen rakenteen esittimisen avulla jonkin symbolisen sisillon."

Langerin ajattelu avasi itselleni uuden kasitteellisen artikulaation siihen, miten koreo-
grafia voi olla suhteessa elimismaailmaan — siis kokemuksen kineettisen rakenteen hah-
mottamisena. Toisaalta Langerin symbolistinen tanssiajattelu ei vastannut kokemustani
tanssin merkityksellistymisesti situationaalisessa lahtokohdassa. Kokemukseni oli, etta
tanssissa tdytyisi huomioida oleellisemmin se, ettd tietoinen liike, fyysishenkinen ym-
mairtaminen jo itse, ensin, avaa maailmasuhteena merkityksellisyytti suoraan, eiki vasta
‘esteettisesti muotoillun liikkeen’ avulla rakennettu symbolinen muoto.

Heideggerin ajattelu alkoi avautua uudella tavalla — tai ehképi vasta nyt — kun olin sy-
ventynyt hieman enemméan myos muihin taideteorioihin. Heideggerin avaama niakokul-
ma, ehdotus siit4, ettd taideteoksen olemisen tapaa voisi ymmirtai rajoihinsa jannittynee-
ni maa-maailma ykseyten, jossa olemisen paljastuneisuus vasta tulee tekeille, antoi mah-
dollisuuden ymmairtia teosmuotoa maailmoivana hahmona. Voisiko siis my¢s koreografian
olemisen tapaa ajatella kinesteettiseen hahmoon jannittyneeni maa-maailma ykseyteni,
jossamaailmaa olisi liikkeen tajunnallisuus, siind avautuva eksistenssin situaatio, historial -
linen elimismaailma, liikkeen historialliset "kielet’ jamaa-ulottuvuus olisi kehollisen ek-
sistenssin ’katkeytyen esiin kohoava’, ei-vilineellinen, oma olemisen tapa?

Oivallus 'silleen jittivin’ ja "esiin valjastavan’ koreografin tekhnen laadusta osaltaan
varmasti vaikutti sithen, milla innokkuudella tartuin seuraavan tyén, Ki-ain aiheeseen:
Emmanuel Levinasin problematisoima subjektiuden totaliteetti ja toisaalta vastuu toi-
seuden sallimisesta.

Ki-aiteoksen kannalta oleellista oli myos, ettd kun oma ajatteluni oli hieman jasenty-
nyt kykenin myos selkeimmin kommunikoimaan lihtékohtiani tanssijan kanssa. Ja si-
ten luomaan yhteisti esiymmairrysti tanssijan tekhnen ja koreografisen hahmon vilisesti

suhteesta kiytinnon tyoskentelyn tasolla.

'9 Suzanne K. Langer: Problems of Art, 1957, New York ” Artistic form is congruent with the dynamic forms
of our direct sensuous, mental, and emotional life; works of art are projections of 'felt life’, as Henry James
called it, into spatial, temporal, and poetic structures. They are images of feeling , that formulate it for our
cognition. ” (25.) "What he expresses is, therefore, not his own actual feelings but what he knows about
human feeling. Once he is in possession of a rich symbolism, that knowledge may actually exceed his entire
personal experience. Awork of art expresses a conception of life, emotion, inward reality. But it is neither
aconfessional nor a frozen tantrum; it is a developed metaphor, a non-discursive symbol that articulates
what is verbally ineffable — the logic of conciousness itself.” (26.)
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Ki-Ai (1997)

Tyéryhma:

Koreografia: Kirsi Monni

Tanssijat: Kirsi Monni Jussi Nousiainen, 2. miehitys. Maarit Rankanen, Jussi Nousiainen
Adnisuunnittelu: Jari Kauppinen, Kirsi Monni

Musiikki: Giacinto Scelsi: Jousikvartetto nro 3 es. Arditti-kvartetti. Mika Vainio: Olento.
Heinz Holliger: Scardanelli-Zyklus- Frithling 2, Herbst 2. Jari Kauppinen: Daxofoni.
Valosuunnittelu: Sirje Ruohtula

Video: Katja Lindroos, Kirsi Monni

Henkilst videolla: Isa Gribenberg, Helge Blomqvist, Kirsi Monni, Jussi Nousiainen
Lavastus: Tapio Himildinen

Valokuvat: Pirje Mykkinen

Kisiohjelma: Kirsi Monni, Katja Lindroos

Graafinen suunnittelu Wille Repo

Ateneum-salin tekniikka: Reine Lukinmaa, Timo Nurminen

Tuottaja: Mika Viyrynen, Kirsi Monni

Tuotanto: Ateneum Sali, Zodiak uuden tanssin keskus

Videotaltiointi: Katja Lindroos

Ensi-ilta: 15.11.1997. Helsinki, Ateneum-sali

Esitykset festivaaleilla: Tampereen teatterikesi 1998, Turun miniforum 1998,
Pyhijirven tiyden kuun tanssit 1998, Elia-festivaali 1999

Emmanuel Levinasin Etiikka ja ddrettomyys

Elokuussa 1996 Ofelia oli padttynyt sanoihin: "Mini en tiedd miti huomenna tapahtuu,
mutta se ei tule olemaan monologi.” Myshemmin syksylld Ateneum-salin tuottaja Mika
Viyrynen ehdotti teoksen tekemistd Ateneum-saliin vuoden 1997 lopulle. Inspiroitunee-
na, kosketettuna Emmanuel Levinasin ajattelusta kirjassa Etiikka ja ddrettomyys (1996),
huomasin pian olevani suunnittelemassa teosta, jonka eraiksi keskeiseksi lahtokohdak-
si koin dialogisuuden eettisyyden pohdinnan.

Levinasin mukaan linsimaisen filosofian ongelmana on aina ollut pyrkimys totali-
teettiin, jossa kisittivd subjekti (Sama) madrittad Toisen. Linsimaisessa filosofiassa Toi-

nen — se joka on subjektista erillinen, joka jai sille vieraaksi, mutta jonka subjekti pyrkii

*° Ki-ain lehtikritiikit ja jutut: "Rakkauden laboratoriossa”, Marjaana Toiminen Aamulehti 18.11.1997.
"En expressivrorelsedialog”, Jan-Peter Kaiku HBL19.11.1997. "Duettoja Levinasin mukaan”, Auli Risi-
nen Helsingin sanomat 13.11.1997. "Kosketuksen kipu ja hekuma”, Jukka O. Miettinen Helsingin Sano-
mat18.11.1997. "Antoisan parisuhteen piivi”, Eeva Kauppinen Kaleva 3.8.1998. "Ki-ai — Rakkaustarinoi-
ta yksindisyyden ehdottomuudesta”, Helena Erkkili Tanssi 1/98. "Ki-ai Pehmei, ihana, rakkaus”, Tarja
Tikkanen Iisalmen Sanomat 3.8.1998. "Duettoja ihmisen kohtaamisesta”, Annikki Alku Uutislehti De-
mari18.11.1997."Paino yksilén ajatukselle”, Minna Kataja Turun Sanomat 19.8.1998. "Viisi tanssia mie-
hen janaisen kohtaamisesta”, Matti Saarela Eteli-Saimaa16.8.1998.
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sulauttamaan osaksi kisittimiinsid maailmaa, ottamaan omakseen — ei koskaan miariti
Samaa, vaan Sama maiirittia aina Toisen. Filosofian historiaa hallitsee pyrkimys totali-
teettiin, jossa Sama hallitsee jittimitta ulkopuolelleen mitdin. "Totaliteetin murtami-
seksi on loydettiavi tapa tarkastella suhdetta toiseen tavalla, jossa toinen sailyttia toiseu-
tensa.”*

Levinasille tapa murtaa totaliteetti on avautuminen kohden toiseutta, joka jii tietoi-
suuden hallitseman totaliteetin ulottumattomiin. Toisen ihmisen ei-intentionaalinen, ei-
tiedollinen, intressitén kohtaaminen mahdollistaa avautumisen kohden tillaista suhdetta
toiseen. Levinasin mukaan minin oleminen ei niinkidin ymmdrrd olemista yleensi, kuin
tuntee se painon. Olemista — sitd ettd on — ei voi ottaa haltuun minkiin merkitysperustan
avulla. Olemista ei mydskiin voi vaihtaa toisen kanssa. Kuolema todistaa timin, kuolema
ei ole vaihdettavissa. Erillisen olemassaolonsa tihden ihmiset ovat erdédnlaisia 'monadeja’,
joita ei ole synkronoitu kiymaiian samaa aikaa. Levinas kysyykin: Jos ihmiset ovat radikaa-
listi erillisid, miten yhteys heidan valilld on mahdollinen? Jos syntetisoiva tieto hylataan,
mité ji4 jiljelle? Miten 16ytdd ulospiidsy olemisesta, olemisen yksindisyydesti?

Levinasille kysymys kiertyy luovuttamattomaksi vastuullisuudeksi Toisen edessi, ky-
vyksiintressittomaian rakkauteen, palvelemisen tekoon, ruumiillisesti elettyyn eettiseen
suhteeseen toiseen. Levinasille toisen kasvot esittivit eettisen vaatimuksen, toisen kas-
vojen edessid mini tulee haddetyksilevostaan, toisen kasvot eivit ole merkitykselliset tie-
donsisiltoni, vaan eettisend vaatimuksena. Toisen kasvot ovat vaatimus "iléd tapal”, "vas-
taa minulle!”, "4ld jitd yksin edes kestimittomin edessa!l”.

"Tiedon kannalta timi vaatimus ei ole mitdian. Toinen voidaan maiaritelld, ottaa hal-
tuun merkityksellisend representaationa ja vaikka tappaa. Tappaminen on jokapaivii-
nen tosiasia. Mutta vaikka kasvot voidaan tuhota, niiti ei voida pyyhkia pois. Minin ul-
kopuolelle jaavind ne yhd hiiritsevat minia, asettavat sen suvereniteetin miniani kyseen-
alaiseksi.”?* Juuri se, ettd ihmiselld on kasvot, ettd ihminen on ruumiillinen olento, ta-
kaa sen henkisyyden. "Juuri koska mini on aistimellinen — toisin sanoen haavoittuva,
passiivinen, altis haavoittamiselle, kivulle ja eroottisuuden liikkeelle — se on eettisyy-
teen sovelias.”* Levinasille etiikka ei ole yleistettyjd ohjelauseita tai hyviin omaantun-
toon vetoamista. Radikaalia on se, ettid Levinasille etiikka eletddn ruumiillisena velvolli-

suutena toista kohtaan, velvollisuutena, jonka muoto on aistimellisuus.**

*P6énnii1g96, 13. Levinasin mukaan myos Heidegger jatkaa titi totaliteetin filosofiaa; vaikka Heidegge-
rin Dasein (tdilldolo) ei tarkkaile maailmaa etélld, vaan toimii siiné, 16ytid itsensa keskeltd merkityk-
sellistd maailmaa ja osallistuu yhteiseen toimintaan toisen kanssa, vaikka Dasein on yhti lailla maailman
konstituoima kuin maailmaa konstituoiva, niin siltikin Daseinille maailma on aina sen oma maailma. Mt.
12—13. "Ilman Daseinia ei tietyssd mielessd mydskiin voi olla maailmaa, silld maailmassa oleminen on
nimenomaan osa Daseinin tapaa olla.” Mt. 13. Vaikka Heideggerilla varsinainen oleminen on nimenomaan
kanssa-olemista (Mitsein), filosofisesti ensisijaista ei ole toiset ihmiset, vaan olemisen merkitys yleen-
si, kysymys olemisesta. Levinasin mukaan juuri tima alistaa eettisen suhteen tiedolliselle suhteelle, joka
persoonattomana mahdollistaa olevan kisittimisen ja hallinnan. Mt. 14.

*Mt.19—20.

¥ Critchley 1992, 180.

*# Mt. 180.
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Aiheesta teoshahmoon

Olin taas kiinnostavan aiheen parissa, mutta nyt, toisin kuin Olioissa ja Ofeliassa, aiheen
ja tanssin lihtokohdan sidos nousi helposti esiin. Tarkeinti oli kysya, miten tanssija
mieltdi tekhnen perustumisen. Ajattelin, ettd kehollinen osallisuus olemiseen ja siitd pe-
rustasta rakentuva tekhne on tanssin ethoksen kysymys ja tirkein side teosaiheen ja tans-
sijan tekhnen vililla. Tallainen tanssin ethoksen lihtékohta ei kuitenkaan vieli ole teos,
eikd koreografinen hahmo.

Levinasin ajattelu sysdsi minut aistimelliseen kokemuksien moniulotteisuuteen, hen-
kisen, verbaalin, emotionaalisen, seksuaalisen, ddnellisen kosketuksen maailmaan, ky-
symykseen rakkauden, diakonian ja vastuun erilaisista liikkeistid. Mietin, voisiko Levi-
nasin ajattelun kanssa kiyda dialogia taiteen keinoin, voisiko sitd dialogia kidydi tanssien.
Miten aistimellista velvollisuutta toista kohtaan voi tutkia, harjoittaa, kysya tanssiteok-
sessa? Vai voiko?

Teoksen tulevan esityspaikan, Ateneum salin, niyttimotilan pieni koko johti helposti
valintaan tehdi vain kahden tanssijan esitys. Kahden tanssijan dialogisuus oli luonte-
vasti koreografista hahmoa ensimmaéiseksi rajaava seikka. Koreografia tulisi olemaan
kehollisia, tanssittuja dialogeja. Miksi sitten en kutsunut tansseja yksinkertaisesti kak-
sintansseiksi, duetoiksi? Koska tanssien keskeinen maailma olisi juuri Levinasin ajatte-
lun kanssa kiytiva dialogi ja halusin korostaa tanssin duettomuodossa tapahtuvaa kon-
taktin laatua. Tilld tarkoitan vastavuoroista toimintaa, jossa kumpikaan tanssijoista ei
ole johtaja eikid johdettava, jossa kyse ei ole kahden rinnakkaisen soolon esittimisesti,
monologisuudesta, vaan pyrkimyksesti toisiaan kuulevaan dialogisuuteen.

Levinasin ajattelun eksistentiaalinen puhuttelevuus vaati mahdollisuuden ajatella
‘moniulotteista’ ajallisuutta, liheisyytta ja etdisyyttd, lasndoloa ja poissaoloa, kokemuk-
sen ja muistin vilisii suhteita. Esitykseen liittyvi video olisi tihin tanssin lisiksi luon-
teva mahdollisuus, kuten myos joidenkin aiheiden tyostaminen musiikin maailmaan.
Sattumalta olin juuri 1996 tavannut toimittaja Katja Lindroosin hinen suunnitellessaan
tyostini kertovaa tv-dokumenttia. Dokumentista ei koskaan tullut mitiddn, mutta yhtei-
nen kiinnostuksemme seki videoilmaisuun etta Levinasin ajatteluun poiki taiteellisen
yhteistyén Ki-ain videon suunnittelussa.

Lihtokohtani oli, ettd videon tulisi tuoda niyttimotapahtumaan lisdi jotakin sellais-
ta, mitd live-nayttimotapahtumassa ei voi ilmaista ja jota ilman teoksen kokonaishahmo
jdisi torsoksi. Jotkin Levinasin teemoista, kuten ’kasvojen velvoittavuus’, 'kasvot trans-
sendentin jilkend’, "hyviilyn aistillinen etsint4’, 'kohtaamisen jattamait jiljet’ ja 'kuole-
man yksilsllisyyden sivuuttamattomuus’ alkoivat erottua videon maailmaksi. Ndiden ai-
heiden rajautuminen videolle vapautti mielestini koreografisen hahmon ajattelua omaan
itsendiseen suuntaansa.

Halusin jatkaa myos ihmisainen ja hengityksen tutkimista osana teoksen musiikin
maailmaa. Koin, ettd hyvin laheltd danitetyn hengityksen ja ihmisidinen kautta voisin luo-

da erityisen intiimin kosketuksen maailman ja korostaa ruumiillisuuden ja aistillisuu-
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den kokemusta. Tdhin teokseen halusin mukaan myos puhedanen, mutta en puhetta sano-
jen sisiltaimina informaationa, vaan 'toiselle vastaamisena’, jaettuna kanssa-olemisena.

Tein ddnityksid, joissa vaihtelin hengityksen ja erilaisten aistillisten ja ajatuksellisten
‘kosketuksien’ didnellisid muotoja ja dynamiikkoja, sekd onomatopoeettista puhetta. Mik-
sasin niitd erilaisten musiikillisten tekstuurien ja sivellysmaailmojen, kuten Giacinto
Scelsin, Mika Vainion, Heinz Holligerin ja Jari Kauppisen musiikkien ja d4nimateriaalien
kanssa. Tein talla tavalla itselleni musiikin luonnosmaista harjoitusnauhaa, jota pystyin
muokkaamaan paivittidin harjoitussalilla 16ytyvin mukaan. Pystyin siis etsimain teoksen
rakennetta hienovireiselld sditimiselld, reagoimalla vilittémisti musiikin maailmassa har-
joitussalilla esiin tulevan koreografisen hahmon aihioihin.

Tyoskentelyni danimaailman kanssa kulki kiinnostavasti jonkinlaisessa yhteisessi 4i-
nen ja liikkeen mahdollisessa maailmassa, tyostden ja rajaten esiin muotoutumassa ole-
vaa teoksen hahmoa. Koin timin musiikin ja koreografian maailman yhtiaikaisen tyosti-
misen ddrettomin kiinnostavana ja luovan prosessin harmonian kannalta jotenkin — oi-
keana.

Se, etti aiheen eksistentiaalista moniulotteisuutta voisi yrittia ajatella videon avulla
rinnasteisesti tanssin kanssa, helpotti mielestini nayttimotapahtuman léytimista. Vi-
deon avulla voisi avata tilan sellaisen esiin tuomiselle, jota live-niyttimoélle ei voisi tuo-
da, ja timi puolestaan vapautti ajattelemaan koreografiaa selkeisti sen omaan mahdolli-
seen maailmaan. Se, ettid teoksen tietyt aiheet olivat rajautuneet videon maailmaan, seka
se, ettd minulla oli mahdollisuus musiikin ja koreografian aihioiden hienovireiseen sii-
timiseen, luullakseni vaikutti siithen, ettd Ki-ai teoksen rakenne tyostyi esiin niin luon-
tevasti. Ki-ain dramaturginen kaari ja rakenne improvisoituivat kokonaisuudessaan esiin
yhteni pitkdnd improvisaationa, ennen tanssija Jussi Nousiaisen kanssa aloitettavia har-
joituksia, kuten olin toivonutkin.

Ki-ain harjoitusaikataulu oli hyvin erikoinen. Harjoittelisimme teoksen valmiiksi ty6-
ryhmin kanssa syyskuun alkuun mennessi. Sen jilkeen meilld olisi aikataulusyisti joh-
tuen kahden kuukauden tauko ja hyvin pian sen jilkeen marraskuussa ensi-ilta. Tauon
aikana minulla olisi toisen tilaustyon, Kaupunginteatterin Tanssiryhmaélle tehtivan teok-
sen alustavat harjoitukset. Aikatauluista ei siis sopinut liveti ja titd varmistellakseni ha-
lusin tyostdd teosta mahdollisimman pitkille jo ennen tanssijan kanssa aloitettavia har-
joituksia. Jussi Nousiainen oli juuri saanut kiinnityksen Frederik Flamandin ryhmain

Belgiaan ja Ki-ai oli harjoiteltava hinen 'kesilomansa’ aikana.

Koreografinen esityo tanssijan kanssa

Huolimatta siitd (tai tdssi tapauksessa ehkd juuri siksi), ettd teoksen rakenne oli selvilld
ennen harjoitusten alkua Ki-ain tyéstiminen oli mielestini hyvin dialoginen ja hedelmail-
linen prosessi tanssijan kanssa. Oma hieman kisitteellisesti jisentyneempi ajatteluni ko-
reografian ja elimismaailman suhteista edesauttoi yhteisen esiymmérryksen luomista. Ofe-

liassa en ehtinyt tehda kunnollista teoksen tekhned valmistelevaa esityota tanssijan teknen
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parissa. Nyt sen sijaan teimme perusteellista pohjaty6td. Kivimme lipi tanssijan toimin-
nallisen logoksen periaatteita kiyttien apuna Alexander-tekniikkaa. Kavin lisiksi Jussin
kanssa lipi hatha-jooga sarjan, jota itse tein péivittiin ennen yhteisten harjoitusten alkua.
Keskustelimme niisti asioista, joita joogan avulla olisi mahdollista lihestyi. Keskustelim-
me myos itsen kiyton tavan ethoksesta. Jaoimme kisityksen siiti, ettd tanssijan tekhnen pe-
rustuminen toiminnalliseen logoksen vastaanottamiseen olisi oikea lihtékohta teokselle.
Loimme niin yhteista keho-historiallista maailmaa, jossa voisimme teosta sadtia.
Aloitimme varsinaisen koreografian luomisen ensimmaisesti kohtauksesta. Hakemani
liikkeen laatu oli tuolloin (1997) kuitenkin Jussille aluksi vierasta. Liiketyylien historiassa
liikkeen kinesteettisen laadun voisi sijoittaa jonnekin neoklassisen baletin ja voimistelun
valimaastoon. Jussi koki aluksi vaikeaksi reagoida tarjoamaani liikkeen impulssiin ja osal-
listua luovasti koreografian tyostimiseen, koska ei sittenkiin ymmértanyt liikkkeen kineet-
tistd logosta, sen mieltd ja organisoitumisen tapaa suhteessa teoksen ja kohtauksen aihee-
seen. Huomasin, etti esityoskentelyssimme olisi vield parantamisen varaa. Seuraavan har-
joituksen pidimmekin kahvilassa, jossa puhuimme tanssin taiteena olemisen tavan histo-
riallisista tulkinnoista. Esittelin "Langerin mallin’ ja pohdimme mahdollisuutta ymmairtii
koreografiaa yhteydessi kokemuksen kineettiseen, dynaamiseen, ajalliseen ja tilalliseen ra-
kenteeseen. Puhuimme mahdollisuudesta ymmirtiiliikkeen merkitysti kehollisena toimin-
nassa ajatteluna, eiverbaalisen merkityksen vilineeni. Keskustelumme oli erittdin selven-
tivid, eikd ensimmdiisen kohtauksen tai muidenkaan tanssidialogien, kuten kohtauksia ni-

mitin, lihtékohtien ymmirtimisen kanssa tullut enid eteen sen suurempia ongelmia.

Musiikillinen esity6 tanssijan kanssa

Ki-ain esityohon kuuluivat myos musiikin dénitykset. Keskustelin Jussin kanssa tavoit-
teistani d4nimaailman suhteen. Siini tulisi kuulua puhe, sanominen ja sanottu, vastaa-
minen toisesta ja toiselle, kielen aistillinen ja runollinen merkitys, ilman sanojen infor-
maation korostumista. Siini tulisi kuulua myos kieltd ja puhetta kannattelevan keholli-
sen olemisemme 4ini, onomatopoeettinen esikieli, hengityksen ja kehossa koetun dan-
telyn 'esimusiikki’. Seuraava Levinasin sitaattiloi puheen dinityksille vireen, sen maail -

man paljastumisen tavan, jota tavoittelimme.

Kasvot ja puhe liittyva toisiinsa. Kasvot puhuvat. Ne puhuvat tekemilla mahdolliseksi ja
aloittamalla kaiken puheen. Totesin dsken nikemisen kasitteen kiyttokelvottomaksi ku-
vaamaan autenttista suhdetta toisen kanssa. Juuri puhe tai tarkemmin sanoen vastuulli-
suus on tuo suhde.[ ] Kisitellessini kieltd olen aina erottanut sanomisen ja sanotun.[ ] Sa-
nominen on kuitenkin siti, ettd vastaan kasvoille enki vain tarkastele niitid. Sanominen on
tapa tervehtii toista, ja toisen tervehtiminen on jo vastaamista hinelle. [ ] Jonkun ollessa
lisnd on puhuttava jostain, sateesta tai kauniista ilmasta, silld ei ole vilia. Tirkedd on pu-

huminen, vastaaminen hinelle on jo vastaamista hinesti.*

% Levinas 1996, 75.
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Puheen dinityksen teimme niin, ettd annoin Jussille kirjan, jonka tekstin hin koki mer-
kitykselliseksi (Etiikkaja ddrett()‘myys) ja pyysin hinti lukemaan tekstid onomatopoeetti-
sella kielelld. Koin, ettd tidll6in puheessa siilyisi kielen rytmi ja rakenne, sekd tunne kie-
len merkityksellisyydesti, ilman kiinnittymistid sanojen (sanotun) informaatioon, jota
halusin tissi tapauksessa vilttid. Sen sijaan puheen musiikillinen ulottuvuus, sen sointi
ja rytmi, puhumisen teko vastaamisena, korostuisi.

Hengityksien ja laulullisen ddntelyn — esimusiikin’ — dinityksid varten annoin Jus-
sille lyhyet referaatit musiikintutkija Kimmo Lehtosen kirjoituksista musiikin ja ruumiil -
listen kokemusten suhteista sekd musiikintutkija Gino Stefanin kisityksisti musiikin
kompetensseista. Niissd pohdittiin musiikillisten muotojen ja aistihavaintokokemusten
vilisid suhteita. Talta pohjalta keskustelimme ddnen ja puheen merkityksesti ja tavoit-
teista teoksessa. Emme pyrkisi kuvittamaan dinen keinoin tiettyja ajatuksia tai kisittei-
td, koska siitd seuraisi helposti stereotyyppinen ilmaisu. Itse puhuminen kanssa-taalla-
olon-jakamisena painuisi helposti sanotun vilineeksi. Esimerkiksi jos ohjeena on vaik-
kapa: dintele kuin vauva, on ilmaisu helposti vauvan ’idean’ dénellisti muotoilua eiki
vauyan maailman esiinpddsyd ddnen kautta. Jos taas lahtokohtana on kokemuksellisia tai
laadullisia miireitd, voisi tuloksena olla puhuttelevampaa ddni-ilmaisua. Annoin listan
erilaisialaatuja, ns. vitaalisia affekteja kuvaavia sanoja, kuten voimistuva, hiaipyvi, hysk-
kiaavi, leijuva, rdjahtava, hiljentyva, sitked, dkillinen, raju, hyviilevi, katkeava, hajoava,
rauhallinen, tukahduttava, iskevi, vihlova, soiva, harmoninen, asteittainen sammumi-
nen, nopea putoaminen, jotka toimivat Jussille ddnikésikirjoituksena, teoksen aihemaa-
ilman merkityksellisyyden lisiksi.

Teimme tillaisen esityon ddnityksiin, silla halusin vilttida pelkdn non-verbaalin ddn-
telyn epdmairiistid kokemus-merkitysmaailman rajautumista. Mielestini danitykset on-
nistuivat hyvin ja materiaalia tuli runsauden pulaan asti. Katsojien palautteessa on usein
koettu puhutun kielen olleen 'latinaa’ ja dinten toimineen oleellisena maailmointina
muussa musiikillisessa materiaalissa.

Musiikillisen kokonaisuuden kannalta edellid sanotussa korostuu ihmisidinen osuus.
Pyrin tilld kuvaamaan yhteistyomme laatua. Teoksen kokonaisuudessa kuitenkin Giacinto
Scelsin jousikvartetto nro. 3. muodosti musiikin selkidrangan. Heinz Holligerin kuoroteos
Scardanelli-Zyklus, kaksi teosta Mika Vainion Olento Cd:ltd, Jari Kauppisen daxofoni-
teos sekd hinen muu d4nimateriaalinsa yhdessa loivat Ki-ai teoksen musiikin maailman.
Tyostimme harjoitusnauhojeni pohjalta varsinaisen esitysnauhan ddnisuunnittelija Jari
Kauppisen kanssa. Hinen ammattitaitonsa ja musiikillinen herkkyytensi mahdollisti

ddnimaailman, tanssin ja videon hyvin vuorovaikutuksen valmiiseen teokseen asti.

Videon kineettinen hahmo

Video muotoutui hyvin pitkille Levinasin ajatusten inspiroimana keskustellen Katja
Lindroosin kanssa ja videon tekemisen taloudelliset ja tuotannolliset mahdollisuudet huo-

mioon ottaen. Etsimme siis ratkaisuja, jotka eivit maksaisi juuri mitdéin. Minkéinlai-
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seen kuvaustekniseen henkilokuntaan tai kallisiin kuvajarjestelyihin ei ollut varaa. Ko-
reografian duettomuotoa mukaellen ja dialogisuuden teemassa, videon perusratkaisuna
oli kaksi erillistd videota niyttimon kummallakin sivulla. Videot toimisivat dialogisessa
suhteessa toisiinsa ja kuhunkin tanssikohtaukseen.

Pohdimme sitd, miten video ja tanssi voisivat toimia yhdessd niin, ettd video ei veisi
huomiopistetti liitkaa pois rinnakkain tapahtuvasta tanssista, mutta toisi kuitenkin tavoit-
telemamme liséin teoksen maailmaan. Paadyimme siihen, ettd video olisi jonkinlainen ela-
van lavastuksen kaltainen videoteos. Elavilla lavastuksella tarkoitan videotapahtuman ki-
neettisti hahmoa, sen temporaalisuutta. Videon kuvallinen tapahtuma ei saisi kulkea rea-
listisen, tapahtumasta toiseen seuraavan kronologisen arkipiiviisen ajankulun kautta. Sen
pitdisi mieluummin muodostaa suhteellisen staattinen kenttd, Giacinto Scelsin musiikin
kaltainen etenemittémyys, jossa yhden tapahtuman toisto ja pienet variaatiot muodostavat
videon luoman merkityksellisen paikan tai tilan. Poikkeuksena olisi viimeinen kohtaus,
jossa tarkoituksella haettaisiin arkipiiviistd rytmii, ympiristéa ja arkisten esineiden ja
panhusten (todellistumme historiallisina ajassa) kautta avautuvaa maailmaa. Mustavalkoi-
nen kuva, graafinen pinta, kuvan hidastaminen ja pysdyttiminen, valoérin muutokset ja

kuvattavan tarkka rajaus muun muassa tukisivat titd videon perusratkaisua.

Viisi tanssia rakkaudesta — rakenteen ja hahmon kuvaus

dialogissa Levinasin ajattelun kanssa

I. Dialogi

Levinas: Rakkaussuhde on tiedolle tiysin vastakkainen. Tieto on toiseuden tukahduttamista;
Hegelin "absoluuttiselle tiedolle” on arvokasta "identtisen” ja ei-identtisen” identtisyys”. Sen
sijaan rakkaussuhteessa toiseus ja kaksinaisuus eivit katoa. Ajatus rakkaudesta kahden olevaisen
yhteensulautumisena on virheellinen romanttinen idea. Eroottisen suhteen tunteellinen voima
(pathétique) johtuu siiti, ettd olevaisia on kaksi ja ettd toinen on absoluuttisesti toinen.”[ ]”Rak-
kauden tunteellinen voima syntyy pdinvastoin olevaisten ylittimattomasti kaksinaisuudesta: suh-
teesta sellaiseen joka kitkeytyy ainiaaksi.*

1. kohtaus: Katsomossa valot pimeneydt. Nayttimon eteen, kummallekin sivulle nousee hiljaisuudessa
kaksi suurta mustavalkoista videokuyaa. Toisessa, vasemmanpuoleisessa videossa nden lihes alasto-
man naisen vartalon ja hitaasti litkehtivin miehen kdaden, sormet kulkeutumassa yli rintojen pehmedn
ihon, mustan liivin rajan, tunnustelemassa vartaloa, ihon pintaa. Toisessa, oikeanpuoleisessa kuvassa
nden hitaasti hengityksessd kohoilevan alastoman miehen vartalon ja sitd hyvdilevdn naisen kiden;
sormet etsimdssd jotakin, tunnustelemassa ihoa, rintaa, vatsaa, kylked. En nde miehen enkd naisen
kasvoja, en tiedd keitd he ovat, mutta voin aistia ruumiin alttiuden kosketukselle, antautumiselle,.

Levinas: Hyviilyn olemus on sen harjoittamassa etsinnissi itsessadn, siini, ettd hyviily ei tieda,
miti se etsii. "Ei-tietiminen”, perustavanlaatuinen harhailu on siini oleellista. Se on kuin leik-

*¢ Levinas 1996, 63.

331



Ki-ai. 1. dialogi. Mammu Rankanen, Jussi Nousiainen. Kuva: Pirje Mykkanen.

332




kia jonkin sellaisen kanssa, joka kitkeytyy, leikkia ehdottomasti vailla piamaiiria tai suunnitel-
maa. Siini ei leikitd sen kanssa, joka voisi tulla omaksemme tai meiksi, vaan jonkin toisen kans-
sa, aina toisen saavuttamattoman, aina tulossa olevan. Ja hyviily on tuon puhtaan, sisillyksetto-
min tulevan odottamista.*

1. kohtaus: Tilaan nousee hiljainen sihkdinen rytminen pulssi ja jousisoitinten intensiivinen, pienid
intervalleja ja pitkid dynaamisia kaaria kierteisesti toistaya musiikki. Musiikin volyymi nousee ja vas-
takkaisista kulmista kdvelee nayttamaolle mies ja nainen: nainen lyhyessd mustassa mekossa ja mies
lyhyissd mustissa housuissa. He kdvelevdt suoraan kohti toisiaan ja jadvdat kasistddn kiinni. Siitd im-
pulssista kdynnistyy tanssi, joka etenee vdadjadmdttomdnd, tihednd liikekudoksena. Tanssijat ovat jat-
kuvassa lahikontaktissa toisiinsa liikkeen virratessa raajojen kaarien terdvyytend ja ojentuneena ulot-
tuyuutena — ornamenttisena, nopeana, akrobaattisena, virtuoottisena. Mies tekee yhden liikkeelliseen
eleen, johon nainen vastaa haasteellisella kehon asennon muutoksella. Miehen on vastattava tdhdn
valittomdasti, muuten kehon tasapaino ja tilallinen orientaatio katoaa. Tanssijat sydttdvat toisilleen
haasteen toisensa perddan yhd vaativampina liikesuorituksina. Tanssijat ovat toisiinsa kietoutuneita tassd
muuttuvassa liikekudoksessa, jossa he ovat hetkittdin kuin yksi kahdeksanjdseninen hamahdakki. Raa-
jat ojentuvat kauas tilaan, pddt lattiaan, kattoon, horisontaaliin: Haimdahdkki luo jo murtaa geometris-
ten tilallisten linjojen esiin piirtymistd, taittumista, risteytymistd ja muuntumista tasaisella, vadjdd-
mattomdlla, nopealla rytmilld sekd tanssin pitkdlld kestolla. Tanssijoiden liike on vdlilld korukuyioista
baletin ornamentiikkaa, vililld voimistelullisia tasapainoja ja hyppyja. Musiikin intensiteetti ja volyy-
mi nousevat yha. Vililld kuulen musiikin kudokseen limittyvin korkean, kimedn naisddnen ja katson
videon suurta lihikuvaa yhd hyvdilevistd kdasistd. Tanssijat ajautuvat takandyttimdolle. Mies nostaa
hitaasti hdanen ympdrilladn hamahdkkiraajoin kiertyvdd naista ja laskee hdanet lattialle. Nainen istuu
selin yleisoon polvi-istunnassa ja painaa sitten otsansa lattiaan. Mies istuu polyi-istunnassa kasyot
yleisoon pdin, toinen kdsi kietoutuneena naisen ympdarille. Pari jahmettyy tihdn asetelmaan.

