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JOHDANTO

Johdanto

Tanssijantaiteen maisteriohjelman opinnéytteisté koottu ja toimitettu
antologia tuo yhteen ja teemoittaa sisillollisesti ja kielellisesti ansiokkaita
tanssintaiteen maisteriohjelman opinnéytteité joko kokonaisina tai tee-
mojen kannalta kiinnostavina osina. Tekstit ovat syntyneet opiskelijoiden
viimeisin# opintosuorituksina ennen siirtymisti tanssin ammattikentélle.
Niissé kaikuu vahvana nuorten valmistumassa olevien tanssijoiden &éni:
tanssijantyohon liittyvé ajattelu, kokemukset ja odotukset.

Antologia on jaettu seuraavien teemojen alle: tanssin harjoittaminen,
minuus ja esittdminen sekd muuttuvat tyonkuvat. Opinnéytteiden alkupe-
raisté sisdltoa ja kielta ei ole editoitu antologiaa varten, mutta viittausjér-
jestelmit ja ldhdeluettelot on yhdenmukaistettu ja ilmeiset virhelyénnit
tai kirjoitusvirheet poistettu.

Opiskelijoiden tekstit heijastavat lansimaisen tanssitaiteen léhihisto-
rian keskeisid muutoksia ja tekevit niakyvaksi murroksia, joita pyrimme
lyhyesti hahmottelemaan esiin myos téssé johdannossa seké teemaosien

lyhyissa esittelyissa.

Tanssijantyon muuttuva kenttia
Merkittavis ja keskeisié tanssikentéin muutoksia, jotka kehystavét tanssi-
jantaiteesta ja -tyosté kirjoittamista, ovat esimerkiksi koreografikeskeisten
tanssiliiketekniikoiden asteittainen haihtuminen, tanssijan identiteettien
ja toimijuuksien monimuotoistuminen seké tanssitaiteeseen liitettyjen
‘totuuksien’ hitaat muutokset suhteessa tanssijan taitoon, taiteellisen tyos-
kentelyn metodeihin, tanssijan ja koreografin tyoskentelyrooleihin seké
tanssijan taiteen ja sen roolin yhteiskunnalliseen merkitykseen.

Tulevia tanssitaiteilijoita ja tanssikentén toimijoita kiinnostavat tai-

teen alalla aukeavat tyémahdollisuudet ja tyoskentelyn erilaiset muodot.
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Tana paivéani tanssijat luovat omaa taiteellista praktiikkaansa seké vai-
kuttavat ja osallistuvat enenevissé méérin sithen millaiseksi tyoskentely
koreografien kanssa muodostuu. Taidekentén instituutiot ja rakenteetkin
muuttuvat ajassa, mutta usein taiteen muutosvauhtia hitaammin. Kitka
muuttuvan ja uusia muotoja hakevan taiteen ja taiteilijoiden ja kansallisten
kulttuuripolitiikkojen, kansainvélisten taidemarkkinoiden seké suuren
yleison tanssitaidemaun vélissé on vélilla hedelmallisti ja oivaltavaa, vélilla
raastavaa. Tanssitaiteen téytyy kuitenkin kohdata sita tukevat ja valittavét
organisaatiot ja yleiso. Naiss& neuvotteluissa tulevat nékyviin eri toimi-
joiden taiteelliseen ty6hon kohdistuvat ristiriitaiset tavoitteet ja arvot.

Tanssitaidetta on luontevaa tarkastella kansainvilisessé viitekehyk-
sessé. Tanssitaide ja sen opetus ovat kansainvilistyneet - seki tieto etta
tanssin kiyténteet levidvit nopeasti. Viime vuosikymmenini tanssin yli-
opistollinen koulutus, seki taiteellinen ja tieteellinen tutkimus ovat kehit-
téneet voimakkaasti tanssitaiteen alaa ja luoneet siihen uusia diskursseja
jauutta taiteellista artikulaatiota. Tama heijastuu myos Teatterikorkea-
koulun tanssijan koulutukseen - muutokset nikyvit selvimmin artikuloi-
duimmissa opintosuunnitelmissa ja laajentuneessa opetustarjonnassa,
jotka perustutkinto-opiskelija kohtaa. Uuden ajattelumaaston ja tiedon
synnyttamit oivallukset ja niista kehittyvét henkilokohtaiset kéytanteet
ovat askeleita taiteilijaksi kasvamisen tielld. Opiskelijalle kosketus sek#
historialliseen etté aikalaistietoon, taiteellisen tyoskentelyn taitojen ja
metodien kehittaminen seki rikas kollegiaalinen vuoropuhelu avaavat
mahdollisuuksien horisontin, joka on samalla sek# uuden artikulaation
aluetta, etté tdynni historiallisia taiteellisen tyoskentelyn malleja, joista
voi oppia.

Tulevaisuuteen on kunkin avattava oma polkunsa ja luotava henkils-
kohtainen praktiikkansa - se on samalla sek# kiehtovaa etté pelottavaa.
Tama on selvésti aistittavissa kokoelman kirjoituksissa. Tanssintutkija
André Lepecki (2016) kuvaa Larisa Crunteanun haastattelussa filosofi Gil-
les Deleuzen kisitetta 'diagram’ tavalla, joka resonoi voimakkaasti tdhén

oman tulevaisuuden monimuotoiseen potentiaalisuuteen:
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...Deleuze, he describes the following situation. A painter has a
canvas in front of him and the canvas is empty. The problem of the
painter is not facing the emptiness of the blank canvas. That is not
the problem. The problem of the painter is that the blank canvas
is filled with clichés. And so, in order to begin making the work
or to bring something that matters into the world, he first needs
not to create, but to destroy whatever clichés lie there. In order
to do so, he needs to have a plan - so that this act of destruction
does not become in itself another cliché. This plan Deleuze calls
diagram. But the diagram is not solely a pre-existing immutable
plan, imposed from the outside onto the plane of the canvas and
onto the forces of expression. It is something that remains open
for change, transformation, and responsive to the events that the
actualization of the plan implies, once set into action.

So, you do not draw your diagram on the canvas and then paint
over it. The diagram is something that has to be co-activated as
you plan it and then paint it. You have a mental diagram, a plan,
kind of vague but also kind of precise, to help you start your work

on the nonempty white canvas.

Miten sitten tunnistaa nima taiteellisen tyoskentelyn tavat ja tottumuk-
set, joiden ldpaisemid me kaikki olemme? Miten p#ésté eroon kliseista
ei-tyhjalla nayttamolla? Yksi apukeino on historiallisten genealogioiden
tarkastelu, joka auttaa meitéd nikem&éin totuuksina pitdmiemme konstruk-
tioiden juuria ja historiallisia kehityskulkuja.

Tanssitaiteen ja tanssijan suhde on muuttunut 1900- ja 2000-lukujen
aikana paljon. Baletin ja modernin tanssin tekniikat - kanonisoituessaan
koreografien henkilokohtaisten visioiden tasalaatuisuutta takaaviksi me-
todeiksi - asettivat tanssijat koreografin luoman liikekielen palvelijoiksi.
Tanssijan yksilollisyys ja tulkinta toteutuivat suhteessa koreografin en-
nalta asettamaan liiketehtavisn, teoksen liikkeelliseen kompositioon seka

mahdollisesti néihin liittyvien erilaisten representatiivisten ilmaisujen
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tuottamiseen. Taitava tanssija palveli teosta liikkeellisen artikulaation tark-
kuudella, liikelaatujen ja oman ilmaisunsa kirjon taitavalla kaytolla. Téhan
kaanoniin kiinnittyy myos tanssitaidetta olemuksellisesti maarittava puh-
taan tanssin idea, joka kummittelee tasaisin vilein tanssikeskusteluissa.

Belgialainen professori Rudi Laermans kirjoittaa 2015 ilmestyneessa
kirjassaan Moving Together — Theorizing and Making Contemporary Dance
flaamilaisen nykytanssin menestyksestd 1990 -luvulta alkaen. Han kuvaa
kirjassaan belgialaisten esimerkkien kautta merkittavié eurooppalaisia
kehityskulkuja tanssitaiteen ldhihistoriassa. Laermans kirjoittaa puhtaan

tanssin ideasta néin:

... the idea of pure dance’ vaguely connotes choreographed dance
that primarily foregrounds the formal qualities of movements
and poses performed by skilful, mostly young dancers. [] The
common notion of ‘pure dance’ also highlights the self-referential
entwinement of movements at the expense of narration and the
representation of the emotions. [] In sum, according to the pre-
vailing view ‘pure dance’ emphasizes, on the one hand, the trained
capacity of human bodies to perform articulated, complex mo-
vements and poses, and on the other, illustrates a dance maker’s
ability to order consecutive corporeal actions within the realm
of the ‘choreographic’, mostly in relation to music. (Laermans
2015, 124-125.)

Téamaé nakemys heijastaa ja toteuttaa pitkélti Glement Greenbergin 1950-1u-
vulla esittdméis modernistista kasitysté taidelajien omista essensseisté,
niisté johdetusta esteettisen puhtauden vaatimuksesta ja sen mukana
saapuvasta selkeéisté laatukriteeristosta. Kuitenkin, Laermansin mukaan
puhtaan tanssin idea on mahdoton, sillé se on aina rakentunut kulttuuris-

ten konventioiden varaan:
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In sum, "pure dance’ or the choreographic endeavour that brings
the quest for the medial essence of dance once and for all to an
end, simply does not exist. Every form of danced modernism or
‘pure dance’ is made impure by the necessary presupposition of
the cultural conventions with respect to what constitutes dance’s

prime medium. (Laermans 2015, 126.)

Samalla tavalla kuin kuvataiteessa taiteilijat kritisoivat (maskuliinista)
puhdasta abstraktia taidetta, myos tanssitaiteen piirissa alettiin ndhdé tai-
teen tekemisen prosessit, taiteen sisillot ja esittamiskéytannot suhteessa

laajempiin yhteiskunnallisiin konteksteihin ja kéyténteisiin.

Tanssin harjoittamisen murros
1960-luvun amerikkalainen postmoderni tanssi nosti tanssijan subjektina
uudella tavalla toimijaksi. Arkiliikkeen kiytto tanssiteoksen osana kyseen-
alaisti harjoittelun ja tyon mésralla syntyneen teoksen erityista auraa
- huomio siirtyi liikkeen suorituksen esteettisesté kontemplaatiosta teos-
ten tapahtumaluonteeseen, radikaaliin nyt-hetkeen. Taiteen tekemiseen
kytkeytyi myos selkeésti uusia poliittisesteettisii strategisia tavoitteita
kuten Vietnamin sodan vastustaminen tai naisten ja miesten tasa-arvo.
Liiketekniikoihin haettiin vaikutteita seki Eteli- ettd Itd-Aasiasta (mm.
jooga, aikido, taiji). Kehotyoskentelyn keskeisid tavoitteita olivat vapau-
tuminen patriarkaalisesta ja varsinkin naiskehoa objektivoivasta kehon-
kayton tavasta seka holistisemman suhteen 16ytdminen kehoon ja itseen
subjektina. Lis#ksi liikkkeen seké ekspressiivisen ilmaisun vélineellisesta
vaihtoarvosta haluttiin eroon.

Kehon materiaaliluonnetta ja liikkeen vélinearvoa problematisoi Erika

Fisher-Lichte kirjassaan The Transformative Power of Performance:

I intend to stress that the human body is not a material like any
other [] to be shaped and controlled at will. It constitutes a liv-
ing organism, constantly engaged in the process of becoming, of

11
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permanent transformation. The human body knows no state of
being; it exists only in a state of becoming, of permanent transfor-
mation. It recreates itself with every blink of an eye, every breath
and movement embody a new body. For that reason, the body is
ultimately elusive. (Fisher-Lichte 2008, 92.)

Tata jatkuvaa kehollisen tulemisen tilaa tutkimaan on 16ytynyt useita
liikkettd ja kehollista olemassaoloa tutkivia metodeita. Tanssitaiteelle
keskeisii ovat olleet erilaiset somaattiset menetelmét, improvisaatio- ja
kompositiomenetelmét, havainnon harjoittamisen metodit sekd monet
muut praktiset ja késitteelliset 1ahestymistavat, jotka ovat yleistyneet
myos Teatterikorkeakoulun opetuksessa. Kehon emansipaatio ja taiteelli-
nen toimijuus hakevat tanékin piivina omaa aikalaista tulemistaan kuten
monet opiskelijoiden opinnéytteisté osoittavat.

Miké sitten on erityisesti somaattisten tekniikoiden merkitys tanssijan
subjektiivisen toimijuuden kehittymisessi? Avatessaan toimijuutta sub-
jektista kasin ndma tekniikat avaavat tanssinopiskelijalle mahdollisuuden
rakentaa liikkeellistd maailmaa ilman esteettista tai kulttuurista toistoa.
Harjoittaminen tuottaa herkistymista kehon aistisuudelle ja sita kautta
aukeaville uusille merkitystasoille. Samalla se tuo esiin erilaisia kehon
kayton mahdollisuuksia. Somaattisten tekniikoiden fokuksessa oleva ke-
hollisen integraation kautta perinteisten liiketekniikoiden esteettisten
erityisyyksien vaatimukset keholle, mm. sen toiminnallinen osittaminen
ja liikelaadullinen rajaaminen tulevat kriittisen tarkastelun alle. Tdm#&
kehonkayton reflektio johdattaa kysymyksiin omasta toimijuudesta ja vas-
tuusta maailmassa. Havainto- ja kokemushorisontin kehittymisen kautta
itseohjautuvuus kehittyy. Syntyy mahdollisuus tehdi myos toisin kuin
mihin olen tottunut tai totutettu.

Samanaikaisesti toimimme kuitenkin suhteessa maailmassa jo toi-
miviin kulttuurisiin kerroksiin. Emme koskaan aloita alusta. Esiintyjén

toiminnalla voi esityksessi olla monta tasoa ja tanssijanty6lla monta
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kehyst4; nayttamollinen toiminta voi aueta kehollisuuden kautta moniin

merkityskerroksiin:

By emphasizing the bodily being-in-the-world of humans, embodi-
ment creates the possibility for the body to function as the object,
subject, material, and source of symbolic construction, as well
as the product of cultural inscriptions (Fisher-Lichte 2008, 89).

Nykytanssijalle tyon mielekkyys 16ytyy kehollisen artikulaation moninai-
suuden tutkimisesta taiteellisten prosessien ja taideteosten konteksteissa.

Tatd moninaisuuden potentiaalia tanssijantyossé kuvaa hyvin James J.
Gibsonin kehittdma termi affordance, suomeksi tarjoutuma tai tarjouma.
Affordance on havaittu toiminnan mahdollisuus. Siihen viittaa esimerkiksi
William Forsythe Mike Figgisin dokumentissa Just Dancing Around (1996).
Liike ja kehotyoskentely avaavat tanssijalle erilaisia havainnon rekistereité.
Tanssija voi keskittya kehonsa kineettiseen havainnointiin, eli esim. raa-
jojen liiketilojen havainnointiin ja niiden tilalliseen artikulaatioon tai voi
havaita kehon kinesteettisen, ihmisen toiminnan tason. Toisaalta hin voi
keskitty4 liikkkeen affekteihin tai rajata huomiota omasta toiminnastaan esi-
merkiksi kehonsa sosiaaliseen topografiaan, arkikéyttaytymisen alueelle,
tarkkailla itsedéin sosiaalisissa tilanteissa, esim. tutkien vaistoliikkeitéén
ruuhkassa tai tapojaan esiintya julkisissa tilanteissa. Tanssijoilla voi olla
toiminnan kehyksen& myos tanssitaiteen eri liike- tai taitokehyksié: hén voi
pitdd improvisaation kehykseni jotain tanssityylin esteettisté aluetta, esi-
merkiksi hiphop -tanssin sanastoa, release-tekniikan litkkemahdollisuuksia
tai kontakti-improvisaation mahdollistamia toisten tanssijoiden avaamia
kontakti- ja lilketarjoumia.

Tanssijalla on seki tietoa, taitoa ettd intuitiota tyoskennelld erilais-
ten liiketilojen tarjoumien kanssa. Té4té tietoa tanssija kehittda ja jakaa
tanssiessaan ja tyoskennellessién koreografin kanssa. Eri liiketehtévissa
tanssija tunnistaa toiminnassa aukeavia potentiaaleja, seki tietoisella etta

tiedostamattomalla esireflektiiviselld tasolla. Hin pystyy kehittdméaén
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kehollista artikulaatiota tanssiteoksen tai -harjoituksen kannalta kiinnos-
tavalla tavalla. Tanssin potentiaalit aktualisoituvat tanssijassa itsessiin
toiminnassa tunnistuneiden tarjoumien kautta.

Tata tarjoumien kenttidé on tyossian kisitellyt myos Meg Stuart, jo-
ka kayttéé kehollisen toiminnan ylijadméé, hermostollisia purkaumia tai
pakkoliikkeita luodessaan kollaaseja, joissa kehon ’sisdisyys’ ja "ulkoisuus’
sekoittuvat.

...during a Stuart performance, the performers bodies seem to
be continuously on the move within a virtual space of physical
possibilities situated beyond the prevailing symbolic organization
of human corporeality. No new identity starts to dominate the
dancers’ motion, nor do their bodies ever come to themselves but
incessantly go on incorporating different modes of corporeality.
‘Being a body’ thus changes into a ceaseless exploration of the
virtual multiplicity of the corporeal: an ongoing ‘re-mattering’
and ‘re-embodying’, the continuous production of yet another
body within the material medium of one’s own body. (Laermans
2015, 141.)