Levinas: Toisen vaatimuksen edessid mini tulee hiddetyksi levostaan, mutta se ei ole tietoinen
tistd karkotuksesta (miké jo sindnsé olisi kunniakasta). Kaikki itsetyytyviisyys hévittiisi eettisen
liikkeen suoruuden.[ ] Inhimillinen elimi herid huomatessaan toisen, toisin sanoen se on jat-

kuvassa heriimisen tilassa.?*

Pénni: Omaan olemassaoloonsa keskittyvd mini voi toki siirtid syrjiin eettisen vaatimuksen,
joka ei "ole” mitddn ja hahmottaa itsensi omasta itsestdin, omasta paikastaan kisin. Kuitenkin,
viittad Levinas, toisen ihmisen vaatimusta ei eettisesti voi kieltdi. Itseniistd ja vapaata minai ei
voi olla ilman toista ihmistd, toista, jota mini ei voi itsestiin kisin ottaa haltuun.*

Koreografi: Tanssijoiden ensimméiisessi kohtauksessa nainen ja mies jakavat sijoiltaan
sysiddvin kohtaamisen kokemuksen tuoman intensiteetin, dynaamisen voiman ja energian
laadun. Kohtauksen virettd méairitteli kokemus ajattelun eroottisuudesta, dialogisen viit-
telyn haastavuudesta, sen vaativuudesta ja viettelevyydesti ja sen kineettisestd hahmosta.
Tavoitteeni ei ollut kuvittaa tanssilla keskustelevia ihmisii, rakkaudessa kohtaavaa miesti
ja naista, vaan jinnittidi esiin tanssilla jotakin inhimillisen dialogisen kohtaamisen laa-

dusta tavalla, jonka vain ruumiillinen kinesteettinen hahmo voi paljastaa. Kaksi ihmista

37 Mt. 65.
¥ Mt. 111, 94.
% Ponni1gg96, 26.
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sysddntyvit peruuttamattomasti kietoutuneisuuteen toistensa kanssa tassi pitkissa, uuvut-
tavassakin kehollisen akrobatian, liikkeen selvirajaisen ornamentiikan kudoksessa. Se ki-
neettinen hahmo, jota kuuntelin, jirjestyi liikkeeksi, jonka kudos on nopeaa ja vaativaa,
haastaa toisen vastaamaan ennen ennakoivaa arviota, kulkemaan silmanripiyksellisesti
mahdollisuudesta toiseen. Liike suuntautuu ulos tilaan, tilalliseen kolmiulotteisuuteen, sa-
malla kun se kietoutuu toiseen, toisen tarjoamaan seuraavaan mahdollisuuteen.

Alyllinen vire ei tissi ole informaation siirtoa, vaan tietoisuutta koreografian histo-
riallisuudesta: virtuoottisesta liikkumiskyvysti ja baletista polveutuvasta liikesanastosta
(mm. pas de deux tekniikka, piruetit, arabeskit, attitudet). Tanssijat jakavat timén tie-
toisuuden, luoden liikkeessi-taitavien kehojen dialogin. Scelsin musiikin mihinkiin
etenemiton, mutta energiaansa ja intensiteettidan kasvattava, olevan jarjestysta jirisyt-
tivd musiikki asettaa vaatimuksen inspiroitumisesta ja kohottumisesta, heittiytymisesti
ja sysdintymisesti toisen edessi, toisen, jonka kasvoissa voi nihda absoluuttisen toisen,

ddrettomain, transsendentin jiljen.

2. Dialogi

Levinas: Joku on jo mennyt. Hinen jilkensi ei merkitse hinen menneisyyttiain — kuten se ei mer-
kitse hinen tyotddn tai elimistidn maailmassa; se on jarisyttimisti sininsi, joka eittimittomalld
painollaan jittad (tai pikemminkin painaa) jilkensi.*

2. kohtaus: Videokuyassa hyvdilevistd sormista alkaa jaddd ihoon jalki. Sormien reitti jittid vaaleaan
ihoon mustan jdljen, joka nayttdd musteelta tai vereltd. Nayttamotila varjaytyy punaisella valolla. Mu-
siikin sahkoinen impulssi on muuttunut nopeammaksi, jousisoitinten dynaaminen kaari yhd vaativam-
maksi, kohoavammaksi. Mies ja nainen putoavat polviltaan ja heittdytyvit toisiaan vasten. Kaksi ruu-
mista tdrisee, aaltoilee, nykii toisiaan vasten, aistien toisen ihon, intohimon liikkeen. Tanssijat ovat
sylikkdin, lahestyvit ja erkaantuyvat. Nainen hyokkdd lattiatasossa poispdin miehestd, mies vetdd hd-
net lantiosta takaisin. Endd ei ole jalkedkddn tilaan ojentuvista raajoista, geometrisista linjoista. On
huohottayaa hengitystd, nykivad aaltoilua, primitiivistd animaalisuutta, aistien kipua jo pakottayuut-
ta. Musiikin kudokseen liittyy naisen jo miehen ddnid; kimedd kitindd, vinkumista, kirkkaita, kuulai-
ta, pitkid danid. Jousisoitinten musiikillisen kaaren imu on pydrryttdavdn intensiivinen. Nainen ja mies
tulevat kohden etundyttimod toisiaan vdalilld kannatellen, valilla maahan vaipuen. He jadvat hetkeksi
sylikkdin. Musiikin intensiteetti on lauennut, nainen nousee ylos ja tarttuu helldvaroen miestd kdsistd.
Mies istuu lattialla jalat irti maasta jo tasapainottelee varovasti naisen kdsien varassa kuin veden kan-
nattelemana. Nainen saattaa miehen ylos ja he poistuvat nayttamoltd yhdessd kdvellen, katsoen taak-
seen, kdsien viipyilevdn liikkeen myditd. Videolla sormista jadneet jdljet ovat muuttaneet yartalon pin-
nan mustan, valkoisen, harmaan, musteen ja verenkaltaisuuden kirjomaksi maalaukseksi, joka kohoi-
lee, eldd, hengittdd, sykkii. Kidet ovat kadonneet ja jdljelld on outo sykkivd massa, kuivuneen maalin
lohkeileva pinta, vield tuoreen jdljen kiiltivd, paksu vana: Tuntemattomia mustia ja harmaita jilkid
painuneena vdrisevidn, sykkividan ja valkoisena kohoilevaan ihoon.

% Levinas 1996, 119. Timo Klemolan (1998) tulkinnan mukaan on olemassa toinen toisena olemisen taso
(kuin jokapiivdinen suhde toiseen), jota Levinas kutsuu transsendentiksi, absoluuttiseksi tai ddretto-
miksi. Ihmisen ‘'metafyysinen halu’ kohdistuu tihin absoluuttiseen toiseen. Voimme nihdi timin trans-
sendentin jiljen toisen kasvoissa (siind mikd ihmisessd on ilmaisevaa, joten kasvot tarkoittavat ihmisen
ruumista enemmin tai vihemmin kokonaisuudessaan).
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Levinas: Haluamisessa Mini suuntautuu kohden Toista tavalla, joka kyseenalaistaa Minin suve-
reenin itse-identifikaation. Tarve on tuon identifikaation nostalgista ikdvointis, ja tietoisuus tar-
peesta on tuon identifikaation ennakoimista. [ ] Suhde Toiseen asettaa minut kyseenalaiseksi,
tyhjentdd minut itsestini ja, loytden minusta aina uusia voimavaroja, ei lakkaa minua tyhjenti-
mistd. En tiennyt olevani niin rikas, mutta minulla ei ole oikeutta pitda itsellini mitdan. Onko
Toisen Haluaminen nilkdi vai anteliaisuutta? Haluttu ei tyydytd haluani, vaan tekee minut nil-
kaiseksi, ravitsee minua aina jollain tavoin uusilla nilintunteilla. Halu osoittautuu hyvyydeksi.”

Koreografi: Toisessa kohtauksessa tanssijat luopuvat ensisijaisesta kulttuurisesta kehol-
lisuudesta ja antautuvat halulle kohden toista tavalla, joka sallii myos osallisuuden alku-
kantaiseen kehollisuuteen. Liike ei suuntaudu ulos tilaan, vaan putoaa kehoon lihastason
supistuksen ja padstimisen, kouristuksen ja avautumisen vaihteluna, selkirangan amee-
bamaisen liikkeen, aaltoilun syoksidhtelyni. Liikutaan maassa madon ja kddrmeen, neli-
jalkaisen eldimen pariutumisen vimmalla. Ruumiin hahmo ei ole staattinen, vaan vaih-
tuva, lipikulkeva halun tapahtuma. Halu toiseen ja kehojen oma sykkivd kohoaminen
nostaa tanssijat lattialta ylos, kohoamiseen ja kannatteluun.

Nainen ei pysy jaloillaan, mies ei pysy jaloillaan, liike hajottaa minin varmuuden,
kehon toiminnallisen identifikaation varmuuden. Peruuttamaton on tapahtunut, nyt-ta-
pahtuvassa mini on jo muuttunut. Toinen on murtanut minin suvereniteetin, toisesta on
tullut ensimmiinen.

Levinasille side toiseen ihmiseen voi toteutua vain vastuullisuutena ja edellytys vas-
tuulliselle, eettiselle suhteelle toiseen on minin erillisyys. Mini on erillinen nimenomaan
ruumiillisena: Kukaan muu ei voi ottaa ajassa ja paikassa minun ruumiini tayttimia paik-
kaa. Ruumiin alttius kivulle, kidrsimykselle, eroottisuudelle, haavoittumiselle ja haavoit-
tamiselle takaa sen henkisyyden — "en ymmirra, miten enkelit voisivat antaa itsensé alt-
tiiksi tai kuinka ne voisivat auttaa toisiaan” — sanoo Levinas.?* Tissi kohtauksessa mies
ja nainen, heittdytyessiin toisen ruumista vasten heittiytyviat samalla oman ruumiinsa
aistimellisuuteen, tuntemattomaan, ruumiillisuuteen, joka osoittaa tien toiseen, minin
suvereniteetin murtavalla voimalla.

Videolla hyviilevin kidden jattima jalki todistaa toisesta ihoon piirtyvina kirjoituk-
sena, maalauksena, ornamenttina, kulttuurisena todistuksena absoluuttisesta toisesta.
Tai kehoon painuneena jilkeni, kosketuksena, joka on ldsnd, kun koskettaja on poissa.
Mustavalkoinen video ei paljasta ovatko jiljet mustaa virii vaiko kenties verta. Mielleyh-
tymit verestd kuljettavat kosketuksen, toiseuden ja minin kysymykset myos tuhoavan

kosketuksen puoleen. Totalisoiva kosketus kadottaa Toisen ja ottaa sen omakseen.

3. Dialogi

Pénni: Levinasille "erillisen olemisen kaikkein alkuperiisin "primordiaalisin” muoto on eldmi-
nen jostakin, oleminen aistimellisuuden tasolla, ennen aistimellisuuden muuttumista tietoisuu-

% Levinas1996,107.
#2Mt. 79.
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den haltuunottamiksi aistimuksiksi. Aistimellinen ja ruumiillinen elimiseni jostakin muodos-
taa erddnlaisen "kontaktipinnan”, jonka kautta voin loytad yhteyden toiseen, asettaa itseni toisen
paikalle ja jonka kautta toisen eettinen vaatimus koskettaa minua.[ ] Aistimellisuuden kautta syn-
tyvd kontakti toiseen osoittaa kuitenkin samalla erillisyyteni, toisen lisniolo pakenee minua. Tami
kontaktin ja erillisyyden yhteennivoutuminen tulee ilmi hyviilyssi (caresse), jossa aistimelli-
suus tarjoaa kosketuspinnan toiseuden, toisen kanssa — mutta ei enii tarttumisena, tietona, vaan
kosketuksena, joka ei ole tarttumista, ei ota haltuunsa.®

Koreografi: "Kosketuksena, joka ei ole tarttumista, joka ei ota haltuunsa...” Jos Levina-
sille side toiseen solmiutuu vain vastuullisuutena, tiytyy tuon siteen laatu olla kosketus,
joka ei tartu, joka ei ota haltuunsa, joka on diakoniaa ennen dialogia, kuten Levinas sa-
noo. Aistimellisuudessa syntyva velvoittavuuden tunto ennen tietoa, ymmartiminen ni-

mettomaissi — intressiton rakkaus?

Klemola: Levinas tuo esiin liheisyyden toisen kanssa olemisen horisonttina. Laheisyys on Levi-
nasin mukaan alkuperdinen kieli, kieli jossa ei kiytetd lauseita eikd sanoja vaan puhdasta kom-
munikaatiota. Liheisyyden akteja ovat puhe ja kosketus. Tdhin voisi lisiti Sartren korostaman
katseen. Kaikkien niiden kosketuspintojen vilitykselli olemme toisen kanssa. Seki puhe, kos-
ketus ettd katse voivat synnyttid sekd etdisyyttd ettd laheisyyttd. Tassd mielessd katseen koke-
mushorisontin diripditid edustavat rakastava katse ja alistava tai vihaava katse, kosketuksen hy-
viily ja murha.

Koreografi: Vikivalta ja vihaava katse, timi on tuttua kaikilta nayttamoilta. Mutta enta
ajatus suhteesta toiseen, joka on aistimellista vireessi ymmirtamist;’i? Miten aistimel-
lista vireessd ymmairtdmisti voi tanssia? Eiko se itse asiassa kuvaa sitd, kuinka tanssi on
ylipddnsi taiteena, miten ei-tiedollinen liike kommunikoituu tanssina. Mutta, tanssit-
tua intressitonta rakkautta, liheisyyden alkuperaista kielti, voiko siti olla? Voiko siti olla

vain poissaolona, jilkeni?

3. kohtaus: Tanssijat ovat poistuneet nayttamoltd ja musiikin sivy muuttuu. Siihen liittyy mukaan
maskuliininen, matala miehen ddni. Mies puhuu sanoja, jotka kuulostavat joltain kieleltd, ehkd lati-
nalta, mutta jonka sanoja en ymmdrra. Valilld kuuluu sihinoitd jo hengitysddanid, kalisevia ja rahise-
via ddnid, pitkia karhean kirkkaita puhallinsoittimen ddnen kaaria, luontomaiseman’ ddnid, johon
naisen puhe limittyy mukaan. Kummatkin videokuyvat nayttamon sivuilla ovat tyhjentyneet vaaleaksi
pinnaksi, johon nousee yksi kasvin lehti heledin harmaana vaaleaa yksivdristi taustaa vasten. Lehdet
ovat valilla aivan paikallaan, vdlilla jompikumpi vardjad hiljoa tuulessa.

Tanssijat tulevat esiin sivusta aivan ndyttamon takaosasta muuttuneina hahmoina. Miehelld on
levedt mustat housut ja hin kantaa naista selkdnsd padlld kuin pientd matkakantamusnyyttida. Nainen
on polviensa padlld miehen seldssd, hdnelld on pitkd harmaa silkkinen hame, paljaat kdsivarret ja tuk-
ka on koottu korkealle pdadlaelle. Vaikutelmana on pariskunta vaeltamassa pitkdlld matkalla, jjapani-
laisessa’ maisemassa. Videokuvan valdorit ja pelkistyneisyys tukevat vaikutelmaa. Mies kantaa naisen
takandyttamon poikki ja hdavidd ndakyvistd.

Kohta he ilmestyvit taas ndikyviin, tulevat ‘perille’ ja mies laskee naisen maahan. He pitdvdt toisiaan
kddestd, ja toisella kddelld osoittavat kohden ylhddlld horisontissa lentdavid lintuja. Kaden hidas liike

¥ P6nni1996, 24.
*Klemola1991, 23.
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jatkuu saumatta tanssiin. Liikelaatu on jatkuvaa ja hidasta, pehmedd ja virtaavaa. Kiireeton tanssi
pysdhtyy hetkeksi joihinkin liikkeen ddripdihin ja lihtee uudestaan liikkeelle. Tanssijat kayttdvat hy-
vin vahdn voimaa tai ponnistusta liikkeisiinsd. Liike syntyy ja jatkuu, pysdhtyy ja lihtee uudestaan
litkkeelle hyvin kevedsti ja vaivattomasti. Tanssijat liikkuyvat vaililla kontaktissa toisiinsa, valillda erik-
seen, mutta kaiken aikaa litkettd tuntuu ohjaavan syvd esteeton kommunikatiivisuus ja laheisyys. Kum-
pikaan ei johda liikettd eikd ole johdettava. Liikkeen muoto virtaa esiin luonnon ilmenemisen leyolli-
suudella ja selittamdttomyydelld.

Nainen ja mies ovat molemmat viehkedin feminiinisid ja voimakkaan maskuliinisia. Mies kantaa
naista korkealla ja nainen katsoo maisemia. Nainen kantaa miestd sylissddn ja mies on sylilapsi. Nai-
sen peittavan hameen alta pilkistid jalka, jota mies koskettaa. Daxofonin karhean kirkas puhallinsoit-
timen ddni luo pitkien, polveilevien hengitysten rytmin akustiseen maisemaan. Videokuya on vaihtunut
pilvien liikkeeksi ja veden kimallukseksi. Nainen ja mies seisovat vastakkain ja koskettavat toistensa
ihoa kuljettamalla kdttddn toisen vatsasta ylospdin, toisen vatsan reagoidessa herkkddn kosketukseen.
Sitten he kadntyvdt selin ja kulkevat kdsi kddessd kohden nayttimon takaosaa, laskeutuvat alas lattialle
istumaan. Nainen tarjoaa pddnsd miestd kohden, mies avaa naisen hiukset. Nayttamolle laskeutuu pi-
meys. Videokuvissa vesi kimmeltdad auringossa, muutama sorsa uiskentelee pienilld aalloilla.

Koreografi: Levinasin kisitteet ‘pyyteeton olemisen tila’ ja 'kosketus, joka ei ota haltuunsa’
johdattivat kokemuksellisiin liikelaatuihin ja olemisen tapaan, jota voi kuvata ilmauk-
silla kokemushorisonttien keskinidinen tasapaino, kehon toiminnallinen yhteniisyys ja
itsessiddn lepéivyys. Liikkeen laatua kuvannee parhaiten vastakohtien tasapaino: lepoon
kokoontunut liike, liike, joka ei pyri erityisesti ulottumaan tilaan, mutta ei myoskaian
putoamaan ruumiin sisitilaan, joka ei tavoittele tematisoitua merkitystd, mutta joka on
tdynni maailmayhteytensi laadun merkityksellisyyttd, joka virtaa leviten ja pysihtyy jat-
kuen, joka samaistuu luonnon aikaan, sisiltien silti kulttuurisen tietoisuuden, joka voi
ollafeminiinisyyden ilmentymi maskuliinisuuden sisilli ja toisinpdin. Tanssijan tekhned
midrittid vastakohtien tasapaino: Painon alas ja suunnan ylés tasapaino, lihasvoiman
kiyton ja liikkeen suuntaamisen tasapaino, spiraalisuuden myo6ti toimimisen ja verti-
kaalisuuden tasapaino.

Tdamin kohtauksen tekeminen oli koko teoksen yllittivin tapahtumana ja koreografi-
sessa tydssini aivan poikkeuksellinen. Aloitimme keskustelemalla aiheesta ja kohtauk-
sen tekhnestd. Selvitimme yksityiskohtaisesti tekhnen tavoitteita timin kohtauksen kan-
nalta ja erityisen keho-mieli orientoituneesti. Minulla oli valmiina Jari Kauppisen 16y-
tdmi erikoinen daxofonilla soitettu musiikin aihe, johon olin miksannut seki omia 44-
niimme ettd erikoisia lintujen dinid. Tdman valmistautumisen jalkeen ryhdyimme en-
simmiisen kerran improvisoiden tanssimaan kohtausta. Liikkeen hahmo virtasi esiin
ihmeelliselli tavalla yhteisyydessimme. Improvisaatiomme tuntui olevan harvinaisen
syvilld yhteisessi virtauksessa (flow), joka ikéidn kuin asetti kaiken paikalleen itsestddn.
Kiitimme onneamme ja sattumaa, etti videokamera oli piilli, silld esitettyyn teokseen
kohtaus jdi viimeistd piirtoa myéten tuon ensimmaéisen improvisaation mukaisena.

Tanssijoiden tekhned johdatti kokemus luonnon jarjestyksesti, kehollisen toiminnan
esiymmirryksesti fysiksen keskelld. Tdhin tilaan avautuu luonto ja suhde luontoon itses-
tddn ilmenevini, poiesiksena. En kuitenkaan halunnut luoda sisitiloissa esitettiville niyt-
timoteokselle videolla toteutuvaa luontolavastusta. Pikemminkin olisi kyse virittyneesti

ajallisesta maisemasta, ‘puutarhan hoidon ideasta’, seki ihmisen tekhnestd, taiteellisesta
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esiin tuomisesta luonnon potentiaalista.

Katjan oivallus oli kuvata sisitiloissa, vaaleaa taustaa vasten pitkidni otoksena kahta huo-
nekasvin lehtei, joka virisivit silloin tilloin hinen puhaltamassaan ilmavirrassa. Toisaal-
ta en myoskian halunnut, etti videokuva olisi liian staattinen, siis, ettd sen mahdollinen
kisitteellisyys dominoisi ei-kisitteellisen, ei-tiedollisen, aistillisen olemisen liikkeen yli.
Kohtauksen loppupuolella kuva vaihtuikin pilvien liikkeeseen seki veteen, lopuksi veden
kimalluksessa uiviin pullasorsiin. Sorsat olivat tirkeiti kohtauksen vireen kannalta. Oma
kokemukseni on, ettd luonnossa on paljon huumoria. Tanssijoiden koreografia oli omassa
liikkeen laadussaan myos viehkedn humoristinen, kuin japanilainen pastissi, feminiini-
syyden ja maskuliinisuuden eleiden kulttuurinen tanssi luonnon helmassa. Sorsat tulisivat

esiintymain myos viimeisessi kohtauksessa, kuvissa Hakaniemen rannasta ja vanhuksista.

4.. Dialogi

Levinas: Olen tiysin yksin, ja juuri oleminen minussa, se, ettd olen olemassa, eksistoimiseni,
muodostaa ehdottoman intransitiivisen elementin, jonkin vailla intentionaalisuutta, vailla suh-
detta. Olevaisten vililla kaikki on vaihdettavissa paitsi olemassaolo. Tdssd mielessd oleminen tar-
koittaa itsensi eristimistd eksistoimalla.’

Koreografi: Ja josta (eristyksesti) intressitén vastuullisuus toisesta voisi olla ulospiisy.
Mutta tissd neljinnessi kohtauksessa halusin katsoa piinvastaiseen suuntaan. Sellaiseen
nollapisteeseen, kidannekohtaan, tyhjaan, pimeidin, himiaraan hetkeen, jossa olemisen
merkitys on ei-merkitysti, jossa ruumiin alastonta, erillistd olemista painaa olemisen

hiljaisuuden kohina, olemisen 'on’, josta ei ole ulospiisyai.
Nemo: Lapsi, joka vuoteellaan tuntee yon kuluvan, saa kokemuksen kauhusta....*

Levinas: Joka kuitenkaan ei ole ahdistusta.®

Koreografi: Tissd kohtauksessa ei ole kyse tunnetilasta, vaan olemisen persoonattomas-
ta painosta, oman ruumiillisen eksistoimisen erillisyyden tosiasiallisuuden kohtaami-
sesta. Ja myos ruumiin muistista, erillisyyden kokemuksellisesta menneisyydesti, lap-
suudesta, autoeroottisuudesta, oman ruumiin aistillisuudesta ennen tietoa ja hallintaa,
olemisen yksinidisyydesti. Vire ei ole ahdistunut sen paremmin kuin iloinenkaan. Aika

on pysihtynyt tai laajentunut kuin yoén pimeini unettomina hetkina.

Levinas: Aivan kuin tyhjyys olisi tiynni, aivan kuin hiljaisuus olisi d4ntd. Jotain, jota voidaan
tuntea kun ajatellaan, ettd vaikka ei olisi mitdin, niin se tosiasia, ettd "on”, ei ole kiellettivissi.

Einiin, ettd olisi jotain tiettyi, titi tai tuota, vaan pikemminkin itse olemisen niyttimé on avoin:

% Levinas 1996, 53, 59.
% Philippe Nemo kirjassa Levinas 1996, 53.
%7 Mt. 53.
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on. Siind ehdottomassa tyhjyydessi, jonka voidaan kuvitella edeltivin luomista — on. [ ] Haluan
todellakin painottaa ilmaisun "on” persoonattomuutta: "on”, kuten "sataa” (il pleut) tai "on y6”
(il fait nuit). Tdssd ei ole sen enempéii iloa kuin yltikyllaisyyttikidn. Kyse on dénestd, joka palaa

kieltaimisen jilkeen. Ei ei-mitd4n, ei olemista.®

4.- kohtaus: Videokuyat ovat tummuneet mustaan. Mustassa pinnassa valdhtdd silloin tdlloin sahkoi-
sid hdairigitd. Nayttamolle nousee valo, joka paljastaa kaksi tuoleilla litkkumatta istuvaa alastonta ih-
mistd. Valo paljastaa heiddn vartalonsa, rintansa, kasvonsa, hiuksensa ja ihonsa ndyttdmon mustaa
tyhjyytti vasten. Tuolit ovat ndyttamolld rinnakkain niin, ettd miehen ja naisen suunta on kohden ylei-
sdod. Tuolien vdlissd on tyhjdd, pimedd tilaa. Mies ja nainen istuvat pitkddn tdysin litkkumatta.

Sitten he alkavat hitaasti, pienilld epdrdivilld litkkeilld kosketella ja tunnustella itseddn. He kuljet-
tavat kdsidadn hitaasti pitkin reisiensd ihoa, reisien sisdpuolta, sukuelimiddn, vatsaansa, rintojaan,
kaulaansa, kasvojaan. Kasien eleessd ei ole erityistd suuntautuneisuutta, ei tarpeen tyydytyksen inten-
siteettid, ei padmddrdisyyttda. Kadet etsiytyvat kohden omaa ruumista, omaa ihoa, kohden omaa ruu-
miin muistia.

Musiikin maailmaan limittyy hyvin ldheisid naisen ja miehen hengityksen dgdnid. Ovatko ne kii-
hottuneisuuden vai itkun katkonaisuutta? Adnet limittyvit aaltomaiseen, oktaaveja ylds ja alas ristei-
levddn vokaliisiin sekd kuoron laulamaan tekstiin. Nainen ja mies istuyvat pimedn eristimdssd valossa,
he eivdt nde toisiaan, mutta oudolla tavalla heiddn toimintansa on hyvin samankaltaista. He nostavat
kdtensd ilmaan ja kurottavat ylos jotakin kohti. Sitten heiddn kdtensd laskeutuvat hitaasti alas, kurot-
taen eteenpdin, haparoiden, tunnustellen, ei ndhden. Kdsien paino jatkaa litkettd alaspdin, heiddan padn-
sd painuvat alas ja he nojaavat kdsilldadn reisiinsd, litkkumattomina, pddn riippuessa painavana olka-
paiden vilissd.

Heitd ympdroi musta pimeys, jonka intensiivisessd painossa silloin tdlloin vaildhteleydt silmdanra-
paykselliset sahkoiset hairiot. Onomatopoeettinen puhe ja varioivat hengitykset liikkuvat musiikin akus-
tisessa tilassa kehojen litkkumattomuudessa. Hitaasti mies ja nainen suoristautuvat istumaan ja kul-
jettavat kasiddn reisid pitkin edestakaisin, pehmedlld aaltomaisella liikkeelld, sormenpdiden kosketta-
essa reisid. Sitten he pysdayttavdt kdtensd reisien yldapuolelle ja pitdvat niitd siind litkkumattomina. On
kuin kadet olisivat paikallaan jonkin tuntemattoman voiman sanelemana, jonkin, jota silmdt eivdt voi
hayaita, iho aistia tai mieli ymmdrtdd.

Koreografi: Levinas puhuu olemisen painosta, hiljaisuudesta joka 'kohisee’. Téssi kohtauk-
sessa video otti 'kohisevan hiljaisuuden’ paikan. Koin, etti videolla ei voi esittid — repre-
sentoida — tyhjyytta, joka jo ajatuksenakin olisi aika mahdoton, vaan pikemminkin luoda
intensiivistid pimeytti, ei-kieltoa. Videolla "intensiivinen pimeys’ muuttuu ennen pitkaa
nikymittomaksi. Tatd vilttidksemme videon mustassa kuvassa vilihteli silloin till6in pienid
sihkohiirioitd. Akustisessa maailmassa sen sijaan tapahtuu paljon: Naisen ja miehen liik-
keen intiimi, ihon pinnan ja ruumiin muistin vilinen tapahtuma toistuu omalla tavallaan
akustisessa maailmassa. Hengityksen ja dénen intiimiys, kaikkein yksityisin sisiisyys, li-
mittyy Heinz Holligerin ihmisidanten monistumiseen, kuoroteokseen, jota luonnehtii kol-
laasimainen elementtien liikkuvuus, puheen ja vokaliisin risteilevi kudos.

Tami kohtaus ei varsinaisesti ollut liikkeellinen dialogi, vaan kaksi rinnakkaista yksi-
niisyytti. Olin improvisoinut etukiteen kohtauksen laadun ja rungon. Istuisimme kumpi-

kin omilla tuoleillamme. Tuolit olisivat rinnakkain ja kohden yleiso4. Koskettelisimme omaa

3 Mt. 53.
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kehoamme syvissi hiljaisuudessa ja paikalla-olemisessa. Kurottaisimme kohden sumui-
sesta ymparistostd erottuvia kasvoja. Nojaisimme kisiimme emmeki jaksaisi kannattaa
pidmme painoa, olisimme nollapisteessi. Aistisimme ruumiimme kautta jotakin aistima-
tonta, ruumiimme kautta avautuvaa jalkea. Koreografinen hahmo oli siis molemmilla tans-
sijoilla sama, hyvin pelkistetty, ajallisessa ja liikkeellisessa hahmossa tarkkarajainen. Kaksi
rinnakkaista yksindisyytta ei kielld eikd poista yksindisyyttd, mutta asettaa esiin olemisen
erillisyyden jokaista koskettavana. Tanssijoiden toiminnan henkilokohtainen intiimiys vaati
mielestini myos unisono-muodon tuoman etiinnytyksen selkeisti koreografiseksi hah-

moksi. Muunkinlaiset ratkaisut olisivat saattaneet olla mahdollisia.
5. Dialogi

Levinas: Kuolema nostaa esiin kaiken sen, miki suhteessa toiseen on epiautenttista, koska ih-
minen kuolee yksin.®

5- kohtaus: Kuoromusiikkiteoksen siyy muuttuu puhemusiikin kaltaiseksi, johon limittyy yksittdisten
instrumenttien hetkellisid esiintuloja. Tilallinen ja ajallinen hitaus vaihtuu arkiseksi nopealiikkeisyydek-
si. Mies ja nainen kdapertyvdt tuoleilleen ja kdadntyvdt kohden toisiaan. He katselevat rauhassa toisiaan
reagoimatta mitenkddn. Videolla ndkyy lihikuvaa jonkun ihmisen asuinhuoneesta ja sielld olevista ta-
varoista. Kuva paljastaa kaksi huonetta vaellellen sielld satunnaista reittid, tarttuen jonkun esineen
yksityiskohtaan, ohittaen toisen. Esineistd pddtellen toinen huone on miehen ja toinen naisen. Esineet
kertoyat, ettd henkilot ovat vanhoja — viiri, suurennuslasi, valokuvia, pitsiliina, Sodergranin runoteos —ja
ettd he asuvat yksin — kapea sinky, yksi huone.

Koreografi: Nyt tullaan arkipiiviin ja sosiaalisuuden kysymykseen. Videon suoma mah-
dollisuus tuoda niyttimon ulkopuolinen maailma kontekstiksi nayttimon tapahtumille
tuntui oikealta ratkaisulta. Halusin teokseen kokemuksen ajan hyppayksistd, aukollisuu-
desta, muistamisesta, rajallisuudesta, perspektiiviksi eliminvalintojen, elimin tienhaa-
rojen kysymyksiin. Mieluummin kuin selkeii vastausta tai ehdotusta toivoin ambivalenttia
kysymysti: Kuinka heille (miehelle ja naiselle) mahdollisesti olisi tissi rakkaudessa voi-
nut kidyda? Levinasille ulospiisy olemisesta — ajan merkityksettémin kohinan lakkaa-
minen —vastuullisen suhteen toiseen ennen tietoa. Levinasille toisen kasvot ovat keskei-
nen porttiulos yksiniisyydesti. Kasvojen esittimin vaatimuksen kuuleminen on ensim-
miinen sosiaalisuuden teko. Samalla kun kasvot ovat minulle vaatimus avautua kohden
toista, toista, joka ei ole minua, ne ovat jilki transsendentista Toiseudesta, absoluutti-
sesta haltuunottamattomuudesta — Pyhin jilki. Ajatus kasvoista jilkend laajeni ajatuk-
seen asuinhuoneesta jidlkeni. Katja kuvasi kahden vanhuksen asuinhuonetta, muistoesi-
neitd, valokuvia, valokuvissa olevia kasvoja, kirjoja, kapeaa vuodetta. Samalla hian kuvasi

menneisyyttd, lopun liheisyyttd, arkista ympéristoa.

6. kohtaus: Nayttamolld mies nousee, tarttuu tuoliin ja kantaa sen pois. Nainen nousee ylds ja hakee
nayttamon sivusta vaatteensa. Mies tulee takaisin vaatteineen ja molemmat alkavat pukeutua, hyvin

¥ Mt. 59.
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arkisesti, kuljeskellen ja jutustellen. He sonnustautuvat arkisiin valkoisen ja harmaan sdayyisiin verkka-
reihin ja t-paitoihin. Mies ja nainen kohtaavat toisensa, juttelevat toisilleen ja alkavat kiusoitella ja
leikkid toistensa kanssa. He heittdvat villasukkaa toisilleen ja pelaamisen ja leikkimisen liike synnyttid
litkkeellisen jatkon.

Liikkeen laatu on hyvin luonnosmainen, arkinen, improvisatorinen ja spontaani. Musiikkiin limit-
tyvd miehen puhe on nopeatempoista, arkista, sivykdsti. Mies ja nainen unohtavat pelinsd jo meneydt
katsomaan nayttimon sivuseinille heijastettavaa videota. Nainen katsoo vanhan naisen huonetta ja
mies vanhan miehen. He liikuskelevat hetken videokuvan kanssa, tavoittaen vdlilld kuvassa nakyvid
esineitd, litkkuen vdlilld omia aikojaan, niitd nditd. Mies ja nainen tavoittavat toisensa uudestaan,
jatkavat litkettd, jossa sdilyy leikkimisen ja pelaamisen elementti. Mies lopettaa leikin ja istahtaa etu-
ndyttamolle. Nainen istahtaa takandyttimolle. He eivdt tee mitddn — ovat.

Sitten nainen kaivaa villasukasta esiin pienid kivid ja helistad niitd. Adni houkuttaa miehen pai-
kalle ja he asettuvat istumaan lattialle vastakkain. Nainen helistdd kivid kammenissddn miehen kor-
van juuressa. Mies arvaa montako kived naisella on kdsissidan. Mies on arvannut vadrin, koska joutuu
antamaan erotuksen naiselle. Peli jatkuu hyvdantuulisena ja kiireettomdnd.