Tama4 jatkuva uudelleenmuotoutumisen tila ja kehollisten olomuotojen
paallekkiisyys ja ristikkéisyys muodostavat rikkaan tanssijantyollisten
tarjoumien kentén. Tanssijan tulee ymmaértia tanssijantyon kehollisten
artikulaatioiden moninaiset mahdollisuudet eri taiteellisissa konteksteissa.
Tanssijan toimijuus voi olla tarkkaa kehollista ajattelua ja artikulaatiota
ja se voi olla my6s arkikehon toimintaa, kuten esimerkiksi Jérome Belin
teoksessa The show must go on (2001). Téllaisessa teoksessa esiintyjélta
pyydetain henkilokohtaista tekijyyttd, toimintaa itsen4, kansalaisena. Nuo-
ressa tanssinopiskelijassa omana itsenéén esiintyminen heréttdsa monia
kysymyksié identiteetistd, sen pysyvyydesté ja sen muuttuvaisuudesta.
Miten sitten toimia, kun mik#én taiteellinen kehys ei tunnu vastaavan
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kysymyksiin itsestd, suhteesta toisiin ihmisiin, el4imiin, kasveihin, ym-
péristoon? Miten toimia, kun tanssitaiteen olemassa olevat toimintatavat
tuntuvat puhuvan maailmasta, johon en identifioidu? Miten 16ytaa tyota
taidekentilld tavalla, joka tuntuisi oikealta, rehelliseltd ja omadéniselta?
Niita kysymyksié pohtivat nuoret taiteilijat tdssi antologiassa.

Muutoksia tanssikentilli

Tanssijan ammattikuvaan vaikuttaa taiteellisen tyoskentelyn muutokset,
mm. koreografivetoisten ryhmien véiheneminen ja tyon muuttuminen en-
tista yhteistyomuotoisemmaksi, lyhytkestoisemmaksi, epdvarmemmaksi
jaliikkuvammaksi. (katso mm. Pouillaude 2015 [2004], Klein & Noeth 2011,
Kunst 2015). Boris Charmatz kuvaa téta ”(yhteiskunnalliseksi) epavar-
muudeksi, joka hyvéksytian (taiteellisen) vaihdon hyviksi” (Charmatz
& Launay, 2003, 139). Tanssiteokset ovat tina péaivani usein prekaarin

tyon tuloksia ja

..tdmé tyon muutos vaikuttaa itse teoksen kisitteeseen. Sen
myo6té kaksi toisiinsa liittyvaa ainesta heikkenee: teoksen luoja
ja ohjelmisto. Teos lakkaa olemasta koreografin kokonaistuo-
tos ja siitd tulee paikallisen ja viliaikaisen ryhmittymén tyon
yhté lailla paikallinen ja viliaikainen tulos: "Taiteilijat ovat so-
pineet tyoskentelevinsi yhdessé tietyn ajan, ja tissé on tulos...
(Pouillaude 2015 [2004], 17.)

Kun tanssitaide synnytti Euroopassa 1980-luvulla institutionaalisen
kentén festivaaleineen ja tuotantotaloineen, syntyi koreografeille myos
jatkuva paine tuottaa myytavissa olevia tuotteita tasalaatuisina ja tun-
nistettavina. Koreografien nimié kantavien ryhmien kultakausi jai kui-
tenkin 1990-luvulle ja menestyneet taiteilijat alkoivat yhd enemmén
tyoskennelld kesken#én yhteistyossa tutkimuksellisissa ympéristoissa.
Naiden tutkimusprosessien, joita residenssiverkostot tukevat, lopputu-

lokset ovat vaikeasti kierratettavis, paikkaerityisii ja usein kertaluon-
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teisia. Tanssitaide 10ysi téssa tyoskentelyssé uusia julkitulemia, mutta
osaltaan tdma tuotti myos uuden tanssitaiteen superluokan, joka saat-
toi tuottaa erityisié, usein kalliita, taiteellisia prosesseja hyvin pienelle
vihkiytyneelle asiantuntijakatsojajoukolle. Nyky&an myos tdmé tuotan-
tomuoto on arkipaivaé - instituutioverkostot arvioivat vaihtuvia tutki-
muksellisia tyoryhmia kesken#én samoin kuin ne aiemmin ja edelleenkin
vertailevat yhden autourin liikekielia. (Pouillaude 2015 [2004], 16-23.)
Yksittéiselle tanssitaiteilijalle tima saattaa merkité jatkuvaa oranvanpyo-

raé verkostoitumisen ja projektityén parissa. Eleanor Bauerin mukaan:

The performing artist him/herself is a resource, a located node
of activity and hub for information that processes and produces
within the interstices of culture and community. In a neo-collec-
tive or post-collective model, the artists that remain in pro-com-
munity engagement must maintain a highly individual-oriented
strength and productivity while remaining connected to the world
and to each other, each highly differentiated while in constant
collaboration with a larger network of other creative, productive
individuals that support and engage in each other’s interests. This
description is ambitious considering what it requires in terms
of time and energy, and generosity of course, as we are not paid
for keeping in touch even when our work depends on it. (Kunst
2015, 80.)

Tama kaikki heijastuu tietenkin tanssitaiteen tekemisen muotoihin ja on
synnyttényt Eurooppaan (Klein & Noeth 2011) ja Suomeenkin rakenteita,
jotka tukevat produktiokohtaista taiteellista toimintaa, kuten tanssin tuo-
tantotaloja tai aluekeskusverkostoja, joka tukevat paikallista ja alueellista
toimintaa. Vaikka teokset yhi enenevissi méérin syntyvét teoskohtaisesti
kasautuvissa taiteilijaryhmissé, on Suomessa taiteen rahoitus kuitenkin
yha suurelta osin kiinni ideassa yksittéisista koreografeista omien ryh-

miensi johtajina. Mielikuva teosten monimuotoisuuden takana olevasta
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yksilollisesté autourista on yhé siis voimissaan, varsinkin ei-ammattiylei-
son joukossa.

Tam4 antologia ilmestyy seké paperisena kirjana etté paivittyvana
kokoelmana uudessa verkkoalustassa. Toivomme t#ll4 kokoelmalla kiinnit-
tavimme huomiota tanssijanty6hon ja siiné kiynnissé oleviin muutoksiin.
Uskomme etté nuorten taiteentekijoiden teksteisté nousee kuuluville 4ni3,
joka artikuloivat esiin myds tulevaisuuden kehityslinjoja. Tekstit, jotka on
tehty koulutusohjelman opinnéyttein, voivat Kinesis -julkaisusarjassa saa-

da suuremman lukijakunnan ja laajempaa yhteiskunnallista kaikupohjaa.
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Osa I - Tanssin harjoittaminen

Klassisen baletin esteettisen hegemonian murruttua 1900-luvulla tanssin
harjoittaminen eli erilaisten liikkeellisten, kehollisten seké ilmaisullisten
taitojen ymmaértaminen ja harjoittelu seké tanssiteoksen harjoitteleminen
ja niissé esiintyminen ovat hakeneet ja 16ytdneet lukemattomia erilaisia
muotoja ja ldhestymistapoja. Tdmaén péivan tanssin harjoittaminen eldé
moninaisuudessa, kyseenalaistamisessa ja kysymisessé vanhojen historial-
lisesti muodostuneiden hierarkioiden, kéytéanteiden ja arvostusten jélkien
ja kaikujen séestamina.

"Tanssin harjoittaminen” teemaosan tekstit tuovat esiin neljan tans-
sijantaiteen maisterin harjoitteluun, tanssitekniikkoihin ja esiintymiseen
liittyvia kysymyksid. Kirjoittajien tekstit lihestyvit n#ité aiheitta erilai-
sista nakokulmista ja ldhtokohdista késin.

Anne Pajunen (2011) tarkastelee kirjallisessa lopputyosséén sitd, miten
esiintyminen on osa tanssijan kehollisuutta, tanssitekniikoiden syntaksia ja
tanssijan harjoittelua. Hén kirjoittaa siité ensin historiallisesta perspek-
tiivista késin kertomalla, miten tanssi on avautunut merkityksellisen ja
miten esittdmiseen on suhtauduttu l&nsimaisen taidetanssin historiassa.
Omakohtaisten kokemusten ja niiden kuvailun kautta Anne paétyy poh-
timaan ja tuomaan esille millaisia laajennuksia voidaan tehd# historian
tarjoamille tanssijana esiintymisen ja tulkinnan mahdollisuuksille.

Mikael Aaltonen (2011) keskittyy opinnéytteensi luvussa "Merkitykses-
té tanssissa” avaamaan omaa suhdettaan klassiseen balettiin selvittamall&
sen laajoja kulttuurihistoriallisia merkityksié ja hahmottelemalla baletin
pitk&a historiallista kehitysté. Lopuksi Mikael paétyy kysyméaén baletin
tdmén hetkistd merkitysta ja onko sillad aidosti mahdollisuus péivittya
osaksi nykyesitystaidetta ja -maailmaa.
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Linda Priha (2008) kisittelee oman tanssijan tyonsé kehitysta 1970-1u-
vulla syntyneen kontakti-improvisaation harjoittamisen ndkékulmasta
kasin. Keskeisiksi 16ydoiksi nousevat kontakti-improvisaation avaamat
uudet ndkokulmat oman kehon kayttoon liittyvissa kysymyksissé, kuten
painon ja keskustan kiytto, seké erityisesti toisen ihmisen kohtaamiseen,
kuunteluun ja kosketukseen liittyvit tavat ja asenteet.

Emmi Vennan (2010) lopputyd johdattaa lukijan japanilaisen butotans-
sin historian ja harjoitteiden dérelle. Emmi vietti opintojen aikana vajaan
vuoden tyoharjoitteluvaihdossa Japanissa ja osallistui tuolloin aktiivisesti
Kazuo Ohnon studion butotanssitunneille. Hén kisittelee kirjallisessa
tyossian butoa japanilaisena tanssitaiteena ja kuvaa harjoittelua ja sen
synnyttadmid kokemuksia seké kriittisia ajatuksia ja oivalluksia suhteessa
omaan tanssijuuteensa seké linsimaiseen taidetanssiin.
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Tanssija, esiintyvi taiteilija: tanssijalle
keskeisten esiintymisen kysymysten
tarkastelua (2011)

Johdanto

Esitys on aina artefakti, tehty juttu. Eldimet eivit esit4, ellei niita
ole opetettu esimerkiksi sirkustemppuilijoiksi. Esittédminen edel-
lyttaa sosiaalista kontaktia ja intentiota...Esityksen tarkoituksena
on vaikuttaa. Esittdminen voi olla muutakin kuin taidetta, mutta
ilman esittamisen intentiota, aikomusta, ei esitystd synny. (Niemi
1995, 11.)

Esiintyminen ja esittaminen tapahtuu esityksen, teoksen viite-
kehyksessé. Teosta ei ole olemassa ilman esittdmistapahtumaa,
ilman tulkitsijaa ja ilman katsojia. Teos saa varsinaisen olemas-
saolon muotonsa vasta esiintyjin sité tulkitessa. ”Esittdminen
tapahtuu aina téssé hetkessé, samassa, jossa katsotaan. Voisi
sanoa, ettd katse 'tekee esittéimisen’. (Monni 1995, 71.)

Avatakseni esiintymisen maailmaa tuntuu térkeilta pohtia esiintyjan kei-
noja artikuloida esitystapahtumaa ja sité, miten néihin keinoihin p&ady-
taan. Tanssin kannalta tuntuu keskeiselté kysy4, miten esiintyminen on
osa tanssijan tekniikkaharjoittelua ja mité keinoja tanssija kéyttaa laa-
jentaakseen tulkinnan mahdollisuuksiaan? Esiintyjén ja yleison vilisen
suhteen ja katseen alaisena olemisen pohtiminen tuntuvat yhté keskeisilta
esiintyjan tyolle kuin esiintyjén ja teoksen vélisen suhteen pohtiminen. Sen

vuoksi koen tarpeelliseksi tarkastella hieman syvemmin myos katsomisen
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ja ndkemisen tapoja ja tottumuksia, seki niihin liittyvié kehollisuuden
kisittamisen tapoja. Viimeisessé luvussa nostan vield esiin tanssijantyon
kannalta keskeisen aiheen tyon sosiaalisesta luonteesta pohtien ryhmaé-
tyoskentelyn dynamiikan ja roolijaon vaikutusta tyoskentelylle ja tulkinnan
loytamiselle.

Voisi ajatella, etta tanssijalle keho on tiedon kehto. Tanssija harjoittaa
kehoaan eri tekniikoiden avulla ja tdhta4 mahdollisimman hyvéén oman ke-
hon tuntemukseen ja artikuloituun tietotaitoon. Tanssija on myos esiintyvé
taiteilija, joten kehon tiedon ja dlykkyyden kehittamisen liséksi tanssija
painiskelee myds esiintyjd ja esittdminen -Kysymysten parissa.

Jos tanssijalle keho on tiedon kehto, niin ovatko esiintyminen ja tulkinta
tdmén tiedon ilmentymii ja luonnollisia seurauksia? Miten tanssija oppii
esiintyméin? Onko olemassa erillisié esiintymistekniikoita, joita tanssija
harjoittaa? Jos ei, niin mihin perustuu tanssijan kyky tulkita koreografiaa
ja esiintya? Kuinka tanssija, esiintyj, artikuloi esiintymistapahtumaa ja
katseen alaisena olemistaan?

Haluan tissi opinndytetyossé tarkastella naité tanssijalle keskeisié ky-
symyksié esiintymisestd myos omakohtaisen kokemukseni kautta ja aset-
taa itselleni haasteen artikuloida sanoiksi erité esiintyjyydesté oppimiani
perusperiaatteita ja kysymyksis, joiden mahdollisesti voisi ajatella olevan
jonkinlaisia teknisié ohjenuoria. Késittelen aihetta linsimaisen tanssin his-
torian ja tanssin eri muotojen ndkokulmasta. Vaikka koen tdmén rajauksen
ongelmalliseksi ja valitettavaksi, lienee yksinkertaisempaa pitaytya siin ja
nihdi, ettd oma historiani tanssin parissa on pééasiallisesti nimenomaan

lansimaisen taidetanssitradition kokemusmaailman sanelema.

Tanssitekniikoiden opiskeleminen

Ennen kuin paneudun syvemmin esiintymisen kysymyksiin, haluan avata
hieman sité miten keho mielletifin tanssissa ja millaisia keinoja kiytetaén
tanssitekniikoiden oppimisessa ja kehollisen tietdmyksen seké taidon kehit-
téamisessé. Susan Leigh Foster (1997, 263) esittelee artikkelissaan "Dancing
Bodies” ’A body-of-ideas’ -konseptin. Mik& on ’A body-of-ideas’ ja mist&
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tdma ajatteleva ’ideoiden keho’ rakentuu? Miten suhteemme maailmaan
todistaa jatkuvasti téta "body-of-ideas' -ajattelua?

Fosterin mukaan A body-of-ideas’ rakentuu kaikkien eri kehonkéy-
ton muotojen tuloksena. Hén listaa néiksi kehonk#yton muodoiksi kaiken
urheilun ja fyysiset kulttuuriharrastukset, ryhdin ja asennon hallintaan
kuuluvat ohjenuorat, etiketin eli kéyttaytymissdannot ja niin sanotun ei-
verbaalin kommunikaation, tyopaikalle ja pyhille paikoille kuuluvat tavat,
esittdvin taiteen toiminnat, seisomisen tavat, makaamisen, istumisen,
syomisen, kiévelemisen seké kaiken harjoittelun, miké osallistuu Marcel
Maussin kutsumien "kehon tekniikoiden’ kehittamiseen. Péivittdinen osal-
listuminen néihin yllamainittuihin kehon kayténtoihin tekee kehostamme
ajattelevan, 'ideoiden kehon’. (Foster 1997, 236.)

Meill4 kaikilla on yll4 mainittu 'ideoiden keho’ ja olemme osallisia elé-
méa#n tdmén kehon kautta. Tanssija kuitenkin harjoittaa kehoaan erityi-
sesti ammattiaan varten opiskelemalla muun muassa erilaisia tanssitek-
niikoita. Tanssitekniikat antavat ohjenuoria kehon ymmartamiseen. Mille
periaatteille tdma opiskeleminen sitten pohjautuu, ja mita se kiytannosséa
tarkoittaa?

Tanssitekniikoille on historian saatossa ollut ominaista pyrkimys kohti
tietynlaista ideaalikehoa. Témé ideaalikeho on merkinnyt eri asioita eri ai-
kakausina ja eri tekniikoissa. Foster toteaa tanssijan harjoittelun tuottavan
itse asiassa kaksi eri kehoa; niin sanotun konkreettisesti olemassa olevan,
aistien vélitykselld ymmaérretyn kehon ja esteettisesti ideaalin kehon. Tamé
ideaalikeho, johon tanssija taht44, on Fosterin mukaan tietyn kokoinen ja
nékoinen ja omaa tietynlaisen taidon liikkkeiden toteuttamisessa. Foster
mainitsee, ettd molemmat kehot syntyvit ja kehittyvit yhtaaikaisesti ja
toisiinsa vaikuttaen. Foster nime#é viel&d kolmannen kehon, niin sanotun
demonstratiivisen kehon merkittavina tanssijan harjoittelulle ja kehi-
tykselle. Témé& demonstratiivinen keho on yhté kuin ulkopuolinen malli,
opettajan tai ohjaajan keho tai oman itsen ja kollegojen peilikuva. Tamén
demonstratiivisen kehon tehtévi on osoittaa oikean ja vaéran liikkeen
esimerkit. (Foster 1997, 237-238.)
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Mika sitten milloinkin mééarittelee tdmén ideaalikehon? Kulloisenkin
aikakauden trendit, harjoitettu tekniikka, vai juuri lasné oleva demonstra-
tiivinen keho - opettaja esimerkiksi? Foster mainitsee opettajan roolin
olevan oikean ja v&irén lifkkeen osoittamisessa. Miten muuten voisi nghdé
opettajan roolin kuin oikean ja vi#rén tienviittana, ja miten valttaa oi-
kean ja védrin opettaminen absoluuttisina totuuksina? Haluaisin ajatella
opettajan roolin ja vastuun ulottuvan pidemmélle kuin pelkén kehollisen
oikeaoppisuuden demonstrointiin, ja ohjaavan tanssijaa pikemminkin saa-
vuttamaan tavoitteita ja nikeméén olemassaolon mahdollisuuksia.

Postmodernin ja nykytanssin viitekehyksessé on tanssijan koulutuksel-
le mielletty enenevissé méérin térkeéna itseohjautuvuuden korostaminen
ja omien havaintojen ja kehollisten kokemusten painottaminen. Kehollisuus
on subjektiivista, vaikka tiettyji lainalaisuuksia voidaankin nimeti. Tamén
subjektiivisuuden ymmaértidminen on titen myds oleellinen osa tanssijan
harjoittelua.

Miten tanssija sitten konkreettisesti harjoittelee ja oppii ymmartaméén
kehoaan? Yhi useammin tanssija opiskelee tanssitekniikoiden liséiksi myos
muita kehotekniikoita ja anatomiaa ymmaértéikseen kehon lainalaisuuksia
paremmin. Tanssitekniikoiden harjoittelun prosessissa kayteté4n keinoi-
na ja apuna muun muassa mielikuvia, metaforia ja symboleja, kielellisi&
ilmaisuja ja konsepteja, jotka auttavat hahmottamaan ja ymméartadmasn
kehoa ja sen kayttoa.

Foster toteaa metaforien luovan erdsnlaisen verkkomaisen rakenteen,
joka johtaa tiettyyn kehon kisitteellistimisen tapaan. Vuosien saatossa
tanssijan on jatkuvasti uudistettava ja paivitettava tata kasitysta kehos-
taan, sill4 keho on jatkuvassa muutoksessa ja uuden oppiminen on tans-
sijalle taten paattyméton prosessi. Tanssija kdyttaé tietysti hyvikseen
jo olemassa olevaa tietdmystééin ja kehontuntemustaan kohdatessaan
uudenlaisen tavan liikkkua ja tulkitessaan jokaista uutta koreografiaa. Tans-

sijan tietotaidon voisi siis ajatella olevan kumuloituvaa. (Foster 1997, 239.)



TANSSIJA, ESIINTYVA TAITEILIJA: TANSSIJALLE KESKEISTEN ESIINTYMISEN KYSYMYSTEN TARKASTELUA (2011)

Yllamainittujen keinojen liséksi tarked oppimisen edellytys on toisto.
Toistaminen on vilttdmatonta kinesteettiselle oppimiselle ja kehollisen
tiedon omaksumiselle ja muistamiselle.

Eri tanssitekniikoiden késitykset kehosta voisi ndhda my6s poliittisina.
Ne ehdottavat tietynlaista suhdetta kehoon ja olemassaolon tapaa. Tata
kautta tanssija on my6s jatkuvassa vuorovaikutuksessa ympéristonsa
kanssa ja yhteiskunnassa vallitsevien késitysten ja ideaalien kanssa. T4ten
my0s tanssijalle, tieto tuo vastuuta.

Esittimisen tavat tanssissa

Miten tanssi taidemuotona avautuu katsojalle merkityksellisen&? Jokin
tanssin merkityksen luomisessa ja sen avautumisessa katsojalle on muut-
tunut klassisen ja modernin tanssin traditiosta siirryttéessi postmodernin
tanssin kautta nykytanssin viitekehykseen, ja liikkeen lukeminen symbo-
lina ei tunnu en#é palvelevan katsojaa. Harvinaisen monen nykytanssin
kontekstia vihemmén tuntevan katsojan kuulee silti edelleen kaipaavan
suoraviivaisempaa merkityksellisyytta tanssiin. Avatakseni esiintyjén ja
esittdmisen kysymyksié tanssissa lienee keskeisté kerrata, miten tanssia
on ylipa#nsé luettu ja ymmérretty merkityksellisené sen historiassa, ja
miten koreografit ja tanssijat ovat pukeneet taidemuotoaan sanoiksi.

Foster erottelee kirjassaan Reading Dancing nelja eri tapaa, joilla tanssi
representoi, esittéé tai uudelleen todentaa maailmaa. Han nime#é néiksi
neljiksi tavaksi samankaltaistamisen tai muistuttamisen (resemblance),
jéljittelyn eli imitoimisen (imitation), toiston tai toistamisen (replicati-
on) ja heijastelun eli reflektion (reflection). (Foster 1986, 65.) Mitd ndmé&
eri esittdmisen, representaation, tavat sitten konkreettisesti tarkoittavat
tanssin kannalta?

Kun Foster puhuu samankaltaistamisesta hén tarkoittaa tanssin kon-
tekstissa koreografiaa ja liikett4, joka muistuttaa jotakin tai jostakin, on
samankaltaista jonkin kanssa, mutta voi tulla luetuksi myos monimerkityk-
sisené. Esimerkkini samankaltaistamisesta voisi mainita, vaikka tilanteen,

jossa koreografi haluaa kuvata teoksessaan mutkittelevaa jokea. Koreo-
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grafia voi muistuttaa jokea, olla sen kanssa samankaltainen koreografin
valitessa tietyn joelle ominaisen laadun tavaksi kuvata jokea. Esimerkiksi
joen mutkittelun kuvaaminen mutkittelevalla tanssiliikkeells tai tanssijan
lilkkumisella tilassa mutkitellen voisi muistuttaa joesta. (Foster 1986, 65.)

Puhuessaan jéljittelysté eli imitoimisesta Foster tarkoittaa koreogra-
fiaa ja liikett4, joka pyrkii tarkasti kuvaamaan tiettya aihetta ilman mo-
nimerkityksellisyyden mahdollisuutta. Joki esimerkissé pitiytyen, joen
jéljittely tarkoittaa koreografisesti joen mahdollisen tarkkaa kuvaamista
ja lavastamista. Tanssijat saatetaan esimerkiksi asettaa lavalle mutkit-
televaan muodostelmaan sinisissd hulmuavissa asuissa. Koreografinen
jaljittely ei jaté juurikaan tulkinnan varaa katsojalle, vaan kuvaa selkeésti
ja yksiselitteisesti tiettyé asiaa tai aihetta. (Foster 1986, 65-66.)

Toistolla tai toistamisella Foster tarkoittaa aiheen tiettyjen ominai-
suuksien ja niiden keskinidisen suhteen tarkkaa kuvittamista, jolle on
my6s mahdollista monimerkityksellisyys. Toistamisessa aihe tai teema
tulee selkedsti ilmi, mutta sen soveltuvuus maailmassa voi nayttaytya
monimerkityksellisené. Toistamisessa on siis kyse tietyn rakenteen tai
ominaisuuden toistamisesta koreografisesti. Jokea kuvaillessa koreografia
voisi toistaa esimerkiksi joen virtaamisen vaikutusta pieneen saareen ja
niiden kahden elementin suhdetta toisiinsa. (Foster 1986, 66.)

Heijastelun eli reflektion, Foster kuvaa tarkoittavan tanssia, joka voi
assosioida tiettyyn aiheeseen ja kéytta4 sitd ideana tai inspiraationa lii-
kekielelle, mutta ei vilttadmétté viittaa siihen tarkasti tai nimenomaisesti,
sill4 siitd johtuva konkreettinen liiketeko voi olla hyvinkin abstrahoitu
alkuperaisestd ideasta. Joen heijasteleminen koreografiassa voisi olla tietty
konkreettinen liiketeko, kuten juoksu lépi lavan, joka voi katsojan mieles-
sé assosioida joen liikkeeseen, mutta my6s moneen muuhun aiheeseen.
(Foster 1986, 66-67.)

Tanssi kayttas kaikkia niita esittdmisen eli representaation muotoja
osana koreografiaa ja liikkkeen merkityksellisyytt4, vaikkakin eri aikakau-
sina ja eri koreografeille on usein yksi tapa ollut keskeisempi. (Foster 1986,
65-76.)
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Tanssitekniikat ja esiintyminen

Pohtiakseni todella esittémisen eri tapoja ja mahdollisuuksia ja esitysta-
pahtuman aikana tapahtuvaa vuorovaikutusta ja dialogia niin esiintyjin ja
teoksen kuin esiintyjén ja yleison vélilld, koen, ettd minun on kaytava lpi,
kuinka némé kysymykset on ymmérretty eri tavoin, ja niille on annettu
erilaisia arvoja ja merkityksis lansimaisen tanssin historian eri vaiheissa.

Tanssijan rooli esiintyjané on kulkenut baletin illuusion luomisen kes-
keisyydesté Isadora Duncanin luonnollisen tanssin ja Martha Grahamin
ekspressionistisen itseilmaisun kautta liike- ja tehtivékeskeisen, puhtaan
tanssin saattelemana aina nykypaivain. Miké on nykytanssin tapa ajatella
esittdmista? Onko olemassa tietty aikkaamme leimaava estetiikka ja mah-
dollinen esittdmisen tapa, vai ainoastaan eri taiteilijoita, niin koreografeja
kuin tanssijoita ja tulkitsijoita, jotka loytéavit eri keinoja ja tapoja ldhestyé
aihetta riippuen heidén esteettisistd mieltymyksistéan ja tarpeistaan seké
teoksen estetiikasta ja maailmasta?

Esiintymisen kysymykset, kuten tanssin ja koreografian tulkitsemi-
nen tai esittdminen ovat aiheita, joihin ei oikeastaan puututa tekniikka-
tunneilla. Niita késitelldén 1ahinné vasta teosta harjoiteltaessa (Foster
1997, 238). Tama4 tuntuu olevan jokseenkin harmillinen totuus ja ilmeinen
puute tanssitekniikoiden syntaksin kehittamisessé, ja sen opettamisessa
sek# opiskelussa. Se vahvistaa kuvaa esiintyjyydesta ominaisuutena, joka
ihmiselld joko on tai ei, vaikka onkin selke#é, ettd on olemassa useita eri
tapoja ja tekniikoita artikuloida esiintymistapahtumaa ja esiintyjyytta.
Esiintyjén tulkinta on nimenomaan esiintyjén tietoisesti tekemien valinto-
jen méirittelema yht4 lailla kuin intuitioon perustuva, ja erittéin tarkasti
ohjattavissa ja artikuloitavissa.

Tietysti on totta, etté toiset ovat luontaisesti karismaattisempia, mutta
eiko tuntuisikin mielekk&dmmaélta sen sijaan opettaa ja artikuloida esiin-
tyjyytta ja siind kéytettavia keinoja ja konsteja osaksi tanssitekniikoita?
Viitén, etté esiintyjyys ja luontevuus esiintyjiné ei ole suinkaan ainoastaan

luontaisesta lahjakkuudesta riippuvia asia, vaan aktiivinen tapahtuma,
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jota on mahdollista artikuloida ja oppia seké ohjata tietoisesti. Téma4 tekee
tanssijalle esiintyjyydesté yhta lailla véalttdméattomén harjoittelun kohteen
kuin kehollisesta tietdmyksesta ja tuntemuksesta. Luovassa prosessissa
ja koreografian tulkitsemisessa kysytéén niin vahvaa esiintyjyytta kuin
kehollista tietotaitoakin.

Aiemmin mainitsin tanssitekniikoiden harjoittelussa kaytettavian kei-
noina ja apuna myos mielikuvia, metaforia ja symboleja sek kielellisia
ilmaisuja ja konsepteja, jotka auttavat hahmottamaan ja ymmértidmasn
kehoa ja sen kayttod. Tama opittujen metaforien repertuaari luo myos poh-
jaa tanssin esittdmisen epistemologialle, tietoteorialle. (Foster 1997, 241.)

Baletti

Baletin maailmassa illuusion luominen ja virtuositeetti méarittelevit,
miten tanssijan tulisi olla 1asn# lavalla, esiinty#, ilmaista ja suhtautua
katsojaan. Tanssijalla on aina konkreettinen koreografia, jota hén esittaa
ja tulkitsee ja tietty tradition méaarittelemai liikkeen ideaali, jota hin ta-
voittelee. Foster toteaa, etti tanssijan rooli on omata tietyt taidot, jotka
sitten palvelevat koreografiaa ja koko traditiota. Tanssija kaskyttaa ja
harjoituttaa kehoaan kyetékseen esittaméén liikkeiden tiettyja ideaaleja
ja pyrkizikseen baletin ideaalikehoon. (Foster 1997, 243.)

My6s tulkinnan tapa on usein hyvin mééritelty ja baletin narraation
sekd esitettavin roolin sanelema. Esiintymista koordinoi vahvasti niin sa-
nottu neljis seini; kuvitteellinen seiné ndyttdmon ja katsojan vélilla. Tama
termi viittaa, ettd vuorovaikutus katsojan ja esiintyjén vélill ei ole koskaan
suoraa; esiintyji esiintyy kuten hénen ja katsojan vélillaén olisi l4pinakyva
seiné. Hén tiedostaa yleison ja katsojien ldsn#olon ja esiintyy heille, mutta
ei ole koskaan suorassa vuorovaikutuksessa heidén kanssaan, jotta illuu-
sio ei rikkoutuisi. Katsojan rooli on enemmainkin jokseenkin passiivinen
todistajan rooli kuin aktiivinen vuorovaikutuksessa osallisena olijan rooli.

Foster mainitsee, ettd 1800-luvun keskeisimmiit klassiset baletit, kuten
Joutsenlampi, Giselle, Prinsessa Ruusunen ja Pdhkindnsdrkija, kayttavat

péadasiallisesti imitaatiota ja paikoitellen reflektiota esittdmisen eli re-
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presentaation muotoina. Imitaatio huolehtii juonen ja tarinan kulusta,
jotta tarina siilyy johdonmukaisena, vaikka vélilla sen sisilld esiintyykin
ei imitoivaa, kaunista lilkemateriaalia, joka palvelee ja heijastelee baletin
estetiikkaa. (Foster 1986, 65-76.)

Moderni tanssi

Isadora Duncanin ura 1900-luvun alussa ja hinen uudenlainen tapansa
lahesty4 liiketté oli keskeinen myohemmén modernin tanssin kehityksen
kannalta. Duncan edusti luonnollista, vapaata tanssia ja pyrki tietoises-
ti pois baletin narraatio- ja muotokeskeisyydest4, etsidkseen luonnolli-
sempaa liikkumisen ja ilmaisun tapaa. Duncanille ja h&nen seuraajilleen
tanssiva keho manifestoi alkuperiisté luonnollisuutta. Oppilaat imitoivat
usein heidéin vierelld4n ja kanssaan tanssivan opettajan teeskentelemé-
tonté intentiota ja taydellistd kehollista sitoutumista. Duncanille raajojen
varsinainen muoto on vihemmaén téarke#a kuin osallisuus tanssiin. Tamé&
osallisuus tulee ilmi kasvoissa, lilkkeen laadussa ja kehon eri osien su-
lavissa yhteyksissa. (Foster 1997, 245.) Duncan alkoi korostaa tanssijan
subjektiivisuutta ja kokemuksellisuuden térkeytta liikkeen l1dhestymisesss,
kun taas baletille oli ollut keskeisté tanssijan rooli tradition palvelijana ja
kehon objektivoiminen ensisijaisesti estetiikan palvelijaksi.

Duncanin tanssit kisittelivit useimmiten hengen ja kehon vélistd suh-
detta. Teokset perustuivat narratiiviselle rakenteelle, joka toisti kehon ja
hengen vilista tiettyd suhdetta, esimerkiksi rakkauden eri ilmentymien
kehollisia mahdollisuuksia. Samankaltaisuus ja imitointi olivat myos osa
Duncanin esittdmisen tapaa, ja etenkin yksittéiset liilkkeet saattoivat
muistuttaa jostakin tai jopa tarkasti imitoida tietty# aihetta palvellakseen
narraatiota ja rakennetta. Tanssija ilmaisi lilkkeelldén esimerkiksi tietyn
tunteen universaalia symbolia. (Foster 1986, 70-72.)

Martha Graham, varsinaisen modernin tanssin keskeisin koreografi,
puolestaan puhui “ilmaisun koettelemuksesta”. Tanssin historiassa niin
sanottu ilmaiseminen on ollut keskeinen esittdmisen tapa, joka on myos

ehdottanut vahvasti tietynlaista suhdetta yleiso6n ja katsojiin. Ilmaise-
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misen keskeisyys on ominainen nimenomaan ekspressionistisille tanssin
muodoille, joita ovat edustaneet muun muassa Martha Graham, Mary
Wigman ja Doris Humphrey. Usein ilmaistaan jotain tietty4, jokseenkin
konkreettista tunnetta tai jopa tarinaa, joka vilittyy koreografiassa liilkkeen
universaalin symboliikan kautta. Grahamin ja Duncanin ilmaisutavat eivit
siis ole kovinkaan kaukana toisistaan. 1900-luvun modernin tanssin tra-
ditiolle tyypilliseen tapaan myds Graham kéytti representaation keinoina
tietyn narratiivisen rakenteen toistamista ja paikoitellen kohtauksia, jotka
pohjautuivat imitoivalle liikemateriaalille.