Koreografi: Konkreettinen, mutkaton, spontaani, toiminnallinen, leikkisi, improvisa-
torinen, yhdessi tekeminen, peli, tasapaino, arkinen, tilaa antava — olivat timéin kohtauk-
sen vireen ja koreografisen hahmon lihtokohtia. Kohtauksen dialogisuus syntyisi leikil -
lisyyden ja pelin kautta. Tanssijan tekhned miirittidisi kehon toiminnallinen yhteniisyys
ja funktionaalisuus, kehon arkista, 'luonnollista’ liitkkumisen tapaa lihelld oleva toimin-
nallisuus, liike liikkumisen ja leikin vuoksi, dialogina, improvisaationa ilman muuta
midrittelyd. Halusin mukaan my6s autenttisen, toiminnallisen pelaamisen hetken. Is-
tuisimme niyttimolla pelaten kivipelid, arvuuttelisimme toistemme kimmenissi olevi-
en kivien miirdi. Toiminnan aika ja laatu méiriytyisi tdysin pelin kulun mukaan. Kat-
soisimme myos videoilla olevaa kuvaa vanhusten huoneista, mutta emme nikisi vanhuk-
sia huoneissaan. Istuisimme takaniyttimolld pelaamassa samaan aikaan, kun videossa
seurattaisiin vanhuksia.

Rakensimme kohtauksen improvisoimalla ja yhdessa tekemilla. Pdallisin puolin koh-
taus rakentui niistd elementeistd ja laaduista, joita siltd toivoinkin. Silti timi kohtaus jai
koreografisena hahmona keskeneriiseksi. Kohtauksen liikkeen laatu oli itsessdin taas
yksi, uudenlainen maailmayhteyden laatu, liikkeeseen organisoitumisen tapa, joka olisi
vaatinut perusteellisen pohjatyon, aivan kuten muutkin kohtaukset. Edeltivien kohtaus-
ten liikkeen laatujen tyéstiminen oli ollut niin vaativa urakka, etti tihidn viimeiseen ei-
vit rahkeemme riittineet. Pidin kiinni kohtauksen improvisatorisesta lihtokohdasta,
mutta koska huolellista esityota sitd varten ei ehditty tehda, improvisaation ja asetetun
rakenteen vilinen suhde ei toiminut riittdvin hyvin.

Esitysten aikana tdma kohtaus eli jatkuvasti ja Ki-ain viimeisessi esityksessd huhti-
kuussa 1999, jossa Maarit Rankanen tanssi naisen osan, se oli jo muuttunut rakenteel-
taan ja litkemuodoiltaan viimeistd kivipelid lukuun ottamatta hyvin paljon. Silti siti ei
mielestini koskaan saatu aivan kohdalleen. Luulen, ettd ongelma ei ollut kokonaan myos-
kdin siind, miten tekhnen pohjatyo oli tehty tai jatetty tekematts, vaan se, miten tekhnestd
olisi avautunut tarkemmin se, miti sdddetdin. Nyt se jii ajattelematta. Luulen, etti tein
tissd taas sen saman 'virheen’ kuin usein aiemminkin. Erailld tavalla eliydyn ja samas-

tun kohtauksen maailmaan niin tdysin, ettd hahmon hahmottaminen jii vajaaksi. Sam-
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astuin ‘nukahtaen’ arkipiiviisen, mutkattoman, luontevan ja vaivattoman olemisen ta-
paan, jolloin se, mitd kehollisen eksistenssin mutkattomuus antaa ajateltavaksi, jdi vain

aavistukseksi.

Epilogi: Videokuyassa ovi aukeaa ja vanha nainen astuu ulos. Hin laskeutuu hitaasti portaita alas ja
lihtee kavelykeppiinsd tukien yksin kdvelylle. Kdavelevin vanhuksen selkd etadntyy pitkin hiekkaista
rantatietd. Toisessa videossa vanha mies astuu samasta ovesta ulos, laskeutuu hitaasti samat portaat
alas ja kdvelee yksin samaa, kaupunkimaisemassa olevaa rantatietd. Nayttamolld nainen ja mies ovat
lopettaneet pelaamisen. He lepddvit hetken, nousevat ja kdvelevdt yhdessd pois nayttamaoltd. Ensim-
mdisen kohtauksen musiikin sahkdinen rytminen pulssi palaa ja muut ddnet katoavat. Rannalla vanha
nainen heittid leivinmurusia rannassa uiskenteleville sorsille. Sitten hdn istuutuu yksin puistonpen-
Eille. Toisessa kuvassa mies istuutuu yksin puistonpenkille. Suuret lahikuvat kasvoista paljastavat idn
uurteet. Sormet ovat vanhuksen sormet. Vanhukset kdadntdvdit kasvonsa aurinkoon ja he katselevat ym-
parilleen. Nainen katsoo oikealle ja mies vasemmalle. Suuret ldhikuvat vanhusten kasvoista katsovat
toisiaan nayttimon pimeyden yli. Sihkoinen pulssi sammuu, tulee taysin hiljaista. Hiljaisuudessa mies
nousee penkiltd ja ldhtee kdvelemddn poispdin. Nainen nousee ja ldhtee kdvelemddn poispdin. Mies ka-
toaa ja kuva sammuu mustaan. Toisella videolla naisen etddntyvd selkd ndkyy hetken. Sitten nainen
katoaa ja kuva sammuu mustaan. Pimeys.

Levinas: Kasvot ovat merkitysti, ja ne ovat merkitysti ilman kontekstia. [ ] Kasvot ovat merkityk-
selliset itsessddn. Sini olet sind. [] Kasvoista ei voi tulla ajattelun kisittimid merkityssisdltoa.
Kasvot ovat se, mitd ei voida kisittidi, ne vievit tuolle puolen.[ ] "Ali tapa” on kasvojen ensim-
miinen lausuma. Ja se on mairiys. Kasvoissa ilmenee kisky, aivan kuin minulle puhuisi jokin
mestari. Samalla toisen kasvot ovat kuitenkin riisutut. Hin on kéyhi, hinen tihtensi voin kaiken
ja hinelle olen velkaa kaiken. Ja mini, olenpa kuka tahansa, olen "ensimméiiseni persoonana”
se, jolla on kyky vastata kutsuun.*°

"Tanssiantropologiaa’

Ki-ain tanssidialogit tai duetot ovat liikkeen laadultaan keskendin hyvin erilaisia. Niin
jilkeenpdin huomaan, etti teos tarjoaisi myés hyvin ilmeisen tanssiesteettisen tulkinta-
nikokulman. Siis sen analysoimisen, minki tyylin mukaan kussakin kohtauksessa on lii-
kettd muotoiltu esteettisesti ja miten ne sitten toteuttavat tai eivit toteuta tyylin sisdista
standardia. Viljasti luonnehtien ensimmdiinen kohtaus voisi olla esimerkki neoklassi-
sesta tyylistd, toinen butovaikutteisesta tyylistd, kolmas tai chi pohjaisesta liikkeesti,
neljis performanssin genresti ja viides ns. uuden tanssin "estetiikasta’.

Kuten olen pyrkinyt edelld kuvaamaan, lihtokohtani ei ollut tanssiesteettinen tyos-
kentely, vaan kunkin kohtauksen merkityksellisen maailman ja eletyn kehon kokemuk-
sen siditiminen teoksen hahmoon. Minusta on kuitenkin mielenkiintoista huomata jal-
leen kerran ja ndin havainnollisesti, kuinka erilaiset kokemusmaailmat ja niiden kineet-
tiset hahmot johdattavat niin erilaiseen liikkeen tekhneen ja liikehahmoon. Niin tulin

tehneeksi erddnlaista kiddnteista ’tanssiantropologiaa’. Sen sijaan, etti ottaisin tarkas-

Mt 74, 75

346



teltavaksi tyylin, purkaisin sen osiin ja l6ytdisin kokemuksen, otin kokemuksen, 16ysin

sen kinesteettisen hahmo ja sain "tyylin’.

Keskustelu tanssijan kanssa

Haastattelin viittd tutkintoni teoksissa mukana ollutta tanssijaa keviilld 1999, siis kun
kaikki viisi teosta olivat jo tehdyt. Seuraavassa tekstissi on otteita keskustelustani Ki-ain
tanssija Jussi Nousiaisen kanssa (21.4,1999). Keskustelu kiertyi tutkielmani aiheen ym-
pirille: yleisesti tanssin taiteena olemisen tavan ja tanssijan tekhnen suhteisiin, seki eri-
tyisesti tanssijan tekhnen kysymyksiin suhteessa Ki-aihin. Ki-ain tyoprosessi vertautui
Jussin kokemuksiin toisenlaisesta tyotavasta suuressa Brysselildisessd tanssiryhmissi,
jossa hin oli kiinnitykselld vuosina 1997-1999.% Olen lyhentinyt keskustelua ja muo-
kannut puhekieltd hieman luettavampaan muotoon. Jussi on tarkistanut osuutensa kes-

kusteluun.

i) Mietteiti siitd, millaisin eviin lihdetiin luovaan ryhmitydprosessiin:

Kirsi: Miten koet tanssijan tekhnen ja taiteellisen hahmon lihtokohtien selvittimisen
tirkeyden?

Jussi: Sindhidn annoit monistenivaskan, missi selitit biisin rakennetta ja kohtausten si-
siltod sekd Levinasin kirjan. Koko se kakku oli mielestini valttimaton saada tietad, ettd
piidsee sisadn siihen, misti kisin lihdetdan tyoskentelemain. Minulla oli sellainen olo,
ettd tyoskentelyssi ei pelkistidn tyostetid liikettd sininsi, vaan kokonaisuutta, eli sitd,
mistd muoto lihtee, mistd kohtausten sisdllot lihtevit, milld tavalla ne tuottavat muotoa.
Minusta se alustus oli erittdin tarkedd, ettd pystyi jollain tavalla hahmottamaan ja kisit-
timéin, mitid sind teet, miksi sini teet.

Kirsi: Miten vertaat sitd Brysselin ty6tapaan?

Jussi: Sielld ei ole kiytossa selkeda tanssijan tyoprosessiin keskittyvid metodia, miten
asioita tyostetddn. Tavallaan se, miki Ki-aista on jadnyt niin voimakkaasti mieleen, on tyos-
kentelyn metodisuus. Ettd on selkeisti olemassa liikkumiselle metodi, kisitys siita, mista
perustasta asiat tehddin, mistd ne tulevat. Kun taas Brysselissi sitd ei ole tissd muodossa
olemassa. Kaikki perustuu pidosin jonkinlaiseen visuaaliseen nikemiseen. Tavallaan siini
ryhmissi on 16 eri metodia. Kaikki tekevit henkilokohtaisesta lihtokohdasta ja se ‘'metodi’
perustuu pelkistian henkilokohtaiseen uskomukseen ja henkilokohtaiseen tanssisuhtee-
seen. Jos sini tissi kirjallisessa tyossisi puhut kokemusmaailmasta ja tanssin maailman
hahmottamisesta, niin sehin on oikeastaan, mita sielld koko ajan nikee. Nikee sitd, milla
eritavoilla ihmiset tekevit sielld toitd. Miki tulee (implisiittisesti) esiin on se, milld tavalla
ihmiset kisittivit tanssin, tanssijuuden, kehollisuuden. Teoksen tyéstiminen on vain siitid

pailtd valikointia — mika sattuu niayttimaiin siltd, mita koreografi haluaa nihdai.

# Jussin kiinnitykset: Charleroi Dance, Bryssel 1997—-1999. Galili Dance, Groningen1999—.
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Kirsi: Nyt voisi asettaa kaksi vastakysymysti, ettd koetko sind, ettd tekhnen periaatteiden
kanssa tyoskentely on rajoittavaa, etti se sinillidn sitten rajoittaa tyoskentelyn vapaut-
ta? Ja toisaalta, koetko, ettd se, mitd sini kisitit tdssd yhteydessid metodiksi, tuliko se
riittavin perusteellisesti selvitetyksi, tuliko se jaetuksi, ymmarretyksi?

Jussi: Niin, no aluksihan minulla oli vaikeuksia ymmaértaa, tai ymmarsin kylla, paassini,
mutta sen yhteyden léytiminen suoraksi keholliseksi toiminnaksi, oli vaikeata. Minun
piti ldhted kuitenkin niin alusta, ettd myos keho ymmartaisi miti tehdadn.

Kirsi: Mutta mehin tehtiin koko ajan fyysisiéi harjoituksia, ettd eihan se millekddn mo-
nisteille perustunut?

Jussi: Niin tehtiin. Mutta ongelma olikin se, ettd kun mini en ole koskaan tuottanut asioita
aiemmin tillaisen metodin kautta. Ty6 on alkuun yhteyksien loytdmistd ja ymmartimisti ja
se on hirmu hidasta. Sinullahan se on helppoa, kun olet niin paljon tehnyt sitd kautta. Siini
missa sini teit viisi liikettd, mina juuri aloitin ensimmadisti. Prosessissa, missi tuotetaan
liikettd yhdessi, jouduin tekemiin hirvein harppauksen, mutta sehin ei ole negatiivista.
Kirsi: Tastd voisi ajatella, ettd ryhmityoskentelyssi, kun kyseessi olisi jo kolmas tai neljis
yhteinen tyo, olisi teoksen tekeminen jo sitten helpompaa nididen perusasioiden kannalta.
Jussi: Kylla ehdottomasti.

Kirsi: Kerroit ettd Brysselissd on 16 eri metodia, 16 erilaista tyéskentelytapaa, jotka tuot-
tavat erilaista tapahtumaa ja ohjaaja siitd vaan valitsee paalta. Siini voisi ajatella, ettd no,
sehin on sitten vapaata tekemisti, onpa hienoa. Siini ei rajoiteta ketiin, eikd panna ke-
tddn mihinkédin muottiin, kaikki saavat tehdi omista lihtékohdistaan. Tatihin voisi pi-
tdd myos positiivisena seikkana. Ja sitten taas titd meikildisen tapaa alistavana tai nega-
tiivisena?

Jussi: Sehin on vain ndenniisesti vapaata. [tse asiassa, sehidn perustuu nimenomaan oh-
jaajan diktatuuriin, millaiseksi oman tilanteen ryhmissini koen. Me tanssijat t4alld so-
keana kuljemme. Siind on tavallaan koko ajan kaksi askelta jiljessi, koska itselld ei ole
kisitystd siitd, missi menniin. Esimerkiksi meidin tyoskentely auttoi minua hirmuisen
paljon liittyessini ryhmaiin, koska sielld joutui tyoskentelemaan ilman annettua metodia
materiaalia tuotettaessa ja improvisaatioon perustuvissa tehtivissi. Ja jos sini et ole teh-
nyt sen tyyppistd ty6td aiemmin, eiki sinulla ole ty6kaluja oman metodin luomiseen niin
sini olet ihan hukassa. Siti sattuu tietysti tekemdiin jotain sellaistakin, mistd ohjaaja pi-
tdd, mutta sinulla ei ole todellisesti kisittimiseen perustuvaa suhdetta tekemiseesi.
Kirsi: Siind varmaan helposti joutuu miellyttimisen kierteeseen. Kun ei tied4, mistd k-
sin tekee. Yhtikkii ei tiedd yrittaako vaan miellyttaa koreografia, tavallaan yrittdd vaan
loytad sokkona sitd, miten voisi miellyttaid sitd, kun ei tiedd yhtian sen valintojen perus-
teita, se ei juurru eikd ankkuroidu mihinkaéin.

Jussi: Ja sitten tuleekin tilanne, missi sini et enad yllata. Minusta tuntuu, ettd olen sielld
nyt hyvissi asemassa pelkistian sen takia, koska tyoskentelen itseni kautta, en yrita miel-
lyttdd koreografia, ja se on hiinelle yllattavii. Hinelld ei ole etukiteen kisitystd siitd, mitd
mini tulen tekemiin. Yleensi hin saa ihan muuta, kuin mitd odotti pyytidessain jotain.
Mutta siind on se jarkyttivyys myos tyoskennellessd muiden tanssijoiden luoman mate-

riaalin kanssa.
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Kirsi: Mill4 tavalla?

Jussi: Se materiaali on usein siinid mielessi 'sokeaa’ ja 'tiedotonta’, se vaan tulee jostain
ekstemporee ilman mitiédn ajattelua. Usein se perustuu siihen, ettd ohjaaja antaa jonkin
tehtavin, saat kiateesi vaikka silitysraudan ja sitten sinun pitid tehda jotain silla silitys-
raudalla. Se, miki siini on vaikeaa, tillaisessa tehtdvin asettelussa, ettd tehdiksesi jo-
tain jirkevii siini tilanteessa, sinun on pakko miettid, mistd on kysymys. Miki timi on,
ettd minulla on silitysrauta, koko se kakku, miti siitd irtoaa. Mita silitysrauta merkitsee
noin yleensd, mita se, ettd minulla on se kidessi, koko se tuntuma, kun minulla on pai-
nava kapistus kidessd, miten minun kehoni reagoi siihen painoon, milli tavalla mini
olen timin objektin kanssa, miki on suhde siihen jne. Sitten koreografi tekeekin valin-
nan joltain, joka nyt on vaan tehnyt jotain sen raudan kanssa, mutta josta se nyt vaan
noin visuaalisesti pitd4, se on kivan nikoistd. Mutta minulle tillaista materiaalia on tur-
hauttavaa omaksua jos ei loyda sen mielti. Mini en tiedd mika (kehollinen) logiikka sii-
nd on takana, mihin se juurtuu. Tdma voi olla tosi vaikeata tyoskennellessd ryhmin kans-
sa. Ja sama toisinpiin. Jos mini taas teen jonkun jutun, niin koskaan ei kysyti minun
mieltdni, aina opetellaan vaan pelkkd muoto. Jos se muoto kuitenkin lihtee jostain mie-
lestd, jostain sisdisestd logiikasta.

Kirsi: Jos ymmairrit sen logiikan, pystyt olemaan luova sen muodon sisilli ja sen mieli
siilyy?

Jussi: Ongelma on siini, ettd siind vaiheessa, kun minun pitid opettaa se jollekin muulle
tanssijalle, niin siitd helposti tulee pelkéstiin muoto vailla mieltd. Koskaan ei paisti sel-
laiseen tilanteeseen, ettd tyoskenneltdisiin oikean laadun kanssa.

Kirsi: Mihin mini pyrin timmoisella ‘metodilla’ on, ettd vaikka se aluksi asettaa rajat,
asettaa lahtékohdan, se pyrkii tekemiin sen tekemisen mielen nikyviksi. Tavallaan ot-
taa ihmisiltid sen ensimmaisen vapauden pois, mutta ettd vapaus olisi siini, etta ei tarvit-
se tuntea itseddn ryhmaissa tyhmiksi, sen takia ettei tiedd, mistd on kysymys. Etta voisi
ryhmissi tuntea itsensd oman ajattelunsa kautta, ja ettd pystyisi sen metodin mielen yh-
distimidn omaan elimismaailmaansa ja ettd itse voisi ammentaa sieltd. Niin, ettei teke-
minen leiju tdysin irrallaan vield nikymittomissi olevan teoksen olemattomuudessa.
Taytyy olla se kehollinen ymmairrys, mistd kisin luo. Haen sit4, ettd vapaus tulisi ndiden
merkitystd luovien rajojen kautta.

Jussi: Tassi tulee myos se osallisuuden kysymys esiin. Vaikka tissa vapauden diktatuu-
rissa on nidenniinenvapaus, niin se ei anna sinulle mitiin todellista mahdollisuutta osal -
listua mihinkidn, ja sehdn nimenomaan on diktatuuria.

Kirsi: Sinulla ei tavallaan ole sitten kuitenkaan dénivaltaa.

Jussi: Sinulla ei ole dinivaltaa asioihin, koska sind et ymmirri. Sinut pidetiin koko ajan
tyhmini, niin ettd sinulla ei ole mahdollisuutta osallistua, olet koko ajan kaksi askelta
takana. Aina voi kuitata tanssijan hiiritsevit kysymykset sill, ettd sind et vaan nyt ym-
mirrd. Kun sinulle ei anneta mitiin metodia tai keinoja tyoskennelld minkéin asian kans-
sa, se lisdd diktatuurin jarkyttavyytta.

Kirsi: Puhutaan taas meidin prosessin rajoista. Ensimmaiinen vaihe meidin tyoskentelys-

si liittyi liikkkumisen mieleen ja sen prosessointiin. Seuraava vaihe liittyi koreografiaan.
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Kun ryhdyimme tekemaiin Ki-ain ensimdiisti osaa, koin, ettd olit ensin hyvin epiileva
liikkeen suhteen. Sitten selvitimme tarkemmin ajatuksiani koreografisen hahmon ja eli-
mismaailman vilisisti suhteista. Tamain jidlkeen koin, ettd sinulla ei ollut enii niin han-
kalaa sen ensimmiisen kohtauksen kanssa ja pystyit16ytimain kohtauksen mielen ja tyos-
kentelemain hyvin luovasti kohtauksen rakentamisessa. Nyt kun ei tanssissa ole vain yhta
eikd kahtakaan traditiota, niin koen, ettd on oleellista pystyi selvittimiin my6s niitd
taidekasitys-kysymyksia. Tanssin tekemisen tilanteessa meidin pitiisi kuitenkin pystya
ryhmityohin ja niin, ettd se ryhmityo olisi mielekasti kaikille.

Jussi: Kylld se selvitys on tirkeitd, tanssin ja koko prosessin kannalta. Eiki siini ole ky-
symys diktatuurista siinikiin suhteessa, ettdi mehin ollaan vapaaehtoisesti kiinnostu-
neita ymmirtimiin. Prosessi on molemminpuolinen, jos minulle annetaan evait osal-
listua johonkin sellaiseen, mihin mini haluan osallistua. Sehin on illuusio, ettd tyopro-
sessissa olisi absoluuttinen tasavertaisuus, eikid semmoisesta pitdisi mitdan illuusioita

elatelldkaan, niin kuin kuitenkin koen, ettid tehdadn ryhmissi, jossa tyoskentelen.

ii) Tanssijan tekhnen periaatteista

Kirsi: Voisiko vield yrittda puhua itsen kiyton tavan periaatteista vihidn konkreettisem-
min. Miten sind ymmairrit sen?

Jussi: Keskustalidhtoisyys, painovoima ja litkkeen suuntaaminen.

Kirsi: Jos nimi ovat sinulle kolme oleellisinta, niin miksi juuri namai ovat valikoituneet?
Jussi: Jos nyt painovoimaa ajatellaan, se muodostaa minun mielesti kuitenkin sen, joka
on numero ykkénen. Se on minua hallitseva voima, johon olen suhteessa jatkuvasti, miti
mini en voi kieltdd. Vaikka sen kieltédisin, se olisi siitd huolimatta olemassa. Tdmi tar-
koittaa, ettd putoan aina kohti maapallon keskustaa. Tami muodostaa minun maailma-
suhteen, fyysiseni olentona, se on sdinté numero yksi. Keskusta ja liikkeen suuntaami-
nen. Jotta mind en ihan luhistuisi tdssid maapallolla, niin minun pitdi seistd omilla ja-
loillani ja ymmartaid suuntani ylospdin, minun fysiologinen ja biologinen rakenteeni.
Minun luuni ja lihakseni tekevit jatkuvasti tiettyi tyotéd, ettd mind pystyn toimimaan tis-
sd maailmassa. Fyysisen toiminnan perusta on se, etti minun keskustani on suhteessa
painovoimaan ja minun kehoni osat ovat suhteessa keskustaan. Kaikki liike, mitd mina
tarvitsen toimiakseni — kurottaminen, astuminen, ottaminen jne. — aina palaa minun
keskelle jalihtee keskustasta ulospéin.

Kirsi: Kun sanoit, ettd painovoima tulee ykkoseni, niin vaikuttiko Levinasin etiikan lu-
keminen jollain tavalla tihdn nikemykseen? Pystyitko integroimaan Levinasin ajattelua
omaan liikkumiseesi ja jos, niin miten?

Jussi: Nyt puhutaan selkeisti olemisesta, fyysisestd todellisuudesta, eikd vain ideasta tai
ajatuksesta tai jostain esteettisesti. Jos minun ensimmaiiseksi suhteeksi muodostuu suh-
de Toiseen, vaikka se nyt téssd tapauksessa ei kohdistukaan toiseen ihmiseen, (vaan pai-
novoimaan jafysikseen), mutta se jo sindnsi auttaa minua ulos egon yliméarésta, etti mini
en olen maailmankaikkeuden keskipiste, ettd mini olen kasvanut vauvavaiheesta ulos,
suhteisiin ja siihen, ettid on olemassa mydos jotain minun itseni ulkopuolista. Eihin Levi-

nas sininsi painovoimasta puhu.
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Kirsi: Ei puhu ei. Mutta hin paikantaa ihmista ja hidnen tilannettaan. Jos tarkkaan kat-
soo liikettd, nikee myos millaista maailmayhteytti liikkumisen tapa edustaa. Liikkumi-

sen tapaa ei voi erottaa koreografisen hahmon maailmasta.

iii) Tyoskentelyn haasteellisuudesta

Jussi: Ki-Aissa kokonaisuutta katsoen, nikyy ensimmaiiseksi kohtausten muodollinen ja
tyylillinen erilaisuus. Niitten muoto lihti kohtausten sisilloistd, sisiltd kisin.

Kirsi: Miti tarkoittaa sisiltd kisin? Tatd pitdd tarkentaa. Mind kun nimenomaan vastus-
tan sitd, ettd liikettd voisi tehdd jonkin ’sisdisen’ tai 'sisdltipiin’ tulevaa ajatusta tai tun-
netta kuvittamalla. Keho on aina maailmassa toimiva, merkitys syntyy ja nousee maail-
mayhteydesta, kokemus on merkityksellinen, koska se on jossakin suhteessa elimismaa-
ilmaan.

Jussi: No joo, timi oli hyvi tarkennus.

Kirsi: Koin, ettd kohtauksia ei tehty kielellisen kertomuksen logiikalla, vaan kohtaami-
sen laadun luoman kehollisen kokemuksen pohjalta, kiyttien sen kokemuksen laadun
ominaisuuksia rakennuspuina.

Jussi: Tanssi voi olla jotakin muuta kuin ajatuksen kuvittamista tai psykologista kerto-
mista. Tami menee lipi kautta koko Ki-ain. Vaikka viimeisessd kohtauksessa on eniten
tavallaan arkisia, kertovia elementteji, se kulkee kuitenkin aika kehollisella tasolla. Sii-
ni ei psykologisoida tilannetta tarinaksi.

Kirsi: Mini koen, ettd Ki-ain voi myos nahdi jollain tavalla ’tanssityylillisenéi historial-
lisena esitykseni’: Tanssin koreografisen hahmon lihtékohta voi olla niin monenlaises-
sa kokemuksellisessa tasossa.

Jussi: Se miki musta on kiinnostavaa, nidin jalkeenpain on, ettd vaikka siini on erilaisia
kohtauksia, jotka eroavat toisistaan ns. tanssityylillisesti, niin minulle se ei ole ongelma
tai ristiriitainen asia. Siini ei ole ongelmaa kuten esimerkiksi, jos sinut pistetddn lavalla
yhtiakkia vaan nauramaan ja itkeméain. Ki-aissa kuitenkin kaikki palaa ja nousee artiku-
loidusta (itsen kiyton tavan) perustasta. Sitten tulisi ongelmia jos yhtiakkid vaihdettai-
siinkin perustaa.

Kirsi: Ki-ain ddninauhaa tehtiessd puhuttiin musiikillisista yleisistd koodeista ja amo-
daalisesta aistimisesta, annoin listan affektiivisista adjektiiveista, sitten puhuttiin Levi-
nasin vastaamisen teemasta ja kiytettiin sitid ohjeena puheen dinityksessid. Koin, ettd
ohjeet olivat dlyllisesti tarpeeksi haastavat, mutta estivit ennalta tiedetyn mallin kiyton,
sallivat d44nen musiikillisen ja puheen toiselle-vastaamisen ulottuvuuden.

Jussi: Se, miki tissd prosessissa on ollut ylip4énsi nastaa, on ollut sellainen itse ymmair-
timisen autuus. Tehdain jotain, esimerkiksi niita d4nii, niin, ettd saan myos ilyllisia
haasteita, eikd tehtiviksi anneta vain autistisia kehollisia kopiointeja. Tai ettd d4ninau-
hassa olisi annettu ohje, ettéd ole vauva ja ole siti ja titd. Téllainen pyytdd ihmisti mene-
miin tietynlaiseen autismiin.

Kirsi: Yleiset ohjeet, jotka avaavat vain 'ennalta tiedetyn’ maailman, ovat eri asia, kuin
ohjeet, jotka vievit kohden ei-ennalta-tiedettyi, mutta antavat toiminnan mielen.

Jussi: Vaikka olisi kuinka kokenut ja taitava esiintyjd, niin siini tiytyy kuitenkin ensin
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tavallaan kieltdd tehtiva. Joudut kieltiméain stereotypian omassa mielessisi ja lahtemain
muuta kautta, mutta silloin ehki on valmius ylipadtadn lihted muuta kautta.

Kirsi: Hermeneuttinen tulkinnan kehi taytyy nostaa tissid myos esiin. Se liittyy tihin oman
eletyn kehon kokemuksen virvoittamiseen, ns. transpersoonalliseen kehonkokemukseen.
Koen, ettd Autenttinen liike -tyoskentely auttaa tissd, mutta toista kunnioittavalla ja eetti-
selld tavalla. Siis ilman ohjaajalta tulevia vaateita siitd, millaista 'ilmaisua’, 'luovuutta’, 'ra-
juutta’, "autenttisuutta’ ym. litkkkujan pitdisi ohjaajaa miellyttisikseen toteuttaa.

Jussi: Taas tullaan siithen, kuinka minun mielestini haasteellisuus on niin ehdottoman tir-
kesd. Ettd kaikki ei ole valmiiksi pureskeltua. Ettd teoksen tekoprosessissa sinulla on mah-
dollisuus sukeltaa prosessiin, antautua sille. Ettd sinua ei kisitelld osana jonkun toisen ku-
vastoa. Ei yleisten stereotyyppisten kisitysten kuvastoa, eiki koreografin yksityist.

Kirsi: Tdssd pitdd tarkentaa mité tarkoitat. Voi tulla sellainen kisitys, ettd ahaa, kaikkien
pitdd saadatehdd omaa, eikid voitehdd koreografin nikemyksen mukaisesti? Eli miti haas-
teellisuus ja prosessiin heittiytymisen mahdollisuus tarkoittaa, jos se ei tarkoita sita, etta
pitdi saada itse tehdi koreografiansa, ikddn kuin niyttelija vaatisi, ettd kaikki mitd hin
puhuu niytelmissa pitiad olla 'omakeksimai’?

Jussi: Haasteellisuushan muodostuu juuri siitd, mistd olemme puhuneet, ettd on joku ar-
tikuloitu ja koettu perusta, mistd puhutaan ja minké pohjalta voi tyéskennelli ja soveltaa
kaikkea pyydettyi ja uutta.

Kirsi: Omat kokemukseni eriisti performansseista 1980-luvulla, kaiken hillittémyyden,
rajattomuuden ja kiinnostavuuden ohella, jota en todellakaan tissd viheksy, liittyvit kyl -
14 juuri tuohon vapauden vankilaan. Kun yhteistd merkityksellistd ilmaisullista tai kasit-
teellistd kenttda ei varsinaisesti ole jaettu, on kokemus materiaalin tuottamisesta ja esit-
tdmisestd aikalailla sokkotanssia. Tdiméankaltaisen vapauden kidntopuoli on ahdistus siiti,
ettd on ikdan kuin kollektiivisessa vastuussa esityksen hahmosta, sen maailmasta, eiki
kuitenkaan itse henkilokohtaisesti allekirjoita sitd kokonaisuutena. Tosin kaaoksen sie-
tokyky kasvaa ja se on ihan terveellisti vililld, mutta ei kovin kehittivaa pitkin piille.
Jussi: Juuri se, kun sitid on kuitenkin esittiessian kokoajan vastuussa siitd, miti esitetdin
ilman, ettd on mitdin mahdollisuuksia kisittdid kokonaisvaltaisesti, mistd on vastuussa.
Minulle on kidynyt Brysselissd viimeaikoina niin, ettd olen pessyt kiteni tidssi asiassa.
Kun menen lavalle, niin ajattelen, ettd en ole vastuussa tistd, mita tiilld esitetdan, en ole
kenenkiin ‘pelastaja’, en uhraa itseini tehdikseni jonkun toisen esityksen. Se on jainyt
kokonaan toisen esitykseksi, koska en koe saaneeni osallistua prosessiin, siiti ei ole tul-

lut yhteinen. Juuri sitd perustaa, myoskidn sitd dlyllista haastetta en ole kohdannut.
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Ancient Bodies (1998)

Tyoryhmai:

Koreografia: Kirsi Monni

Tanssijat: Harri Kuorelahti, Ville Sormunen, Kaisa Torkkel, Tove Wingren
Asnisuunnittelu: Jyrki Sandell, Kirsi Monni

Musiikkiaiheita: Anibaldi, Perry, Sandell, Vainio

Lavastus ja pukusuunnittelu: Sari Salmela

Valosuunnittelu: Vesa Ellila

Asnitekniikka: Jyrki Sandell

Valotekniikka: Vesa Ellila

Nayttamotekniikka: Mikko Leino

Lavastus elementit rakennettu Lauri Simeniuksen ja Jouko Ala-Pantin johdolla
Hiukset: Tarja Korhonen

Meikki: Anne-Gorlewski-Leino

Valokuvat: Pirje Mykkinen

Graafinen suunnittelu: Valtteri ja Cleo Bade

Tuottaja: Jyri Pulkkinen

Videotaltiointi: Espoon AMK

Tuotanto Helsingin kaupunginteatteri, tanssiryhma

Ensi-ilta: 6.3.1998. Helsingin kaupunginteatteri, Studio Elsa#*

Hitaasti esiin aavistuva teoshahmo — himaihikit vai kiteet?

1996 syksylld Koreografi Kenneth Kvarnstrém tilasi minulta teoksen kaupunginteatterin
tanssiryhmin kaksois-ensi-iltaan, joka olisi 1998 maaliskuussa. Harjoitusajat menisi-
vit erikoisella tavalla lomittain Ki-ai teoksen kanssa. Harjoituksissa olisi ensin aloitus-
jakso, jonka jalkeen olisi kolmen kuukauden tauko Ki-ain esityksille ja sitten uusi harjoi-
tusjakso, joka piittyisi ensi-iltaan. Kdytinnossi tauko harjoituksissa osoittautui luovan
prosessin kannalta hedelmilliseksi. Tauon tuoma etiisyys tekeilld olevaan teokseen sel-
kiytti eroa aiempien suunnitelmieni ja harjoituksissa tanssijoiden kanssa tapahtuneen
vililld, jalkimmaéisen voitoksi.

Lihtotilanne teoksen tekemiselle oli myos monessa suhteessa hieman erilainen ai-
empiin toihini verrattuna. En itse tanssisi teoksessa mukana ja tima seikka antoi uuden-
laisen position koreografisen hahmon kisittelylle. Myos tyéolosuhteet olivat aiempaa

paremmat. Kuukausipalkkainen ja taitava ammattitanssiryhmai tunsi toisensa hyvin en-

#2 Ancient Bodies lehtikritiikit: "Askelten kirkasta polyfoniaa”, Auli Riséinen Helsingin Sanomat 8.3.1998.
"Kvarnstrémin kauden viimeinen voimanniytts”, Marjaana Toiminen Aamulehti 13.3.1998. "Stark dans
med sirprigel”, Jan-Peter Kaiku HBL16.3.1998. "Tyylikistd nykytanssia”, Pirjo Raiskio Turun Sanomat
8.3.1998. "Uraldriga kroppar i storm”, Malin Kiveld Folktidningen Ny Tid 11/98. "Pitkien raajojen len-
nokkuutta”, Sara Vihipassi Eteld-Suomen Sanomat 10.3.1998. "Liikkuvat kehot pdidosassa”, Annikki Alku
Uutislehti Demariio.3.1998.
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tuudestaan ja pystyi olosuhteidensa puolesta turvattuun, keskittyneeseen ja pitkajantei-
seen tyoskentelyyn. Koreografi astui sisddn 'valmiisiin’ olosuhteisiin, joistalimmin, suuri
harjoitussali ei ollut vihiisimpii. Taiteellisella tyoryhmélld oli paitsi korkea ammatti-
taito my6s avoin ja kannustava suhde luovaan tyéhon, jossa voisi lisidksi hyodyntdid am-
mattiteatterin koko organisaatiota lavastamosta ja puvustamosta, dinistudioon ja valo-
tekniikkaan seki tuottajaan. Ensimmiisen kerran sain tyéskennelld olosuhteissa, joissa
oli mahdollista keskittyd teokseen ilman tuotannollisia paineita ja jossa timi mahdolli-
suus koski kaikkia tyéryhman jasenii.

Mutta mistd lihted liikkeelle? Kuvasin edelld Ki-ain yhteydessi, kuinka kisitimme
tanssijan tekhnen fysiksestd ammentavana tietdimisend. Ajattelin, ettd tilld kertaa teoksen
ensimmaiisend lihtokohtana olisi juuri kehontietoisuuden tekhne itsessiin ja siita avau-
tuva maailma. Téllainen ldhtékohta on kuitenkin vield hyvin yleinen, toisin sanoen se ei
vield kerro teoksen hahmosta paljoakaan. Taytyi kysya, mille paljastuneisuudelle omassa
elimismaailmassamme kehollinen fysiksestd ammentava tekhne antaa mahdollisuuden?

Kun tanssijan tekhne ymmaérretidn niin, siind on aina mukana tietoisuus osallisuu-
desta olemiseen. Tanssijan kokemusta kehollisesta eksistenssistidn voineekin kuvata
enemmain radiomaston tai tutkaluotaimen kaltaisena, kuin miniin staattisiin minuuden
rajoihin pumpattuna lihasmassana. Ancient Bodies teoksen valmistelun aikoihin itse luo-
tailin ajankohtaisesta elimismaailmasta jotakin sellaista, joka himaristi aavistuen tulk-
kiutui esiin kinesteettisind mielikuvina hyonteisistd, himahikeistd ja muurahaisista ja
toisaalta kiteistd, rihmastoista ja metamorfooseista. Himéahikit ja muurahaiset saivat
harjoitussalilla seurakseen rankkaa teknojylyd, tulenpaloa ja pakottavaa intensiteettii.
Kiteet, rihmastot ja metamorfoosit saivat seurakseen hiljaisuutta, risahduksia, radiohi-
lyd ja eetterin kohinaa. Siis ollakko himihikki vai kide, siindpi kysymys?

Omassa esityossini teoksen suhteen toimin samoin kuin Ki-ai-teoksessa. Tein luon-
nosmaista musiikin d4dninauhaa, jossa yhdistin ambient-musiikillista d4animaisemaa 4a-
nittimidni kuivuneiden oksien katkaisusta syntyviin akustiseen 'lihikuvaan’ ja sattu-
manvaraiseen rytmiin. Liitin siihen muuta elimismaailmaa d4anittamailla radiohilya, taa-
juuksien hiirioitd ja pitkia BBC:n ulkomaanlihetyksisti mm. eristd saksankielisen us-
kontotieteilijan luentoa. Improvisoin salilla ja videoin improvisaatioitani. Tein listan
yksinkertaisia ja kehdmaiisia eksistenssin muistamiseen virittavia kysymyksia, joita ajat-
telin nauhoittaa tanssijoiden kysymini ja vastaamina. Improvisaatioihin liittyi myos ai-
van piinvastaista ‘'rankan’ energian maailmaa. Hysteerinen teknokomppi, nahoistaan ulos
kiemurteleva liike ja lentomielikuvat osoittivat jonnekin toisaalle.

Harjoitusten alkujaksoa miiritti vield intentioideni episelvyys. Aika pian harjoitus-
ten alettua niytti silté, ettd improvisoimani liikkeellisyys ei toimi tanssijoiden kanssa,
eikd johda kiinnostavaan yhteiseen maailmaan. Luovuin siita, sekd ajatuksistani danit-
tdd kysymyksia. Kysymyksisti jai lopulliseen teokseen vain prologin hiljaisen, kuiskaa-
van puheen alku. Palasimme tanssijoiden kanssa yksinkertaisiin, kehon toiminnallisen
esiymmairryksen harjoituksiin jaloimme siten tanssijan ja teoksen tekhned. Teoshahmon
suunta alkoi pelkistyi ja rajautua esiin sitten pikkuhiljaa timin tyoskentelyn pohjalta.

Seuraavassa yksi teoksen tanssijoista, Kaisa Torkkel kuvaa titi vaihetta:
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Yhdelld tunnilla sini vaan lihdit niin kertakaikkisen perustasta, lattialla makaamisesta ja
rullaamisesta ja painovoimasta. Lihdettiin rakentamaan asioita niin yksinkertaisesta
eteenpiin, ettd se tuntui turvalliselta ja rehelliselti. Ei tarvinnut suorittaa, eiki laittaa
mitddn ikddn kuin itsensi piille, se tuntui rehelliseltd omalle keholle. [ ] Siis mitéén val-
mista kasitystd, kaavaa, miki ei ole itselle henkilékohtaisesti koettu.**

Mitd pidemmaille harjoituksissa padsimme, sitd pelkistyneemmiksi harjoitteet kavivit.
Kyse oli kehon toiminnallisen dlyn ja kehontietoisuuden harjoittamisesta ja timin asia
asettamisesta teoksentekhnen keskioon. Tilloin ensisijainen koreografiaa valmistava asia
olisi jakaa tanssijoiden kanssa yhteisesti kisitetty keho-historiallinen maailma ja tans-
sijan tekhne. Tarkemmin ajateltuna, ei voisi vetdd mitddn rajaa esityon ja teoksen hah-
mon tyéstimisen vilille. Tekhnen yhi syvempi ymmaértiminen mahdollistaisi koreogra-
fisen hahmon kehkeytymisen ja piinvastoin.

Vihitellen alkoi myés hahmottua vastaus kysymykseen, mille paljastuneisuudelle
omassa elimismaailmassamme kehollinen fysiksestd ammentava tekhne antaa mahdolli-
suuden? Valintani kallistui kiteiden, rihmastojen ja metamorfoosien puoleen, eksistens-
sin muistamisen, ontisen osallisuuden, hiljaisuuden ja liheisyyden puoleen.

Kehontietoisuuden tekhnessd aukeaa vilttimiatta suhde kontemplatiivisiin traditioi-
hin. Harjoituksissa emme opiskelleet mitidn martial arts -lajia, esimerkiksi aikidoa, vaan
keskityimme toiminnalliseen dlyyn, liikkeen periaatteisiin ja eletyn kehon kokemukseen.
Tamai johdattaa kuitenkin kohden tietynlaista polariteettien tasapainoa hakevaa toimin-
nan tapaa. Se tulee tekhnend lihelle martial arts -perinnetti ja sitd kautta osalliseksi myos
sen historialliseen maailmaan.4

Kehittyessdin edelld kuvattu tekhne kuljettaa mukanaan myos tietynlaista levon laatua
tai hiljaisuuden tilaa. Tdhin hiljaisuuteen (ei-tekemiseen, siis mydskin ei-vastustami-
seen) kuuluu kokemus avoimuudesta ja liheisyydestid — kokemus siité, ettd "antaa jonkin
antautua sisdin léheisyyteen”%, toimii liaheisyyden tavalla.

Niin teoksen varsinaiseksi aiheeksi, ajattelemisen asiaksi muodostui logos — yhteen -
kokoontuminen paljastumisessa. Se tarkoitti sen ajattelemista, miten ihminen on osalli-
suutta olemisen kineettiseen dlyyn, osallisuutta ajalliseen todellistumiseen, muistiin, ja

osallisuutta olemisen liheisyyteen.

+¥ Kaisa Torkkelin haastattelu 20.5.1999.

+ "Joogassa ja aikidossa tarkoituksena on loytiid psykofyysinen avoimuuden ja rentouden ja voiman so-
pusointu. Fyysinen keho ja siind virtaavat energiat, halut ja tahto, seki levoton mieli on tarkoitus tuoda
liikkeiden ja kontrolloidun hengityksen avulla rentouden ja rauhan tilaan. Luonnolliset liikeradat, pai-
novoiman hyédyntiminen, hengityksen hallinta sekd mielen voiman kehittiminen nousevat ulkoisen li-
hasvoiman kiiytén ja aggressiivisen energian edelle. Energiaa ei koskaan pureta tyhjiin, vaan siti otetaan
ja annetaan samalla mitalla. Joogan ja aikidon estetiikka ei siksi koskaan ole "meluisaa”, repivii, joka
suuntaan hajoavaa ja energiaa tyhjiin purkavaa, vaan keskitettyd, keskittynytti, harmonista.” Marttinen
2001, 19.

5], 97.
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Ancient Bodies. Tove Wingren. Kuva: Pirje Mykkinen.




Teoskokonaisuuden poeettinen vire

Teoksen nimei Ancient Bodies on vaikea kaintia suomeksi. Toisin sanoen en 16ytanyt suo-
menkielelld ilmaisua, joka olisi kiteyttinyt edelld kuvatut aiheet. Body voi tarkoittaa eng-
lannissa myos materiaalia, massaa, runkoa, joukkoa, kokoelmaa, asian tai aineen 'varta-
loa’ ja siten se liittyy myds muuhun olevaan kuin ihmiseen, jota suomen keho tai ruumis
el samalla tavalla tee. Ei voi sanoa viinin keho tai viinin ruumis, mutta voi sanoa viinin
'body’. Tai ei voi sanoa vesiston keho tai ruumis mutta voi sanoa vesistén 'body’, the body
of water. Ancient — ikiaikaiset — Bodies viittaa ajan venyneisyyteen koreografisen hah-
mon maailmointina.

Keskittynyt yhteistyomme lavastaja-puvustaja Sari Salmelan kanssa poiki teokseen
niyttimotilan, jonka koin huikean kauniina ja moni-ilmeiseni. Nayttamotilan hyodyn-
tdmaton ulottuvuus, tyhja tila oli tarkea. Tila oli my6s erityinen, teoksen maailmaa pys-
tyttiva paikka. Horisontaalisessa suunnassa roikkuvista suurista metallilevyisti koostu-
va, leikkauksin ornamentoitu takaseinamai pystytti teokseen arkaaisen ja samalla kuvan-
veistotaiteeseen viittaavan kulttuurisen tilan, avasi maiseman, paikan. Harmaasta kiil-
tidvistd metallista rakennettu seind heijasteli valon liikettid, sdvyjen ja hohteen muutok-
sia, luoden maisemaan alati muuttuvan vireen. Vesa Ellilli loi valosuunnittelullaan teok-
sen poetiikan nikyvyyden, tilan ja ei-tilan, eksistenssin ja maiseman liiton.

Puvustuksen aikidoviittauksella pyrittiin tietoisesti luomaan esiymmairrysti teoksen
maailmalle ja valmistamaan katsomistapaa. Asut olivat yndenmukaiset mutta ne eivit
mielestini peittineet kunkin tanssijan yksilollisen tietoisuuden merkitysti, niiden kon-
tekstuaalinen maailma kun viittasi juuri siithen. Salmela onnistui luomaan asut, joiden
kineettinen hahmo oli jatkuvasti tanssin intention kanssa luovassa dialogissa. Koin mus-
tat, pitkit villakankaiset kietaisuhameet erityisend rakennetun ja muuttuvan, asetetun
arkkitehtonisen ja liikkeessi eldvin hahmon ykseyteni

Myos teoksen auditiivinen maailma loi omalla tavallaan 'ikiaikaisen’ ja tailli-hetken
liheisyyden liiton. Ainimaailma ei dominoinut tanssia, mutta se avasi sille tilallisen
maiseman. Sitd voi kuunnella, tai olla aktiivisesti kuuntelematta. Luonnonééinien kaltai-
suudessaan, se ei koskaan tiyti tila-aikaa ilman tyhjyyden-hiljaisuuden elementtii. As-
nisuunnittelija Jyrki Sandell tyosti teoksen auditiivisen maailman liheisesti liikkeen
maailmaa ja ilmaisevaa pyrkimystd ymmaértien, omaa d4dniluonnostani huomioiden. Kai-
ken kaikkiaan ajattelen, ettd lopullisen teoksen mahdollinen runollinen syvyys tai kau-
neus puhui kieltd, joka oli kehittynyt tyéryhmin hienovireisessa ja kuulevaa ymmairti-
mistd harjoittavassa kommunikaatiossa.

Tanssijoiden kirsivillisyys koreografisen hahmon epiréintini ja etsintini kanssa kan-
nusti avoimeen ja luottavaiseen prosessiin. Keskustelimme myos esitystilanteen ja tans-
sijan tekhnen vilisestd suhteesta, tanssijoiden keskiniisyydesti, suhteesta yleis6on, kai-
ken kaikkiaan mielestini ymmairtien teoksen laajasti maailmoivana hahmona. Tanssi-
joiden tadlli-hetkeen keskittynyt toiminta ei pyrkinyt alleviivaamaan katsojalle mitian

miiriteltyd yhtd merkitystd, vaan luomaan asennoitumisen tavassaan maailman, johon
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katsoja voisi kinesteettisen empatian ja teoksen muiden elementtien kautta osallistua.
Teoksen ennakkoesitteissi ja kdsiohjelmassa pyrittiin saattelemaan katsojaa teoksen
maailmaan ja liikkeen lihtékohtiin. Kisiohjelmassa kuvasin tyéskentelyimme liikkeen
periaatteiden kanssa. Pyrin kontekstualisoimaan lihtokohtiamme laajempiin yhteyksiin,
sekid tuomaan esiin teoksen aiheena olleen avoimuuden olemiselle. Ohessa ote kisioh-

jelman tekstisti, kirjoitettu 24.2.1998:

Mit4 on avoimuus? Avoimuus olemiselle, avoimuus liheisyydelle. Martin Heidegger pu-
huu siitd, kuinka avoimuus itsessiin, siind mika sille on ominta, vaatii hiljaisuuden pai-
kan kokemuksen. Hiljaisuuden virisemittéomin keskuksen, josta vain avoimuus voi jat-
kua. Tast4 hiljaisuudesta voi nousta olemisen ja ajattelun, siis lisniolon ja kuulemisen
yhteenkuuluvuus. Hiljaisuuden paikalla hin viittaa keholliseen kokemukseen, jonka dini
on hiljaisuus ja paikka keho. Heideggerin peltotiekeskustelussa oppinut, opettaja ja tut-
kija vaeltavat yon peltotielld keskustellen ihmisolemuksen ja olevan luonteesta, paityen
pohtimaan termii lihestyminen.

Oppinut: Sanamukaisesti kddnnettyni se tarkoittaa lihelle meneminen.

Opettaja: Voimme ehki ajatella myos: liheisyyteen meneminen.

Tutkija: Tarkoitatko kirjaimellisesti antaa jonkin antautua sisddn liheisyyteen.

Opettaja: Jotakuinkin.

Oppinut: Silloin tim4 olisi nimi, jopa kaunein nimi sille mitd olemme léytineet.
Opettaja: Jonka olemusta me kaikki vield etsimme.

Oppinut: Liheisyyteen meneminen. Minusta niyttaa siltd, ettd sana voisi paremminkin olla
nimi meidin timinpiiviiselle peltotielld kulkemiselle.

(Heidegger: Peltotiekeskustelu. Teoksessa Silleen jittdminen. Suom. Reijo Kupiainen1ggu.
Klemola: Ruumis liikkuu — liikkuuko henki? 1998)

Kaksi kuvausta teoksesta

Seuraavassa tekstissd kulkevat vuorojalkaa Miia Marttisen pro gradu tutkielman kuvaus
Ancient Bodies teoksesta sekd oma kuvaukseni.*® Marttinen tutki gradussaan henkisyyden
kisitettd ja sen ilmenemistd nykyaikaisessa ajattelussa seka tanssitaiteen historiassa.
Marttista oli jddnyt askarruttamaan Ancient Bodies teoksen katsomiskokemus, jolle hin
sitten haki tutkielmassaan kisitteellisti jisennystd. Hin siis piityi aiheeseensa, henki-
syyden kisitteeseen katsomiskokemuksensa kautta, mutta myos teoksen viitekehyksen
ohjaamana. Hin analysoi tutkielmassaan Ancient Bodies teosta tisti tulkintahorisontista.

Marttinen liittdd henkisyyden kisitteeseen termit ykseys, yhteys, rauha, harmonia ja
keskittyneisyys, jotka hin on analysoinut esiin kontemplatiivisen kehollisuuden kirjoi-

tetusta perinteesti, muun muassa aikidon taustafilosofiasta, sekd myos omasta kokemuk-

46 Miia Marttinen: Kirsi Monni Ancient Bodies: tulevaisuuden tanssia? Aasialaisvaikutteita, vaihtoehto-
kulttuuria: uutta henkisyytti modernin tanssin kentilld. Pro gradu tutkielma 20. 8. 2001. Helsingin yli-
opisto, teatteritiede, Taiteiden tutkimuksen laitos.
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sestaan. Marttisen kirjoitus luo suomalaisessa yliopistotutkimuksessa harvinaista suo-
malaisen tanssiteoksen kontekstualisointia ja lahilukua. Myés siksi haluan kiydi sen
kanssa dialogia tissi kirjoituksessa. Mutta haluan my6s korostaa voimakkaasti sitd, ettd
tyoskentelyimme teoksen parissa eivit ohjanneet edelld kuvaillut kisitteet tai miaireet,
jotka aktuaalisesta kehonkokemuksesta irrotettuna ja vailla temporaalisuuden ja proses-
simaisuuden kontekstia niyttiytyvit usein kokemuksen todellisuudesta vierailta, idea-
listisilta ja ruumiittomilta kisitteilti. Oma lihtokohtamme oli kehollisen tekhnen kautta
avautuva ja vilittomassa kokemuksessa havainnoiva toiminta. Emme pyrkineet kuvaa-
maan, emmekid symboloimaan edelld kuvattuja kisitteitd. Ne eivit kuuluneet kielen-
kiyttoomme milldidn tavalla. Se mitd pyrimme sdidtimiin esiin tapahtui liikkeen tekhnen
laadussa ja siitd avautuvassa kokemusmaailmassa, kehontietoisuudessa. Seuraavassa ku-
vauksessa oma nikékulmani on koreografin/katsojan. Kuvaan teosta aikaisempia tekste-
jd enemmin metaforamaisella kielelld. Pyrin silld paisemiin lihelle kokemusta liikkeen

poeettisesta maailmoinnista.

EE LS

Koreografi: Avaran niyttiméotilan pimeyden keskelld istuu hiljaa nelja himmedsti valais-
tua hahmoa, kaksi miesta ja kaksi naista, kukin omassa valossaan. He istuvat polvi-is-
tunnassa maassa, liitkkumattomina. He katsovat rauhallisesti nidyttimén toisella puolel-
la, itseddn vastapditi istuvaa miestd tai naista, toista tanssijaa. Tanssijoiden paljaat kisi-
varret ja kasvot hehkuvat hiljaa valossa. Hyvin hiljaisella danelld, kuiskaten he puhuvat
vastapiitd, ndyttimon toisella puolella olevalle tanssijalle. Kuiskauksen lisiksi kuulen
pienii rasahduksia, kuin kuivia keppeji rasahtelisi poikki sattumanvaraisesti ja harvak-
seltaan. Mielentila virittyy kiireettomyyteen, avoimuuteen. Akisti kaikki tanssijat teke-
vit samanaikaisesti kasvojensa edessd spiraalimaisen ja kisien yhteen jinnittyneeseen
asentoon paittyvin kisiliikkeen, joka lopettaa puheen.

Marttinen: Yleison pidstessid himyiseen esitystilaan sisddn nelji tanssijaa, kaksi miesti
ja kaksi naista istuvat polvi-istunnassa salin kussakin nurkassa valokiilojen alla ja kes-
kittyvit. Polvi-istunnassa ja tanssijoiden pelkistetyssi neliomuodostelmassa on jotain
hyvin seremoniallista. Pikkuhiljaa tanssijat alkavat puhua itsekseen. Puheesta ei saa sel-
vid. Lisndoleva tunnelma on jo teoksen alussa kisin kosketeltavissa.*?

Koreografi: Tanssijat nousevat ylos ja kivelevit tilaan. Valo paljastaa valkoisen lattian ja
lihes tyhjan ndyttimotilan. Nayttimon takaseinilld olevat suuret, metallilevyistd tehdyt,
sinihopeaa ja violettia valoa heijastavat seindmit avaavat tanssille paikan-maiseman ja
virittivit sen aistillista maailmaa. Metallilevyjen viliin jii horisonttilinjan suuntainen
aukko ja levyihin itseensd on leikattu maiseman kaltaisen vaikutelman luovia viiltoja:
yhteen pyorei reikéd, muihin horisontaalisti kaartuvia aukkoja kuin puiden oksia. Koke-
mus tilasta on hikellyttivid kauneutta; metallin kovan pinnan ja painavuuden luonne
sekoittuu sen ilmassa leijuvaan keveyteen ja valoa lipiiseviidn rakenteeseen. Tanssijoi-
den asujen kineettisessi hahmossa on samankaltaista vastakohtien tasapainoa. Musta
alaosa (housut ja pitkd hamemainen piillys) tuntuvat syvyytend ja painona alas, mutta
hameen muoto ja kankaan ilmassa kannattuva laatu luovat siihen leijuvan, yléskohoavan
jannitteen. Valkoinen yldosa kohoaa keveini ilmaan ja tulee valoisana, tanssijan persoo-
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nana lihelle, mutta se yhdistyy myés lattian valkoisuuteen, suuntaan alas ja tilalliseen
laajuuteen, ei persoonaan. Asujen mustavalkoinen pelkistynyt samanlaisuus korostaa ei-
persoonaa ja antaa nikyviksi avoimen nayttimotilan hyodyntimittomén ulottuvuuden,
tyhjan tilan, samalla kun tilan vastakohtaisuuksien tasapainon selkeys rauhoittaa kat-
seen ja antaa jokaisen tanssijapersoonan havainnoitua liheisesti-taalla.

Marttinen: Asuviittaa joidenkin japanilaisten budolajien, kuten aikidon harjoittelu-asuun:
valkoiseen harjoittelupukuun, puvuntakkiin ja japanilaiseen mustaan housuhameeseen,
hakamaan. Selkeit vastapoolit, musta ja valkoinen, tanssijoiden vireini luovat teokseen
myos selkeyden ja puhtauden vaikutelmaa. Virit rakentavat myos mielikuvaa aikidon
(shintolais-zenildiseen) filosofiaan ja tai chin taolaiseen filosofiaan nivoutuvasta kos-
mologiasta: maailmankaikkeuden vastavoimista, kaikessa olevassa vaikuttavista yinista
ja yangista.”+?

Koreografi: Tanssijat seisovat nelioméaisessd muodostelmassa kasvot yleis6on pidin. Yh-
teisestd hengityksesti he nostavat kidet ylos yhteen, selki taipuu taakse. Uloshengityk-
selld selki palautuu vertikaaliin ja vartalo laskeutuu alas eteen. Sisiin hengitykselld toi-
nen jalka astuu kauas eteen, toisen jiddessi ojentuneena taakse. Uloshengitys —ja asento
muuttuu. Kuulen tanssijoiden hengitykset kuin musiikin. He ottavat askeleen ja kaanty-
vit eri suuntiin — toistavat liikesarjan keskittyneesti, yhteisessa rytmissa.

Marttinen: Tanssijat tekevit yhdessi asanasarjaa, perikkaisini toisiinsa nivoutuvia liik-
keitd ja niiden vastaliikkeitd. Voimakkaat sisdin ja uloshengitykset toistuvat liikkeesta
toiseen siirryttiessi. Muistan joskus tehneeni tuota joogasarjaa. Sen nimi on "tervehdys
auringolle”. Se tehdiin yleensd joogasession alkuun, ikddn kuin heritykseksi. Ndin jou-
kolla tehtyni, yhteisen hengityksen tahdissa, se saa rituaalisia merkityksii. Tanssijat luo-
vat joogaamalla ja yhteen hengittimailla yhteisen todellisuuden. Teoksen ilmapiiri, hi-
miri valaistus, kohiseva d4nimaailma, tanssijoiden keskittynyt avoin olemus, pelkistet-
ty estetiikka puvuissa ja joogan voimakkaan sisiin ja uloshengityksen rytmissi kulkevat
liikkeet ottavat minut nyt lopullisesti sisddnsi. Teos johdattaa minut maailman hilysta
hiljaisuuteen.*

Koreog‘rafi: Ainimaisemassa kuulen kaikuisaa, midrittelemitonts resonanssin kuminaa
ja silloin talloin hiljaisia rasahduksia, katkeavien oksien danii.

Marttinen: Minardin mukaan 4ini ei ole vain melua, se on my6s hiljaisuutta. Etenkin
luonnonkaltaisuus saa aikaan hiljaisuuden mielikuvan. Hiljaisen d4dnimaailman dénet ovat
44nid, joita voi kuunnella tai olla kuuntelematta. Teoksen Ancient Bodies mm. rahiseva,
naksahteleva ja pitkistd torvi- / huilumaisista ddnijaksoista rakentuva dénimaailma on
luonteeltaan valtaosaltaan tidllaista d4antd — sitd voi kuunnella tai olla kuuntelematta.
"Luonnonkaltaisena” ja rytmittdméini se ei dominoi teoksen kokonaisrytmii. Teoksen
rytmi tai paremminkin pulssi tulee ensisijaisesti tanssijoista.s°

Koreog‘rafi: Liike rytmittyy yksinkertaisti hengityksen, liikkeen vaatiman ajan ja liike-
sarjojen vilisen tyhjentymisen mukaan. Tanssijoilla ei ole musiikin rytmiikkaa tai las-
kuoppia tanssinsa tukena. He kuulevat toistensa hengityksen, tuntevat ja aistivat toisten-
sa liikkeen. Liike on vaikeaa, vaikka niyttdd yksinkertaiselta. Se vaatii tanssijalta valvo-
vaa tietoisuutta liikeimpulssiin ja kidytetyn ponnistuksen mairasti, liikkeensa suuntaa-
misesta, maayhteydestd jakehon sisdisestd integriteetistd liikkeessi. Katsomiskokemuk-
sena tanssijoiden kehollinen virittyneisyys tuntuu jarjestdvin oman kehoni organisoitu-
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mista, mieleni 'asentoa’. Tanssijat potkaisevat jalan ilmaan, ottavat siitd samassa kiinni
ja jadvit yhden jalan tasapainoon. Sitten he antautuvat spiraalimaiselle liikkeelle ja jad-
vit siitd suoraan seisomaan yhden jalan tasapainoon, pitden kiinni kisilldan toisesta ja-
lasta. Pylviaspyhimykset.

Marttinen: Tanssijoiden huomion keskipiste on suunnattu sisidnpiin. Samaan aikaan
he kuitenkin kuuntelevat toisiaan, pyrkivit kollektiiviseen olemiseen, liikkuvathan he
yhdessa ilman perinteistd musiikin rytmii. He eivit ota suoraa kontaktia yleis66n, mutta
se ei tarkoita, ettei heidin olemisensa, heiddn maailmansa olisi kontaktissa yleisoon.
Tanssijoiden pitkilti samanaikaisen, darimmaiisen keskittyneen tanssimisen tavan vai-
kutuksesta heidin maailmansa tunkeutuu voimallisesti myos katsomoon. Tanssijoiden
kollektiivisessa, sisdsuuntaisessa ja kuuntelevassa olemisessa on erilaista voimaa kuin
sellaisen esityksen voimassa, jossa energia suunnataan suoraan yleisoon ja esittimiseen.
Teos ei johdata katsojaansa teoksen ulkopuolelle, tarkkailijaksi, vaan ottaa sisdinsi. Se
ei pyri irrottamaan katsojaansa todellisuudesta, vaan piinvastoin. Tanssin voimakas ke-
hollismielellinen avoimuus ja lisnidolevuus, seki suhteellisen yksinkertainen liikemate -
riaali johdattaa (taiturillisia tanssiliikkeitid tuntemattomankin) katsojan tulemaan teok-
seen sisddn ja avautumaan omalle olemiselleen.

Koreografi: Ainimaisemaan puhkeaa hiljainen ihmisaanten kuoro, puhuvien ihmisten
polyfonia. Puhuvien ja kuiskaavien dinten sorina, niayttimotilan arkaainen maisema ja
tanssijoiden seremoniallinen keskittyneisyys johtavat mielikuviin ihmisisti ajan veny-
neisyydessi — toisiin aikoihin, jo kuolleisiin ihmisiin ja toisiin vield syntymattomiin,
olevan eri olomuotoihin. Tanssijanelikon kidemiinen alku muuntuu haarautuviksi ja
monistuviksi siteiksi. Liike kulkee spiraalien jatkumossa, jota rytmittivit toistuvat paus-
sit, pysdhdykset, jahmettymiset, levot. Liike virtaa, pysahtyy, virisee ja tuulee. Asnimai-
semaankin nousee tuuli. Tanssijat kohtaavat toisiaan, liikevoima muuntuu ja muuttuu,
kulkee tanssijan lipi, heittdd hinet pyorahdykseen lattialle ja spiraalimaiseen ylostuloon.
Liike puistattaa tanssijoita, sitten puistatuksen litke muuntuu aaltomaiseen pehmeyteen.
Liike on kiven vakaa paino tanssijassa, puun juureva huojuminen, veden esteetoén virta.
Tuulen liike lennittad tanssijaa. Liike kuulee kiteytymisti, sulamista, nesteytymisti, hau-
rastumista, halkeamista, jadhmettymistd, virtaamista, huokoistumista, kevenemista, kaa-
suuntumista, padstimista, pitimista, estettd, lapdisyd, tihentymisti, kovettumista, mur-
tumista. Tanssija liikkuu tietoisena kehon toiminnallisesta yhteniisyydesta, keskusta-
voimasta ja maayhteydestd, mika suo tanssijalle herkin valppauden liikkeen olomuoto-
jen ja toisten tanssijoiden liikeimpulssin, liikkeen kulun ja hengityksen tuntemiseen.
Oudolla tavalla ajan venyneisyydessi tanssijat ovat nyt, tissi, silminripiyksellisessid het-
kessi.

Marttinen: Teos rullaa ja soljuu pehmeisti eteenpiin. Se ammentaa estetiikkansa luon-
non liikkeesti. Perustaa itsensi sille. Tunnistan aikidon liikekielen luonnon liikkeeseen
sidotut, ympyra- ja spiraaliliikkeelle antautuvat periaatteet. Maailmankaikkeuden geo-
metriset suhteet nakyvit nekin tanssijoiden asetelmissa. Tanssijat kulkevat suorakaiteen
muotoisessa tilassa matalassa asennossa pyorivilli ja rotatoivalla litkkeelld yleensi neli-
on tai salmiakin muotoisessa parvessa. Kaiken kietoo yhteen alun ja lopun, lihdon ja pa-
luun syklinen periaate. Neliomuoto siilyy ja kertautuu. Pyored ja pyorahtavi liike toistuu
ja varioituu kerta toisensa jilkeen. Erilaiset joogaliikkeet ja niiden variaatiot toistuvat.
Tauot ja pysdhdykset jasentavit jokaista liikkeellistd kokonaisuutta.s*
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Koreografi: Tanssijat vievit kollektiiviseen ja alkukantaiseen osallisuuteen elididen ja
olomuotojen liikkeeseen. Sitten tanssijat ovat hetken selin yleis6on, taipuneena polvil-
leen, animistiseen rukoukseen. Sitten heihin tarttuu pyorre, kuin tuulessa lentiviin ja
pyoriviin takiaisiin. Liike pysihtyy lattialle. Tanssijat avaavat toisen kimmenensi auki,
ulos ja ylospdin. Tanssijat katsovat, kun kimmeneen sataa valoa. Hiljaista, pysiahtynytta
ihmetta. Metallit hohtavat ja hehkuvat, ruskean, vihredn, kullan vireissa. Asnimaisemassa
tuuli onkin riatinid — tulipalo! Tanssijat pyoriahtavit liikkeeseen ja jinnittyvit taas pai-
kalleen. Heidian kitensi virisevit pallean edessi tuntien kehon kuumuuden, energian
tulen. Kddet jahmettyvit, jaatyvit paikalleen, jannite vangitsee energian liikkeen — kuin-
ka pitkiksi aikaa? Nyt — tanssijat pidstivit sen taas liikkeelle. Liikkeen tempo kiihtyy, se
taittaa tanssijoiden kehoaylos ja alas, nyt se taittaa tanssijat kaksinkerroin reisiensa paille
selin lattialle — vitsa vadntyy ddarimmilleen. Kumea kello kajahtaa, vitsan jinnite purkau-
tuu, tanssijat ponnahtavat kyljelleen lepdamaan. Auditiivinen tila aukeaa yleisen, julki-
sena, lipikulkupaikkana, liikenneasemana, radioaaltojen hilyni. Tanssijat etenevit ja-
lattomina, kddet kohden taivasta niyttimon takaosaan. He kiddnnidhtivit istumaan. Juu-
revina, viiledsti tulesta palavina pensaina he istuvat paikoillaan ja kuulevat kuinka kési-
en oksat lakoavat painonsa alla pienini pudotuksina alas. Pellit hohtavat kultaa ja aurin-
koa. Nelji huokoista kived on ollut liikkumatta paikallaan aikojen alusta. Naen nelja l4-
pikuultavaa porttia ajan maisemaan.