Aino Sarje toteaa ekspressionistisista tanssin muodoista artikkelissaan

"Tanssin spektri - pyhésta tanssista taidetanssiin” seuraavasti:

Tanssija luo ilmaisullaan koreografin askeleisiin sisillon, liike ja
tunne ovat yht4, jolloin koko ihminen puhuttelee, eiké kiyteta
eleitd ja ilmeitd sanomaa enéi alleviivaamaan. Tanssija selvittaa
itselleen, missé on, mité kokee tilanteessa ja siirtyy johonkin elé-
ménsé vastaavaan kokemukseen. John Martinin mukaan tanssija
luo draamaa liikkeidensi laadulla, eikd néyttelijéan tapaan tulkitse
jo olemassa olevaa draamaa, siis roolia. Tanssija ilmaisee oma-
na itsenéén johonkin tunnevoimaan liittyvén kaikkien ihmisten
tyypin. (Sarje 1995, 46.)

Grahamille ilmaiseminen on koettelemus, kuten Foster toteaa. Tanssijan
mini on liian synkké ja patotutunut, ja hénen ilmaisunsa liian kidutettua,
jotta liike voisi olla kepeéé ja vapaasti virtaavaa. Grahamin ideaalikeho on
ketter#sti reagoiva ja ndyttad samalla my6s jénnittyneet ominaisuutensa ja
lihaksikkuutensa ilmaisun koettelemuksessa. T#ll4 ilmaisun tavalla ei ole
juurikaan yhteistd Duncanin eldmén iloisuuden kanssa, vaikkakin molem-
mille, Grahamille ja Duncanille, omien tunteiden ilmaisu kehon vélityksell&
on keskeisti. (Foster 1997, 246-248.)

Merce Cunningham on Grahamia seuranneen sukupolven modernin

tanssin keskeisimpié vaikuttajia. Cunningham edustaa niin sanottua puh-
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dasta tanssia. Toisin kuin Grahamille ja Duncanille, Cunninghamille keho
ei ole tunteiden ilmaisun viyla tai liilkkeen tehtdvéa universaalin symbolin
valittdminen. "Merce Cunninghamille liikemateriaali on itseisarvo; tans-
sijat eivét tee tunneilmaisua vaan liikkkeen kvaliteetteja” (Sarje 1995, 45).
Cunninghamin koreografia on siis representaatioltaan reflektoivaa eiké
pyriilmaisemaan mit4én tiettyd tunnetta tai toistamaan tiettya narraatiota
tai teemaa. Katsojan huomio kohdistuu téten ensisijaisesti itse liikkekieleen
tai koreografiseen rakenteeseen.

Niin sanotut puhtaan tanssin muodot nékevit tanssijan teknisen
osaamisen ja nimenomaan puhtaan tanssin, liilkkeen itsesséén, olevan
ilmaisuvoimaista, eivitké juurikaan née tarvetta liialliselle tulkinnalle tai
ilmaisulle. Tanssija keskittyy liikkkeen toteuttamisen tehtévaén. Ilmaisu
syntyy dialogista tanssijan ja tehtavén vélilla, kuten sen haastavuudesta
tai nautinnollisuudesta. Sarje toteaa puhtaan tanssin yleis6kontaktista
seuraavaa:

Yhteista puhtaan tanssin eri muodoille on etéinen, 1dhinna &lyl-
linen yleis6kontakti. Seurataan esimerkiksi teoksen rakenteen
muotoutumista, miki edellyttad myos katsojilta liikemateriaalin
erittelykyky# ja taidetanssin lajiominaisuuksien tuntemista ko-
reografioiden yksityiskohtien hahmottamiseksi. (Sarje 1995, 46.)

Kirsi Monni kuvaa Merce Cunninghamin koreografista tyoté seuraavaasti:

Merce Cunningham pyrki omassa koreografisessa tyossdan mur-
tamaan sité symbolisuuden vaatimusta, jonka hén oli kokenut
vahvasti Grahamin teoksissa. Cunninghamin pyrkimyksena oli
siirtéa lilkkkeen merkityksellisyys symbolisesta siséllostd suoraan
itse koreografiseen rakenteeseen ja liiketekniikoihin. Marttisen
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mukaan' sattuma ja epéintentionaalinen toiminta yhdistyivét
Cunninghamin ajattelussa zen-buddhalaiseen késitykseen tai-
teesta eldamén kokonaisuuteen sisiltyvéni, eiki siité erillisen&
toimintana. "Tdm4 loi intuitiolle ja siten myos tanssin kokemuk-
sellisuudelle uudella tavalla sijaa. Intuitio ja kokemus nousivat
vaistdméatta valteiksi myos tanssikatsomossa, silld tansseja ei
voinut enéi entiseen tapaan yrittdd ymmartaa.” Kuitenkin kuten
Graham, my6s Cunningham siilytti jossain méérin tanssijan
kehonkiyton tavassa klassisen estetiikan tradition mukaisen
elimismaailmasta puhdistetun ’esteettisesti muotoillun kehon’.
(Monni 2004, 194.)

Postmoderni tanssi
1960-luku oli kulttuurisesti merkittéva aikakausi, jona siirryttiin moder-
nismista postmodernismiin. Monni kuvaa tdmén aikakauden vaikutusta

tanssiin seuraavasti:

1960-luvulla néhtiin lansimaisessa kulttuurissa voimakas este-
tiikan tradition murroksen aalto: moderni ki#ntyi postmoder-
niksi. Tanssitaiteilijat reflektoivat kriittisesti tanssin keinoja ja
paamairia. Postmoderni tanssipolvi kapinoi esteettis-teknista
tanssiajattelua, draamallista ja symbolista tanssia seks "puhdasta
tanssiesteettistd’ vastaan, mutta myos 'subjektiuden metafysiik-
kaa’ vastaan. (Monni 2004, 194.)

Postmodernin tanssin kuuluisin ja merkittéavin vaihe oli varmastikin Jud-
son Church Dance Theatre-kollektiivin muodostuminen ja toiminta New

Yorkissa. ”Judson Church Dance Theatre oli kokeellisen modernin tanssin

1 Monni viittaa sitaatissaan Miia Marttisen vuonna 2001 tekeméin julkaisemattomaan pro
gradu tutkielmaan ja hén lainaa omassa tekstisséiéin Marttista sivulta 59.
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esityskollektiivi, joka toimi vuosina 1961-1964 ja joka Novackin mukaan ma-
nifestoi toiminnallaan 1960-luvun sosiaalista muutosta. Judsonin piirissa
toimivat mm. Yvonne Rainer, Deborah Hay, Steve Paxton, David Gordon.”
(Monni 2004, 195.)

Judsonin piirissé toimineet taiteilijat halusivat murtaa modernin tans-
sin estetiikan traditiota ja olivat kiinnostuneita kehon tietoisuudesta ja
alykkyydesté seké liikkeellisesté kokemuksellisuudesta. Esittamisen tavalle
oli keskeisté kokemuksellisuuden ja arkipdiviisyyden painottaminen. Pyrit-
tiin pois spektaakkelin omaisuudesta ja frontaalisesta esittdmisen tavasta
seké perinteisestd katsomoasettelusta, jossa katsoja on turvassa neljinnen
seinin takana ja sielté késin passiivisesti todistaa tanssin tapahtumista.

Improvisaatio liiketekniikkana ja koreografian l&hestymistapana oli
keskeinen postmodernille tanssille. ”The Grand Union oli improvisaatioon
perustuvia esityksia tekevi kollektiivi, joka toimi vuosina 1970-1976. Uni-
onin piirissé toimivat mm. Steve Paxton, Trisha Brown, Douglas Dunn,
David Gordon, Barbara Dilly” (Monni 2004, 195). 1970-luvun alkupuolelta
peraisin oleva kontakti-improvisaatio oli yksi naisté improvisaatioon poh-
jautuvista liiketekniikoista. Sen alkuperiiset ja pasasialliset kehitt#jat ovat
Steve Paxton, Nancy Stark Smith ja Lisa Nelson.

Kontakti-improvisaatio tutkii kehon suhdetta painovoimaan ja muihin
kehoihin. Kontakti-improvisaatiota harjoitellaan pé#asiallisesti perinteis-
ten tekniikkatuntien sijaan jameiksi’ kutsutuissa kokoontumisissa, joissa
tanssijat alkavat vapaasti improvisoiden tanssia kesken#én ja téten jakaa
tietoa ldhinn4 fyysisella tavalla tekniikan perusperiaatteista. Tamaé tapa
harjoitella kyseenalaistaa my6s perinteisen tekniikkatunnin muodon ja
yhden opettajan tai ohjaajan valttamattomyyden tanssijan harjoittelulle.
Jamit ovat usein kollektiivisesti jarjestettyji sosiaalisia tapahtumia, jotka
mahdollistavat tanssijoiden kohtaamisen ja voivat myo6s toimia vaylana
harjoitella esiintymistéa. (Foster 1997, 250.)

1970-luku on historiallisesti tarkemmin kuvattuna oikeastaan jo uuden
tanssin aikaa. Uudelle tanssille keskeisimpié tekniikoita olivat nimenomaan

kontakti-improvisaatio ja release-tekniikka. Molempien néiden tekniikoi-
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den synnylle keskeisié koreografeja olivat Judson Church Dance Theater-
kollektiivin ja The Grand Union-kollektiivin koreografit.

Miten postmoderni tanssi sitten késittele esittémisen ja esiintymisen
kysymystd? Postmodernille tanssille ominaisen esittidmisen tavan voisi
sanoa olevan luonnollisuutta, kokemuksellisuutta ja jopa arkipaivéisyytta
painottava. Konkreettinen tehtévé tai liiketeko maérittelee esittdmisen
tapaa ja tanssijan esittdmisen tapa ja tulkinta muotoutuvat koreografiasta
osallisena olemisen kautta. Karrikoidusti voisi sanoa, ett siirryttiin objek-
tikehon suorittamasta ja esittamaisté esteettisesti ideaalista, symbolisesti
merkityksellisesté liikkeestd kohti kokemuksellisempaa ja kehon alykkyyt-
té korostavampaa tapaa ldhestya tanssia ja liiketts seké sen merkityksel-
lisyytta. Tanssi alettiin mieltdd myos enenevissd méaérin sosiaalisena ja
poliittisena taidemuotona. Monni kuvaa tata murrosta lainaamalla Cynthia

Novackin (1990) ajattelua seuraavasti:

Novackin mukaan Cunninghamin tanssijoiden kehon kéyton tapa
polveutuu baletista, jossa oleellista on tietoisuus esittamisesta.
Cunninghamilla tanssijat kiinnittédvéat huomiota siihen, etta si-
lyttavat vertikaalin yloskannatetun kehon linjauksen samalla,
kun pyrkivit valttiméan modernin tanssin ekspressiivisté liik-
keen dramaattista esittdmisté. Novackin mukaan Cunninghamin
tanssijoiden 'neutraali’ asenne osoittaa paikoin sit4, ettd henkilon
liike, ei henkil¢ itse on ensisijaisesti merkityksellistd. Mutta Cun-
ninghamilla tanssijat edelleen esittdvdt liikettd. Ero sithen, miten
kontakti-improvisaatiossa tanssija suhtautuu liikkeeseen on selv.
”Siiné (kontakti-improvisaatiossa) tanssijan asenne on 'luonnolli-
sempi’, tanssija kévelee kadulla ennemminkin, kuin esitta 'tans-
sijan kéavelyd’. Tdma asenne puolestaan osoittaa, etté jokainen
tanssija on persoonana erilainen ja ettd hén on vain persoona, joka
‘on’ tai ’kayttaytyy’, paremminkin, kuin persoona, joka ’esiintyy’.
Cunninghamin tanssijat kohtelevat jalankulkijan liiketts kuin se

olisi virtuoosinen hyppy, kontakti - improvisaatiossa tanssijat
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kohtelevat virtuoottista hyppya kuin se olisi jalankulkijan liike”.
(Monni 2004, 196.)

Nykytanssi

Modernin tanssin tekniikoille oli ominaista omistautumisen vaatimus ja
tietyn ndkokulman valitseminen tanssiin. Tanssijat harjoittelivat usein yhta
tiettya tekniikkaa ja uskoivat sen l6ytamiin ratkaisuihin ja ajattelumallei-
hin. Kunkin tekniikan méaritteleméén ideaalikehoon téhtaamisessa tuntuu
olleen miltei jotain absoluuttista; etsittiin ja 16ydettiin totuuksia, joiden
nimeen sitten vannottiin. Foster toteaa, etté usein tanssijoiden kehot olivat
niin heidén opiskellemansa tekniikan merkitsemié ja muotoilemia, etta
he eivit oikeastaan edes pystyneet toteuttamaan muiden, rinnakkaisten
ajattelumallien litkekieltsd, puhumattakaan vaihtoehtoisista esittdmisen
tavoista tai eri estetiikkojen ymmarryksesta. Nykytanssia edeltéinytta
aikaa tuntuu varjostaneen myos tietynlainen kilpailun tunnelma ja jopa
vihamielisyys eri ajattelutapoja kohtaan. (Foster 1997, 253.)

Nykytanssille on ominaista nimenomaan eri ajattelumallien ja tek-
niikoiden integroiminen. Kehoa ldhestytdsn enemmankin erdénlaisena
mahdollisuuksien keitaana, jota voi valita harjoittaa monin eri tavoin. Yha
useammin tanssijat harjoittelevat tanssitekniikoiden lisdksi myos muita
kehotekniikoita, kuten joogaa, pilatesta tai itdmaisia kamppailulajeja, op-
piakseen kehosta mahdollisimman paljon. Nykytanssijan keholta odote-
taankin tietynlaista monilahjakkuutta ja muuntautumiskyky#, joten kaiketi
nykytanssin ideaalikehon voisi ajatella olevan nimenomaan eriénlainen
olemassaolon mahdollisuuksien keidas. (Foster 1997, 253-256.)

1980 ja 90-luvuilla tanssi taidemuotona yhdisti modernin, postmo-
dernin ja uuden tanssin muotoja ja nékemyksié. Nykytanssin termi onkin
oikeastaan vasta 1990-luvulta periisin. Muistan edelleen elévésti, kuinka
tanssikoulussani tanssituntini nimi muuttui postmodernin tanssin tunnista
nykytanssitunniksi.

Nykytanssi seuraa postmodernin tanssin traditiota tanssijan tekniik-

kaharjoittelun suhteen. Nykytanssija harjoittaa useita eri kehotekniikoita
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tanssitekniikoiden liséksi. Tanssijan rooli esiintyjéné on laajentunut huo-
mattavasti pelkasta liikkeellisesti esittamisesta kohti esittéavin taiteen
muita muotoja. Tanssijalta vaaditaan huomattavan usein kyky# tyosken-
nelld liikkeen lisidksi myos esimerkiksi tekstin kanssa. Tamaé tekee esiin-
tymisen harjoittelemisen osana tanssijan tekniikkaharjoittelua entistikin
tarpeellisemmaksi.

Nykytanssin viitekehyksessé tanssijalla on myos yhé useammin kes-
keinen rooli teoksen luomisprosessissa. Koreografit tyoskentelevit teosta
luodessaan usein kollektiivisella tavalla ja on hyvin todenn#koista, etta
varsinainen liikekieli tai materiaali, jota tanssija teoksen siséll4 tulkitsee,
on hénen itsensé luomaa. Téten tanssijalla on myds mahdollisuus vaikuttaa
teoksen syntyprosessiin. Viitén, ettd timi muuttaa myos tanssijan tulkin-
nan mahdollisuuksia. On tietysti aivan eri asia tulkita itse tyostamasnsa
liiketta kuin toisen liikkemateriaalia, ja suhde tédhén liikkkeeseen seké kyky
ymmartia sité on jokseenkin eri tasolla. Miten nykytanssi sitten ldhes-
tyy esittdmisen ja representaation kysymysta? Nykytanssille keskeinen
tapa ajatella tanssista on mieltéé tanssija maailmasta osallisena olevana

sosiaalisena ja poliittisena yksilon, joka performatiivisen? kehonsa kautta

2 Performatiivisen kéasitteen esitteli vuonna 1955 kielifilosofi John L. Austin. Austin kehitti
termin todettuaan, etti kieli ja puhe ei ainoastaan totea asioita, esité sanallisia toteamuk-
sia, vaan myds esittéa sanallisia tekoja, ja etté puheella on kyky tdten muuntaa todellisuut-
ta. Puheen voi Austinin mukaan siis jakaa sanallisesti esitettyihin tekoihin ja sanallisesti
esitettyihin toteamuksiin. Performatiivinen sanallisesti esitetty teko vaatii liséiksi myos
tietyn sosiaalisen kontekstin, jotta se todentuisi. Sanallisesti esitettyihin tekoihin liittyy
Austinin mukaan myds titen onnistumisen ja epéonnistumisen elementti; ilman tietty#
sosiaalista kontekstia ne epdonnistuvat. Esittivissi taiteissa performatiivinen selittyy
kuitenkin hieman eri tavalla. Onnistumisen ja epdonnistumisen elementti ei pade, silla
taideteosta ei ole mahdollista arvottaa néin. Sen onnistumiselle ja epéonnistumiselle ei ole
olemassa tiettyjé, vakiintuneita, kriteereji tai olosuhteita. Performatiivisuus kiisitteeni
madriteltiin uudelleen ja se alettiin mieltdé nimenomaan kehollisten toimintojen kautta,
kun kulttuuritieteissé 80- luvun loppuun asti vallinnut ajattelu kulttuurin luonteesta
tekstini alkoi 90-luvulla muuntua kulttuurin mieltéimiseksi esitykseni. Judith But-
ler kiyttéd performatiivisen késitettd havainnollistaessaan, kuinka identiteettimme
rakentuu. Butler toteaa, etté identiteettimme rakentuu performatiivisten tekojen kautta
javilitykselld. Niihin toistuvasti tapahtuviin performatiivisiin tekoihin vaikuttaa niin
sosiaalinen ja kulttuurinen historia ja kisitykset kuin omat yksilolliset valintamme.
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artikuloi olemassaolon mahdollisuuksiaan esitystapahtuman muotoon ja
todentaa koreografiaa taidemuotona 16ytamalla tapoja artikuloida niita
olemassaolon mahdollisuuksia. Mit4 sitten tarkoittaa performatiivinen
keho? Tanssijan esiintyjyyden voisi ajatella olevan osa hénen kehollisuut-
taan, miké tekee tanssijan kehosta performatiivisen.