Marttinen: Tanssijat tanssivat ldpi teoksen pddosin yhdessi, samaan aikaan, eli unisonos-
sa. Unisonossa ihmisen minuus on tuettu jollakin laajemmalla kuin itse. Unisono liik-
keen kautta yksilo sulautuu suurempaan joukkoon ja kokonaisuuteen. Yhteen tanssimi-
nen tapahtuu Ancient Bodies teoksessa niin fyysisesti, rytmisesti, tilallisesti kuin emo-
tionaalisestikin. [ ] Ykseys ja yhteys henkisyyteni niyttiytyy teoksessa myds tanssijoiden
tila-asetelmien kautta. Suorakulmaisessa tilassa neliomuodostelman, jollaisessa nelja
tanssijaa lihes koko teoksen tanssivat, voi myos katsoa ilmentivin ykseytti ja yhteytta,
sulautumista ympiroivin todellisuuden osaksi. Arkkitehtonisen ajattelun kautta tarkas-
teltuna nelickuviota voi nimittiin ajatella tilassa massan hahmotelmana. Nelio muotona
yhtyy suorakaiteen muotoiseen tilaan hyvin. Ympyran muoto, tanssijoiden tila-asetetel -
mana taas olisi suljettu muoto. Se ei pystyisi ulkopinnallaan yhdistymiin muihin muo-
toihin, ei myoskidn suorakaiteen muotoiseen tilaan. Mutta kovat aspektit, kuten nelio ja
suorakaide ovat avoimia muotoja sen perusteella, ettd ne pystyvit yhdistyméiin muihin
koviin aspekteihin, siis myos toisiinsa. [ ] Teoksessa on myos muutamia lyhyitd duettoja
mm. yksi mukaeltu, pehmea kamppailukohtaus, jossa erityisesti korostuu aikidomaisesti
kahden ihmisen vilinen kontakti ja vuorovaikutus. Kaiken lavistai virtaava liike, seka
keskittynyt ja seremoniallinen tunnelma.

Koreografi: Tilan maisema virjaytyy sinisen, hopean ja violetin hohtavaksi. Kaksi tans-
sijaa, nainen ja mies nousevat ylos ja kivelevit tilan keskelle. He kohottavat kitensi ja
nojaavat toisiinsa. He tuntevat toisensa kisiensi kautta, tyontdvin ja vetdytyvdn voiman
tasapainossa. Kuinka kauan tasapainon tila kestda? Nyt — voiman on kdinnyttivi johon-
kin suuntaan. Nainen antaa periksi sen verran, etti mies menettia tasapainonsa ja nai-
nen johtaa miehen liike-energian kevyesti ja pehmeisti vartalonsa yli. Mies palaa ja uu-
den kontaktin kautta he tuntevat toisensa kehojensa liikkeessid, kommunikoivat lihas-
tensa joustavuudessa, tyontovoiman ja vetiytyvin liikkeen tasapainossa, kehojensa lam-
mossd ja maayhteyden voimassa. Nyt voima johdetaan uudella tavalla ja mies kannattelee
naistaylosalaisin vartaloansa vasten. Nayttamotilan liikkeeseen tulee mukaan toinen pari.
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Parit kohtaavat ja muuntavat kohtaamisensa energian keskiniiseen spiraalisuuteen, tyon-
noén ja vetiytymisen liikkeeseen.

Tanssijoiden liikkeessa toteutuva vastavuoroisuus ja yhteisyys tuntuu olevan kokonaan
ei-kielellistd, kehollisen kokonaisuuden aistimista, herkkai virittynytta liikkeessa ym-
martamistd. Vaikka tanssijat litkkuvat mitd suurimmassa mairin juuri oman tietoisuu-
tensa neulankirjelld, liike tuo tanssijoihin my6s jollain tavalla anonyymin ja epdpersoo-
nallisen laadun. Ikidn kuin he olisivat asettaneet hetkellisesti syrjain suuren osan siiti,
mika kuuluu heididn jokapiiviiseen ajatusmaailmaansa ja henkilokohtaiseen huolehti-
miseensa ja keskittyneet nyt vain eksistenssia liikkeen tasolla aistivaan tietoisuuteen.
Heiddn toiminnassaan on aistillista, ymmértavaid laheisyyttad ja ajan venyneisyyden ja per-
soonattoman energian loistoa, jonka koen voimakkaana, liikehtivini kauneutena. Tkiain
kuin he olisivat tidllaisessa tanssin tavassa, timin tanssin maailmassa antautuneet sille,
joka lipidisee meidit liikkeend — joka voi tillaisen toiminnan kautta tulla esiin.
Marttinen: Teos aaltoilee taukojen, kiihdytysten, huipentumien ja hidastusten vililla. Tar-
koitan tissd sekd mielen ettd kehon yhteisti liikettd, laadun muutoksia ja vaihdoksia, en
pelkistiin fyysisen ulkoisen liikkeen nopeutumista tai hidastumista. Teoksen koko hen-
kisfyysinen kudos aaltoilee ja virtaa kiihdytysten ja hidastusten vililli. Teoksen koko-
naisvaltainen virtaava, pyoreini soljuva ja painovoimalle antautuva olemus luo tunte-
muksia jatkuvasta kosmisesta prosessista, liikkeestd, muutoksesta, joka on kidynnissi
maailmassamme jatkuvasti.5*

Koreografi: Silloin t4lléin kuuluvat risahdukset tuovan eliméin tapahtumisen esiin epi-
mekaanisella tavalla, kiden toiminnan (risujen katkaisun) rytmilla. Risahdukset limit-
tyvat pitkiin, resonoivassa ja kaikuisassa tilallisuudessa laulettujen naisiddnien kaariin.
Liike kulkeutuu suvantokohtiin. Nainen makaa lattialla ja mies kuljettaa kittidn naisen
vartaloa pitkin. Siitd liike pyorihtid kevyesti takaisin spiraalisuuteen, varioituu duetoik-
si ja neljan tanssijan yhteiseksi liikkeeksi. Tanssijat pysdhtyvit istumaan lattialle. Tun-
nistan jooga-asennon kaltaisen sydinalueen kiertoliikkeen. Sitten he laskeutuvat selil-
leen asentoon, jonka tunnistan joogan kuolleen asennoksi. Hetken ei-mitdan. Nyt tans-
sijat jaghmettyvit lattialla toukkamaiseen asentoon, pii hieman kohotettuna, kidet rin-
nan piilld kidppyrissi. Asento on jotenkin tiedottoman oloinen, kuin muumio, tai synty-
miton lapsi tai kotelossa kehittyva toukka. Jannite on jdhmettinyt energian, aika on jit-
tanyt liikkeen — kuinka pitkiksi aikaa? Jokin nikymiton ja kuulumaton mairiys kay, jo-
kin mielenliike lavistaa tanssijoiden tietoisuuden yhtiaikaa ja tanssijat padstivat liik-
keen jatkumaan. Kuulen dinimaisemassa radiohilyi, miehen ddnen ja saksankielista
puhetta. Erotan sanan Freiheit- vapaus. Miehet hyppiivit naisen seldn yli lennokkaasti
kuin ratsun selkain. Tanssijoiden pitkat hameet hulmuavat liikkeessd mustina kaarina
metalliseindn hopeaa vasten. Liike vie naiset miesten olkapiille jaykiksi kuin seipait.
Miehet juoksevat kaaressa tilassa, nien heidin selkinsi, lepattavan hameensa ja taakan
olkapailld, kuin kuorman polttopuita.

Marttinen: Thmiskehojen virtaava, rotatoiva liike on tissi teoksessa osa maailman lii-
kettd. Teos tuntuu sykkivin ympéréivin maailman kanssa ja tunnen katsojana olevani
mukana kaikessa tissa. Hitaat intensiiviset osuudet vaihtuvat nopeisiin, kiihtyviin ja voi-
mallisempiin, jonka jilkeen toistuu taas kuulosteleva, rauhallinen vaihe ja tauko, jonka
jalkeen sykli alkaa ikdan kuin alusta mutta jdlleen hieman muuttuneena. Teos tuntuu sa-
novan: mikiin ei ole pysyvai vaan kaikki on jatkuvassa muutoksen tilassa.>
Koreografi: Kolme tanssijaa istuu niyttimotilan takaosassa. Valo lankeaa viistosta ma-

55 Mt. 10.
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talalta samalla tavalla kuin kesalla iltanuotiolla. Toinen miestanssijoista askeltaa ham-
mennyksissi, epitietoisena suunnasta nayttimon etuosassa. Nyt liike vie hinet lattialle
istumaan. Hin koskettaa omaa kittiin, katsoo siti, piirtdd sormella lattiaan, peittid het-
keksi molemmin kisin silminsi ja sitten liike vie hinet spiraaliin ja ylos. Kaikki nelja
tanssijaa liittyvit liikkeeseen. Liike vie heidit alas istumaan, he piirtivit sormella lattiaan
ja peittavit hetkeksi molemmin kisin silminsi. " Ala nie, ili kuule, 414 sano” — muistan
buddhalaisen tyhjyysmeditaation, joka kuvataan usein kolmena apinana, joista yksi peittaa
silminsi, yksi korvansa ja yksi suunsa. Musiikkiin nousee kaikuisan resonanssin pulssi.
Naiset istuvat ja valvovat, miehet kierivit lepaamaiian heidin selkinsi taakse. Nainen
on puu ja mies lepid sen varjossa. Miehet saattavat kevyella kosketuksella naiset liikkee-
seen, istumasta ylos. Liike vie kohden tilan keskustaa, johon se pysihtyy. Kaikki nelja
tanssijaa seisovat yhden jalan tasapainossa, liikkkumatta, pitkiin. Pylvispyhimykset. Sielti
he kierdhtavit alas ja jaykistyvit lattialle toukan asentoon, syntymattomiksi lapseksi,
muumioksi. Tanssijoiden kehon selittimittomyys ja liikkeen huolellinen artikulaatio luo
hetkeen moniselitteisen ymmairtimisen tunnun. Tanssijoiden liikkeen hahmo maailmoi
ajan venyneisyydessi ja olomuotojen lipituulevuudessa, hetkellisissid manifestaatioissa.
Tanssijat kiepsahtavat nelinkontin ja etenevit liikehtivissd neliomuodostelmassa tilan
laitoja pitkin pienilla kirppuhypyilld. Nyt he pysidhtyvit polviensa paille kippuraan, ai-
van vieri viereen ja painavat otsansa maahan. Liikkumattomiin selkiin loistaa valo kuin
pyoreisiin kiviin rantakalliolla. Tanssijat kidnnihtivit istumaan ja vapauttavat toisen ki-
tensi eteensid ilmaan. He katsovat kittadn hiljaa paikallaan. He lukevat kiddestidan ruu-
miinsa historiaa alkueldimiin ja jumaliin, tyohoén ja tihidn hetkeen —ajan tapahtumiseen.
Toinen naisista eroaa joukosta. Han tanssii hetken itsekseen, nuorena tyttoni. Hin
koskettaa maata kisilldan, pyorittda itseddn jalkojensa ympari. Kaikki tanssijat nousevat
liikkeeseen. Nyt liikkkeen hahmo maailmoi kulttuurisena tanssina. Nelji tanssijaa askelta-
vat diagonaalimuodostelmassa kiddet kohotettuina. Kasien koristeelliset aksentit vastaavat
askeltamisen rytmiin. Vartalon ylvis vertikaalisuus ei kurota eteen eiki taakse — niin
kuvataan tanssivat Jumaluudet — pyyteet tulevaan ja menneeseen ovat lauenneet aika pai-
vid sitten. Jumalilla on varaa vain Tanssia. Toisin kuin ihmisilla. Nyt liike juurtuu maa-
han, se pysahtyy paikalleen. Tanssijat seisovat lipituulevina puina paikallaan, kidet ylos
kohotettuina. Aika tapahtuu: Kisien oksat katkeilevat, painuvat vihin erin painonsa alle,
puu haurastuu, lakastuu, lakoaa maahan. Tanssijat padstivit pienin pudotuksin otteensa
ylos-suuntauksesta ja siro kerrallaan antautuvat alas vieville painolle. He kierdhtavit
selin, jahmettyvit taas toukiksi, syntymittomiksi lapsiksi, muumioiksi. Nyt he antautu-
vat painolle kokonaan ja lepdivit selin, kuolleen asennossa. Metalli hohtaa yon pimeini,
tuuli pyyhkii yli liikkeettémin maan.
Marttinen: Teoksen maailmankuvalliset rakenteet paljastuvat sen henkisyyden element-
tien, ykseyden, yhteyden, rauhan, harmonian ja keskittyneisyyden takaa. [ ] Teoksessatans-
sijoiden harmoninen, pyorein pehmei rotatoiva tanssiliike nivoutuu luonnossa ja koko
kosmisessa kokonaisuudessa vallitsevaan pyorividn, sykliseen liikkeeseen. Geometrisen
asetelman voi katsoa symboloivan maailmankaikkeuden elementtien geometristi suhteu-
tumista toisiinsa. Teoksen tanssi-ilmaisu todentaa luonnon geometrista kauneutta. Kaikki
teoksen osat ovat holistisen/orgaanisen maailmankuvan mukaisesti osia ja osasten osasia
suuressa kokonaisuudessa. Ihminen asettuu pyorivilld ja rotatoivallaliikkeelld osaksiluon-
non liikettd. Teoksessa tanssi on tanssijan koko henkisen ja fyysisen kokonaisuuden livis-
tivid tanssia.[ | Henkisyys on teoksessa henkisyyttd ilman teologiaa, numinoosia ilman
jumalaa. Voidaan my&s sanoa, ettd teos edustaa jonkinlaista luonnonmystista nikemysta
maailmasta. Teoksessa henkisyys nivoutuu ihmisen ja luonnon kokonaisuuteen.
Koreografi: Kaikki nelji tanssijaa makaavat liikkumattomina lattialla. Metallinen mai-
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sema on pimentynyt suureksi mustanharmaaksi, hiamiran hahmottomaksi tilaksi. Tuuli
tarttuu yhteen naistanssijoista. Hinen kitensa roikkuvat painavina sivuilla, kun tuuli
kuljettaa hinti takaperin tilassa. Han askeltaa tihedi, pientd ja nopeaa askellusta var-
paillaan, kaartaa selki edelli tilassa — ajelehtiva tikku puron uomassa, lehti tuulessa, henki
vailla aikaa — kulkeutuen tuntemattomassa. Aika tarttuu tanssijaan ja liike pysihtyy tilan
sivuun.

Marttinen: Loppukolmanneksella ddnimaailman volyymi nousee ja ddnimaailmaan ja
koko teokseen tulee hetkeksi tavallista kithkeampi rytmi. Mies-nais-parit hakeutuvat tois-
tensa ldhelle. Tanssi kiihtyy, orgastoituu ja rauhoittuu jilleen.s?

Koreografi: Musiikin siavy muuttuu. Akustisen tilan tdyttdd tumma, painava sihkoéinen
pulssi, rytmi, jonka vaatimusta toistuvat sivallukset tehostavat. My6s tilamaisema muut-
tuu tiysin. Metallipaneelien takainen tila virjaytyy voimakkaan hehkuvan keltaisena,
metallin pinta hividi ja ornamenttinen maisema kohoaa sysimustana aukollisena siluet-
tina. Tanssijat ovat tilan nurkissa ja sitovat keltaiset nauhat vyotiisilleen. He asettuvat
pareiksi aivan ldhelle toisiaan. Musiikki ympiaréi tanssijan — tanssijat ovat ddniaaltojen
sisilld. Tanssijat antautuvat kokemuksensa aistillisuudelle. Hitaasti he toistavat liiketta,
jossa kadet nousevat lantion edestid kohden vatsaa ja rintaa, tunnustellen nousevaa eli-
mii, kehon limpoa. Nainen ja mies toistavat liiketta lahekkidin ja antautuen, antaen liik-
keen muuntua sivalluksiksi, lieskoiksi. He palavat samasta tulesta, keinuvat kaikkien sel-
kiarankaisten aalloista. Solu jakautuu ja yhtyy, monistuu, palaa tulesta ja kiihkosta. Liik-
keen hahmo maailmoi ikiaikaisen rituaalisuuden direlld, koskettaen tai aavistellen jota-
kin pariutumisen, hedelméittymisen ja tuhoutumisen voimasta.

Tanssijat kapertyvit toistensa ympdrille ja lepadvit hetken. Tilamaisema viilenee ja
virittyy sinisenvihreiin laajuuteen, metalli saa takaisin hohtavan ja heijastavan pintan-
sa, maisema syvyytensi. Tanssijat asettuvat diagonaalisuuntaisesti toisiaan kohden tilan
vastakkaisille puolille. He lihestyvit toisiaan hitaasti pienelld keinuvalla liikkeella, k-
sien keinuessa lantion edessi askelluksen myéti. Liike on kiireeton, ponnistukseton,
myoten antava. Tanssijat tulevat kohti toisiaan, kunnes tuntevat toistensa vartalon. He
painautuvat toisiaan vasten ja seisovat liikkumatta paikallaan, kunnes kehojen lampo
ohittaa ruumiin pinnan rajan. He seisovat toistensa liheisyydessi ja aika tapahtuu kei-
nuen paikallaan. Sitten pieni painon pudotus ja kierihdys, liike vie tanssijat erilleen ja
he kavelevit valkoisen niyttimoétilan laidoille, kuten alussa.

Marttinen: Lopuksi tanssi hetkeksi ikdan kuin siirtyy seremoniallisesta ajasta ja sisa-
suuntaisesta meditatiivisesta olemisesta arkimaailmaan, arkiolemiseen. Ikuinen aika
yhtyy timinhetkiseen. Tanssijat heittelevit palloa parin kanssa. Sitten he istuutuvat pol-
vi-istuntaan ja kierittelevit palloa lattian kautta. Tanssin pulssi hidastuu ja se palaa jil-
leen arkisuudesta keskittyneeseen olemiseen. Alun seremoniallinen lihes pysahtynyt,
veistoksellinen ja geometrinen asetelma palaa. Teos paattyy polvi-istuntaan, pehmeyteen
ja hiljaisuuteen.5®

Koreografi: Tanssijat ottavat maasta pienet hopeapallot, joita he alkavat heitelld toisil-
leen. Ainimaisemaan nousee aavistus lasten dénisti, koulun pihasta. Kaksi hopeista pal-
loa lentelee ilman halki. Vililld tanssija ei saa palloa kiinni ja hin hakee sitid nayttimo-
verhon alta. Hantd huvittaa. Palloja kieritetdan lattiaa pitkin ja tanssijat istuutuvat maa-
han. Toinen pallo pysihtyy lattialle. Seuraan kuinka toinen hopeinen pallo vield vierii

3¢ Mt. 21—22.
57 Mt. 10.
38 Mt. 11.
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valkealla lattialla, kuinka sen liike hidastuu ja se pysihtyy tanssijoiden viliin. Tanssijat
istuvat paikoillaan ja katsovat liikkumatta toisiaan tilan eri puolilta kuten alussa. Tulee
tunne, ettd dsken tapahtunut olikin vain yksi ajatuksen hetki, aukko ajassa, mielen kuva.
Pimeys. Tuulen d4ni. Hiljaisuus.

Teoksen historiallinen ja kulttuurinen konteksti

Ancient Bodies teos liittyy siihen pitkiin, koko linsimaisen modernin tanssin historian lipi
ulottuvaan perinteeseen ja konventioon, jossa tanssitaiteilijat ovat tietoisesti etsineet liik-
keen ja kehollisuuden merkityksellisyyttd holistisena maailmasuhteena. Marttinen kon-
tekstualisoi tutkielmassaan teoksen laajasti. Hin nikee teoksen edustavan uuden aikakau-
den tanssia sikili, kun se liittyy jo 180071900—luvun vaihteessa esiin kehkeytyneeseen vaih-
toehto-kulttuuriseen liikehdintiian, sekid ankkuroituu 1900-luvun 'kartesiolaisen maail-
mankuvan’ murrokseen. Samalla teos todentaa tai jatkaa tanssin vaihtoehto-kulttuurin ja
henkisyyden etsinnin konventioita, ennen muuta juuri suhteessaan aasialaisten kehon-
tekniikoiden, joogan ja aikidon liikkeen periaatteisiin ja maailmankuvaan.s?

Marttinen toteaa, ettd Ancient Bodies teosta on mahdoton suhteuttaa dualistiseen pa-
radigmaan. Mielen ja kehon, ruumiin ja hengen erottelevassa kontekstissa, ihmiskehon
liiketti ei itsessdidn nihdd henkisyyttd ilmaisevana toimintona, eiki silld voi olla olemi-
sen totuutta paljastavaa asemaa. Ihmiskehon liikettd ei koeta osana suurempaa kokonai-
suutta, osaksi luonnon liikettd, kuten holistisessa kontekstissa. Kristinuskon kehokiel-
teisyys sopii niinikdin huonosti henkisyytti etsivin tanssin perustaksi. Holistinen kon-
teksti, uuden paradigman 'syviekologia’, seki aasialaisten filosofis-uskonnollisten tra-
ditioiden kehontekniikat ovat historiallisesti tarjonneet sekd maailmankuvan ettd meto-
din holistisen ihmiskisityksen tanssille.®

Marttinen nostaa Ancient Bodies teoksen kontekstiin myos Judson Dance Theatren pii-
ristd lihteneen amerikkalaisen koreografi Deborah Hayn, jota hin esittelee keskeisesti
tutkielmansa tanssihistoriallisessa osuudessa. Hay edustaa Marttiselle vaihtoehto-kult-
tuurista etsintii ja tanssitaitelijaa, jonka tanssiajattelussa kertautuvat vaikutteet kontem-
platiivisten traditioiden piirteistd.® Marttinen listaa tanssin holistisen lihtoskohdan pe-
rinteeseen kuuluvaksi myos ns. Hollannin koulun, SNDO:n, eli Amsterdamin teatteri-
koulun modernin tanssin osaston, jossa moni suomalainenkin tanssija on opiskellut.®

Marttinen kontekstualisoi siis kattavastiAncient Bodies teoksen seki linsimaisen ajat-

telun paradigman murrokseen etti tanssitaiteen historiaan. Tidméin historiallisen pai-

59 Mt. 82-86.

6 Mt. 84-85.

 Marttinen osui tdssi tutkijana edelle omaa kokemustani, sillé itse tutustuin Hayn tyéhon vasta 2003,
josta sitten virisi yhteisia tutkimushankkeita tulevaisuudessa. Katso Hayn tyosti lisid luvussa Tanssi maa-
ilmasuhteena: Ajatteleva, osallinen keho.

2 Marttinen 2001, 62—64.. School for New Dance Development, SNDO. Katso SNDO:sta luvussa Tanssi
maailmasuhteena: Tanssin uuden paradigman todentuminen tanssikentdlld.
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kantamisen lisiksi itselleni kiinnostavaksi nousee Marttisen vaalivan katseen huomioi-
ma hiljaisuuden jaliheisyyden laatu, jokaAncient Bodies teoksessa oli itselleni kovin oleel -
linen. Hian kontekstualisoi my6s timén piirteen nostamalla esiin Donald Kuspitin kir-
joituksen uuden aikakauden taiteesta, jota ei kiinnosta oopperamainen poseeraus, suora
kommunikatiivinen vaikutus, mikaan yritys saada aikaan vilittomasti havaittavaa mer-
kitystd, vaan pikemminkin kamarimusiikillisuus, joka saa aikaan salaisen kommunikaa-
tion tunteen ja jota voi pitid meditatiivisena tilana.®® Kuspitin kirjoitus on sikili osuva,
ettd lainasin myos itse kyseisti kirjoitusta, Ooppera on ohi (1989), omassa haparoivassa
kirjoituksessani vuodelta 1992.%

Marttinen nostaa sattuvasti esiin myos toisen itselleni liheisen tekijan, arkkitehti
Juhani Pallasmaan kirjoitukset hiljaisuuden arkkitehtuurista. Pallasmaa mukaan muo-
dosta kiinnostunut arkkitehtuuri tavoittelee katsojansa huomioita ilmaisukielenss da-
nekkailla vuolaudella, vetoamalla katsojan mukavuudenhaluun ja tarjoamalla yllatyksel -
lisyytta. Hiljainen arkkitehtuuri tavoittelee Pallasmaan mukaan ajatonta sanottavaa ja
pyrkii hahmottamaan ihmiseni olemisen metafyysisti ja eksistentiaalista ongelmaa. Se
auttaa vahvistamaan jalansijaamme maailmassa. Hiljainen arkitehtuuri auttaa Aldo van
Eyckin sanoin ihmisen kotiinpaluuta. Hilyisin eliminmuotomme ja huomiota heratta-
vyyden vastakohtana on hiljaisuus, joka on "mystinen ja juhlallinen tila”.% Pallasmaan
mukaa humanistinen ajattelutapa — taiteen tarkoitus oman olemassaolon hahmottami-
sessa — ei ole ollut tdiméan paivin avantgardistien suosiossa, pdinvastoin. Pehmeiti arvo-
ja, hiljaista arvokkuutta ja yksinkertaisuutta on aikamme avantgardistien piirissi pidetty
nostalgiana. "Nostalgiaa tai ei, ihminen ei ole koskaan kaivannut kotiinpaluuta kipedm-
min kuin tindin.”%

Kokemus, jota Marttinen luonnehti teoksen hiljaisen henkistyneeksi luonteeksi jii as-
karruttamaan Marttista. Hdn kysyy: Jos Ancient Bodies teoksessa on jonkinlainen henkinen
ulottuvuus, niin onko se jollain tavoin todistettavissa, analysoitavissa esiin teoksen muo-
dosta ja estetiikasta, liikekielesti ja rakenteellisista ratkaisuista? Omaa vastaustansa tihin
kysymykseen hin hahmotteli pro gradu tutkielmassaan, jonka kanssa tissi olen kaynyt vuo-

ropuhelua ja joka laajensi omaa kuvaustani teoksen lihtokohdista ja luonteesta.

Tanssikokemuksen anonyymiys ja koreografian yleisyys

Kun tanssijan tietoisuus ja liike kohtaavat tietoisessa liikkeessd, kokemus on kehon, mie-
len ja liikkeen harmoniasta, kuten Klemola kirjoittaa. "Silloin mielen representaatiot
eivit endd ohita kokemuksessa kehontietoisuutta, jolloin proprioseptiikan kautta tuleva

kehon sisidinen kokemus pédisee nousemaan esiin ja asettumaan tietoisuuden keskioon.

% Kuspit 1989, 300—301. Marttinen 2001, 8o.
¢Monni199z2, 8o—101.

¢ Pallasmaa 1991/1, 7-8.

5 Mt. 8.
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Talld taidon tasolla mielen intentio liikkkeen muodosta ja kehon liike kohtaavat. Mielti ja
kehoa ei enid koeta tissad suhteessa jakautuneeksi. Kokemus on eheisti liikkeesti, jossa
keho jamieli yhdistyvit tietoisessa liikkeessd. ®? Tillaista toiminnan tapaa voi kuvata myos
niin, ettd silloin tanssijan kokemus itsestidan on eriilld tavalla anonyymi. Tanssija ei pyri
reflektoimaan itsedin psyykkishenkisen egon-horisontin tasolla, vaan pikemminkin hin
eldd eletyn kehon yhteniisessid kokemustaustassa ja kietoutuu maailmaan liikkeensi ta-
pahtumisen tavassa. Tanssintutkija Joan Sloss kuvaa tiati kokemusta niin, etti tanssijalla
on sisdisesti yhdistynyt, koossapysyvi tunne siitd, ettd hin on tiysin koetun maailman
keskuksessa. Tanssija tietdd implisiittisesti itsensi vilittomisti elettyni virtana, laadul -
lisena kietoutumisena maailmaan, jossa tanssija on jotakuinkin anonyymi itselleen. Sloss
kuvaa kuinka tanssija tuntee itsensi seka jatkuvasti tulossa olevana — oleminen ei ole kos-
kaan tiysin manifestoituneena missiin yksittidisessi hetkessi — ettd kokemuksellisena
ykseyteni. Tanssija ei voi koskaan saada otetta itsestdin yhteni valmiina tai totaalisen
madariteltyna olemisena tai olemuksena, mutta tanssija tuntee implisiittisesti itsensd myos
ykseytend, kdynnissi olevassa eletyn kehon kokemuksessaan.®®

Itse koin, ettd Ancient Bodies teoksessa tanssijat toimivat nidyttimolld pidasiassa ti-
minkaltaisessa kehollisessa kietoutumisessa maailmaan. Minulle edelld kuvattu 'anonyy-
miys’ ei ole samaa, kuin 'persoonaton’ tai valju esiintyji. En koe, ettd koreografisessa
teoksessa tanssijapersoonille annettu tila tai tilanpuute olisi suoraan sidoksissa siihen,
tanssivatko he kukin erilaista vai samanlaista koreografiaa muiden kanssa, tai ilmaise-
vatko he tanssin 'sisilt6jd’ omina 'rooleinaan’ taiyksilollisissd vaatteissaan. Minulle kyse
on ennen kaikkea siitd, milla tavalla tanssija eldd omaa (kehollista) tietoisuuttaan jaajat-
teluaan tanssiessaan. Lihtokohtani on, ettid olemisen liikettid ei kukaan voi vidittidid omak-
seen. Poeettinen liike on 'persoonan’ ja 'ei-persoonan’ jinnitteistd ykseyttd olemisen
kitkeytymiattomyytena.

Sen sijaan koreografisen hahmon suhteen kriittinen katseeni nikee kylld puutteita.
Olen toisaalla (luvussa Teoksen sddtamisen tekhne) pohtinut koreografisen hahmon tem-
poraalisuutta. Niiden pohdintojen suomassa jilkiviisaudessa nien, ettd Ancient Bodies
teoksessa liikkeen vaivattomuuden, esteettomin virtaavuuden ansana oli hienoinen tur-
tumus. Samalla kun koreografinen hahmo yritti kuunnella 'ikiaikaista’ meissi, osalli-
suutta fysikseen ja kehollisen esiymmarryksen mukaista liikkumisen tapaa, se joutui ko-
kemukseni mukaan erdidnlaiseen ’yleisyyden virtaan’, ei kaiken aikaa, mutta joiltain osin.
Ehki kyse oli siité, ettd vaikka olemisen ldheisyys mielestdni avautuu hienosti tanssijan
toiminnan tavassa ja koreografisissa hetkissi, se myos helposti sulkeutuu ja turtuu, jos
‘koreografinen ei-tekeminen’, vauhdin pysiyttiminen ja koreografian itsensi rakenta-
ma ennustettavuus ei jatkuvasti murru ja tule kyseenalaiseksi. Tillaista ongelmaa mie-
lestanioli teoksessa paikoitellen. Tosin ne hetket, jolloin katsomiskokemuksessani taimi

tapahtui, vaihtelivat jonkin verran esityksesti toiseen, riippuen omasta mielentilastani

7 Klemola 2004, 120.
4 Sloss 1982, 57-59.
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ja valmistautumisestani esityksen katsomiseen, seki jonkin verran varmasti myos siiti,
milld tavoin tanssijat tulkitsivat kunakin pdivini koreografisen hahmon merkityksellis-
td maailmaa.

Koreografian temporaalisuutta ei ollut rakennettu tanssijoille musiikin tai liikkeen
laskujen mukaan tai niiden varaan, vaan liikkeen tapahtumisen vaatiman ajan ja liik-
keen merkityksellisyyden mukaan. Tdmai oli harjoitusten my6td 16ytynyttid temporaali-
suutta ja vaati tanssijoilta herkkii toistensa kuulemiskykya. Tamai loi mielestani liikkee-
seen erityisen puhuttelevan pohjavireen, joka ei itselleni missiin vaiheessa sammunut

kokonaan, vaikka se jossain kohdin peittyikin.
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Saattamus (1999)

Tyoryhmi:

Koreografia: Kirsi Monni

Tanssijat: Satu Halttunen, Marketta Heikkinen, Mammu Rankanen, Jyrki Haapala,
Timo Loponen, Janne Marja-Aho

Aanisuunnittelu ja musiikki: Mikko Hynninen

Video: Kirsi Monni

Videon tekninen apu: Kimmo Takala, Mikko Hynninen

Lavastus: Kimmo Takala

Valosuunnittelu: Sirje Ruohtula

Pukusuunnittelu: Sari Suominen

Juliste ja kisiohjelma: Cleo Bade

Valokuvat: Pirje Mykkinen

Videotaltionti:Espoon AMK

Tuottaja: Kirsi Monni

Tuotanto: Zodiak Uuden tanssin keskus

Ensi-ilta: 11.2.1999, Kaapelitehdas, Helsinki

Esitykset festivaaleilla: Tampereen teatterikesd 1999, Pyhijirven tiyden kuun tanssit 1999

Teos ja sen syntyméiton sisko tai veli

Seuraavassa tekstissid on poimintoja Saattamus teoksen tyokirjaan kirjatuista aihioista
helmikuusta 1998 marraskuuhun 1998. Muistiinpanot piittyvit harjoitusten aloittami-
seen. Pyrin tilld kuvaamaan niité irrallisia mielessi liikkuvia teosaihioita, jotka pikku-
hiljaa kerryttivit itseensi sitd monikerroksista maailmaa, josta alkaa kiteyty4 teoshah-
moa. Muistiinpanot kuvaavat my¢s sitd, miten timi prosessi on usein itselleni kovin ris-
tiriitainen. Teosaihiot osoittavat moneen suuntaan, olisi houkuttavaa tehdd monenlaisia
teoksia, enemmin, useampia, versioita ja variaatioita, mutta itse tyéprosessi — monen
ihmisen monen kuukauden ty6, rahojen niukkuus, pitki rahankeruun aika, tanssijoiden
ja muun tyéryhmin aikataulujen keskeniin sovittelu, tuotannon suunnittelu ja teosku-
vaus tuottajatahoille 1—2 vuotta ensi-iltaa aiemmin — ei anna oikein mahdollisuutta til-

laiseen kevytrakenteiseen varioimiseen.

9 Saattamuksen lehtikritiikit: .”Formfullandat stroverk”, Jan-Peter Kaiku HBL. "Monnin upeaa saatto-
hoitoa” Jussi Tossavainen Helsingin Sanomat 19.2.1999."Katso kukkaa!”, Anni Valtonen Aamulehti
13.8.1999. "Ajattelu liikkeessd”, Hanna-Leena Helavuori Teatteri 3/99.”Saattamus vesittyy alun jintevyy-
destd”, Annikki Alku Uutislehti Demari 19.2.1999.”Dramaturgian tekemisen helppous ja vaikeus”, Pirjo
Raiskio Turun Sanomat13.2.1999.”Saattamus? Kling!”, Piia Ahonen Tanssi2/99,13.2.1999. "Gronsaker!”,
Malin Kiveli Folktidningen Ny Tid 19.2.1999.
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Helmikuu -98: Harmaa, jdinen helmikuun piivd Moskovan keskustassa. Alikulkutunne-
lissa vanha, nilkiintyneen nikoinen mummo on polvillaan muovipussin paalla jaiselld ka-
dulla. Tunnelissa on levymyyntii ja sielld kaikuu jirkyttivin lujaa Albinonin adagion dis-
kojytkeversio, jossa lauletaan etti ’everything is going to be allright’. Mummo kerjai pol-
villaan ruplaa tai edes puolikasta. Everything is not going to be allright, todellakaan.
Helmikuu -98: Kremlin kulmalla on pensaita paketissa. Outo ja kiehtova niky. Paketti-
kangas on vaalean harmaan ruskeaa sikkii. Maassa on valkeita lumipalvii siella tdalla,
kadut ovat kurasta ruskeita ja mustia, ilma sumuisen harmaa. Moskovasta pitdi ostaa kir-
joja, ikonikirjoja tietenkin. Pensaat ovat sulkeutuneita, hiljaisia arvoituksia.

Maaliskuu -98: Ad Reinhardt ja taide taiteena. Mustat taulut ovat olemisen ’ei-kiellon’
ehdottomuus. Taulu kiintii kasvonsa pois. Rahan valta ja koko P. En saa Moskovan mum-
moa mielestd. Aika tai ajan hengen lihto alkaa painaa luissa, kuka rukoilee Moskovan
mummon kanssa?

Maaliskuu -98: Nayttimolle pitdisi ilmaantua tapahtumia ja tekstejd yhtikkid vain esiin
ilman mitdin valmistelevaa elementtii — mutta sitten ne jdivit ja lisdidntyvit ja kiertavit
ja tarttuvat — ihmiseltd toiselle, katsojalle ja taas tanssijalle takaisin. (Pontyn punos +
Levinas tekojen seuraukset.)

Huhtikuu -98: Ajatuksia tilasta: mini maalaamassa esityksen aikana tilaa mustaksi ja
sitten ripustan siihen kaikki maalausjitteet. Tai paljon mustaa hiekkaa ja sen lakaise-
mista paikasta toiseen. Tamai tapahtuisi tanssiteoksen sisilli, tanssijoiden keskella. Tyon-
teon ja lakaisemisen zen.

Huhtikuu ~98: Tanssijoiden liike ei kuvita mitdan, pitkille viety liikekvaliteetti. Koreo-
grafisen hahmon rajuus, tarkkuus, selkeys, ehdottomuus. Taustalla Juha Siltalan kolum-
ni 'positiivinen eheys’ ja Ad Reinhardtin mustien taulujen ehdottomuus.

Huhtikuu -98: Laitetaan Not for Sale kyltti johonkin, jollekin kaulaan. Sitten se myydiin:
Huutokauppaa yleisén kanssa, joitain esiintyjid yleisossi, joku oikea taidekerailija.
Kesikuu —98: Tanssijoiden henkilokohtainen elimismaailma, heidin kertomuksiaan:
X:n exin itsemurhan toteaminen. Miké olisi vastakuva? Nainen kiemurtelee aivan helve-
tillisissd tuskissa -kddestd taluttamisen motiivi, itse asiassa suojelusenkelin idea. Pri-
vaattipersoonan ja esityksen suhde on aina vaan kiehtova. Privaatin 'nikoistd’ valokuvaa
kierritetddn yleisossa.

Kesikuu -98: Timolle rooli: 'Mini ja media’, haastattelee itseddn englanniksi.
Kesikuu -98: Muistan Einar Schleefin Puntila ohjauksen Berliinissi. Koko niytelmin
kaikki tekstit toteutettiin rytmiseni kuorolauluna, tiukasti, taidokkaasti. Se kohotti tekstin
uusiin ulottuvuuksiin. Saunakohtaus oli 20 ihmisen pitki hyvéilyperformanssi. Thoa, alas-
tomuutta, kosketusta, privaatin ja niyttelijin rajan haurautta, suudelmia, hyviilyj4, ei
mitdin pikkusievii. Tulee mieleen Merleau-Pontyn kuvaus olemisesta suhteiden punok-
sena (objektivoivan silmén mahti on ylitetty). Keho tulee tdydeksi vasta nikevin ja nih-
dyn, kosketetun ja koskettavan vilisessi kipinissi.

Kesikuu -98: Tilaan Suopon daniveistoksia? Ainipuutarha? Jonkinlaisen puutarhan ra-
kentaminen: Lavastus on sen rakentaminen esityksessi, lavastaja on puutarhuri. Puutar-

huri toimii esityksen keskelld omassa ajassaan ja omassa puuhassaan, alusta loppuun,

373



selittamaitti (mustien taulujen ehdottomuus, mutta ei huutaen).

Heiniikuu -98: Arkiolemisen ja tiukan pelkistimisen rinnastus. Puhelemisen ja kom-
position rinnastus. Lavastuksena soivat terisvaijerit: Se olisi virityst4, virettd, kutsua.
Ainti on mahdoton saada kiinni, tematisoida. Aidni on aalto, joka hajoaa tilaan.
Heiniikuu -98: Alaston mies niyttimolli tanssii muiden vaatetettujen kanssa. Miti se
on? Miksi silld ei ole vaatteita. Onko se hullu? Onko se hullujen, lapsien ja humalaisten
suusta jne. Onko se jarkytysta siitd, miten on munkki tai nunna. Onko se Moskovan mum-
mon muisto? Onko se rukouksen lihallinen tidssi oleminen? Mukana tiytyy olla lapsen
suojattomuus ja yhteiskunnan infantiilius.

Heiniikuu -98: Voisiko televisioista rakentaa niyttimolle mandalan? "On’ ja olemisen
paino ja pakeneminen siitd. Levinas: saamattomuus, visymys, ahdistus, unettomuus. Oli-
siko tila baari, night club, yleis6lli ei olisi lainkaan tuoleja? Joku vaivainen baarijakkara.
Heinikuu -98: Miti jos pistiisi koko pakan samaan pataan eiki keittiisi sitd liikaa, ettei
kaikki hajoa soseeksi. Kaikki edelliset vaan yhteen syssyyn sekaisin: arkinen, kertomuk-
set, abstraktisuus, roolit ja roolittomuus: kuin kanavapujottelua digitaalisessa "mikiin
ei merkitse enempia kuin mikdin muukaan, kaikki on cool ja samaa” maailmassa. Pake-
nemisen paino ja keveys.

Elokuu -98: Biisin nimii: tuntematon, escape, ruma, in between, musta. Eeeiii tollasia. Ei.
Elokuu ~98: Iso pitki tanssikohtaus, resitatiivinen, punos, rukous, menee runsauteen, ar-
tikulaation siilyttden, rituaalimaisuuteen. Ei tulla sieltd alas yhdelld kertaa, vaan pikkuhil -
jaa. Ihmiset vihenevit jdi vain yksi — mutta suhteessa lavastuselementtiin, konkreettiseen,
ei nikymittomaissi lilluntaa. Sitten autiuden ja yksiniisyyden paino: 'on’.

Elokuu ~98: Hiekkaan voisi haudata esineiti, moottorisahan, d4niraudan jne. Manque-
puute, joka ajaa kohden tekoa. Miti tekoa kohden moottorisaha ajaa paitsi tyéntekoa? Edel -
leen jatkuva ristiriita privaatin elimismaailman, kertomuksien, esinetekojen ja tiysin pel-
kistetyn liikebiisin vililli. Miksi ne eivit vield yhdisty? Mitd en ymmirra? Todellisuus tun-
keutuu esitykseen — esitys tunkeutuu todellisuuteen. Intrudor from reality. Jos sihkét me-
nisivit? Tee meditatiivinen mutta anna 'reaalitodellisuuden’ tunkeutua hiiritseméiin siti.
Syyskuu ~98: Hohtavan valkoinen kultainen violetti tila, lavastuksena terdsvaijeri, josta
soundi. Lopussa joku piirtii takaseinin valkoiseen mustan merkin. Octavio Paz: Tantra
taulu ei pyri landoloon vaan merkkiin — joka on silta tuolle puolen, lisniolon portille.
Syyskuu-98: Onko liike tissi kudos, joka vililla murtuu kompositiosta ulos. Ei semmoista
voi olla. Teoksessa sellaista ei voi olla. Voi olla vain murtumia teoksen "kielessi’ toiseen
‘kieleen’. Portteja tuonne ja tinne. Voisiko liike olla itse laulamalla siestettyd? Miten voi
rukoilla liikkeelld, onko se tiysin mahdotonta taiteen kontekstissa? Miki voi olla biisi
ajan painosta luissa ja ytimissid? Miten tanssia my6tituntoa ilman itsen esiin nostamis-
ta? Taytyy olla historiallinen perspektiivi ja konteksti, 16yt4a linkki, punos, ketju niihin,
jotka ovat elineet eldiminsi sille. Timin takia musiikissa taytyy olla déinenlihteeni buddha-
rituaalit, mutta ne tiytyy hiivyttia tunnistamattomaksi, silti niisti jad jokin kaiku, ener-
gia, toivottavasti, ehka.

Lokakuu -98: Keskustelu Timon kanssa rakenteesta. Henkilokohtaisen elimismaailman

japrivaattikertomusten ratkaisuyrityksii ja kontekstin luomista liikkeen maailmalle. Voisiko
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olla tanssijoiden ’privaattihenkiléiden nikoinen’ keskustelu sisilld salissa ennen esityksen
alkua. Se videoituisi yleis6aulaan, kuin valvontakameroiden kuvaa — salaa taltioitua? Sitten
se, sanat eivit enid riitd. Soittokello tai monta pienti kelloa mukaan liikkeeseen?

6.10. -98: Luopuminen kaikesta niyttimollisestd tapahtumasta paitsi liikkeestd. Kon-
teksti vain taustan videolle ja musiikkiin. Heureka! Video on piirretty! Piirrettyni ta-
pahtumat — "ajankuva’ — on kokonaan samassa perspektiivittoméssi, kaksiulotteisessa
pinnassa. Ryhdyn piirtimiin. Mitd se on mitd piirran? Piirrin paperille ja kuvaan piir-
roksen liikuttelemalla kameraa piirroksessa, heijastan sen videotykilld seinille (onnek-
si harjoitellaan laitoksella, ettd piisi kokeilemaan videotykkid). Aika hyvi.

10.10. -98: Piirros on tissi se henkilokohtainen kosketus, mitd hain muiden esitystaiteel-
listen keinojen kautta. Piirroksen jiljessi taytyy nakyd, ettd se on jonkun—henkilon — piirta-
miid. Sarjakuva ajan kuvana. Nykyaika sarjakuvana? — kaksiulotteista, infantiilia, nopeaa.
11.10. -98: Sarjakuvavideo menee loppua kohden abstraktimmaksi — viivaksi tai mus-
taksi. Merkki. Mitd lopulta jaa? Ei muuta kuin kulttuurinen jilki. Levinas- transsenden-
tin jalki, Octavio Paz — taulu on silta tuolle puolen, lisniolon portille.

14.10. -98: Videon tiytyy tietenkin olla versio buddhalaisesta eliminpyoristd, samsa-
rasta — tietenkin! Huh kun helpottaa kun timin 16ysin. Samsaran tiytyy olla uudestaan
piirrettyni: henkilokohtaisuus ja epiréivid ambivalenssi, ei teologian esittimistd. Siind
tdytyy olla infantiili kddenjilki mukana. Siind on ajankuva ja historiallinen perspektiivi
yhdessa. Sitd kautta saan oikean kontekstin mukaan. Pidian ajatuksesta, ettd siind on ta-
sapainoisessa miirittelemittomyydessi yhdessi ajankuva sarjakuvana ja nikemykselli-
nen historiallinen teologia. Tiikerinsilmi lehdessi piirros nilkiisistd haamuista —rankka,
tidssd vihje piirtamisen tyyliin.

15.10-98: Bum. Bum. Bruce Naumanin videolla on mies, joka paukuttaa vartaloaan sei-
niin, sama liike toistuu ja toistuu — yksinkertaisessa ja kirkkaassa muodossa mitd ja mi-
ten —olemisen identtisyys taiteessa. Liikkeen on oltava teko, konkreettinen, ei muuta kuin
itseddn, kuin lapsen teko, silld tavalla, etti pdin ja niskan oikea suhde on lakkauttanut
egon ylimiirian. Lapsella timi on luonnostaan, aikuisen tekona se on valinta ja tista va-
linnasta alkaa merkityksen sfiirin muodostuminen. Kontekstia on timin teon tekemi-
nen jossakin, sen asettaminen esiin, teitd varten, harjoittelu ndiden ihmisten kanssa. Ja
varmemman vakuudeksi sama piirrettyni seinalla...

24. 10-98: Mikolle musiikkiin: kurkkulaulu pitiisi olla musiikin maailmassa olemassa
aavistuksena: 'He’ valvovat meiddn puolesta, rukous, historiallisessa ajallisuudessa. Mutta
ei tunnistettavana.

5.11 —98: Piirrin kuvamatskua piirtoheitinkalvoille. Asetan ne ympyriin ja kuvaan. Ei on-
nistu, silld sotkeudun kameran johtoon kun pyorin ympéri ja kuvaan jalkojani. Perkele nimi
viiden markan tuotannot. Asetan kalvot perikkdin lattialle ja kuvaan niitd 7 metrii pitkdni
pitkiani, moneen kertaan. Se onkin parempi. Nyt on luuppimatskua vaikka lehmit sois.
8.11-98 Videolla on noin 2 tuntia omia improvisaatioita. Pitdisi ryhtyi sitd katsomaan ja
funtsaamaan. En kuitenkaan jaksa katsoa sitd. Luotan intuitioon, joihinkin merkityksel-
lisiin hetkiin, jotka kyll4d ovat muistissa jossakin.

10.11 —98 Harjoitusten alku ovella. Vielikin vililli kummittelee muut kuin liikkeelliset
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tapahtumat: Timo kulkee mankan kanssa ja dinittid omaa puhettaan. Olisiko jollain pik-
kualttari, kynttild, rukoilisi polvillaan — se on taas se Moskovan mummo. Joku tulee ja
rijiyttdd pommin. Joku ottaa itsestidn pornokuvia itselaukaisimella. Tiedin, ettd ndmi
kaikki ovat sitd biisii, jota emme nie, nihdyn biisin 'vastakuva’ toinen olomuoto, rin-

nakkainen, mutta nikymiton, sen syntymiton sisko tai veli.

Huomioita, keskusteluja tanssijan tekhnesta

Harjoitusten aluksi kuvasin tanssijoille siti etsiskelyi, niitd ristiriitaisia ja useaan suun-
taan osoittavia aihioita, joita olin jo teoksen kanssa pyoritellyt. Yritin luonnehtia niita
toiveita, joita minulla oli tulevan teoksen suhteen. Kertoilin myos ty6tavastani ja ajatte-
lustani tanssijan tekhnen ja tanssin taiteena olemisen tavan suhteen. Yritin esittii oleel-
lisimpina pitimini asiat mahdollisimman tiiviisti, selkeisti ja kisitettivisti. Annoin myos
kirjallista materiaalia — Samsaran, buddhalaisen eliminpyérin kuvauksen. Kuvasin siti,
miten tdssd vaiheessa ymmairsin teokseen tulevan piirretyn videon suhteen tihin Sam-
saran teologiseen/kulttuuriseen maailmaan.

Korostin tanssijoiden henkilékohtaisen situaation avautumisen merkityksellisyytta.
Talld tarkoitin sitd, ettd tekhnen tulisi olla mahdollisimman intensiivisesti ldhtoéisin jat-
kuvasta tanssijan todellisen, aktuaalisen kehollisen- ja elaimismaailman kuulemisesta.
Pyrkimykseni oli, ettd liikkeen hahmo on taitavan kehollisen artikulaation kautta esiin
jdnnittyvd, mutta nimenomaan kehollisen tietoisuuden, elimismaailman painon, iin,
maailman historiallisuuden, merkityksellisyyden kokemisen artikulaationa — aikuisten
ihmisten tanssina. Kuvaan seuraavassa harjoitusprosessiamme, jossa timinkaltaista tans-
sijan tekhned pohjustettiin.

Aloitin oman péiivittdisen tyoskentelyni yleensi rentoutuksella, hathajooga harjoi-
tuksella sekd Alexander-tekniikan suuntausten lipikdymiselld. Tysryhmissi oli tanssi-
joita, jotka olivat opiskelleet astangajoogaa (Mammu, Marketta, Satu, Timo). Toivomuk-
sestani kdytinnoksi muodostui, ettd paivittdinen tanssijoiden limmitys oli kunkin tans-
sijan omaehtoinen harjoitus (yleensi rentoutus ja jooga tai sen sovellus). Harjoitusten
ensimmaiisten viikkojen aikana kivimme yhdessi ldpi kidyttimidni anatomisia mieliku-
via ja fyysisiéi ohjeita, jotka liittyvat Alexander-tekniikan suuntauksiin, martial arts pe-
riaatteisiin, sekd painon havainnoinnin ja litkevoiman suuntaamisen mahdollisuuksiin.
Kavimme niitd lapi sekd passiivisen harjoittelun avulla (selinkoukkumakuu ja mieliku-
vat) seki aktiivisen tyoskentelyn avulla (ohjattua liike-improvisaatiota edm. periaattei-
den mukaan). Teimme myds noin puolen tunnin qigong-energia harjoituksen ennen teos-
harjoitusten alkua.? Tistid alkoi pikkuhiljaa muodostua yhteistd kokemuksellista maail -

maa jaliikkeen artikulaation laatua, jonka koin tiarkeaksi tulevassa tyossi. Tahan liittyvit

7 Qigon on kiinalaisen liiketieteenkin taustalla olevan qi/ki-energian keholliseen virtaukseen perustuva
liike- ja hengitysharjoitusmuoto. Katso mm. Tse 1995. Lihelld sitd on my6s chi kung nimelld tunnettu
harjoitusmuoto katso mm. Chia1986.
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huomioni tyomuistiinpanoissa koskevat ldhinni tanssijoiden henkilokohtaista tyosken-

telyi tai yleisia koreografiaan johtavia huomioita (kuten esimerkiksi):

Tyokirja: M. —voitko vapauttaa painoa enemmin, jotta integraatio toimisi paremmin ja suun-
tauksiin tulee konkreettisuutta S. —voitko kiyttda inhibitiota enemmin, etteiliikkeeseen lihto
ja sen kulku ole niin yksinomaan atakilla, T. — hyvi vilinpitimittomyys! Paino lepii ja sitd
kautta integraatio ja suuntaukset toimivat, liike on kirkas. Kaikille — vihin enemmin ylos-
suuntausta (eli paino selisti alas ja kehon paino jalkojen lipilattiaan, nivelet vapaat ja tilavat,
suunta kantapdiistd alas, niska pitki ja vapaa, piin suuntaus eteenpiin ja ylospdin) ja inhibi-
tion kautta tulevaa artikulaatiota, niin kokemus menee kehorakenteen kautta liikkeen laa-
duksi . [ ] Don’t pretend movement. Ei voi teeskennelld liikkeen syntymotiivia, se pitdd olla
konkreettisesti siini!

Tillaisten harjoitusten ohessa aloitimme koreografian esityéstimisen. Teimme muuta-
mia pitkid improvisaatioita antamieni anatomisten ohjeiden ja teoksen kontekstin tuot-
taman mielikuva-rinnastuksen avulla. Videoin improvisaatiot ja katsoimme yhden niis-
td yhdessi keskustellen nikeméistimme ja kokemastamme. Pdidosin kuitenkin tyostimme
koreografisia alkioita, pienid duettojen, triojen ja sekstetin tanssin aihioita, joita myos
jatkuvasti videoin. Samaan aikaan haeskelin teoksen rakenteen eri vaihtoehtoja. Tyokir-
jani huomiot tiltd ajalta koskevat lihinni ndiden koreografisten aihioiden liikkeellisten

ja affektiivisten ominaisuuksien kehittelyd ja eri rakenneluonnoksia.

Tyokirja: Trio impro — kosketus seuraa liiketapahtumaa, ei vastusta sita. Tilallinen, laaja, oi-
kullinen, vaihtaa jyrkisti ja dkillisesti suuntaa. [ ] O. kisi suuntaus vie, painonsiirto, nopea
kyykkypiruetti, v.kisi suuntaus takakautta ylos, v. jalka varvas suuntaus rondiylss, painolla
alas, nyrkit maahan, takaisin itseen — suunta polvesta taakse jne. [ ] Henkinen asenne! Eivoi
menni nautintoon ja itsepehmeyteen, inhibitio my®os sitd kohtaan, ei tunnelmointia tai pii-
lohedonismia ei my6skdin marttyyriutta tai kidrsimyksen narsismia. Plain. Understanding.
Balanssi.

Tatid kesti kaksi harjoitusviikkoa. Koen, etta tallainen tyoskentely oli minulle valttima-
tontd useista syistd. Tdnid aikana néin alustavasti, kuinka tanssijat vastaavat ja reagoivat
tarjoamiini periaatteisiin jaliikkeen jirjestymisen mieleen, miten vastavuoroista koreo-
grafinen tyoskentely kunkin tanssijan kanssa on, kuinka ryhmin dynamiikka alkaa toi-
mia, mitd ongelmia alkaa nousta esiin, miten aihiot johdattavat pidemmalle koreografi-
seen hahmoon ja teoksen rakenteeseen.

Oma suhteeni tihin aikaan oli itselleni tyypillisesti ristiriitainen. Vaikka tiesin kuinka
tarpeellista ja vilttiméatontd se oli, olin samaan aikaan huolestunut siiti, kuinka tanssijat
jaksavat motivoitua tillaiseen tyotapaan. En tarkoita niinkéin liikkeen toiminnallisen pe-
rustan hakemista, silld siihen tanssijat ovat aina selkeisti motivoituneita, vaan enemmin-
kin teoksen koreografisen alkuun pidsemisen raskautta. Tyostin koreografisia aihioita suh-
teellisen pitkille, se vaati paljon koreografian muistamista ja toistoa. Samaan aikaan on
kuitenkin todennikoista, ettd valmiiseen teokseen ei juuri nditi aihioita tule mukaan. Yri-

tin kuunnella, turhautuvatko tanssijat tihin "turhaan ty6hén’ vai perusteleeko se itse itsen-
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sd prosessin juurruttamisen aikana. Keskusteluissani tanssijoiden kanssa kavi ilmi, ettd
vaikka viasymyksen ja turhautumisen hetkii olikin, he kokivat timin jakson pidosin tar-
peellisena ja hedelmilliseni.

Opiskeluani varten tekemissini haastatteluissa keviilld 1999, Saattamuksen esitys-
periodin jdlkeen, muun muassa tanssijat Mammu Rankanen, Timo Loponen ja Janne
Marja-Aho nostivat kukin esiin tillaisen tyoskentelyn tarpeellisuuden.  Erityisesti Timo
ja Mammu, joilla oli perspektiivii moniin aiempiin t6ihini ja useisiin yhteisiin tyopro-
sesseihin korostivat sitd, ettd nyt tyoskentelyni lihtokohdat tuntuivat selkiytyneen, ai-
heen, liikkkumisen tavan ja koreografisen hahmon viliset rinnakkaisuudet ja yhteydet tu-

livat selkeimmin ymmarrettaviksi.

Mammu: Mun mielesti perustan selvittiminen on tosi tirkedi. Se perustelee biisin. [ ] Pe-
rustan tekeminen aloittaa biisin tekemisen prosessin myés fyysiselld tasolla, niin, ettd krop-
pa lihtee my6s prosessoimaan asiaa. Yleensd vaan selitetddn, miti juttua ollaan tekemissi,
mutta kun haetaan ja perustellaan ensin liikkumisen tapa, niin prosessi on paljon kokonais-
valtaisempi. Se olisikin ideaali, etti tekee saman koreografin kanssa enemmain t6iti, silld ly-
hyessi ajassa ei ehdi vield omaksua lihtokohtia. [ ] Md néden selviin kehityskulun niissi bii-
seissi. Itse on kehittynyt niiden mukana, aina seuraavassa on tajunnut enemman ja biisitkin
on kehittyneet muodoltaan. (27.4.1999)

Miten sitten tanssija Timo Loponen koki tyéskentelyn kaareen 10.000 oliota teoksesta

Saattamukseen? Seuraavassa on ote keskustelustamme (26.4,1999).

Timo: Jos vertaa 10.000 oliota ja Ofeliaa niin vasta Saattamuksen aikana padsin kokemukselli-
sesti yhteyteen teoksen temaattisen aiheen kanssa. Ehka aikaisemmissa toissi se oli enem-
min vaan tiedollisella tai dlylliselld tasolla. Olioiden aihe oli niin vaikea ja iso Platonin luola-
vertaus. Muistan, ettd ajattelin silloin, ettd en aina oikeasti tiennyt, mita tima asia, miti teen
tarkoittaa, luotin vain siihen, ettd kun olimme harjoituksissa sitd kdyneet lipi, niin sini niet
tai tieddt mihin mikikin viittaa.

Kirsi: Tuntuiko sinusta sitten turhalta, ettd ylipaansa luettiin tai puhuttiin siitd luolavertauk-
sesta ja niistd teemoista?

Timo: Ei. Ei tuntunut turhalta, ensinnikin onhan se hirvein mielenkiintoista. Ja on erittidin
hyvi tietdd mitd ollaan tekemdissi. Ja pakkohan sun on yrittii saada se tematiikka ldpi tanssi-
joille. Jos se ei jostain syysti toimi, niin ei voi ainakaan sanoa, ettei ole yritetty. Nyt kun Saat-
tamus on takana, niin pystyn aavistamaan, miti se kokemuksellinen taso tematiikan suhteen
voisi olla. Voi olla, en nyt pysty muistamaan tarkasti oliko mulla samanlaisia kokemuksia sil-
loin. Mulla on sellainen kisitys, ettd muodon tasolla kisitin 10.000 oliota kyll4, sen matkan ja
ne asiat, joita tehtiin, mutta se oli vain jotenkin alylliselli tasolla.

Kirsi: Samalla tavalla kuin muusikon pitii jollain lailla ymmairtid musiikkikappaleen raken-
netta, tulkita osien ja kokonaisuuden suhteita ja maailmayhteyttd, niin tanssijan ty6 on tulki-
ta tanssiteoksen osien ja kokonaisuuden suhteita, sen maailmaa. Saattamuksessa tyOstin tata
asiaa jo aika alussa.

” Olen seuraavassa tekstissi valinnut runsaasta haastattelumateriaalista pienid hetkii, tiivistinyt puhe-
kielisyyttd ja muokannut sitd hieman luettavampaan muotoon.
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Timo: Saattamuksessa si pystyit verbalisoimaan sellaisen tirkein asian, etti tanssissa on ol-
lut paljon tapana ajatuksen kuvittaminen. Se on asia, jonka pystyy selkeisti kisittimiin ja
tajuamaan, ettd niinhan se kylla on ollut. Ja sitten ryhtyy miettimiin, ettd miti se sitten muu-
tavoisi olla, eiki tyydy enai itselleen sellaisiin vastauksiin, mihin olisi aiemmin tyytynyt, jos
ei titd ongelmaa olisi verbalisoitu, tuotu esiin.

Kiinnitimme harjoitusprosessissa paljon huomiota siihen, miten ymmairramme tanssi-
jantekhnen ja siitd nousevan liikkeen laadun. Yritin jisentid yhteyksid itsen kiyton tavan
ja elimismaailman vilille niin, ettid seki tanssijan tekhne etti sen esiin tuoma koreogra-
finen hahmo tulisivat ymmairretyksi merkityksellisessi suhteessa elimismaailmaan. Tama
sidos oli sitd perustaa, jossa itse liikkeen artikulaatiota ymmairretiin merkitykselliseni
litkkeessd-ajatteluna. Seuraavassa otteita keskustelustamme Timon kanssa koskien itsen

kiyton tavan ja elimismaailman vilisia suhteita.

Timo: Jos tanssijana vain matkin koreografin liikettd ilman minkéénlaista koreografin apua
ja saattamista sithen misti liike nousee, on mun tunne teoksesta ja tekemisesti kyll4 helposti
tiysin merkitykseton. Tanssijan pitiisi kylld olla direttomin perilli oman perustakisityk-
sensi kanssa, etti tillaisesta mielekkiisti selvidi.

Kirsi: Saattamuksessa minusta niytti siltd, ettd nyt olet loytinyt sellaisen itsen kiyton tavan,
jota olimme aiemmin yrittineet hakea. Vaikuttiko siihen privaattielimin kokemukset?
Timo: Iki ja myos kylld se, ettd uskalsi paistis itsensi irti totutusta. Jossain vaiheessa envaan
vilittinyt enid tippaakaan siitd, miti pitdisi olla ja tehdd kenenkin mielesti jne. Henkinen
painolasti siit, ettd minun tiytyy olla jonkinlainen putosi pois ja kyky kuunnella miti on, sen
sijaan ettd kuulisi sitd, mitd pitdisi olla kasvoi. Tamihin on hyvin fyysistd. Uusi fyysinen te-
kemisen tapa on oikeastaan olotila. Mun ei tarvitse pusertaa, lihaksilla viintid ja kuitenkin
toimin. Olotila on vapaa ja avoin. [ ] Siithen liittyy my6s se, ettd viime kevidni joogasin tiiviis-
ti. Voimajoogassa on kaksi energialukkoa: lantiolukko ja alavatsalukko. Nimi ovat konkreet-
tisesti auttaneet minua léytiméin oman keskustan ja sitid kautta integroimaan raajat koko
kehoon. Kun l6ytids enemmin voimaa keskustasta, siti ei tarvitse hakea raajojen lihaksista.
Kirsi: Joogan "aktiivinen lepo’, aktiivisen ja passiivisen tasapaino toiminnassa, luo tilaa ha-
vainnoinnille esimerkiksi lihasisolaatiosta, siiti, miten tunnistaa turhan ty6n, totunnaisen
tavan ylldpitdd ylimasraisti jannitteisyyttd lihaksissa toiminnan hetkellid. Hengitys tuo tihin
hetkeen, olemiseen, nyt tapahtuvaan, orgaanisesti, hitaasti kehon kanssa.

Timo: Luen juurilapsen kehityksen varhaisvaiheista ja siitd, miten lapsen ensisijainen koke-
mus tulisi olla olemisesta, siitd, etti mini olen, eiki siiti, ettd mitd mini teen. Timi edesaut-
taa objektikokemuksen kehittymistd, minin ja toisen eroa. Joogassa palataan tihin olemisen
kokemukseen ja sen vahvistamiseen. Oleminen on se kokemus, jonka vahvuudesta kaikki
muukin lihtee.”

Pysihtyminen, avoin odottaminen pyortia takaisin tulevaisuuteen 'valmistautumisesta’
ja palauttaa tanssijan tihin hetkeen. Se mahdollistaa 'maailmaan heitetyn’ eksistenssin
muistamisen ja kokemuksen nyt-tapahtuvasta olemisen liheisyydestid. Saattamuksessa

tavoittelin sellaista tekhnen laatua, jossa tanssija muistaa oman situaationsa. Siis niin,

Timo Loponen valmistui tanssiterapeutiksi Tukholman Danshégskolanista vuonna 2003.
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ettd hin antaa oman historiallisuutensa ja ajattelunsa, eletyn maailmansa merkitykselli-
syyden kohota esiin sini taustana, jossa liike tapahtuu. Oma kokemukseni oli, ettd tans-
sijat onnistuivatkin tidssi hienosti, erityisesti teoksen II osassa. Tai paremminkin niin,
ettd II osa tarjosi sithen mahdollisuuden paremmin kuin I osa. Seuraava ote keskuste-
lumme tanssija Mammu Rankasen kanssa jatkaa tanssijuuden tekhnen aihetta. Mammun

kanssa puhuimme myds pysidhtymisen kokemuksesta suhteessa tanssijan tekhneen.

Mammu: Se, miti si olet hakenut liikkkumisen laadulla vaatii sen, ettd taytyy olla itsensi kes-
kustassa. Jos on jossain ‘muualla’, niin ei pysty tekemaai sita liikettd, kun ei ole omassa ruu-
miissaan. Jos ajatukset leijuu muualla, ei ole liikkeessa vapautta. Taytyy paastdd erilaisista ajat-
telun kahleista ja turhista keloista irti, mutta se on vaikeaa, mestaruuteen menee kymmenia
vuosia. [ ] Meditaation yhteys liikkumiseen tulee huomatuksi myés siini, ettd kun esimerkik-
siajatus menee sata kilometria tunnissa, vaikka olet fyysisesti pysédhtynyt, niin miten voilah-
ted liikkeelle ilman konfliktia. Olisi ideaalia, ettd mieli ja keho voisivat toimia yhdessd, olla
tavallaan samassa paikassa, pysihtyd yhdessi ja lihted liikkeelle yhdessi. [ ] Meditaatio on
vield enemmin hiljentymisti. Pysayttaa itsensd, eikd tee muuta kuin istuu ja hengittii. En-
simmiinen mihin térmii on, ettd huomaa kuinka vaikeaa on olla tekemaitti mitiian. [ IMedi-
taation kautta on mahdollista palauttaa itsensi keskustaan. On omassa ruumiissaan ja tuntee
maan ja tilan ja on titd kautta vapaa litkkkumaan mihin suuntaan ja miten vain.

Kirsi: Martial arts kisite taitava tahto tulee esiin, kun mietitdin miti tarkoittaa, ettd mieli ja
keho lihtee liikkeelle yht4 aikaa. Musta tuntuu, ettd koska mieli on niin nopea, se ehtii kylla
tarkistaa reagoinnin suunnan ja tahdon kiyton ennen liiketts, mutta oleellista on, ettad mie-
len pitda tavallaan noyrtya kehon aikaan, kehon massan todellisuuteen, fyysisen maailman
ajallisuuteen, painovoimaan jne. Jos tihin ei kiinnitd huomiota joutuu voimaa ja nopeutta
hakemaan tietynlaisen konfliktin kautta. Joutuu pakottamaan kehon lihastyoslli liikkeelle ja
nopeuteen. Se ei ole funktionaalista, koska se ei koordinoi reagoimista ja voiman kiyttod pai-
novoiman ja massan todellisuuden kautta, vaan ikdan kuin ignoroi ne. Ennen kaikkea se ohittaa
sen ratkaisevan asian, etti tanssin merkitys syntyy juuri tista miten kysymyksesti, kehon to-
dellisuuden kautta, siitd, miten tanssija ohjautuu liikkeessa, miten hin ratkaisee tita suhdetta,
miten kokemus situaatiosta luo liikkeen merkityksellistymista.

Mammu: Ki-aissa kévi niin, ettd toisessa esityksessia mulla oli tunne siiti, ettd 1.kohtauksessa
oli hammentivin paljon aikaa ja rauhaa ja tilaa muodon sisilli, eiki kiire minnekain, vaikka
olin fyysisesti nopeampi kuin koskaan. Valtava ero siihen, jos pid on kiireinen, hermostunut
tai jannittynyt, fyysisen lisndolon tunne kaventuu ja juopa mielen ja keho vililld on sen ver-
ran iso, ettd tempossa on mahdoton pysya. Kaikki tuntuu kiireiselti ja suorittavalta. Rentou-
tuneessa tilassa aivoista siivoutuu kaikki turha ja reagointivalintojen mahdollisuus kasvaa
huomattavasti.

Tistd reagoinnin vapaudesta suhteessa totunnaisiin reagointitapoihin, keskustelimme

myos tanssija Janne Marja—Ahon kanssa (10.5 1999).

Janne: Se, miti koko ajan enemmain ja enemmain hakee on tietoisuus. Kehollinen tietoisuus,
tietoisuus siitd, miti ja miten tekee. [ ] Siis mitks asiat ohjaavat valintoja. Jos lihtisi puhu-
maan esitystilanteesta, ettd pystyisi siind olemaan avoin ja reagoiva ja vapaa. Poimimaan ja
havaitsemaa asioita. Eli siis oma perusta tiytyy mulla olla sellainen, sen tiytyy tukea siti, ettid
on vapaa havainnoimaan asioita ja vapaa suhtautumaan siini hetkessi olevaan tilanteeseen.
[ 1 Kun ajattelee improvisaatiota tai esittdmisti on tirkedd vapautua opitusta tekemisesti, for-
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mulasta, ettd tilld tavalla tulisi tuottaa liiketta.