Performatiivinen késitteené on ekspressiivisen, ilmaisullisen, vasta-
kohta. Performatiivinen teko on taten myos ilmaisullisen teon vastakohta.
Modernille tanssille oli keskeisté tekojen ilmaisullinen luonne. Ilmaistiin
tiettya etukéteen sovittua tai siséisté tunnetta universaalisesti symbolisten
liiketekojen kautta. Performatiivinen teko sen sijaan ei ilmaise mit&4n en-
nalta sovittua, perusolemuksellista tunnetta tai tietoa, vaan itse teko, per-
formatiivisuutensa kautta, luo merkityksellisyytté. Performatiivinen keho
on téten olemassaolon mahdollisuuksista osallisena oleva, historialliseen
ja sosiaaliseen kontekstiin kiinnittyva, jatkuvasti performatiivisten tekojen
kautta rakentuva keho pikemminkin kuin vélineellinen tietyn ideaalin tai
perusolemuksen toteutuma.

Monni toteaa performatiivisen kisitteests tanssissa seuraavaa:

Performatiivinen ki#&nne tanssissa saavutti ensimmaéisen laa-
jemmin ndkyvén ilmentymén 1960-luvulla juuri Judson Dance
Theatren esityksissi. Judsonilaisten pyrkimyksené oli pudottau-
tua idealistisen estetiikan 'korkeuksista’ ja asettua ’alas’ erityiseen

Performatiiviset teot eivét kuitenkaan viittaa mihinkéén jo olemassa oleviin ehtoihin

kuten tiettyyn perusolemukseen tai yleiseen ymmaértimisen tapaan, silld mitédén ennalta
maédriteltyd identiteettid, jota ne voisivat ilmaista, ei ole olemassa. Butlerille identiteetti

ja myos keho ei siis ole ainoastaan olemassa tiettyné totuutena, vaan olemassaolon mah-
dollisuuksia jatkuvasti materialisoivana kokonaisuutena. Kulttuuriset koodit eivét siis
ainoastaan kirjoittaudu passiivisiin yksiléihin ja heididn kehoihinsa, vaan performatiivisten
tekojen kautta yksilolld on myds mahdollisuus muotoilla oma identiteettinsé. Niin Austin
kuin Butlerkin nikevit performatiivisuuden ja esityksen eli performanssin yhteyden ilmei-
send, vaikka he eivit kisittelekdén sité esittédvin taiteen ja esteettisen performatiivisuuden
kautta. Performatiivisuus siis johtaa esityksiin, performansseihin tai manifestoituu tekojen
performatiivisessa luonteessa. (Fischer-Lichte 2008 24-27.)
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materiaalisuuteen ja kehollisen olemassaolon konkreettisuuteen.
Heidin manifestinsa olisi voinut olla: liike tietoisena toimintana,
tanssijan aktuaalinen paino ja fyysisyys, persoona faktisessa si-
tuaatiossa, havaittuna siiné kontekstissa, jonka koreografia ke-
hystaé! (Monni 2010, 5.)

Nykytanssi ei kuitenkaan ole ainoastaan performatiivista tai myoskéin
téysin irti ilmaisullisesta esittamisen tavasta. Ekspressiivisyys on yhé téna
péivani joillekin teoksille ja niiden luonteelle erittéinkin keskeista. Koke-
muksellisuuden korostaminen osana kehollisuutta ja tapana artikuloida
esitystapahtumaa on my6s nykytanssille ominainen piirre. Nykytanssin
laajaan kirjoon mahtuu myos niin sanottu késitteellinen tanssi. Monni
esittelee 1990-luvulta asti nykytanssia kuvaavan ’kisitteellisen tanssin’

konseptia seuraavalla tavalla:

Myoskain se tanssitaide, jota tdndén kutsumme kisitteellisek-
si tanssiksi, ei useimmiten vetiydy aistihavainnosta; se ei kiella
dogmaattisesti omaa fyysisyyttédn eikd se vaihda konkreettista
taideteosta teoreettiseen objektiin, kuten oli historiallisen késite-
taiteen tapauksessa. Se ei myoskéén muodosta mitdsn yhtensista
esteettisti kategoriaa, tanssityylié tai tanssitekniikkaa. Yhtenai-
sen# nimittijani sen sijaan on suhde koreografiaan avoimena
kéasitteend, suhde nykytanssiin historiallisena ja kulttuurisena
kehollisena taiteena ja suhde teokseen yleison ja esityksen vili-
sen palautekehéin tunnustamana tapahtumana. (Monni 2010, 6.)

Harjoittelusta ja mahdollisuuksien laajentamisesta

Téssé luvussa haluan késitelld tanssijan matkaa harjoitusprosessista la-
valle. Miten tanssija oppii tulkitsemaan teosta ja 16ytdméén tavan ’elad
sit&’, olla olemassa siin&? Muotoutuuko tanssijalle vuosien varrella tapoja
ja keinoja tyoskennelld kohti esitystapahtumaa, ja ovatko ndma tavat ja

keinot yleispétevié, vai onko kukin uusi koreografia aina uusi seikkailu?
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Kokemus varmastikin tuo mukanaan myos keinoja, mutta miten kehittas,
kyseenalaistaa ja uudistaa tapojaan ja mahdollisuuksiaan ldhesty4 ja tul-
kita teosta, koreografiaa?

Tietysti esiintyjin tulkinta vaihtelee myos teoksesta, sen koreografis-
ta ja h&inen antamastaan ohjauksesta ja jopa jokaisen teoksen erillisest&
hetkesté riippuen. Esiintyminen ja katseen alla oleminen on jatkuva ole-
massaolon kysymys. Tanssija kuitenkin 16yt&4 harjoittelun, ohjauksen ja
kysymysten asettamisen seurauksena tietyn tavan tulkita jokaista eril-
lista teosta. Voisiko tata l6ydettiavissa olevaa tapaa siis kutsua kyseiselle
teokselle ominaiseksi esitystekniikaksi? Ehké, vaikka usein tuntuukin,
ettd heti, kun on l6ytéanyt tietyn tavan olla teoksessa tai esittaé sité, on
nimenomaan térked# asettaa se edelleen kyseenalaiseksi, jotta tulkinta
pysyisi elédvini ja hetken méaritteleméani. Esiintyjéané tuntuu tarkealta
mieltés, etta esittdmisen tapa on kullekin teokselle ominainen ja titen
elava asia. Tata varten esiintyjin haaste onkin jatkuvasti tyoskennell&
laajentamalla omia mahdollisuuksiaan, tulkinnan keinoja ja tapoja. Tédss&
haasteessa tulee vastaan myos esiintyjéan rajallisuus; kuinka pitkélle on
valmis pysymééin avoimena uusille mahdollisuuksille? Miss# tulevat vas-
taan rajat ja milloin niit& on tarke#a ja oleellista yrittéé rikkoa ja milloin
on tarke#i pysy4 raamissaan?

Seuraavat kysymykset ovat askarruttanut minua jo pitkéén: Kuinka
esiintyd? Kuinka olla olemassa kussakin tanssissa ja kunkin tanssin kus-
sakin muodossa? Mika tekee hyvén esiintyjan? Miten oppia ja hyviksy4,
etta esiintymisen tapoja on monia? Miten laajentaa omia esiintymisen ja
tulkinnan mahdollisuuksiaan? Missé milloinkin ovat minun rajani? Seu-
raavissa alaotsikoissa paneudun niiden kysymysten pohtimiseen itselleni
keskeisten esiintyjyyden teemojen kautta.

Tanssijan vastuu ja kehon poliittisuus

Kuten aiemmin mainitsin, eri tanssitekniikoiden késitykset kehosta voi-
si ndhd& myds poliittisina. Ne ehdottavat tietynlaista suhdetta kehoon
ja tietynlaista olemassaolon tapaa. Tanssija esiintyvini taiteilijana on
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jatkuvasti tekemisissé representaation kanssa. Kuinka tietoinen tanssija
sitten on kulloinkin representoituvasta kehosuhteesta tai olemassaolon
tavasta? Tanssijan performatiivinen keho on mielesténi erityisen poliitti-
nen juuri siitd syysté, etta tanssija nousee lavalle ja tulkitsee ja artikuloi
esiintymiselldén olemassaolon eri mahdollisuuksia. T4t4 kautta tanssija
on myos jatkuvasti aktiivisessa vuorovaikutuksessa ympéristonsa kanssa
ja yhteiskunnassa vallitsevien kisitysten ja ideaalien kanssa. Tama aspekti
asettaa tanssijalle vastuuta taiteilijana ja maailman kuvittajana.
Monni pohtii tanssijan vastuuta seuraavasti:

Samalla tavoin kuin luova kehitys ja psyykkisen hyvinvoinnin yl-
lapito edellyttaa yksilolta jatkuvaa ruumiinkuvan uudistamista
seké siltojen sailyttdmistd menneisyyden kokemuksiin, se vaatii
sitd myos tanssijalta. Luova suhtautuminen tanssiin, liikemate-
riaaliin sek& tanssin ja tanssiteoksen muotoon edellyttids kana-
vien aukioloa koko siihen todellisuuteen, jossa elaimme, ja johon
olemme suhteessa. Yksittéiselle ihmiselle on tietysti oleellista
hinen oma olemassaolonsa itsessiin, omassa nahassaan. Tés-
ta nakokulmasta tanssijan eettisyyteen voisikin kuulua vastuu
oman ymmaérryksensé kehittdmisesté niin, ettd hén tietds, mita
on tekeméissé. Siihen kuuluu silloin myos se, kuinka hén kohtelee
itsedéin instrumenttina tanssiessaan, ja viime kidessi se, mita

hén tanssillaan ilmaisee. (Monni 1995, 70.)

Olemassaolomme ja kehollisuutemme voisi ajatella olevan aina poliittis-
ta, silld olemme aina osa kulttuuria ja tietylld tapaa myo6s sen tuotteita.
Miten identiteettimme sitten rakentuu ja kuinka pitkélti se on tietoisten
valintojemme tulos?

Judith Butler kisittelee artikkelissaan "Performative acts and gender
constitution” sukupuolemme olemassaoloa tekojen ja kéyttaytymistapojen
tuloksena ja historiallisen sukupuolikésityksen tuotteena pikemminkin

kuin faktisena totuutena. Butler viittas, ettd sukupuolellemme ei ole ole-
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massa mitédn faktista perusolemusta, jota se sitten ilmaisee tai mitéén
objektiivista ideaalia ja ainoaa oikeaa olemusta, vaan etté teot ja kayttay-
tyminen luovat tietyn sukupuolen idean ja késityksen, johon vaikuttaa
myos sukupuolen kisittamisen historia. [Iman tekoja ja kayttaytymisen
tapaa sukupuolta ei siis ole olemassa. Butler kiyttaa artikkelissaan eng-
lannin kielen sanoja sex ja gender erotellakseen, mit4 milloinkin tarkoittaa
puhuessaan sukupuolesta. Tietenkéén hén ei siis kiell4, etteiko biologinen
sukupuolisuutemme ole faktinen totuus. Suomen kielessi sanoille sex ja
gender on pasasiassa vain yksi kd&nnds, sukupuoli, joskin gender tarkemmin
kadnnettyni kéantyy kaksiosaiseksi termiksi, sosiaalinen sukupuoli. But-
ler siis viittad, ettd sosiaalinen sukupuolemme ei ole kirjoitettu kehomme
perusolemukseen eikd myoskéin ole luonnon ja biologian méarittelema.
Sosiaalista sukupuoltamme ei myoskéan méérittele kieli, symbolit, historia
tai patriarkia, miesten hallinto, vaan sen sijaan sosiaalinen sukupuolemme
on jotain, mink4 ikd#n kuin puemme yllemme toistuvasti tai niin sanottu
jatkuva performatiivinen teko. Butler lainaa artikkelissaan Beauvoirin ja
Merleau-Pontyn jakamaa kisitystd kehosta. Tédmaén késityksen mukaan
kehon ndhd#én olevan jatkuvassa kulttuurin ja historiallisten mahdolli-
suuksien ruumiillistumisen prosessissa. Téaten siis esimerkiksi sukupuolen
voisi katsoa ruumiillistuvan kehossa samalla tapaa kuin performatiiviset
teot esitetééin teatterissa. Butler mainitsee, ettd Merleau-Pontylle keho ei
ole siis ainoastaan historiaan pohjautuva kisitys ja idea, vaan myos mah-
dollisuuksien summa, jota jatkuvasti toteutamme. (Butler 2002, 120-134.)

Tama ajattelu on lahelld edelld mainitsemaani késitysté kehosta tans-
sijalle 'olemassaolon mahdollisuuksien keitaana’. Osana yhteiskuntaa,
olemme viistamatta poliittisia. Esimerkiksi sosiaalisen sukupuolemme
olemassaolo on yksi todiste tasta. Miten tdma siis liittyy tanssijan tyohon?
Tanssija ja esiintyji edustaa joka kerta nayttdmolle noustessaan jonkin-
nakoista ihmiskuvaa ja tiettyé kehoa, tai tiettyja olemassaolon mahdolli-
suuksia. Olisi siis naiivia ajatella, ettd olemisemme poliittisuus ei patisi

myo0s tassé tilanteessa.
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Viime keva#n4 tein sooloteoksen, jossa olin pukeutunut mieheksi koko
teoksen ajan. Teoksen nimi on osuvasti The Man. Minua kiinnosti, miten
ihmiset katsovat minua, ja mit& he nékevét katsoessaan, jos otan toisen
identiteetin. Niin sanottu valepukuni ehdotti hyvin selke&4 miehen henki-
lohahmoa miesten housujen ja paidan seké tekoviiksien kautta, mutta jatin
tarkoituksella nikyviksi omat kasvoni, hiukseni ja paidan alla paljaat rin-
tani luodakseni ristiriitaa. Valitsin vaihtoehtoisena identiteettind miehen
identiteetin, mutta soolossa ei ollut varsinaisesti kyse sukupuoli-identitee-
tin kyseenalaistamisesta, vaan identiteetin kyseenalaistamisesta yleensé.
Miké luo meidén identiteettimme ja miten identiteettimme vlittyy?

Mikéli seuraan Butlerin ajatusmallia sukupuoli-identiteetin muodostu-
misesta, identiteettimme voisi ajatella olevan performatiivinen tekojen ja
kayttaytymisentapojen summa. Soolossani halusin kysy4, mité tapahtuu,
jos kiayttaydyn eri tavalla kuin mit4 minulta oletetaan? Tai pikemmin-
kin, mita jos kayttdydyn tiysin samalla tavalla, mutta muutan ulkoista
olemustani ja identiteettiéini ratkaisevasti? Luoko se ihmisille, katsojille,
tilaisuuden ndhd4 minusta jotain, mik4 ehké muuten jiisi ndkematta?

Saamassa palautteessani oli mielenkiintoista se, kuinka osa ihmisis-
té luki teosta l&hinna miehen ulkoasun kautta, ja téaten tiettyné miehen
henkilokuvana. Osa katsojista taas kommentoi, ettd mielenkiintoisinta oli,
kuinka ylle pukemani miehen asu toisinaan oli pelkéstéin selkeé valepuku,
ja he ndkiviat minun tanssivan valepuvussa, ja kuinka jonain hetkin& min
olin mies, ja mies oli min4, ja valepuku muuttui todeksi. Monet ystévéni
kommentoivat teoksen néhty#én, ettd he nékivit minusta aivan uusia
puolia ja ettd tanssissani oli 14sné aivan uusia ulottuvuuksia niin fyysises-
ti kuin l&snéolon ja tulkinnankin kautta. Tehtévini soolossa ei ollut olla
mies. Tehtavéni oli olla kuka olen ja artikuloida sité olemassaoloa kaikkine
mahdollisuuksineen koreografian siséills, miehen asussa. Lisdkysymyksena
oli tietysti, kuinka tdma asu vaikuttaa minuun ja kuinka miné vaikutan
asuun, mutta ensisijainen intentio ei ollut niin sanotusti esittaa miesté.
Kysymykseni oli, voisiko olla, etté valeasun kautta minun olisi itse asiassa

helpompaa sallia ihmisten ndhd4 minut ja katsoa minua?
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Pidemmiéille meneminen

Usein koreografi tai ohjaaja kannustaa tanssijaa meneméén pidemmalle
talle annetussa tehtéviissi, oli se sitten liikkeellinen tai ei. Otetaan esimer-
kiksi perinteinen tilanne, jossa tanssija on opetellut koreografin luoman
tietyn liikemateriaalin, fraasin, joka on osa esitettivéa teosta, koreografiaa.
Mit4 tarkoittaa menné pidemmélle tdmén liikemateriaalin kanssa? Mitka
ovat vaihtoehdot? Pidemmalle fyysisesti, kohti fyysisen kestavyyden ja
kyvyn dérirajoja? Vai pidemmalle lilkemateriaalin tulkitsemisessa tietyll&
tavalla? Pidemmalle menemisen ohjeistuksen voisi myds ajatella olevan
tietynlainen rohkaisu jatkaa kehittymist4, olla pysédhtymatta ja tyytymatta
tiettyyn suoritukseen. Aina voi menni pidemmiélle. Fyysisesti voi aina olla
esimerkiksi nopeampi, notkeampi, sulavampi tai voimakkaampi, mahdol-
lisuudet ovat miltei rajattomat. Esiintyjéné taas voi aina olla esimerkiksi
herkempi, rohkeampi, avoimempi, kutsuvampi tai royhkedmpi, jalleen
mahdollisuudet ovat miltei rajattomat.