Kirsi: Miti tarkoitat tilld vapautua pitiisi ehdosta? Miten sitten ohjaudut improvisaatiossa?
Janne: Tulee mieleen sellaisia asioita kuin rytmi, suhteutuminen musiikkiin, mielentila. Mutta
toisaalta jos palaa Saattamukseen ja sithen improvisointiin, miti niissi harjoituksissa tehtiin ja
miki oli itselle ddrettdmin mielenkiintoista oli se perusenergia, fyysiset konkreettiset ohjeet,
perussuuntaukset.

Kirsi: Tarkoitatko, ettd fyysiset ohjeet auttavat pysyttelemiin kehoyhteyden todellisuudessa,
eikd esim. juuri ennalta oletetussa miten pitiisi liikkua mielikuvassa? Kokemukseni on, etti
ne auttavat kehon yhteniisyydessi ja funktionaalissa liikkkumisen tavassa ja tima taas vapaut-
taa havaintokapasiteettia liikkeen hetkelld, avaa mahdollisuuksia reagoida ei-totunnaisella
tavallaliikkeen hetkessi? Jos titi ei ole, kehon painopiste helposti nousee ylos, tukea haetaan
hartioista jalihasjannityksisti ja ajatuksen tasolla jo ennalta tiedetystd, tavallaan paiistyneesta
olemisesta.

Janne: Niin, tavallaan pakottaa piistdan asioita esiin. Mielen tyhjentdminen on oleellista.
[ ] Tarkoitan tyhjentdmistd turhista ajatuksista. Ettei menisi siihen, ettd pakottaa itsensi jo-
honkin. Silloin on pakottaminen eiki tapahtuminen.

Kirsi: Enti sitten Saattamuksen viimeinen "puutarhakohtaus’, jossa timi asia olikin se ainoa
asia, joka siini kohtauksessa oli fokuksessa? Muistatko kokemuksiasi esitystilanteessa siitd?
Janne: Oli hyvi huomata se, miten helposti esitystilanteessa menee kuvittamisen ja tekemi-
sen puolelle pois siitd havainnon ja olemisen vapaudesta. Mutta kun se onnistuu, se on myos
itselle vapauttava kokemus.

Huomioita teoshahmon olemisen tavasta, kohtauksittain

Kun teoksen rakenne oli paipiirteissidin valjennut minulle, ryhdyimme ty6stimian var-
sinaista koreografiaa. Tdssd oli suurena apuna se, etti olimme tehneet niin huolellista
pohjatyoti tanssijan tekhnen kanssa. Liikkeen sisdistd logiikkaa koskevaa kokemusmaa-
ilmaa oli tydstetty yhdessi ja puhuttu kieli oli muodostunut suhteellisen tarkaksi. Se aut-
toi mielestidni koreografista vastavuoroisuutta minun ja tanssijoiden vililld. Tanssijat
pystyivit osallistumaan litkehahmon luomiseen omista lihtékohdistaan kisin ollen sel-
villd siitd, mitd laatuja haetaan ja milli tavalla toivoin liikkeen maailmoivan.

Teoksen koreografia oli kautta linjan erittdin vaativaa. Tanssijoiden taidosta kertoo
myos heiddn herkkivireinen kykynsi yhteiseen tanssiin ja koreografisen hahmon tul-
kintaan. Tanssijat tanssivat koko teoksen ilman liikkeen sitomista ennalta maarattyihin
laskuihin, tiysin koreografisen hahmon koetun merkityksellisyyden synnyttimissi tem-
poraalisuudessa, aistien herkisti toisensa, teoksen osien ja kokonaisuuden ajallisen ta-
pahtumisen. Kokemukseni on, etti erityisesti teoksen toisessa ja kolmannessa osassa,
jossa musiikki oli d4nimaisemallista, timi epimekaaninen, koreografisen hahmon koe-
tun merkityksellisyyden synnyttiméa temporaalisuus tuli kirkkaana esiin.

Teokselle oli vaikea l6ytad nimeid. Kaikki ehdolla olleet nimet tuntuivat miirittelevin
kehkeytymissi olevaa tyotd liian sulkevaan tai osoittelevaan suuntaan. Pyérittelin saat-
tamisen, punoksen, puutteen, vastuun, rukouksen ja heitettyyden kisitteiti, joista ysti-
vin avustuksella, hinen nihtyain harjoituksia, kehkeytyi uudissana (?) Saattamus. Namai

kisitteet luonnehtivat omalla, kielen merkityksen tasollaan sitd maailmaa, jota teoksessa
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pyrittiin tyéstimidn esiin. Teoksen maailma vaikutti myos sddtdmisen tapaan. Pyrimme
tyoryhmin kesken kisittadkseni jakamaan teoksen virettd, sen maailmaa ja luomaan ko-

kemusta myos kollektiivisesta teoksen sditimisesta.

i) I osa — maailmaan heitetty eksistenssi

Saattamuksesta kehkeytyi kolmiosainen teos. Alun prologissa pyrin luomaan kontekstia ja
esiymmairrysti teoksen maailmaan. Valon paljastama, niyttamolld jarkdhtimattomin liik-
kumatta istuva musta hahmo (Janne Marja—Aho) maailmoi mietiskelijiani, jonka silmien
eteen valtava, koko seinin kokoinen liikkuva videopiirrosmaisema nousee. Sitd seuraava
arkaainen laulu, melkein huuto, yhdessi kiadessi kilisytettivin kellon kanssa loi minulle
huolen ja yhteisyyden ilmapiirii, joka kutsui muut tanssijat ensimméiisen osan pitkaan lii-
keresitaatioon (kiinsin Saattamuksen englanniksi muotoon Movement Chanting). Video-
piirroksen maailma on raju ja kaoottinen, perspektiivittomisti piirretty, leijuva 'maail -
mankaikkeus’, jossa ilmenee myos viittauksia buddhalaiseen teologiaan. Mustavalkoiseen
kuvaan tulee tanssin kuluessa mukaan kirkkaan punaisella kynilld viritettyja pintoja, jotka
ovat sattumanvaraisesti heittyneet piirroshahmojen ja maisemien paille.

Ainisuunnittelija Mikko Hynnisen kanssa musiikin maailma viritettiin jakamaan
koreografian kinesteettisen hahmon ja merkitysmaailman intentiot. Ensimmiisen osan
musiikkiin haettiin ajan ja paikan venyneisyytt4, historiallisen kontemplatiivisen tradi-
tion ja nykyisen urbaanin auditiivisen maailman kohtaamista. Musiikista kehkeytyi mant-
ramaisen kiihdyttavi, eriviritteisid ja jannitteisia musiikin kineettisidi hahmojen risteyt-
tdvi hypnoottinen kudos.

Koreografian intentiona oli luoda pitki liikeresitaatio, punoksisuuden, kietoutunei-
suuden, vastaanottamisen, vetdimisen, saattamisen, kannattelun ja spiraalisuuden jatku-
va liike, kudos, joka organisoisi ja kanavoisi sitd kokemusmaailmaa, joka piirretyn videon
kaoottisuudesta, sattumanvaraisuudesta ja kirsimyksen kuvista huokui. Pyrin organisoi-
maan tuota kokemusmaailmaa liikkeelld, joka oli suurta sisdistd painetta tai energialataus-
ta vaativaa, mutta samalla tietoisen kontrolloitua, tasapainoisen (polariteettien tasapai-
no toiminnassa) tekhnen liikettd. Se vaati yksittiiseltd tanssijalta tiyttd keskittymisti ke-
hontietoisuuteen ja samalla tiyttd valppautta ulkoisesta ymparistosta, seki luottamusta
toiseen tanssijaan, antautumista koreografisen pyorteen vietiviksi, kannettavaksija kan-
tavaksi, saattavaksi ja vastaanottavaksi.

Tassd organisoinnissani, niin jilkeen piin ajatellen, menin ehka turhan pitkille. Ko-
reografia kirsi tietynlaisesta yleisyydestd, varsinaisen kustannuksella. Tanssin kinesteet-
tinen hahmo alkoi kohtauksen kuluessa turtua ja peittyd mantramaisen ja rituaalimaisen
jarjestiaytyneen muodon alle. Tosin kunkin esityksen vire vaihteli tissd melkoisesti.

Ensimmdisen osan valoon haettiin kineettisti tapahtumaa, joka itsessidin eldid leik-
kaavana ja kontrastisena, kitkevini ja paljastavana, konfliktuaalisen rajuna. Tamai tukisi
koreografian mantramaiseen jatkuvuuden energiapyérteen intentiota. Itselleni liike
maailmoi tanssijoiden perdinantamattomassa piittiaviisyydessi pysytelli kehontietoi-
suuden tadlli-hetkessd, kehollisen eksistenssin muistamisessa, sen vakavuuden sitovuu-

dessa ja painossa. Tanssi maailmoi ei-kielellisini kinesteettisind merkityksini, ei-in-
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himillisen ja inhimillisen maailman risteymini, tanssijoiden sysimustien varjojen luo-
missa tyhjissi aukoissa valkoisessa lattiassa, pyorivin kierteisyyden lepattavassa lintu-
parvessa ja hetkelliseni rivini selkii seinii vasten videon verisessi kaaoksessa.
Kysymys kuitenkin kuului silloin ja kuuluu edelleen: voiko liikkeelld rukoilla, mita se
voisi tarkoittaa, yhdessa toisten kanssa, ilman esitystéi? Ehki kyse voisi olla jdljen kuule-
misesta, jiljilld kulkemisesta, Levinasilaisessa mielessd. Miten avata tie, edes hiushal-
keama tai sdro tai haava tai kuilu transsendentin jilkeen, Pyhin poissaoloon? Oma ko-
kemukseni on, ettid ehki joskus, paikoitellen saavutimme jonkinasteisen lihentymisen

tihdn mahdollisuuteen.

ii) IT osa — jattii jiljen

Mantramaista, parikymmenti minuuttia kestinyttd ensimmaiistd osaa seuraa vilike, siir-
tymitila, joka luo uudella tavalla virittyneen niyttimollisen mielentilan. Kesken siirty-
mikohtausta videopiirros muuttuu lihes negatiiviksi: mustavalkopunainen videomaise-
ma muuttuu sinivihredhehkuiseksi, valkoisin piirroksin. Kuvat toistuvat ja niiden ohi-
virtaava liike pysyy samana, mutta video on viritykseltdin lihes negatiivi. Tanssijat ni-
kyvit tummina siluetteina, kun he vaeltavat eleettomasti kivellen nayttamotilan poikki.
Heillad on kisissddn pienet kellot tai tiut, joita he helisyttavit hiljaa. Tanssijoiden taustal-
la nikyy videopiirroksen autiomaa-maisemaa: kaktusmaisia pensaita, joen uomassa vir-
tailevia tikku-ukkoja ja kuvan alareunassa 'vilitilassa’ virtailevia sarkofageja. Pian vii-
meinenkin tanssija poistuu nayttamolta.

Ensimmiisen osan valon kitkien paljastava kontrastisuus vetdytyi ja esiin avautui toi-
sen osan maisemallinen aava, universaali turkoosi sinisyys. Toisessa osassa niyttimoén
maisema on sinisend, turkoosina ja valkoisena hohtava aukeama, jossa tanssi ajallistuu
nikyviksi, tyhjidn, avoimen odottamisen seki tihedn kosketuksen jannitteeni. Valo eiluo
rajoja yksilon/yksiloiden ja niyttimotilan/maiseman vilille, vaan tanssi tapahtuu kokonai-
suuden vireessid maisemallisena. Yksilon kohtalo rajautuu esiin osana kohtaloiden ketjua.

Samalla tavoin kuin valo on maisemallinen, myos toisen osan musiikki on maisemal-
linen, soiva aika-tila. Ensimméiisen osan musiikin konfliktuaalisuus, kontrastisuus ja
rytminen eteneminen vaihtui paikallaan pysyviksi, jatkuvien hienoviritteisten, toisiinsa
ristedvien sointitapahtumien kentiksi. Musiikki avaa nimet6nté, ei-kohteista, ei-dédri-
rajaista kokemusta. Se maailmoi lepiivini liikkeend, sointien melodisuutena, luopuvan
kosketuksen kauneutena, maiseman avoimuutena ja 'heitetyn eksistenssin’ muistavana
melankolisen tuulen vireeni.

Muutos toiseen osaan koski myos tanssijoiden habitusta. Ensimméiisen osan anonyy-
mit mustat housut ja mustan harmaat puserot, jotka korostivat tanssijoiden kollektiivia,
vaihtuivat toisen osan pieniin mustiin, alusasujen kaltaisiin vaatteisiin, jotka antoivat
ihon pinnan, ruumiin lihallisuuden ja aistillisuuden tulla paljaana esiin.

Vilikkeen jilkeen videon aineeton sinisyys heijastuu tyhjalle nayttimolle. Tahan py-
sihtyneeseen odotukseen, tyhjille nidyttimoélle ja videon avaamaan maailmaan, paiskau-
tuu lihes alaston mies. Samalla hetkelld kun mies paiskautuu maahan, syttyy melodisen

tuulen sointiavaruus, kuin avaruuden ensimmainen d4ni tyhjain ja autioon maahan. Seu-

384,



Saattamus. Satu Halttunen, Janne Marja-Aho. Kuva Pirje Mykkénen.




raa miehen (Jannen) pysdyttiva soolo. Mies heittelehtii lattiatasossa tilassa eteenpidin.
Vililld hin ei tee mitaén. Sitten han liiskyttad reisiensa painoa lattiaa vasten. Aidni kai-
kuu tilassa. Hin katselee ympirilleen, lakoaa takaisin maahan. Lepidi liikkkumattomana.
Ja heittelehtii taas eteenpdin. Ei muuta.

Jos tutkintooni kuuluvista viidestd tyostd nimeidisin yhden hetken, jonka koin onnis-
tuneeksi, niin nimeiisin timin soolon teosympéristossiin sellaiseksi ( siis ei teoksen
kokonaisuudesta irrotettuna). Se on eris niisti paljaista hetkist4, joita olen saanut toi-
deni kautta kokea. Siini eksistenssi avautuu minulle, Jannen taiteilijuuden kautta, selit-
tdmattomani ja moniulotteisena.” Kun mies heittelehtii ndyttdmolld eteenpiin, hin ei
esitd mitain aiemmin paljastunutta, vaan takoo olemisen kiatkeytymattomyytta esiin jo-
kaisessatormiyksessidn lattian kanssa, jokaisessa hengenvedossaan, lihansa aistillisessa
painossa ja itseymmirryksen hetkessi. Mies odottaa, liikehtii ja vastaanottaa eksistens-
sinsd muistamista ja kiistelee olemisensa kdatkeytymdttomyyttd esiin. Soolo myos virittiai
sen kehollisen runouden mielentilan, jossa koreografia tisti eteenpiin jatkuu.

Miehen soolo péittyy odottamiseen, tyhjdén tilaan, johon saapuu nainen. Seuraa pie-
ni litkeruno, lyhyt ja tiivis, parin minuutin mittainen merkityksellinen ja intensiivinen
duetto, jossa tanssijoiden kanssa-oleminen toteutuu koreografian darimmaiisen huolel-
lisessa artikulaatiossa. Artikulaation huolellisuus luo tanssiin oudon kirkkauden ja toi-
seuden sidilyttavin kahden erillisen ihmisen yhteisen hetken. Tanssin kinesteettisessi
hahmossa kietoutuu toisiinsa, veitsenterille herkistyneessi vireessi, virtuoottinen kult-
tuurinen liiketietoisuus ja aistimuksellinen kosketus.

Tanssi tyhjenee pysihtyneeseen ja odottavaan kuunteluun. Tasta tyhjasti tilasta avau-
tuu se kairoottinen tiilli-hetki, jolloin mies poistuu niyttdmoltd ja nainen jaa yksin, odo-
tuksen avoimeen tilaan, tyhjille ndyttimolle, videon ajattoman kuvakertomuksen jatka-
essa hidasta kulkuaan hinen selkinsi takana.

Tiastd koreografia etenee odotuksen ja lyhyiden tanssikohtaamisten ketjuna, pienten
merkityksellisten duettojen ja triojen tansseina. Koreografia rakentuu pienini koruina,
kinesteettisen ornamentiikan, ihmisten vilisten valtasuhteiden jannitteiden, aistillis-
ten kosketusten, luopumisen, irtautumisen ja tyhjien odotuksen hetkien punoksena. Tyh-
jit hetket virijoivit nidyttimolld intensiivistd heitettyd tddlldoloa, jossa dueton jittima
jilki luo oudon painavan muistamisen tilan — menneisyyden nykyisyyden.

Toisen osanlopussa, kun viimeinen duettojen ketjusta on ohi, niyttimolle jaanyt nai-
nen (Mammu) maalaa muutamalla siveltimenvedolla videon immateriaalisen sihkoisen
kuvavirran piille videokankaaseen okrankeltaisen, konkreettisen, pysyvin jiljen. Seu-
raavassa kohtauksessa nainen (Mammu) ja mies (Janne) painautuvat toisiaan vasten, las-
keutuvat aistillisen kosketuksen ja liheisyyden hetkeen. Liike jatkuu kuitenkin lepoon,
jossa tanssijat makaavat liitkkumatta rinnakkain. Toiset tanssijat istuvat parin ymparilla
liikkumatta, selin katsojiin (asento, joka on toistunut usein ensimmaiisen osan koreogra-

fiassa), soittaen jilleen hiljaa kellojaan ja tiukujaan.

¥ Katso teoksen kuvaus, 5. kohtaus.

386



‘uou AN ol11g vAny ‘woumyre[] njeg ‘wouodo oW, ‘UdUENURY NWUIR]Y Oy -elIey ouue[ ‘snureyjeeg

387



Sitten videon sihkoinen kuvavirta hividd ja harmaalle pohjalle okrankeltaisella ve-
detty maalaus-jilki jad esiin. Kokemuksessani kohtaus maailmoi himmentivilld tavalla
ajallisen mielen eheydessi, menneen-tulevan-nykyisyyden ykseydessi, myos videon jit-
timissi buddhalaisen teologian muistijiljessi: emme tiedi valvovatko / saattavatko istu-
vat ja kellojaan soittavat tanssijat unta, lopullista poismenoa vai siirtymaa olotilasta toi-
seen. Kun kaikki tanssijat hividvit, ndyttimotilaan jii pelkkd maalaus, jilkeni tai todis-
tuksena olemisen faktisuudesta jaarvoituksesta, omana hahmonaan, kirjoituksen jamer-
kin kaltaisuudessaan, suuren kiiltivinharmaan tyhjin pinnan ja horisontaalisten kar-
heiden okrankeltaisten siveltimenvetojen jinnitteeni.

Kun videon lihes tunnin jatkunut kuvavirta haipuu pois, kun kuvan kertomus tyhjen-
tyy maalausjiljeksi — pitkdn kehontietoisuuden harjoituksen jidlkeen — se tuo yhtiakkia
esiin sen kokemusmaailman kineettis-temporaalistahahmoa, joka meditaatiossa on saa-
tavilla vain yksityiseni kokemuksena. Tdmi "tajunnan transformaation’ hetki on itselle-
ni tavallaan avain koko teokseen ja myos seuraavaan, kolmanteen osaan.

Teoksen alussa mies istui paikallaan ja katsoi silmiensi eteen nousevaa kuvavirtaa.
Omassa tulkinnassani teos antoi ymmairtid, ettd kuvavirta nousee maailmasta, maailmas-
ta, jossa emme voi vetdi rajaa siihen, missi se on miehen mielen representaatioiden vir-
taa, missd se on ulkoisen todellisuuden tapahtumien kuvausta, missi teologista maail-
man jisennystd, missi painajaisunta ja missa sarja kuvakertomuksia. Kuvavirta tyhjenee
ja hividd kahden ihmisen epitematisoivassa, ‘primordiaalisessa’, hyviilevian kehontie-
toisuuden kosketuksessa, siirtymévaiheessa, josta ei ole paluuta edelliseen. Koreografi-
nen asetelma palauttaa mieleen ruumiinvalvojaiset, mutta jattiaa auki kuoleman ja unen
vilisen rajan. Kun tanssijoiden fyysinen lisndolo katoaa, maalaus jalkeni jda.

Itselleni, katsomiskokemuksena, toisen osan koreografisessa hahmossa ja tanssijoi-
den tulkinnassa toteutui monin paikoin se, miti olen yrittinyt kuvata tutkielmani tans-
sia tulkitsevassa osuudessa tanssin kairoottisena tddlld-hetken ajallisuutena jakeho-mieli
integriteetissi tapahtuvana teoshahmon maailmointina.

Tdhin varmasti vaikutti se, ettd tanssin temporaalisuus ei ollut missiin vaiheessalas-
kennallista tai sidottua musiikkiin, vaan se mairaytyi liikkkeen koetun merkityksellisyy-
den kautta. Tanssijoiden varsinaisesti oma — kehontietoisuuden tasossa pysyttelevi ja
eksistenssinsd muistava — liikkeessid ajattelu loi sen taustan, jossa koreografian kines-

teettisia merkityksii voitiin tulkita esiin.

iii) ITI osa — kidntyy puutarhan hoidon kannalle

Teoksen kolmas osa alkaa taustakankaalle syntyneen okrankeltaisen maalauksen aisti-
mellisesta konkreettisuudesta. Valon virisivyt ovat vaihtuneet pelkistyneeksi piivinva-
lon sivyksi ja valo paljastaa tanssitilan paljaana huoneena. Valo paljastaa tyhjan niytti-
métilan, taustan maalauksen ilman valon viritystd, valkoisen lattian ja nidyttimoétilan
harmaat sivusiivekkeet. Tavallisiin treenivaatteisiin pukeutunut miestanssija kantaa niyt-
timolle suuren ruukkukasvin, laskee sen lattialle ja poistuu. Sama toistuu eleettémaisti,
tosin kevyen humoristisesti virittyneeni, kunnes tilassa on nelji kasvia. Kohtaus jatkuu

intressittomin olemisen harjoituksena. Tilaan tuodaan vield yksi kasvi, tanssijat oleile-
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vat kasvien siimeksessi, lepiillen, kasveja siirrellen.

Kohtaus tuntuu kysyvin, jopa kyseenalaistavan aiemmin olleen mielt4, (koreografian
tapaa pystyttdd maailmaa) sen kautta, miten toiminta on tissi kohtauksessa ei-toimin-
taa. Tanssijat eivit tee mitddn erityista. He oleilevat hetken havainnointia intressitts-
missi ei-toiminnan laadussa. Huonekasvien vihreys ja lehtien virini ilmavirtauksissa
tuo tuulahduksen tai muiston luonnon olemistavasta. Kohtauksessa ei pyriti selittiméiin,
midrittelemain eikd kertomaan mitain — se pyrkii vain avaamaan kokemuksellisen ti-
lan, jossa kanssa-oleminen, kuuleminen ja katseleminen nousevat ei-kisitteellisesti, ei-
reflektoivasta ja ei-tematisoivasta maailmayhteyden laadusta. Sellaisena se on vain het-
ken lepo, hetki olevan mieleenpalautumista, avoimuutta salaisuudelle, ei muuta.

Siteeraan vield seuraavassa Jaana Parviaisen puhetta Saattamuksesta ja erityisesti sen
viimeisesti osasta. Hin kuvaa teoksen ensimmaiisti osaa 'vuorellenousuksi’ ja meditatiivi-

seksi kiihdyttimeksi, jota ilman teoksen viimeinen osa tuskin olisi auennut, siten kuin teki-:

Tanssijoiden toiminnasta oli nyt pyyhkaisty pois kaikki tavoitteellisuus ja padmairaha-
kuisuus. En enia katsonutkaan tanssijoita, vaan tissi kaikessa alkoi niyttiytyi kasvien
ontisen maailman hiljaisuus ja syvi rauha. Saattamus ihmeelliselld tavalla onnistui niyt-
timain sen, miten meidin oikeastaan taytyisi katsoa ja kuunnella.™

Katsojapalautteen perusteella timi viimeinen kohtaus saatettiin kokea myos aivan toi-
sin. Se heritti kysymyksia siitd, miksi se ylipddnsi oli mukana, miti silld pyrittiin sano-
maan, miksilissihdyttis tillaiseen loppuun intensiivinen koreografia, miksi tehda tylsi
tai turha kohtaus. Paitsi, ettd teos on jokaiselle katsojalle omansa, ja jokaisella on oikeus
omaan mielipiteeseensi, nami kommentit kertovat myos siitd, kuinka tanssin kinesteet-
tisen ymmairtimisen 'informaatiotila’, siini jaettava intersubjektiivinen maailma, on aina
sosiaalinen ja historiallinen. Tanssi tapahtuu katsojalle kunkin esiymmaérryksen pohjal-
ta, hermeneuttisena tulkitsevana prosessina, joka aina vaikuttaa siihen, milli tavoin tanssi

vilittomini kokemuksena ji4 etiille tai puhuttelee liheisesti.

Kuvaus teoksesta

1. Osa

1. kohtaus, prologi: Niyttimon takaosassa aivan lidhelld taustakangasta istuu lattialla selin
yleisoon litkahtamatta musta hahmo. Miehen mustat d4riviivat korostuvat lattian valkoisuut-
tavasten. Hanen tiydellinen pysihtyneisyytensi vangitsee katseen. Aivan hinen eteensi, niyt-
tamon takaseinin levyiseen jalihes seinitilan korkuiseen projisointikankaaseen on noussut
valo ja siihen ilmestyy valtavia, seinankokoisia piirroshahmoja, jotka hitaasti lipuvat silmien
ohi. Ohi virtaa kaksiulotteisesti, perspektiivittomisti piirrettyd kaoottista maisemaa; lapsia,
perheiti, koiria, alastomia ihmisii nelinkontin, ketju kaulassa, susikoiran hampaissa, tilas-

" Parviainen, Niin & Ndin1999/1, 50.
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tokdyrii, kerrostaloja, ilmassa lentelevii tikku-ukkoja, murtuvia ja halkeavia kerrostaloja, li-
sad alastomia ihmisii, muodottomia, ketju kaulassa, ase kiddessi, koiran hampaissa.

Lattialla istuva mies kilisyttii lujaa kisissddn olevaa kelloa. Auditiiviseen maailmaan avau-
tuu kaikuisan tuulen maisemaa; kirskuvan ja kolisevan hilyisia tapahtumia tuulena suhise-
vaan pulssiin. Kuvaan ilmestyy valtavan kokoinen susieldimen avonainen suu, joka on juuri
nielaisemassa kitaansa koko kaupungin. Jo nielaistut talot, ihmiset, eldimet sulloutuvat su-
den kurkussa alaspdin kuin joen uomaa. Mies kilisyttdi kidessdan olevaa kelloa uudestaan.
Musiikin hilyisin ja kirskuvan akustisen maailman volyymi kasvaa. Mies nousee ylos ja lah-
tee kiavelemiin tilaa ympari. Han soittaa kiidessiin olevaa kelloa ja laulaa lujaa arkaaista me-
lodiaa kavellessdin tilaa ympiri. Mies pysihtyy katsomon eteen, laulaa, huutaa ja soittaa kel-
loa, heiluu ja huojuu liikkeen jalaulun voimasta. Sitten hin kivelee niyttimon sivuille ja kut-
suu kellollaan kaksi muuta tanssijaa lavalle.

2. kohtaus: Valomaisema vaihtuu ja niyttamotilaa jakavat ja leikkaavt kirkkaat valolinjat.
Musiikin luonne muuttuu ja voimakas siahkoinen pulssi yhdessi hilyadnten ja pitkien melo-
disten torvidinien kaarien kanssa muodostaa intensiivisen pakottavan vaatimuksen liikkeel -
le. Kolme tanssijaa seisovat tilan vastakkaisilla puolilla. Heilld on ylldan vaihtelevasti mustan
ja hopeanharmaan sivyisii vaatteita. Musiikin pulssin iskusta he lihtevit liikkeelle. Kolmen
tanssijan trio tanssii nopeaa ja tiheia liikekudosta. Se on tismallistd, tarkkaa, akrobaattista,
piruetillisten spiraalien, kierteiden ja hyppyjen tanssia. Se muodostaa ja hajottaa kolmen tans-
sijan punoksena dkkiniisid kadnnoksia ja pyorteitd, pausseja, koko kehoa darimmilleen lii-
kuttavaa kudosta.

Tanssijoiden orientaatio siilyy omassa keskustassa, liikettd suuntavassa spiraalisuudessa,
vaikka nostojen, vetimisten ja kierimisten, ylésalaisuuden kautta ollaan jatkuvasti tekemi-
sissd toisen tanssijan painon ja liikedynamiikan kanssa. Liike jaksottuu dynaamisiin liike-
kuljetuksiin ja terdviin, intensiivisiin pausseihin. Jotkin liikehahmot toistuvat ja tanssijoi-
den lattialla istuvat selit pysayttiavit hetkeksi liikkeen virran. Tanssi on fyysisen toiminnal -
lista, vadjaamatonti kulkua liikettd aiheuttavassa pyorteessi, punoksisuudessa, valtavan ko-
koisten videopiirrosten luomassa maisemassa. On kuin tanssijat kannattelisivat ja organi-
soisivat videon kaoottista maailmaa koreografisen hahmon punoksiseen, tiydellistd heittay-
tymistd vaativaan jirjestyneeseen liikkeeseen.

Sitten musiikin pulssiloppuu ja liike hidastuu. Kaikuisa tuuli jd4 dinitilaan. Tanssijat istuvat
lattialla ja huojuvat hiljaa selin yleisoon. Videomaisema tayttyy kuivuneista tai palavista pen-
saista. Taivas on joen uoma, joka tiyttyy siind virtaavista tikku-ukoista. Toinen joen uoma tiyt-
tyy makaavista mustista hahmoista, muumioista tai sarkofageista, jotka lipuvat maiseman ohi.
Tanssijoiden liike pysihtyy

3. kohtaus. Kolme tanssijaa kivelee niyttimolle istuvien tanssijoiden viereen. Heidin lisni-
olonsa on liheinen, odottava. He ottavat istuvaa tanssijaa kidestd kiinni ja liike kiertdi ja
vetdd heidit itsensi lattialle ja siitd istumaan. Nyt toinen tanssija ottaa toista kidesti. Hin
pitdd kattd itseddn vasten, avaa kimmenen, kisi on silta toisesta toiseen.

Tanssijat levittiytyvit tilaan ja asettuvat istumaan selin yleisoon, toinen jalka on taitettu
koukkuun taakse ja toinen eteen. Kuusi suoraa, ankaran liikkumatonta selkii pysiyttia kat-
seen ja mielen. Tanssijat istuvat paikallaan ja katsovat heiddn edesséin virtaavaa kaoottista
maisemaa. Kuusi tiydellisen pysihtynytti selkédd kohoaa jalkojen ja lantion muodostamasta
juuresta, tuesta.

Videon piirrosten mustavalkoisuuteen on tullut lisia voimakas punaisen kynin jilki. Pu-
naista virid on piirrosten piilld sattumanvaraisesti, sinne tinne viritettyni punaisena sut-
tuisena pintana, kuin kuvaa olisi virittinyt pieni lapsi. Piirroksissa nikyy outoja muodotto-
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mia ihmishahmoja —keihistettyj4, synnyttavii, lieskojen keskelld olevia, halkaistuja hahmo-
ja. Jotkut hahmot makaavat maassa kidet roikkuen joen uomassa, jotkut istuvat puuta vasten
suuri maha pystyssi, jotkut roikkuvat niskastaan puussa. Silloin tillsin toistuu kepin kanssa
kulkeva kumara hahmo, jolla on maahan ulottuva lannevaate ja side silmillaan. Hahmo kul-
kee oikealta vasemmalle kidyviin suuntaan. Videon kuvavirta etenee tasaisella rauhallisella
tempolla myotipiiviain kulkevana liikkeend. Se luo tanssijoiden toiminnallisesta ja timin-
hetkisesti ajallisuudesta irrallaan olevan ajallisuuden tunnun, fyysisestd lisniolosta irrot-
tautuneen ajallisuuden kaaren.

Yhtakkii yksi tanssija toisensa jialkeen nojaa nopealla liikkeelld toiseen kiteensi. Heiddn
painsa heiluu puolelta toiselle lihes vikivaltaisella nopeudella ja rajuudella. Tanssijat pyorit-
tavit padtdan ympari kuin rimpuilisivat sitd irti. Musiikin maisemassa kuuluu arkaaisen ma-
talan miesten laulun toisteinen, pulssimainen fragmentti. Tanssijoiden piin liike hiljenee ja
pysihtyy. Akisti he vaihtavat suuntaa eteenpiin ja toistavat askeisen selan ja paan rimpuile-
van liikkeen.

Musiikin volyymi nousee. Tanssijat toistavat yhdessi liikkeellista jannitteista eletta latti-
alla valtavalla voiman intensiteetilld ja teravyydelld. Musiikin mantramainen laulu luo hyp-
noottisen toisteisen aika-tilan yhdessi voimakkaan, matalan ja kaikuisan sihkéisen pulssin
jarkahtidmittomyyden kanssa. Tanssijat nousevat ylos ja alkaa ryhmitanssi, joka jakautuu
nopeana ja tiheini kudoksena kuuden tanssijan yhteisiin, kahden trion ja kolmen parin ta-
pahtumiin.

Koreografinen hahmo ja liikkeen laatu on samankaltainen kuin edellisessi kohtauksessa.
Tanssijat kietoutuvat liikkeessi punoksisuuteen toistensa kanssa, he saattavat tanssijan toi-
selta toiselle, kuljettavat hinta ilman halki, ottavat vastaan painon ja kierteen, artikuloivat
videon maailman kaoottisuutta kehojensa liikkeen kautta. He vetavit ja tyontivit, ylosalai-
sin, kirrynpyorianostoissa, kiden viidntovoimassa, spiraalisuuden ja kierteisen liikkeen jat-
kuvuudessa. Yhtikkii tanssijat makaavat kasvot lattiaa kohden liikkumatta, muistuttaen vi-
deon ohi lipuvia sarkofageja. Siitd he nousevat alun polvi-istuntaan ja toistavat piin rajun
heilutuksen. Vililla he tanssivat kahdessa jonossa ankaraa, rajoitettua, madrattya liiketta.
Mieleeni tulee armeija. Mutta liikkeen tekhne on toinen. Se kulkee spiraalimaisesti ja virtaa-
vasti. Armeijassa ei kuljeta silld tavalla. Miki "armeija’ tima porukka on?

Nyt he laskeutuvat lattialle, peraantyvit polvillaan kasvot maata viistden, nousevat, ottavat
vastaan toisen painon ja suuntaavat liikkeen edelleen toiselle tanssijalle. He lennittavit toi-
siaan, katsovat toisiaan, taittuvat kaksin kerroin, kiertyvit, vetavit ja kannattelevat toisiaan.
Yhteni hetkeni kolme tanssijaa on ylosalaisin toisen sylissd, jalat kohden taivasta, videon
kuivuneiden tai palavien pensaiden kaltaisina. Toisena hetkeni niyttimotilan tiyttaa pyor-
teinen ja kiivaasti liikehtivi ketjumainen kudos, joka purkautuu, kun kolme tanssijaa kaatuu
jaykkani kuolleena puuna taaksepdiin, toisten ottaessa vastaan kaatuvat tanssijat. Tanssijoi-
den mustat varjot liikehtivit lattialla yhdessa pyorteisen liikkeen kanssa. Mustien lintujen
parvi on lennihtinyt takanayttimolle, josta tanssijat askeltavat kisidin keinuttaen suoraan
kohden yleiso4. Tanssijat seisovat hetken paikallaan ja katsovat yleisoon, kidet lepaavit vat-
san paalla.

Tanssi jatkuu kolmen parin intensiiviseni liikkeeni, josta tanssijat purkautuvat kohden
niyttimon takaseinii. He seisovat rivissi aivan videoseinin edessa — rivi selkid seindid vas-
ten. Videolla piirroksissa nahdain hahmoja, jotka ovat tulessa, lavistetty keihdin ja miekoin,
jotka synnyttivit tai leijuvat sarkofageissa. Voimakas punainen viri peittii suuren osan piir-
roksista. Tanssijat purkautuvat liikkeeseen, joka jia toisteiseksi paikalleen. Heiddn kitensi
lyovit ristiin ja kiertyvit itsensi ympirille uudestaan ja uudestaan samalla kun liike pysyy
tilassa paikallaan. Tanssijat juurtuvat maahan istumaan, kidet heiluvat vield painoaan. Kasien
mustat varjot lepattavat pitkind mustina aukkoina valkeassa lattiassa.
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Videomaisemassa toistuvat kuivuneet ja palavat pensaat, joen uomassa lentavit tikku-ukot
ja ohi lipuvat mustat makaavat hahmot. Tanssijoiden hahmot ovat kuin liikkumattomia kivia
videon autiomaa- maisemassa. Yksi tanssija nousee ylos ja alkaa pyoria paikallaan, selka ku-
marassa, kidet lentavit sivuilla. Kaikki tanssijat ja heidan varjonsa pyorivit tilassa. Vihitel-
len pyoriminen loppuu ja tanssijat putoavat yksi toisensa jilkeen lattialle. Musiikin voimakas
pulssi loppuu ja tilaan jia kaikumaan jilki pitkisti resitaatiosta ja rytmin painosta. Naytta-
motilaan tulee tiysin hiljaista ja liikkumatonta, vain videon maisema jatkaa kulkuaan.

Vilike, siirtymi

4.- kohtaus: Osa tanssijoista poistuu tilasta. Hetken piistd he palaavat yksitellen, kivellen
kevyelld, danettomaills askeleella nayttamotilan poikki. Heilld on kisissiin pienii kelloja ja
tiukuja, joita he soittavat kivellessaian. Akustinen tila helisee jakilisee hiljaa. Videon musta-
valko-punainen viritys vaihtuu negatiiviksi, jolloin pohja on sinisen musta ja piirrokset val-
koisia, viritys piirrosten pailld on vihertiva. Videon piirroksissa toistuu taas hahmo, joka
kulkee kumarassa side silmilldin ja keppi kidessa, paillian maahan asti ulottuva lannevaate.
Alun piirrokset toistuvat: perheitd, lapsia, eliimid, suden kitaan uppoava murtuva kaupunki.
Videon sinisyys varittid niyttaimoai ja tanssijat kulkevat tummina siluetteina, kilisyttaen hil-
jaa kellojaan, leijuvien varjojen kaltaisina niyttimotilan poikki ja poistuvat yksitellen nayt-
tamolta.

II Osa

5. kohtaus: Niyttimo on tyhji, videopiirros hehkuu siniseni ja valkoisena: nilkiisia haamu-
ja, nojatuoleihin nukahtaneita ruumiita, miekoin halkaistuja ja keihiin lavistettyja hahmoja,
synnyttivii ja tulessa olevia hahmoja, konttaavia lapsia, maisemia ja auringonlaskuja, sarko-
fagejajakeppikiddessi vaeltava hahmo. Yhtikkii, pitkille ndyttimotilaan, sen takaosaan, pais-
kautuu lihes alaston mies.

Paiskautumisen a4ni kaikuu tilassa ja sytyttiid uuden dinellisen maailman, ambient d4ni-
maiseman, pitkien hienovaraisten harmonioiden muutoksien maiseman. Tanssija istuu ai-
van liikkumatta tissi sinisen vihredssi, avarassa maisemassa, asennossa, johon hin on pais-
kautunut. Han laiskyttaa paljasta reittadn lattiaa vasten. Liiskytyksen 4ini toistuu kaikuna
tilassa. Han heittds itsedan korkealle ilmaan ja paiskautuu uudestaan lattiaa vasten. Hian kaa-
tuu makaamaan. Pysihtyy. Kuuntelee, odottaa.

Videon sininen kaoottinen maailma lipuu hinen selkinsi takana, musiikin maisemassa
tuulee. Hanen ruumiinsa painautuu lattiaa vasten kuin kuolleen eliimen ruho. Hian kampeaa
itsensi hitaasti istumaan. Istuu jalat suorina liikkumatta yleis66n pdin. Hian ldimii kisisan
jalkojaan vasten. Sitten hin heittii itsedin uudestaan korkealle ilmaan ja paiskautuu eteen-
pain niyttamdétilassa. Mies eitiedd seuraavaa hetked, hin kuuntelee olemisensa painoa, kam-
peaa itsensi istumaan, ei tee mitidan, kuulee tilallista sijaintiaan, faktisuuttaan, heitettyyt-
taan. Hin etenee tilassa heittien itseddn vihin erin eteenpdin. Vilill han kaatuu uudelleen
lattialle makaamaan, kuuntelee ja katselee liikkumattomuuttaan ja olemisensa painoa. Ha-
nen ihonsa tarttuu ja venyy lattiaa vasten. Hian on kiddeton ja jalaton. Mies heittelehtii etu-
niyttimolle ja jad siihen istumaan. Hin odottaa. Hanta virisyttad, han nykii. Nayttimovalot
paljastavat hanen ihonsa vaalean kalpeuden, luut paistavat kapeasta vartalosta, ohuen ihon
alta. Han kierdhtii istumaan polvi-istuntaan ja katsoo suoraan kohden yleis6a. Kaikki odot-
tavat.

Mies katsahtaa sivulle ja nikee nopeasti lihestyvin naisen. Tahan tyhjian tilaan, miehen
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avoimeen odottamiseen, saapuu nainen, jolla on piilliin pieni musta hame ja toppi. Naytta-
movalot paljastavat myos naisen ihon vaalean pinnan. Nainen kierihtii miehen viereen, he
hakeutuvat vilittomisti samaan asentoon. Nopeasta fyysisestd kontaktista lihtee liikkeelle
intensiivinen duettotanssi. Kosketus synnyttii lilkeimpulsseja, jotka muotoutuvat vililld ak-
robaattisiksi litkefraaseiksi javalilla kaikkea virtuositeettia kaihtavaksi, keholliseksi koske-
tukseksi ja yhdessi olemiseksi. He kietoutuvat toisiinsa ja erkaantuvat, koskettavat toisiaan
ihon ja painautumisen silmanripiykselliseni kosketuksena. He kommunikoivat liikehahmos-
sa, sen artikulaatiossa, eksistenssinsi faktisuuden painossa. Duetto on lyhyt, intensiivinen ja
merkityksellinen. He jaavit istumaan aivan vierekkiin. Istuvat hiljaa paikallaan. Tyhjai. Mies
kaannihtia ja poistuu nayttamolta.

Nainen jia yksin avaraan tilaan. Liikkeen jalki kaikuu muistin tilassa. Videokuvan sinise-
ni hohtava kaaos lipuu hiljaa hianen selkinsi takana ja musiikillinen maisema tuulee kaikui-
saa sointia. Han istuu liikkumatta ja odottaa. Yksin.

Nayttamolle saapuu toinen mies ja fyysisestd kontaktista syntyy nyt heidéin vilinen duetto-
tanssi. Mies ja nainen koskettavat toisiaan liikkeen rytmissi, liikkeen tauoissa, ihojensa kos-
ketuksena, painautumisena, painona, tapahtuvana havaintona, faktisena situaationa, liikkeen-
si artikulaation vaatimana taitona. Liike vie miehen kyljelleen maahan. Nainen irtautuu kon-
taktista ja poistuu niyttimolta. Mies jaa makaamaan liikkumatta kyljelleen. Videon sinisena
hehkuva kaaosmaisema lipuu ohi hinen takanaan. Mies ei liiku. Han odottaa. Yksin.

Tilaan tulee kaksi miesti. He kietoutuvat litkkeelld kolmen miehen tanssiksi, kannattelun,
punoksisuuden ja kierteen liikkeen rytmiksi ja artikulaatioksi. He lennattavit ja kannattele-
vat toisiaan, koskevat toisiaan kinesteettisessa virrassa, valon virjitessi niyttimotilan tur-
koosin meren aavaksi videon sinisessi hohteessa. Sitten he poistuvat niyttimoltd ja tilaan jad
istumaan mies. Han istuu liikkumatta paikallaan. Han odottaa. Yksin.

Kohtaus jatkuu tillaisena intensiivisten ja merkityksellisten duettojen tanssina, luopumi-
sen ja yksin olemisen painona, trion keveytend, pienini liikerunoina, situaation muistami-
sen vireessi. Viimeisen dueton jilkeen niyttdmolle jad nainen, aivan videokankaan direen.
Han kumartuu ja ottaa maalipurkin ja pensselin kiteensi. Nainen maalaa muutamilla sivelti-
menvedoilla koko kankaan ldpi ulottuvan jiljen, maalauksen, okrankeltaisia siveltimenveto-
jaharmaalla pohjalla. Jotkut maalijéljet muistuttavat kirjaimia. Videon sihkéinen immateriaa-
linen maisema lipuu ohi kankaalla, jossa nyt on my6s konkreettinen, pysyva jalki, maalaus.

Tilaan tulee ensimmiisen paiskomissoolon mies, sama mies, joka ensimmaisessi kohtauk-
sessa soitti kelloa, joka alussa odotti liilkkumatta paikallaan, jonka eteen videoprojisointi nousi.
Han kivelee naista vastaan. He painautuvat hitaasti ja lempeisti toisiaan vasten, aistien koske-
tuksen limmon. He laskeutuvat aivan kiinni toisissaan alas lattialle, antavat koko kehonsa pai-
non toiselle, kierivit hitaasti ihoaistimusta, toisen kehon pienimpii liikkeen tuntemuksia seu-
raten toistensayli, kunnes erkaantuvat ja pysahtyvit makaamaan lattialle. Tilaan tulee kaksi tans-
sijaa, jotka asettuvat etuniyttimolle istumaan, selin yleisoon, lattialla lilkkumatta makaavien
tanssijoiden ymparille. He ovat pukeutuneet arkisiin treenivaatteisiinsa. Tilaan tulee vield kak-
si tanssijaa, jotka tuovat vaatteet myés maassa makaaville miehelle ja naiselle ja asettavat ne
heidan pailleen suoj aksi/peitoksi. Sitten he asettuvat lattialle, istumaan, selin yleisoon.

Videopiirroksen tiheys harvenee, muuttuu lihikuvaksi, kunnes koko piirrosjilki havida.
Videoprojisoinnin sihkoinen kuva on haihtunut ja kankaalle maalattu jilki, maalaus nousee
omassa faktisuudessaan esiin. Tilan sinisyys on haihtunut ja valkoinen lattia, harmaat sivu-
siivekkeet ja projisointikankaan harmaa-keltainen maalaus paljastuvat ilman niyttaiméva-
lon virjiysti. Tanssijat istuvat hiljaa paikallaan soittaen pienii kellojaan ja tiukujaan. On kuin
he valvoisivat lattialla makaavien tanssijoiden unta, saattaisivat ruumiin unta. Maassa ma-
kaavat tanssijat nousevat istumaan ja pukeutuvat vihieleisesti heille tuotuihin vaatteisiin.
Kaikki tanssijat poistuvat tilasta ja nakyviin jai vain taustan maalaus.
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7. Kohtaus: Akustisen maailman ambient maisemaan liittyy hiivihdyksii outojen eksoottis-
tenlintujen d4nistd. Miestanssija tulee nayttamolle kantaen sylissiin suurta huonekasvia. Han
on pukeutunut tanssijan arkisiin harjoitusvaatteisiin, verkkareihin, villasukkiin, virttynee-
seen t-paitaan. Hin asettaa kukan lattialle ja poistuu niyttimolta. Hetken kuluttua hin tulee
takaisin kantaen uutta kasvia. Sama toistuu kunnes niyttaimolli on neljd kasvia ruukuissaan.
Tanssija asettuu istumaan aivan yhden ruukun viereen, kasvin siimekseen.

Toinen tanssija asettuu toisen kasvin siimekseen. Pikkuhiljaa nayttaimolle tulevat muutkin
tanssijat yksi toisensa jilkeen treenivaatteissaan. Yksi tanssija tuo viela yhden kasvin. Tans-
sijoiden vire on rauhallinen, avoin, luonteva, havainnoiva. He istuvat, vaihtavat asentoa, joku
lepai selin. He odottavat. Vililld joku siirtida kasvin toiseen paikkaan ja siirtyy itsekin.

Aika tapahtuu elidvien vihreiden huonekasvien ja rauhallisen odottamisen ja lepidamisen
vireessi. Akustisessa maailmassa eksoottiset linnut visertivit outoja ddnidin. Kasvien vihreit
lehdet virdjavit ilmavirtauksissa. Tanssijat kuulevat toisiaan ja tilannetta, valjasti, aistien.
Sitten, yhteisestd sanattomasta paitoksestd he poistuvat niyttaimolta. Tilaan jaa hetkeksi valo
vain kasveihin ja taustan suureen maalaukseen. Valot sammuvat ja vihitellen myos dani hii-
pyy. Hiljaisuus ja pimeys.
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Tiivistelma

Tanssitaiteen taiteellinen tohtorintutkintoni kietoutuu tanssijan taidon ja tanssiteosten
olemisen tavan eli tanssiontologian pohtimisen ymparille. Kirjallisessa raportissani poh-
din laajasti ja perusteellisesti tanssin uuden paradigman ontologiaa, Martin Heideggerin
ajattelun avulla, tanssihistorian ja oman tanssikokemukseni perusteella seké teen niky-
vaksi sitd, miten estetiikan traditio on historiallisesti miarittanyt taidetanssin esiym-
mirrystd seki luon siitd poikkeavan tanssiontologisen tulkinnan.

Tutkielman ensimmiinen osa on sukellus Martin Heideggerin ajatteluun.’ Tuon siini
esiin Heideggerin tulkinnan metafysiikan ja estetiikan yhteenkietoutuneisuudesta sek
ehdotuksen taiteen ei-esteettiseksi tarkastelutavaksi. Heideggerin ajattelu pyrkii avaa-
maan taidetta koskevaa uudenlaista ajattelua, jossa taidetta ei nihdi pelkkini esteetti-
sen elimyksen asiana, vaan jossa se nihdidn suhteessaan totuuden avautumiseen. Tami
ajatus liittyy Heideggerilla kiintedsti totuuden olemuksen ajattelemiseen linsimaisessa
historiassa. Heidegger kysyy, miten metafysiikka on antanut todellisuuden kohdattavak-
semme? Ja vastaa: niin ettd osallisuus yhteiseen olemisperustaan on voinut peittyi.

Heideggerin mukaan estetiikan traditio nojaa platonistiseen metafysiikkaan, jossa
todellisuus avautuu yliaistisen ja aistisen erottelun kautta. Totuus on idean oikeaa nike-
misti, jolloin olevan oma oleminen peittyy tai unohtuu. Timai on se historiallinen meta-
fyysinen pohja, josta miarittyi lipi linsimaisen historian vaikuttanut taideteoksen ki-
sitteellinen malli: teos on muotoiltua ainetta, joka antaa yliaistisen sisillon loistaa lavit-
seen; teos jiljittelee idean oikeassa nikemisessi paljastunutta todellisuutta, se on sym-
boli, allegoria, metafora, esitys.

Heidegger purkaa taiteen esteettistd kisittimistapaa samalla kun hin ajattelee linsi-
maisen metafysiikan historiaa. Heidegger ajattelee taidetta, ei yliaistisen sisillon esittd-
misen vilineeni, vaan todellisuuden avautumisen tapana. Tdlloin kreikkalainen tekhnen
kisite tulee tirkeiksi. Tekhne tarkoittaa inhimillist4 tietimist4, jossa ihminen valjastaa
fysistd (olemista, vallitsemista) esiin maailmaksi— avautuneeksi mielekkyyden ja merki-
tyksellisyyden piiriksi.

Heidegger ajattelee taidetta tillaisena maailman pystyttimiseni ja uuden todellisuu-
den avautumisen alueena, jossa kysymyksessi ei ole olevaa koskeva totuus, vaan olevan
olemisen paljastuneisuus. Olemisen paljastuneisuus ei voi koskaan olla pelkkii idean oi-
keaa nikemisti, silkkaa paljastuneisuutta, vaan olemisen pohjattoman salaisuusluonteen
sailyttavaa kiatkeytymittomyytta. Se, minki metafysiikka on Heideggerin mukaan peitti-

nyt, on todellisuuden avautuminen kiatkeytymittomyyteni, joka sisiltaa sen, misti pal-

'Tarkeimmit Heideggerin tekstit ovat olleet: Kuusi ratkaisevaa tosiseikkaa estetiikan historiasta, Taideteoksen
alkuperd seki Oleminen ja aika. Alkukieliset teokset ovat: Sechs Grundtatsachen aus der Geshichte der
Asthetik Nietzsche -luentojen yhteydessi (Nietzsche I-11, 1989), Zein und Zeit (1927), Der Ursprung des
Kunstwerkes (1935/36.)
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jastuminen tapahtuu, eli kitkeytyvin.

Kun Heidegger ajattelee taidetta tillaisena kitkeytymattomyyden tapahtumapaikka-
na, teos ei ole esitys mistdin aiemmin paljastuneesta vaan teoksessa tulee esiin se, miki
vasta nyt tulee olevaksi. Teos eijiljittele todellisuutta, vaan teoksen hahmo jannittaa maa-
maailma struktuurissaan olemisen paljastumisen tekeille, tydhon teoksessa. Ndin teos ei
ole esteettinen objekti, eiki elimyksen herite, vaan mahdollisuus osallistua teoksessa
tapahtuvaan olemisen kitkeytymittomyyteen.

Tulkintani mukaan Heideggerin ja tanssin uuden paradigman vilinen side on juuri
kisitys taiteesta eksistenssin kitkeytymittomyyteni. Tanssin esteettisen kidsittimistavan
ja uuden tanssiorientaation vilinen ero tulee esiin, kun tutkielman ensimmaiisen osan
estetiikan traditiosta ‘irtikiertymisen’ ja uudenlaisen taiteen kisittimistavan esittelyn
jalkeen siirryn tanssin tulkintaan.

Tutkielman toisessa osassa pohdin ja analysoin aluksi sitd, millaisen esiymmarryk-
sen estetiikan traditio on antanut tanssitaiteelle seka sitd, millaisen esiymmaérryksen pla-
tonistisen metafysiikan perinnosti polveutuva, Descartesin ajattelussa kulminoitunut,
olevaa objektivoiva ‘subjektiuden metafysiikka’ on antanut kehollisen olemisen kisitta-
mistavalle. Tuon esiin, miten estetiikan traditiossa timin ns. kartesiolaisen perusasen-
noitumisen aikakaudella on ollut ‘luonnollista’ kisittid ihmisen keho esteettisesti muo-
toiltavana materiaalina ja teos niyttimoékuvallisena, symbolisena esitykseni. Taiteilijan
taito on ymmarretty kiintedssi yhteydessi valmistamisen tekniikoihin, jolloin koreografin
taito voidaan ymmirtii taitona jarjestelld liikkuvia kehoja aika-tilassa, eli luoda esteet-
tisesti muotoiltu muoto, liitkekompositio, kehon liikettd materiaalina kayttiden.

Tamin jalkeen tuon esiin viime vuosikymmenini tanssissa vaikuttaneen estetiikan
traditiosta poikkeavan tanssin uuden paradigman orientaation, jossa keho ei ole ensisi-
jaisesti muotoiltavaa materiaalia, vaan eksistenssin tapahtumisen tapa. Yhdistin timain
tanssin uuden kasittimistavan yhtiilta Heideggerin metafysiikan kritiikkiin, eksistens-
sin filosofiaan ja fenomenologiaan ja toisaalta Aasian kehollisiin viisaustraditioihin, joi-
den katson voimakkaasti vaikuttaneen tanssin uuden paradigman kehitykseen ja uuteen
tapaan ymmartaa tanssijan taito.

Tulkintani mukaan tanssin uudessa paradigmassa tanssitaiteen merkityksellisyyden
lihtokohta eiole esteettisesti muotoillussaliikkeessa, vaan siini, milli tavalla tanssi tyos-
tdd eksistenssin kitkeytymiattomyytta kehollisena tietoisuutena, tietoisena liikkeeni. Pi-
kemminkin kuin, etti tanssija pyrkii rakentamaan esityksen maailmasta, tanssija vas-
taanottaa olemista. Tanssija ammentaa fysiksen kineettisyydesta, eli olemisen tapahtu-
misesta, jota hin paljastaa, paastad liapi. Tanssi ei kdytd tilaa, aikaa, muotoa, kuin objek-
tivoitavissa olevaa materiaalia, vaan paljastaa olemisen ajallista ja tilallista tapahtumis-
ta, kineettistd logosta, kehollista osallisuutta olemiseen, tulkittuna historiallisen ja si-
joittuneen maailman lipi. Téalloin tanssijan taitoa ei ymméirretd valmistamisen tekniik-
kana, vaan kehollisena tietona, joka on kitkeytymittémyyden aikaansaamista.

Tanssijan kehollinen tieto on taitoa pysytelld silminripiyksellisessi 'kairoottisessa’
tddlld-hetkessi, keho-mieli-integriteetissi, jossa kehon jokapdiviinen vilineellinen k-

sittimistapa voi vapautua 'kitkeytyen esiin kohoavaksi’ — historiallisen, sijoittuneen,
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kuolemaa kohti kulkevan, toisten-kanssa-olemiseen heitetyn eksistentiaalisen situaati-
on muistamisen ja avautumisen tapahtumaksi. Tillainen tanssi maailmoi osallisuutena
olemiseen. Se on ‘ekstasis’: astumista ulos lisndolevaan kiinnittyvisti ja valmiiksi mer-
kitysta nykyisyydesti, itsensd ja olemisen avoimuuteen ja mahdollisuuteen. Se murtaa
kronos-ajan ja avaa radikaalisti situaation, kairoottisessa hetkessi, jossa maailman mer-
kityksellistiminen tapahtuu kehollisena runoutena, poeettisena liikkeeni.

Niin tanssin harjoittamisen voi ymmairtid paikkana kehontietoisuuden harjoittami-
selle ja koreografian luomisen voi ymmartid ammentamisena, joka on muistamista, vas-
taanottamista ja teoksen rajoihin rajaavaa olemisen kineettisyyden tulkintaa historialli-
sen maailman lapi.

Tutkielmani kolmannessa osassa kisittelen viittd tutkintooni liittyvia tanssiteosta,
tuoden esiin tanssiteoksen luomisen prosessia ja teosten hahmoa, niiden rakennetta ja
olemisen tapaa. Yhtiiltd luon tanssin vaalivaa tulkintaa ja toisaalta tuon esiin niiti vai-
keuksia, joita teosten luomisessa kohtasin. Esiymmairrys koreografian olemisen tavasta ja
sen tulkinnasta on estetiikan tradition antamaa, eiki sitd voi suoraan soveltaa tanssin uu-
teen orientaatioon. Se, millaisin tavoin tanssin uusi paradigma kohtaa koreografisen teok-
sen mahdollisuudet, jdi osin taiteellisina haasteina edelleen ilmaan.

Tutkielmassani teen tulkinnan tanssijan tekhnestd kehontietoisuuden harjoittamise-
na, jotavoi jisentdd yhtailtd kehon toiminnallisen dlyn tutkimisena ja toisaalta liikkeen-
maailmaa-avaavan voiman tutkimisena. Niitikin perustavampana on tanssijan tietoi-
suutta kannatteleva ei-reagoinnin tai ei-tekemisen tekhne, joka tuo tanssijan pois totun-
naisesta kehon vilineellisyydestd keho-mieli-integriteetin tailla-hetkeen. Tutkielman
liiteosuudessa esittelen kaksi kehontietoisuuden harjoittamisen metodia, Alexander-tek-
niikan ja jungilaisesta aktiivisen mielikuvituksen metodista (active imagination) ammen-
tavan Autenttinen liike -tyéskentelyn, joiden avulla niitd kehontietoisuuden aspekteja
voi tutkia ja harjoittaa.

Tutkielma oli yritys viedd aiempaa tanssitutkimusta pidemmille Heideggerin ajatte-
lun ja tanssin ajattelun kohtaaminen. Ristiriita filosofian ja taiteen vililld jii edelleen
olemaan, mutta tuntumani on nyt, etti tutkielmassani otin alustavan askeleen siihen suun-
taan, jossa filosofia ei ole vain viline tanssin selittdimiselle, vaan jossa dialogi filosofian
kanssa auttaa seki tanssin uutta paradigmaa tulemaan nikyviksi omassa olemisen tavas-

saan, ettd tarjoaa filosofialle kehollisen runouden kautta avautuvia uusia ajattelun aiheita.

410



Abstract

My artistic doctorate in dance became involved in exploring dance art, the skills of a dancer
and a dance work’s manner of being, in other words, in contemplating the ontology of dance.
In this written thesis (The Poetic Movement of Being: philosophical interpretations of the new
paradigm of dance in the light of Martin Heidegger’s thinking and the artistic work in years 1996—
1999) Ireflectupon the ontology of anew paradigm of dance through examining dance history
and my own dance experiences with the aid of Martin Heidegger’s thinking. My intention is
to illuminate the manner in which the tradition of aesthetics has historically formed the
preconceptions of dance art and to create a divergent interpretation of the ontology of dance.

The first part of this thesis deals with Martin Heidegger’s thinking.' In it I present his
interpretation of the intertwining of metaphysics and aesthetics and discuss his proposal
for an un-aesthetic mode of viewing art. Heidegger attempts to bring forth a new way of
thinking about art in which it is not only considered to be a matter of aesthetic experience
but also understood in relation to a disclosure of truth. In Heidegger’s analysis this notion
is closely affiliated with the conception of the nature of truth in western thought. Heidegger
asks how metaphysics has pushed us to encounter reality, and he answers that it has done so
in such a way that our involvement in the mutual ground of Being has been forgotten.

Heidegger argues that the tradition of aesthetics relies upon a platonic metaphysics in
which reality is revealed to us through the distinction of the supra-sensible (ideal) and
sensible (material) realms. According to this view, truth is about conceiving the right idea
which veils or makes us forget beings’ own Being. This is the metaphysical ground which
continued to inform the conceptual model of artworks throughout western history: an
artworkis formed matter which allows the supra-sensible to shine through itself; an artwork
imitates reality, which is revealed through conception of the right idea; it is a symbol, an
allegory, a metaphor, a representation.

Heidegger unravels this aesthetic way of understanding art while he simultaneously
rethinks the history of western metaphysics. Heidegger does not approach art as a vehicle
for representing the contents of the supra-sensible but considers it an opening-up of a
world or a disclosure of reality. With this stand the Greek term techne becomes important to
him. Techne denotes a human mode of knowing through which human beings draw phusis
(being, the prevalent) to disclose aworld —a significant and meaningful circuit of openness.

Heidegger believes art to be this kind of an erecting of a world and a field of disclosure
of anew reality which does not concern the truth of beings but the unconcealedness of being’s
“beingness”. The unconcealedness of being can never be the mere conceiving of the right

idea, never sheer disclosedness. It involves the fathomless concealment, the secretive

* Of Heidegger’s works the most important for this investigation have been the following: Kuusi ratkaisevaa
tosiseikkaa estetiikan historiasta (Sechs Grundtatsachen aus der Geschichte der Asthetik, Nietzsche I-11, 1989),
Taideteoksen alkuperd (Der Ursprung des Kunstwerkes, 1935/1936) and Oleminen ja aika ( Seinund Zeit, 1927).
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withdrawal of the not-yet-uncovered. What metaphysics has forgotten, according to
Heidegger, is the opening of reality as a disclosure, which contains that from which it occurs
— the undisclosed.

Since Heidegger thinks of art as this kind of a place for the happening of unconcealed-
ness, he also emphasizes that an artwork is not a representation of something previously
disclosed. It is only in the artwork itself that what at the moment comes-to-present springs
forth. An artwork does not imitate reality. Instead, the figure, the Gestalt, of the artwork
with its earth-world structure wrests and brings forth the happening of the disclosedness
of being set-into-work in the work itself. It is in this way that an artwork is not an aesthetic
object nor an initiator of aesthetic experience. Rather, it offers a possibility to participate
in the unconcealedness of being which is taking place in the artwork.

According to my interpretation, what interlinks Heidegger’s philosophy and the new
paradigm of dance art is exactly his conception of art as the disclosedness of existence. The
difference between the aesthetic understanding of dance and the new orientation of dance
becomes evident after "uncoiling” from the aesthetic tradition and presenting a new way of
conceiving artin the first section of this book, and when I move into making interpretations
of dance in the second part of the thesis

First, I examine and analyze the kinds of preconceptions aesthetics has offered dance
art as well as the kinds of preconceptions “the metaphysics of subjectivity” (which objectifies
being and is derived from platonic metaphysics culminating in Descartes’ thinking) has
offered for the understandin of bodily being. I illuminate how within the aesthetic tradition
and during the so-called era of the foundational Cartesian attitude it has been “natural” to
conceive of the human body as aesthetically mouldable matter and a dance work as a scenic
and symbolic performance. Within this perspective, the skills of an artist have been
considered to be in close affiliation with the techniques of production. Accordingly, the
choreographer’s skills can be viewed as the ability to organize moving bodies in space and
time and to create an aesthetically constructed form, a movement composition, utilising
the motional body as a material.

After addressing the above issues, | present the new paradigmatic orientation of dance,
which has been influential during the last decades and has deviated from the aesthetic
tradition. In it the body is not considered first and foremost to be mouldable matter but a
manner of the happening of existence. I combine this new way of conceiving the body and
dance, on the one hand, with Heidegger’s critique of metaphysics, the philosophy of
existence and phenomenology, and on the other hand, with the Asian bodily traditions of
wisdom. I believe the to have strongly influenced the evolvement of the new paradigm of
dance and the new way of understanding a dancer’s skills.

According to my interpretation, in the new paradigm the foundation for the
meaningfulness of dance art is not in aesthetically formed movements but in the manner in
which dance sets up the disclosedness of existence as bodily consciousness, conscious
motion. Rather than the dancer attempting to construct a performance that is about the
world, she or he receives and reveals being. The dancer draws from the kinetics ofphusis,

that is, the happening of being, which he or she is unveiling, shining forth. Dance does not
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utilize space, time, and form like some objectified material but discloses being’s temporal
and spatial happening, a kineticlogos, the bodily involvement in being, interpreted through
a historically situated world. In this instance, a dancer’s skill cannot be understood as a
technique of production, but as bodily knowledge, which is about generating disclosedness.

Adancer’s bodily knowledge is the ability to stay within the immediate and instantaneous
“here” moment, in the integrity of the body-mind, in which the instrumental and habitual
everyday way of conceiving the body is released into revealing the non-concealed, a poetic
manner of being. This makes the remembering of and opening upon our existential situatedness
possible, which is thrown in-the-midst-of being-towards-death and being-with-others
in the historical world. This kind of dance lays out a world in its involvement with being. It
is "ekstasis’: stepping out of attachment to the prevalent and already signified con-
temporaneousness into the openness and potentiality of the self and being. It breaks
chronological time and radically opens the situation in a “chairotic”, instantaneous moment
where the signifying of the world happens as bodily poetry, poetic motion.

In this way practising dance can be understood as a place for exploring bodily
consciousness. Inturn, a choreographic process can be understood as a place where kinetic
being and the remembrance of our existential situatedness are interpreted through a setting-
up of an art work as a Gestalt.

In the third part of this report I address five dance works affiliated with this doctoral
investigation. Here I present the process of creating these pieces as well as their structure,
Gestalt and mode of being. On the one hand, I construct a creative interpretation that is
mindful of the dance. On the other hand, I discuss the difficulties which I encountered
while creating and studying these works. The preconceptions of creating choreography are
still rooted in the aesthetic tradition, and this historical perspective cannot directly be
applied to the new orientation of dance. The following question remained, partially. In what
way does the dancer’s new techne meet the challenges of a choreographic work?

In my investigation I interpreted the dancer’s techne as the practice of bodily
consciousness, which can be related to both exploring the functional intelligence of the
body and exploring the world-opening force of motion. However, I consider a certain techne
of reflective non-reaction even more fundamental to these aspects. Non-reaction releases
a dancer from the habitual and instrumental patterns of moving and brings her or him into
the "here” moment of body-mind integrity. In the appendix to this book I introduce two
approaches to practising bodily consciousness by which these different aspects of embodied
awareness can be rehearsed. They are the Alexander Technique and Authentic Movement,
which draws on Jung’s method of active imagination.

This investigation was an attempt to take the interlinking of Heidegger’s thinking and
the conceptions of dance worked upon in earlier dance research further. Despite the fact
that the contradiction between philosophy and art still remains, I feel that with this doctoral
thesis I took a preliminary step towards the direction in which philosophy is not only a tool
for explaining dance. I hope that my dialogue with philosophy has helped the new paradigm
of dance art become visible in its own way of being and that through the poetics of bodily

existence some new topics can be opened for philosophy.
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Kirsi Monnin tanssitaiteen taiteellinen tohtorintutkinto kietoutuu tanssijan
taidon ja tanssiteosten olemisen tavan eli tanssiontologian pohtimisen ympdrille.
Kirjallisessa raportissaan han pohtii laajasti viime vuosikymmenina vaikuttanutta
uutta tanssiorientaatiota tanssihistorian ja oman tanssikokemuksensa perusteella
sekd Martin Heideggerin taidetta ja olemista koskevan ajattelun avulla. Monni
tekee nakyvaksi sitd, miten estetiikan traditio on historiallisesti maarittanyt
taidetanssin esiymmarrystd seka luo siita poikkeavaa tanssiontologista tulkintaa.
Han yhdistdd tanssin uuden paradigman yhtaaltd Heideggerin metafysiikan
kritiikkiin, eksistenssin filosofiaan ja fenomenologiaan ja toisaalta Aasian
kehollisiin viisaustraditioihin, joiden han katsoo voimakkaasti vaikuttaneen
tanssin uuden paradigman kehitykseen ja uuteen tapaan ymmartaa tanssijan
taito kehontietoisuuden tekhnena.

Tutkielman ensimmainen osa on sukellus Martin Heideggerin ajatteluun.
Tutkielman toinen osa luo tanssin uuden paradigman tulkintaa ja kolmas osa
kdsittelee viittd tutkintoon liittyvaa tanssiteosta vuosilta 1996-1999, pyrkimyksena
tuoda seikkaperdisesti esiin tanssiteosten luomisen prosessia ja teoksiin liittyvan
maailman moniulotteisuutta.

Kirsi Monni on toiminut koreografina, tanssinopettajana ja tanssijana 1980-
luvulta lahtien. Tassa tutkielmassaan han hyodyntaa laajaa tanssikokemustaan
ja hakee ajankohtaista kasitteellista perustaa tanssijan taidon ja tanssiteoksen
luomisen seka tulkinnan problematiikkaan. Tyo on kolmas tanssitaiteen taiteellinen
tohtorintutkinto Teatterikorkeakoulusta.

TEATTERIKORKEAKOULU
TEATERHOGSKOLAN
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