Taitava tanssija omaa laajan mahdollisuuksien spektrin ja kyvyn valita
janahdi, mita tarvitaan missékin tilanteessa. Joskus liikemateriaali, fraasi,
on tanssittava kayttiaen enemmaén lihasvoimaa ja yritysté, kun taas toisi-
naan liikettd palvelee paremmin painovoimaa hyviksi kayttava, vapaampi
ja tiputettu, luisesta rakenteesta ajatuksellisesti liikkuva keho. Jatkuvan
kehityksen voisi ajatella olevan mahdollisuuksien alati laajentamista ja
nikem&in oppimista. Yhté térked4 on kuitenkin tietds, missi kulkee rajat?
Keho on jatkuvassa muutoksessa, miké tekee myos fyysisisté rajoista liik-
kuvat. Mitké naisté rajoituksista ovat sellaisia, joiden lépi voi tyoskennells,
ja mité kannattaa kuunnella ja kunnioittaa?

My6s omien mentaalisten ja henkisten rajojen tunteminen on tarkes.
Mihin pystyn minékin hetkené? Voinko jatkaa rajojen tyontédmista pidem-
miélle, vai onko tietylla hetkelld vastaan tullut raja jotain, mita kunnioittaa
itsensé eheéna sdilyttdmisen vuoksi? Suurempi kysymys on myos, kuinka
ehe#ni tarvitsee itsensé kokea, ja miké tuottaa tdmén kokemuksen ehey-

destid. Nykyédn esittavén taiteilijan ja tanssijan repertuaarin oletetaan
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olevan hyvin laaja niin liikkujana kuin esiintyjanikin. Yksi koreografi voi
pyytéa tanssimaan Trisha Brownin teosten inspiroimaa liikkemateriaalia,
kun taas toinen pyytda masturboimaan lavalla. Tietysti on myos valinta
kenen kanssa tyoskentelee, mutta joka tapauksessa itsensi kuunteleminen
ja omista rajoistaan tietoisena oleminen on ehdottomasti térkeé elementti
tanssijan tyossa.

Syvemmiille meneminen

Syvemmélle menemisen kysymys ja haaste tuli minua vastaan ehké konk-
reettisimmin talvella 2006 osallistuessani David Zambranon Soul Projectin
tiiviskurssille Pariisissa. Kurssilla David esitti kysymyksen improvisaatioon
pohjautuvan liikkeen ohjeistukseksi: "What if I could dance like the soul
singers sing? Mit4 jos voisin tanssia, kuten soul-laulajat laulavat?”

Konkreettisesti kehoa ajatellen, syville menemisen voisi ajatella liitty-
vén sithen, mista tanssija ajattelee liikkkeen alkavan. Tanssija ajattelee usein
kehoaan iké#n kuin kerroksisena kokonaisuutena ja eri tanssitekniikoissa
painotetaan eri ruumiinrakenteiden, kerrosten, keskeisyytta. Liikkeen
voidaan niin sanotusti ‘ajatella alkavan’ ja kehon ikéén kuin k&ynnistyvén,
esimerkiksi lihaksistosta, luista, hermostosta tai sisdelimista. Témé jonkin
tietyn rakenteen ajatuksellinen painotus rajaa kokemuksellisuuden mah-
dollisuuksia ja tuottaa tietynlaisen liikekielen ja estetiikan. Faktisestihan
koko keho liikkuu ja liike oikeastaan alkaa kaikkialla yhté aikaa. Tai itse
asiassa liike ei ala mistéén, silld se ei ikin& lakkaa. Keho on jatkuvassa
liilkkeess#; veremme kierti, sydénlihas sykkii, keuhkot laajenevat ja su-
pistuvat asiaa sen enemmén ajattelematta.

Oma ajatuksellinen kehitykseni liikkeen alulle panevasta rakenteesta
kehossa alkoi lihaksista, siirtyi sitten luihin ja luista edelleen hermoihin,
hermojen ajattelemisesta séihkoon, sdhkosta energiaan ja energian kuljet-
tamiseen ja virtaavuuteen, sek viimein tdmén energian artikulointiin ja
saatelyyn. Tall4 hetkelld minua auttaa eniten ajatus liikkeest4 ja litkkumi-
sesta koko keholla saman aikaisesti. Séételen ja artikuloin liiketta kéyttéen
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apuna tilanteesta riippuen milloin mitékin mielikuvaa tai konkreettista
kehollista rakennetta.

Eri tanssitekniikat myos painottavat eri kehon rakenteiden keskei-
syytta. Modernin tanssin tekniikoille, kuten Graham-tekniikalle, on esi-
merkiksi tyypillisté sitkeampi, lihaksikkaampi liikkeellinen laatu, kun taas
release-tekniikka painottaa luisen rakenteen keskeisyytta ja tiputetumpaa
liikkeellisté laatua.

Keskeisinté tassa liikkeen lahtokohdan analyysissé lienee sen miel-
tdminen, etté tapa ajatella liikett4 ja sen kehollista lahtokohtaa on my6s
yhteydessé tulkinnan tapaan. Tanssijan tulkinta ei siis koskaan ole erillinen
hénen tavastaan ajatella tai lahesty# liiketta. Tulkinta tai esittdminen ei ole
irrallinen, jalkeenpéiin tanssiliikkeen péille liimattu asia, vaan tulkinnan
tapa, oli se sitten ekspressiivinen, performatiivinen tai miké hyvénsé, on
oleellinen osa liikkeen kehollistumista. Tanssija liikkujana on esiintyvi
taiteilija, miké tekee liikkumisesta ja tulkinnasta tanssijalle toisistaan
erottamattomat.

Syvemmaélle menemisen voisi ajatella olevan myos kysymys tietoisuu-
temme osallisuudesta tanssiin ja esitystapahtumaan. Kun tanssin, ajattelen
samalla jatkuvasti. Annan itselleni ohjeita, ja tietoisuuteni kuuntelee kehoa-
ni jatkuvasti pyrkien koordinoimaan sen liikkeité ja tapahtumia tanssille
sopiviksi. Kéytidn apunani mielikuvia saavuttaakseni tietyn liikkeellisen
laadun tai toteuttaakseni tietyn liikeradan, ja paatyskseni tiettyyn tul-
kinnan sévyyn. Mielikuva voi olla toiminnallinen ja konkreettinen, kuten
liikuta lantiota enemman tilassa tai metaforinen, kuten ajattele jokaisen
sormesi padssé olevan pieni lamppu, joka syttyy ojentaessasi sormen. Toi-
sinaan tdm4 tietoinen ohjeistus dominoi tanssimistani niin vahvasti, etta
se ka#ntyy itseéén vastaan. Télloin hetkessi oleminen ja kehon viestien
kuuleminen itse asiassa vaikeutuu.

Syvemmaélle menemisen voisi néhdé ohjeena sulkea pois tai antaa
vihemmaéin huomiota tietoiselle, jarkiperiiselle tavalle ohjata itse#én,
ja tiputtautumisena enemmén aistien véilityksella tulevan informaation

kautta reagoimiselle ja vaistojenvaraisen kehollisuuden seka jatkuvan si-
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séisen lilkkeemme tasolle. Tdma vaatii kuitenkin luottamusta kehoon ja
sen alykkyyteen ja kyky# luopua jarkiperdisests, tietoisesta kontrollista.
Kehossamme tapahtuu niin paljon joka tapauksessa, ajattelimme sen kont-
rollointia tietoisesti tai emme. Keholla on oma ajattelunsa ja dlykkyytensi,
joka ratkaisee puolestamme monia ongelmia jatkuvasti.

Miten syville menemist4 voisi sitten ajatella suhteessa esiintymiseen ja
esitystapahtumaan? Ajattelen sen jonkinlaisena omistautumisena asialle,
koreografialle ja tapahtumalle. Syvemmaélle meneminen liikkeellisesti ja
kehollisesti on suoranaisessa yhteydessa tulkinnan syventymiseen. Vai-
kuttavinta ja inspiroivinta on nimenomaan néhda tanssijan ja esiintyjin
tulkitsevan koreografiaa koko ihmisyydell&4n ja olemassaolon mahdolli-
suuksillaan. T4lloin liikett4 ei vain esitets, vaan liike ja tanssi reflektoivat
koko ihmisté kaikessa energeettisessi kompleksisuudessaan, kyseisen
koreografian tulkinnan viitekehyksessa. Tamaé tanssista ja koreografiasta
osallisena olo ei ole narsistista itseilmaisua tai itsesté téysin etdannytettyé
liilkkeen virtuoosinomaista suorittamista. Sit& voisi pikemminkin kuvata
olemassaolon tietyn tavan tai mahdollisuuksien ruumiillistumiseksi ja
hetkessé olemiseksi.

"What if I could sing like the soul singers sing?” on suomentunut minul-
le eri tavoilla eri hetkina. Talla hetkelld se néyttaytyy kysymyksené: "Ent&
jos lilkkuessani tekisin pa4toksié ja ratkaisuja tietoisen mieleni sijaan ke-
hollani, kurottaen titen syvemmdlle ja syvemmalle kohti vaistonvaraista
kehollisuuttani ja eldimellisyytténi ja olisin l&sné esitystapahtuman jokai-
sessa hetkessé koko performatiivisen kehoni ja ihmisyyteni olemassaolon

voimalla sen avoimet mahdollisuudet tiedostaen?”

Kontrollin merkitys ja tarve

Kontrollin ja kontrolloinnin oppimisen voisi ajatella olevan térkeé osa
tanssin opiskelemista niin mentaalisesti kuin fyysisestikin. Pitkéraajai-
sena lapsena kamppailin pitkdén raajojeni kontrollin 16ytdmisen kanssa.
Impulsiivisena luonteena kamppailen edelleen kirsivillisyyden kanssa.

Mit4 on kontrolli tanssijalle, ja miten muuten sen voisi nihda kuin kyky-
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né linjata jalkansa ja kitensé alykkéésti suhteessa muuhun kehoon tai
meditatiivisen karsivélliseni harjoitteluna? Vai onko tanssilla itse asiassa
edes mitéan tekemisté kontrollin kanssa? Yritén pohtia néité kysymyksié
esimerkin kautta.

Viime kevéainé harjoittelin taiteellista opinnéytetténi, Anne Teresa
De Keersmaekerin teosta Drumming, jonka koreografia pohjautuu tietylle
liikemateriaalille, fraasille, jonka kaikki 12 tanssijaa opettelevat. Tama4 liike-
materiaali on Anne Teresan kehittama. Tdmén pitkén ja tyolasn prosessin
aikana oivalsin jotain tavastani opetella ja tyoskennells liikkemateriaalin
kanssa. Usein aloitan luomalla luonnoksen. Sukellan suoraan tanssiin,
kysymaétta juurikaan kysymyksia lilkkeen mekaniikasta tai laaduista.
Yritén vain tanssia ja tulkita materiaalia, kuten sen hetkiselté tieto- ja
taitopohjaltani kykenen. Opettajan demonstroiva esimerkki ja ohjeistus
on oman intuitiivisen tulkintani liséksi pé4asiallinen [&htokohtani luon-
noksen luomiselle.

Kun minulla on luonnos, alan menné yksityiskohtiin ja kyseenalaistaa
tapaani toteuttaa ja tulkita liiketté seké kokeilla eri vaihtoehtoja niin liik-
keen toiminnallisen mekaniikan kuin laadunkin suhteen. Téss# vaiheessa
usein alan kysya enemméin kysymyksié ohjaajalta ja pyytda ohjeistusta
yksityiskohtien tarkentamiseksi ja hiomiseksi. Tdhan asti tulkinta ja liik-
keen performatiivisuus on ollut erittiin sidonnainen liikkeen fyysiseen
toteuttamisen tapaan ja laatuun. Alan kuitenkin yhé enenevissd méarin
yrittéa syventya kokeilemaan liikkeen ja koreografian avaavia eri tulkinnan
ja olemassaolon mahdollisuuksia.

Siirtyma seuraavaan vaiheeseen, materiaalin tulkinnan tavan hiomi-
seen, on usein tyo6lds ja vaatii syvéllistd paneutumista niin materiaaliin
kuin laajempaan koreografiseen viitekehykseenkin. Alan tyoskennelléd yha
enemman laatujen kanssa, leikki# ajankayton mahdollisuuksilla ja kes-
kittya erityisesti tietoisesti lukemaan tanssiini mukaan kanssatanssijani.
Haaste téssé vaiheessa on jatkaa pidemmalle ja syvemmalle menemisté
lilkkeen ja koreografian mahdollisuuksiin. Koreografian maailma alkaa

avautua yhé enemmén, ja haasteena onkin jatkaa timén avautuvan maail-
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man mahdollisuuksien kartoittamista ja oivaltamista aktiivisesti. Ailemmin
valmistettu luonnos, tulkinta, oli ehk# myos tietylld tapaa toiminnallinen,
mutta ei riittédvan kolmiulotteinen palvelemaan koreografiaa. Luonnos oli
kuitenkin tuttu ja turvallinen, mukavan kodikas. Sita tanssiessani koin
pysyvéni turvallisesti kontrollissa ja kykenevéni jokseenkin tietoisesti
ohjaamaan itseéni.

Miksi siis siirty4 jalleen tilaan, jossa minulla on vihemmén kontrollia,
kun olen jo saavuttanut tietyn kontrollin? Luonnoksesta ja sen kontrollin
tunteesta pidemmélle ja syvemmélle meneminen avaa kokonaisen uuden
maailman, josta ei ole tietoa. Sit4 ei voi kontrolloida, se téytyy kokea. Vasta
tédhin kokemukselliseen maailmaan sukeltaminen kuitenkin avaa todelli-
sen koreografian ja teoksen ulottuvuuden, joten sukellus on valttaméton.
Vasta tassé mahdollisuuksien maailmassa liike alkaa puhua ja puhutella,
ja tanssija eléé osana koreografiaa koko ihmisyydelldén, kuitenkin unoh-
tamatta taitoaan artikuloida kyseistd maailmaa.

Drummingin prosessissa koreografian opetteleminen oli minulle selkein
portaittainen kokemus. Néin ei kuitenkaan ole valttaméatté aina. Drum-
ming on teos, jonka tulkitseminen vaatii 4arimmaisté tarkkuutta, silla sen
rakenne on erittéin tiivis ja tempo armottoman haastava. Yksi keskeinen
kysymys, jonka Drumming minulle nostatti oli, voisinko ldhesty4 liiketta ja
koreografiaa alusta alkaen pikemminkin olemassaolon mahdollisuuksina,
vai onko se tarpeen erotella ja purkaa mekaanisiin ja esteettisiin lainalai-
suuksiin, ja sulkevatko nimé vaihtoehdot toisensa pois?

Drumming on vuonna 1998 ensi-iltansa saanut teos ja reflektoi sen ajan
estetiikkaa. Tulkitessa teosta tdné paivéni, tanssija kohtaa paljon kysy-
myksid, kuten miké on Drummingille ominainen kehollisuuden ideaali tai
mitka ovat olemassaolon mahdollisuudet timén teoksen sisalla? On help-
poa ajautua kategorisoimaan teos tiettyyn historialliseen viitekehykseen
ja sille ominaiseen stereotyyppiseen estetiikkaan. Talloin kysymykseksi
jéa, millainen teos Drumming on tané paivani, tdmén paivan tanssijoiden

tanssimana? Kuinka séily& uskollisena teokselle ja sen historiallisuudelle,
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mutta silti 16yté4 itselleen mielekés tulkinnan tapa ja teoksesta osallisena
olemisen mahdollisuudet?

Nama kysymykset lienevét oleellisia repertuaariteosten harjoittele-
misessa. Usein harjoitellaan, kuten myos Drummingin tapauksessa, hyvin
yksityiskohtaisesti alun perin toisen tanssijan luoma ja tulkitsema rooli.
Kysymykseksi tiassi jad myos, miten 16yt44 oma tanssijuutensa tdmén roo-
lin sisélla ja tehdé roolista omansa, eiké ainoastaan ulkokohtainen kopio?
Juuri niiden kysymysten kanssa kamppaillessani ja omaa tulkintaani et-
siesséni, koin tarpeelliseksi ldhesty4 teosta nimenomaan artikuloimalla sen
olemassaolon mahdollisuuksia omasta tanssijuudestani ja esiintyjyydesténi
késin pikemminkin kuin ainoastaan kopioimalla ja representoimalla tiet-
ty# ideaalia. Yritin téssé seikkailussa siilyd mahdollisimman uskollisena
alkuperiiselle teokselle, sillé se oli my6s koreografin toivomus. Ohjaajilla
oli suuri rooli tamén uskollisuuden siilyttdmisen vartijoina.

Drummingia harjoitellessamme katsoimme teosta paljon videolta, sill&
opettelimme koreografiaa alkuperiisen version tanssineilta tanssijoilta.
Liikekieli ja koreografialle ominaiset rakenteet seké tanssijoiden vilinen
kommunikaatio ehdottavat tietynlaista suhdetta teokseen. Musiikki on
keskeinen osa teoksen dynamiikkaa ja sanelee pitkélti myos liikkeen dy-
namiikkaa ja teoksessa lasnéolon energiaa. Kaikki timé yhdess#, mukaan
lukien 12 yksilollisté tanssijaa, luovat lavalle tietyn energian ja teoksel-
le ominaisen tavan kuljettaa téta energiaa. Teoksen tulkinta pohjautuu
paljolti niille elementeille, ja tietysti ohjaajilta tulevalle ohjeistukselle.
Ohjaajat pitivit jokseenkin tiukasti ja yksityiskohtaisesti kiinni koreogra-
fian alkuperiisesté versiosta ja antoivat toisinaan hyvinkin konkreettisia
ohjeita tulkinnalle, kuten hymyile téssé, se on térked4, jotta tieddmme, etté
huomioit toisen tanssijan. Nama ohjeet tuntuivat usein hieman ulkokoh-
taisilta, vaikka saattoivatkin olla oleellisia teoksen alkuperiisté tulkintaa
mukailevan tulkinnan loytémiselle. Juuri néissé hetkissi keskeiseksi nousi
kysymys, miten 16yta4 oma suhteensa teokseen eiké ainoastaan imitoida

eteen asetettua mallia?
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Teoksen harjoitusprosessin loppuvaiheella, huomasin asettuneeni tiet-
tyyn tapaan esittda Drummingia. Tiesin tdsméilleen, missi kohtaa hypéta
korkealle, missé kohtaa venyttéa liikettd pidemmalle ja miten hymyill&
kenellekin kanssatanssijalleni minékin hetkené. Osasin kopioida ja imitoida
roolini alkuperiista tanssijaa hyvin yksityiskohtaisesti. Ensi-illassa tamé
tarkkuus toi varmuuden ja kontrollin tunteen ja tietysti helpotti paineen
ja jannityksen tunnetta. Jo seuraavassa esityksessé koin valttamattoméksi
alkaa kokeilla ja leikki& seké kysyé itselténi, mité jos tdmé voisi olla ta-
néin hieman toisin? Ja mitk4 ovat rajat, joiden sisélla minun tulee pysya?
Voisinko riskeerata hieman enemmain? Voisinko todella sallia itseni eld&
téta teosta sen jokaisena hetken4, jokaisen kanssani tanssivan ihmisen
kanssa ja jokaisen katsomossa olevan ihmisen lésné ollessa, suorittamatta
sitd mekaanisen turvallisesti ja puutuen illasta toiseen tekeméén asiat
kuten ne kuuluu tehdi ja tiedén niiden toimivan. Voisinko pitaa mahdolli-
suuteni avoimempana sen suhteen, miten tulkita tita teosta? Vasta nima
kysymykset itselleni esitettyd Drumming alkoi todella néyttaytya olemas-
saolon mahdollisuuksina.

Mielenkiintoinen haaste esiintymisessé on siis, miten saapua tilaan,
jossa on kontrollia, mutta ei liikaa kontrollointia? Kontrollin voisi sanoa il-
menevin taitona ja kykyn# artikuloida esitystapahtumaa ja omaa kehollista
ja my0s mentaalista olemassaoloaan esitystapahtumassa. Kontrolloinnin
voisi ajatella olevan liiallista tietoista tilanneanalyysi4 tai yrittamist4, joka
vaikeuttaa hetkessé olemista ja kokemuksesta oppimista. Kokenut tanssija
oppii myds hahmottamaan, missé vaiheessa prosessia on oleellisempaa
keskittyd enemmén tarkkuuteen ja yksityiskohtiin ja milloin on tarve péés-
taad irti, antaa tanssin tapahtua, ja oppia siita lisé& kokemalla.

Aivan kuten harjoitusprosessissa tanssija séételee oppimistaan edella
mainituin keinoin, séitelee han myos tulkintaansa esitystapahtumassa
jatkuvasti tunnustelemalla kuinka hienovaraisesti tai voimakkaasti han
projisoi lisn#oloaan tilassa. Kokenut tanssija ymmérta#, etta loydettydan
tavan tulkita teosta, on tarkedé jatkaa edelleen sen kysymisté, miten tul-

kita kyseisté teosta. Vain néin tanssijan tulkinta hengittia ja elds teoksen
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mukana sen jokaisessa hetkessi. Tulkitessaan koreografiaa tanssija pyrkii
valittdmasn jotain yleisolle. Konkreettisen liikemateriaalin tai muun teon
suorittamisen lisdksi, tanssija on jatkuvassa dialogissa ja neuvottelussa
koreografian kanssa. Jokainen esitys on oma tapahtumansa, oma maail-
mansa, ja titen tanssija eldi koreografian jokaisessa esityksessé ainut-
laatuisella tavalla.

Jokainen hetki on ainutlaatuinen. Tanssijan herkkyystila, energia, vi-
reys ja keskittymiskyky vaihtelevat ja tietysti esitystapahtuman dialogin
toisen osapuolen, yleison, energia, keskittymiskyky ja vireystila vaikutta-
vat myo0s esitystapahtumaan. Tanssija esiintyjdna tunnustelee jatkuvasti
ilmaa ymparillédan ja siatelee ja artikuloi lasnéioloaan ja tulkintaansa sen
mukaan. Han kysyy itseltidsn, kuinka auki pitéé ikkunat? Kuinka paljon
tuulta ja tuppuraa passtia tilaan?

Tanssija ikéén kuin séételee tanssinsa 44nenvoimakkuutta jatkuvasti
ja tunnustelee, milloin tuutata téydelld teholla ja milloin kuiskata hiljaa.
Toisinaan tdméi tunnustelu tapahtuu miltei ilman tietoista ajatusta ja tun-
tuu kuin tanssija herkistyisi jollain tapaa tilassa olevalle energialle ja ilman
paksuudelle niin &44rimmaéisesti, ettd han kykenee tédsmilleen tietdméén,
miten kierrittia siti energiaa itsensé kautta takaisin tilaan, keréten ja
lahettéen edelleen eteenpiin. Tét4 voisi kai kutsua jonkinnakoiseksi flow
-kokemukseksi. Témén kokemuksen jakaminen kanssaesiintyjien kanssa
on vield voimakkaampi kokemus. Sen vastakohdan voisi kaiketi ajatella
olevan tunne siité, etté esitystapahtuman jokaisessa hetkessé tietoinen
jérkiperdinen ajattelu ohjeistaa valintojen tekemist, ja esittiminen tuntuu
tekniselté ja hengettomalta.

Ville Sandqvist kuvaa téta kokemusta nayttelijin ndkokulmasta artik-
kelissaan "Paradoksaalinen ammatti: néyttelija. Nayttelijaintyon historias-

ta, teoriasta ja kiytannosta” seuraavasti:

Itse en henkilokohtaisesti usko taydelliseen eléytymiseen, sanan
varsinaisessa merkityksessé. Mutta parhaimmillaan ja nautin-

nollisimmillaan niytteleminen on tietyn kontrollin, tietoisuuden
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ja itsesensuurin puuttuessa. Naytteleminen on liikkumista silla
rajamaalla, missé tietdd mité tekee ja mité tulee tehda niin hyvin,
etté sen voi unohtaa; missi kontakti yleiso6n on herkk ja voima-
kas; missi mieli on niin valpas ja viritetty roolihenkilon taajuu-
delle, etté kaikki fyysinen toiminta - yllattévissakin tilanteissa
- tapahtuu roolin kautta ja missa nayttelijan lasnéolo on rentoa
javarmaa. Ja timéa varmuus antaa nayttelijille mahdollisuuden
astua askel kohti tuntematonta - niin sanotusti heittaytyé roolin
vietavéksi draaman pyorteisiin, jolloin ei enéé tarkalleen tied4,
eiké haluakaan tietds, mita seuraavaksi tapahtuu. Mutta kun sen
antaa tapahtua, yhdessé yleison ja vastaniyttelijoiden kanssa,
siiné on teatterin magiaa. Nayttelijin on aina muistettava olla
antelias. Naytteleminen on antamista ja saamista. (Sandqvist
1995, 179.)

Egon merkitys ja egosta luopumisen merkitys
Tanssija harjoittelee vuosikausia tullakseen tanssijaksi ja rakentaakseen
niin kehollista tietotaitoaan kuin mentaalisia voimavaroja ja keinojaan so-
veltuakseen ammattiinsa. Koska tulkinnan vilineené ja oppimisen kohtee-
na on oma keho, on tanssijan minuus vahvasti mukana téssi prosessissa,
japersoonan kehityksell4 ja kasvulla on suuri merkitys myos tanssijan ja
esiintyjan ammattitaidon syventymiselle. Tédten henkilokohtainen kasvu on
my0s kasvua tanssijana ja taiteilijana. Keskeiseksi kysymykseksi tanssijan
ammatissa ja sithen kouluttautumisessa nousee siis myos, kuka miné olen
téssi kaikessa ja mika rooli egollani on tanssijaksi tulemisen prosessissa?
Mika on minun henkilokohtainen suhteeni ja etdisyyteni koreografiaan,
ammennanko myos henkilokohtaisesta kokemuksestani tai ilmaisenko
samalla itse#ni tulkitessani koreografiaa?

Thmisiné olemme energeettisié olioita. Tamé& néyttaytyy kehossamme
ja tavassamme kantaa kehoamme’. Psyykkisen ja fyysisen yhteys konkre-
tisoituu kehossamme ja siiné, miten ajattelumme ja emotionaalinen olo-

tilamme manifestoituu kehossamme. Mitd enemmén opin kehostani ja
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tanssista, sitd enemmén oivallan, kuinka keskeista tdméan ymméartaminen
on tanssijalle. Toisinaan kehollisen oivalluksen tiell ei olekaan fyysinen
rajoite kuten notkeuden tai nopeuden puute, vaan monesti tielld seisoo
tietty ajattelumalli tai mieltdmisen tapa, johon usein liittyy myos tietty
emotionaalinen suhde. Kun tanssija todella syventyy olemassaolonsa ja
kehollisuutensa mahdollisuuksiin, on hinen oltava dirimmaéisen itsere-
flektiivinen ja kyettavi tietylla tapaa etdénnyttaméaén itsensé itsestdén
nihdikseen kaikki ominaisuutensa, niin keholliset, mentaaliset kuin emo-
tionaalisetkin, olemassaolon mahdollisuuksina ainoiden oikeiden tai huo-
nojen viirien ominaisuuksien sijaan.

Monni lainaa Alexander Lowenia (1976) esitellesséén bioenergetiikan

nékokulmaa kehon ja mielen yhteydesta seuraavasti:

Bioenergetiikka ymmaértaé persoonallisuuden kehon ja sen ener-
geettisten prosessien kautta. Krooniset ja usein tiedostamattomat
lihasjénnitykset ovat syyné energian puutteeseen tai sen alhaiseen
tasoon. Nama4 jannitykset ovat aiheutuneet tunteiden ja spontaa-
nien impulssien tukahduttamisesta. Tdmén torjunnan tuotta-
mat jannitykset ovat siirtyneet tiedostamattomiksi rakenteiksi
ruumiiseen ja egon asenteisiin. Seurauksena on paitsi energian
vapaan virtauksen estyminen kehossa, my6s psyykkinen asenne:
Kieltojen, rationalisoinnin ja projektioiden systeemi, josta egon
rakenne koostuu. Kommunikointi omien ruumiintuntemusten ja

mielen vililla eriytetéén ja eristetddn. (Monni 1995, 67.)

Eri koreografeilla ja tanssijoilla tuntuu olevan hyvinkin erilaisia tapoja
mieltda minén, egon, merkitys omalle tanssijuudelle ja taiteilijuudelle.
Henkilokohtaisen suhtautumisen liséksi, tdma tulee myos ilmi tyosken-
telytapojen erilaisuudessa. Toiset suhtautuvat tanssiin erittéin rationalis-
tisesti, jarkiperaisesti, kun taas toisille tanssi on yhté tunteiden tulvivaa
leikkikenttéa. Joitain koreografeja kiinnostaa hyvinkin teoreettinen ldhes-
tymistapa koreografian tekoon, kuten esimerkiksi matemaattiset raken-
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teet, kun taas toisille kiinnostuksen kohteena on ihmisen emotionaalinen
kapasiteetti ja tyoskentely hakeutumalla erilaisiin tiloihin niin fyysisesti
kuin henkisestikin. Eri koreografien kanssa tyoskennellessién, tanssija
koittaa jatkuvasti sovittaa itseddn ja omaa nikemystéaén néihin eri maail-
moihin ja 16ytaa olemassaolon mahdollisuuksia ja keinoja tulkita kutakin
eri teosta. Voisi ajatella, etté eri lihestymistavat ja eri teokset vaativat
myos erilaista henkilokohtaista suhdetta teokseen. Kenties esimerkiksi
tyoskennellessi fyysisten ja emotionaalisten déritilojen kanssa, tanssijalle
on edullista hyodyntéa prosessissa omaa henkilokohtaista kokemusmaail-
maansa ja historiaansa, kun taas teoreettisemmalle pohjalle rakentuvassa
teoksessa esimerkiksi matemaattisten rakenteiden eri mahdollisuuksista
liikkeen toistossa, lienee myos tanssijan henkilokohtainen suhde teokseen
jarkiperdisempi ja etdisempi.

Kuinka téarke#4 tanssijalle on samaistua tai 1oyt4d4 henkilokohtainen
suhde tulkitsemaansa koreografiaan? Mihin tanssijan on uskottava, minka
on oltava totta tanssijalle, jotta hin kykenee niin sanotusti todella laitta-
maan itsensi likoon koreografiaa tulkitessaan? Ainakin voisi ajatella, etta
teoksen intention on oltava tanssijalle selked, samoin kuin teoksen sisalla
olevien konkreettisten tehtévien intentioiden, olivat ne sitten liikkeellisi&
tai eivit. Tanssijalle on oltava selke#é, misté hin on osallisena, ja mitka
ovat ne olemassaolon mahdollisuudet, joiden kanssa hén on tekemisis-
si, vaikka hén ei henkil6kohtaisesti niihin samaistuisikaan osana omaa
elaiméntapaansa. Monni toteaa tanssijan onnellisuuden kokemuksesta

tanssissa seuraavasti:

Tanssijan henkilokohtainen onnellistuminen tanssiessa...on aina
tekemisissé sellaisen hetken kanssa, jolloin liike sinénsé ja ta-
pahtuma itsesséén on kaikki. Silloin egotietoisuus on hiivytetty
taka-alalle ja osittunut min tuntuu tanssivan eheydessa ja ”14-
pindkyvyydessd”. Tanssija neuvottelee jatkuvasti koreografian
kanssa. Hénelld voi olla henkilokohtaisella tasolla eri etéisyyksi&

eri teoksiin, joissa h&an on mukana, mutta siitd riippumatta tans-
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sija ei ensisijaisesti ilmaise itseédén, vaan tulkitsee koreografiaa,
teosta, ja sille ominaisia olemassaolon mahdollisuuksia. Tietysti
tanssijan henkilokohtainen historia ja kokemus tekevét hines-
ta sen ihmisen, yksilon, joka hin on tulkitessaan teosta. (Monni
1995, 72.)

Monni jatkaa menneisyyden merkityksesta seuraavasti:

Ruumis kantaa mukanaan menneisyyttaéan tdhén hetkeen, kaikki
menneet kasvuumme ja kehitykseemme vaikuttaneet kokemukset
ovat yha kiayttaytymistapoina tai asenteina mukanamme paitsi
mielessimme myos ruumiissamme. Tietoisen tyoskentelyn kautta
tésta voi avautua, paitsi loputtomasti uusia ilmaisullisia mahdolli-
suuksia, myos tilanne, jossa taiteen harjoittamisen kautta avautuu
mahdollisuus olla "varsinaisella tavalla”. T&ll6in esteettisten ja
muiden padmaéérien lisiksi tanssitaiteen viesteihin kuulusi myos
olemisen tavan polemisointi ja tutkiminen. (Monni 1995, 67.)
Resistanssi?® - apukeino vai padhinpinttyméa
Resistanssi on erittdin tirked osa taiteen tekemisté ja taiteilijan suhdetta
yhteiskuntaan. [lman halua kehittda omaa ajatteluaan ja omaa aéntéén,
ei synny taidetta. Valtavirran trendien mukana kulkeminen voi tuottaa
korkeatasoistakin viihdettd, mutta ilman resistanssia ei synny taidetta.
Tanssia opiskellessani olen kokenut resistanssin tarkeini. Minulle on
ollut térke# oivaltaa, etté voin itse pitkilti muotoilla oppimiskokemustani
ja vaikuttaa ammatilliseen kehityskaareeni. Joskus on tirke#d4 pysya tietyn

aiheen tai kysymyksen parissa, vaikka ulkoapéin satelisikin ohjeita tai eh-

3 Kiayttamaini termi resistanssi tulee englannin kielen termisté resistance. Resistance
kadntyy suomen kielelle sanakirjan mukaan muun muassa seuraavilla tavoilla: vastustus,
vastustuskyky, vastarinta, vastarintaliike, kestévyys. Kéyttéesséini termié resistanssi,
koen kaikkien ylldmainittujen ké&nnosten siséltyvin siihen.
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dotuksia keskitty&d muihin aiheisiin. On joskus térke&# uskoa esimerkiksi
tiettyyn tapaan ajatella kehosta tai tiettyyn tyoskentelytapaan, jotta voi
oivaltaa asioita ja oppia uutta omaa reittiiéin. Yhta lailla kuin on térkeda
tietdd oma kantansa ja puolustaa sitd on myos térked oppia padstamasn
irti. Ailemmin kirjoitin kontrollin térkeydesté ja merkityksesté tanssijalle.
Yhté térkesa kuin kontrolli on antaa asioiden tapahtua, oppia yrittaméaén
ja oppia olla yrittamatta. Tama patee niin kehoon, luovaan prosessiin kuin
tulkintaan ja esiintymiseenkin. Kutsun téta tapahtumaan sallimista ’lais-
se-passer’ -ajatteluksi.

Meilld on tietysti tarve pitaé kiinni egostamme, miné-kuvastamme.
Egosta voi olla hy6tya tai haittaa niin tanssin opiskelemisessa ja uuden op-
pimisessa kuin tanssijan tyossé ja koreografian tulkitsemisessa. Tanssijalla
on toisinaan tarve pitéa kiinni késityksistaan itsesté tulkitsijana ja siit4,
mitk# ovat hidnen vahvuutensa tanssijana. Mikéli koreografi pyytaé tanssi-
jaa tyoskenteleméin vasten téité ja ldhestyméaén teoksen tulkintaa toisella
tavalla, voi tdmén hyviksyminen olla vaikeaa tanssijalle. Koreografiin ja
itseensi luottaminen on téssi tilanteessa ratkaisevaa. Jotta uskaltaisi
hypéta tuntemattomaan, ja oppia uusia olemassaolon mahdollisuuksia,
on luottamus avaintekijé. Haasteena tanssijalle on vahva itseluottamus ja
omien kykyjensi ja vahvuuksiensa tiedostaminen, mutta myos avoimuus
uudelle, itsereflektiivisyys, rohkeus ottaa riskeja ja luottamus kollegoihin.
Egon, miné-kuvan, on siis samaan aikaan oltava vahvoissa kantimissa,
mutta myo0s riittédvan joustava, jotta se ei seisoisi tielld. Tama helpottaa
kaiketi elaméa yleenss, mutta koska tanssija on nimenomaan jatkuvasti
tekemisissé olemassaolon eri mahdollisuuksien kanssa, on se hinen am-
matissaan erityisen keskeista. Kun tulee tunne, etti ei tied jotain tai ei
osaa tal ymmarri, on tarkea, ettd esiin nousee epavarmuuden sijaan

uteliaisuus ja halu oppia uutta.

Esiintyjéin haavoittuvuus
Olen kysynyt itselténi viime aikoina, millaisen tanssijan, esiintyjin, us-

kon ihmisten haluavan nihd4? Miki tekee esiintyjéstd mielenkiintoisen?
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Tietysti tekninen taituruus ja fyysinen virtuositeetti tekevit tanssijasta
vaikuttavan katseltavan, mutta yksin4én se ei tunnu tekevén tanssijasta ko-
vinkaan mielenkiintoista esiintyjaé. Kaikkein karismaattisimmat esiintyjét
tuntuvat useimmiten olevan darimmaisen inhimillisia. Tietysti useimmiten
he myos omaavat vankan teknisen taituruuden ja kyvyn laittaa itsensa
likoon esiintyjing, kyvyn menni pidemmélle ja syvemmélle, kyvyn olla kont-
rollissa ja péaéstaa irti, laajat tulkinnan mahdollisuudet, kehon ja mielen
ykseyden sekd myos kyvyn jokaisena esityksen hetkena avata olemassaolon
mahdollisuuksiaan kohti tuntematonta ja kohti uutta kokemusta. Karis-
maattisimmatkin esiintyjét tekevat virheits, mutta he eivit pelkéa virheita.
Virheet ovat osa eldmaii, osa inhimillisyytt4, ja tdten my0s osa tanssia ja
esitystapahtumaa. Tdmén inhimillisyyden myontdminen itselleen tekee
esiintyjasta karismaattisen ja herkin. Se saa meidét ndkeméin, kuinka
tanssija, esiintyj4, jokaisena teoksen hetkens neuvottelee koreografian
kanssa koko lihallisuudellaan ja verelldéin; koko ihmisyydelldén, olematta
koreografian ala- tai ylapuolella, vaan sité elden, sen jokaisena hetkens
kaikkine avoimine mahdollisuuksineen. Téménkaltainen dynaaminen suh-
de tanssiin ja taiteeseen ja sen sisélldén pitdiméa avoimuus muutokselle on

inspiroivaa katseltavaa.

Muutos - osa eliméié ja tanssijuutta
Thmisen maailmassa-oleminen on jatkuvaa muutoksessa olemista. Hei-

deggeria lainaten Kirsi Monni toteaa:

Taalla olo on aina jo luonnostanut itsensé ja niin kauan kuin se
on, se luonnostaa itseéén.” Thminen ei siis ollessaan omimpien ole-
mismahdollisuuksien mukaisesti, kéisitid koskaan itseiéin minédén
valmiina tai suljettuina mahdollisuuksina (sellaisena olentona,
joka ei voi toimia ené& muutoin kuin jo kokonaan paljastuneina
toimintatapoina, tai lopullisesti paljastuneen ja pysyvén merki-
tyskokonaisuuden sisélld). (Monni 2004, 103.)
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Jos ihmisen maailmassa-oleminen on jatkuvaa luonnostumista eiké ihmi-
nen koskaan ole valmis, niin tulkitsen tamén tarkoittavan, etta késityk-
semme ja kykymme avautua mahdollisuuksille maailmassa on jatkuvasti
muuttuvaa. Tdmén oivaltaminen on ollut itselleni haastavaa, mutta samalla
vapauttavaa. Se on muuttanut taysin tapaani ajatella eliméisté ja tanssista.
Sen sijaan, ettd tahtaisin saavuttamaan jotain ideaalia, pysyvasti patevaa
ydintietoa ja tietoisuutta, annan yhé enemmaén painoarvoa kokemuksel-
lisuudelle. Kunnianhimoni ja intohimoni huolehtii edelleen tavoitteiden
saavuttamisesta, mutta ajatus eldmaésti kokemuksena, ei saavutuksena
on ollut itselleni ja tanssilleni k4nteen tekevaa.

Muutos on ehdottomasti yksi tanssijalle keskeinen teema, silla muutok-
sessa oleminen tulee hyvin konkreettisesti ilmi kehollisuutemme kautta.
Ihmisen keho on jatkuvassa muutoksessa, ja joka kahdeksas vuosi kaikki
solumme uusiutuvat taysin, joten voisi ajatella, ettd joka kahdeksas vuosi
saamme ik#&4n kuin uuden kehon. Tanssijan instrumentti on keho ja voisi
oikeastaan sanoa, etté tanssija on poikkeuksellisen osallinen elimésté ja
kiinni olemassaolossa kehonsa kautta. Keho on tanssijalle myos ilmaisun
viyla esiintyvénai taiteilijana, mika tekee muutoksesta myos esiintyjyyden
kysymyksen ja elementin osana tanssijuutta.

Tanssija kohtaa jatkuvasti muutosta myos tyonséa laadun vuoksi. Eten-
kin freelance-tanssijalle tyonantaja, kollegat, tyopaikka ja jopa kotikaupun-
ki ja kotimaa muuttuvat suhteellisen tiheésti. Tanssijan on siis jatkuvasti
sopeuduttava tdhin muutoksessa olemiseen ja kyettava paivittdmaian ja
uudistamaan késitystidsn tanssijuudestaan ja titen myos kehostaan ja
esiintyjyydestédin. Muutos on tanssijalle haastavaa, mutta samalla niin
konkreettinen ja faktinen osa olemassaoloa, ett4 sitd vastaan taisteleminen
ei ole rakentavaa.

Deborah Hay, yksi Judson Dance Theatren keskeisimmisté koreogra-
feista ja aikamme merkittavimmista tanssintekijoisté késittelee muutosta
tanssijan tyon elementtind mielenkiintoisella tavalla. Hay késittaa muutok-
sen keskeisen# osana tanssia ja olemassaoloa. Tésta esimerkkind haluan

mainita kaksi itselleni tarkedné kokemaani Hayn esitysharjoitusta, jotka
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kasittelevat muutosta. Ndiden ajatusten kautta Hay tuntuu k&antavin

muutoksessa olemisen haasteen voimavarakseen:

1986: I invite being seen whole and changing. You remind me of
my wholeness changing. 1991-1992: Every cell in my body invites
being seen living and dying at once. Wherever I am dying is. What
if dying is movement in communion with all there is? What if
impermanence is a steadily transforming present? Seeing imper-
manence requires admitting that nothing I see is forever. I am the

impermanence I see. (Hay 2003, 103.)

Tanssi on luonteeltaan kokemuksellista ja tdynné olemassaolon mahdolli-
suuksia. Muutoksesta huolimatta, mahdollisuudet sailyvét aina faktisesti
mahdollisina ja kokemus néistd mahdollisuuksista jatt4a jalkensa. Naiden
jalkien voisi ndhda muodostavan verkkomaisen rakenteen, joka piirtyy
erdinlaiseksi kartaksi. Tilla kartalla voi sitten seikkailla loputtomiin oman

halun ja tarpeen mukaan.

Keho-mieli suhteen ja katseen tarkastelua

Tanssijan koulutus tdhtaa kehon "purkamiseen osiin’ ja kehon ja liikkkeen
anatomisten lainalaisuuksien mahdollisen tarkkaan ja yksityiskohtaiseen
ymmartidmiseen. Saavuttaakseen darimmaéisen tarkan fyysisen taidon ja
kehittadkseen kinesteettista dlykkyyttddn seké laajentaakseen fyysisia
mahdollisuuksiaan, tanssijan on sitouduttava kurinalaiseen, paivittiiseen,
fyysiseen harjoitteluun. Tanssijalta vaadittava fyysinen tietotaito on mo-
nien vuosien toistuvan harjoittelun tulos. Etenkin harjoitellessa tanssi-
tekniikoita, jotka tahtaavat tietynlaisen, ideaalin kehon saavuttamiseen,
tuntuu tanssijuudelle olennaisten ei fyysisten kysymysten ja haasteiden
painottaminen kuitenkin usein jaévén taka-alalle. Tanssijan kehitykselle
on olennaista holistinen késitys itsesté ja psyykkisen ja fyysisen vilisen
suhteen mieltdminen. Sen pohtiminen, miké on tanssijan suhde maailmaan

ja miten h&n kommunikoi ja vélittda taidettaan kehollisuutensa kautta,
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jaa helposti liilan vahéalle huomiolle. Tanssijan suhde liikkeeseen perustuu
kokemuksellisuudelle. Tanssija on osallinen tésta kokemuksellisuudesta
koko ihmisyydell&én, ei ainoastaan fyysisyytensé kautta. Niin kauan kuin
kehon ja mielen ykseytté ei mielleté osaksi tanssia, tulee tanssijan esiin-
tyjyys olemaan aina liikkeen esittdmisté pikemminkin kuin olemassaolon
mahdollisuuksien artikuloimista. Tanssijan taiteilijuus ja esiintyjyys ei
perustu ainoastaan fyysiselle virtuositeetille, vaan kehon ja mielen yksey-
delle ja tanssista koko ihmisyydell&4n osallisena olemiselle.

Kehon ja mielen vuorovaikutus ja yhteys on mielletty eri tavoin lansi-
maisen tanssin historian eri vaiheissa. Modernille tanssille oli keskeisté
tunteiden ilmaiseminen symbolisen liikkkeen ja vilineellisen kehon kautta,
ekspressiivisyys, kun taas postmoderni ja nykytanssi mieltdvét kehol-
lisuuden itseisarvona ja esiintymisen pikemminkin performatiivisena,
tekojen ja tapahtuman kulussa todentuvina olemassaolon mahdollisuuk-
sina. Ekspressiiviselle tanssille on siis ominaisempaa kehon késittdminen
ilmaisutapahtumaa palvelevana objektina, kun taas performatiivisuudessa
tietty kehollisuus ja estetiikka rakentuu teosta ja tapahtumasta osallisena
olemisen kautta. Kokemuksellisuuden painottaminen ja kehon ja mielen
tasavertainen arvostus seké niiden yhteyden kiistdméttomyys ovat kaiketi
nykyajan ideaaleja.

Tanssille tyypillisen fyysisen, ruumiillisen, taidon korostamisen, ja
tésté helposti johtuvan ruumiin objektivoimisen ik#én kuin erilliseksi ih-
misyyden kokonaiskokemuksesta, voisi tulkita hipovan dualistista ajatee-
lutapaa. Dualismin® kéisite on uuden ajan ja filosofian kisitteistoa. Mikéli
oletamme, etté tanssille on todella tyypillista dualistinen keho-mieli ajat-

telu, nousee olennaiseksi kysymykseksi myos, miten se vaikuttaa esiin-

4 Dualismin kisite pohjautuu René Descartesin ajatteluun ja ’kartesiolaiseen dualismiin’.
Descartes (1596-1650) oli yksi uuden ajan keskeisimpié ajattelijoita. Descartes erottelee
ajattelevan olion, subjektin, ja kaiken, miké ei ole ajattelua, objektin, aineellisen, toisistaan.
Descartes ajattelee, etté aineellisen olemassaolon todistamiseksi on méaériteltavi se, mika
on jatkuvasti pysyviié ja varmaa. Paras keino tdmén todistamiseen on matemaattis- fysi-
kaalinen tieto. (Monni 2004, 58-59.)
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tyjan tapaan késittad olemassaolonsa esitystapahtumassa? Miten taméa
dualismi palvelee katseen alaisena olevaa esiintyja#, ja miten se vaikuttaa
katsojan katsomiskokemukseen? Mité tarkoittaa esiintyjén tulkinnan ja
kehon performatiivisuuden kannalta téllainen itsen subjektivointi ja kehon
objektivointi?

Foster kirjoittaa kehon ja mielen yhteydestéi seuraavaa: Tanssin har-
joittelu ei ainoastaan rakenna tietynlaista kehoa, vaan keskittyy myos il-
maisun keinojen loytdmiseen. Tanssija oppii ilmaisemaan itsesén kehonsa
kautta ja titen esittdméan tanssia. Tietty esteettinen ilmaisu voi syntya
kehon kaytosta omien tunteiden ja ajatusten ilmaisun vélineeni tai kun ar-
tikuloimme fyysistd ja mentaalista olemassaoloamme ja sen rakentumista
tietyksi tapahtumaksi tai fyysiseksi teoksi. Keho ja mieli voivat myos niin
sanotusti elds rinta rinnan, dialogissa. Mahdollisuuksia mielté& kehon ja
mielen yhteys on useita, ja niilld kaikilla on tietty esteettinen vaikutuksensa

niin tanssijaan, tanssiin kuin katsojaankin. (Foster 1997, 241.)
Tanssijan suhde yleis6on

Jean-Paul Sartren mukaan katseen kautta avautuu kolme ihmisen
olemisen tapaa: hén katsoo, hénté katsotaan ja hén tunnistaa
itsensé muiden katsomana. Se, miten tanssija kokee katseen on

oleellista hénen 'varsinaistumiselleen’ tanssijana. (Monni 1995, 71.)

Haluan pohtia katsojan ja esiintyjén vilista suhdetta, pysyttaytyen uuden
ajan dualistisen ajattelun teemassa seké sen vaikutuksen pohtimisessa
esitystapahtumalle. Télle suhteelle historiallisesti tyypillinen olemus on
nimenomaan subjekti-objekti- suhde, jossa subjektiivinen, passiivinen kat-
soja todistaa esitystapahtumaa objektivoiden niyttdmoékuvan ja titen
my0s esiintyjén. Modernin tanssin tavassa ldhestya liikettd symbolina tamé
tulee erittdin keskeisesti ilmi. Tanssija ilmaisee tiettya tunnetta universaa-

lin, symbolisen liikkeen kautta hyddyntéen kehoaan ilmaisun vélineena.
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Katsoja tekee havaintoja tasta vilineellisesté kehosta ja kykenee téten
tulkitsemaan esitettyji symboleja, liiketta.

Tanssija kuitenkin my0s itse valitsee astua néyttamolle ja titen asettaa
itsensé katseiden alaiseksi. Tietyll4 tapaa néin tehdesséan tanssija estetisoi
ja objektivoi oman kehonsa joka tapauksessa huolimatta siits, kuinka hian
vastustaisikin ajatusta. Kiinnostavaa onkin kysyé, miten tdma vaikuttaa
tanssijan identiteetin muotoutumiseen, ja mik4 on tanssijan vastuu tiasséa
tilanteessa. Kirjoitan edellé kappaleessa "Harjoittelusta ja mahdollisuuk-
sien laajentamisesta” esiintyjan vastuusta ja omien rajojen tuntemisen
térkeydesté seki tanssijan kehon poliittisuudesta. Kaikki namaé aspektit ja
kysymykset ovat keskeisié tanssijalle hinen astuessaan nayttamolle tassé
subjektiivisuutta korostavassa maailmassa, jossa mydos yhteiskunnallisesti
ihmisen imago, kuva, paisuu merkitykseltédén niin laajaksi, ettd se miltei
valtaa identiteettimme ja todellisen olemassaolomme, eksistenssimme,
kokonaan.

Miten tanssijan itsensi niyttamolle asettamisen voisi sitten ajatella

vaikuttavan hénen identiteettinsé kehitykseen? Monni toteaa:

Tallaista keho - maailmasuhdetta eldesséén tanssija on kulttuu-
risen representaation vanki samalla tavalla kuin itse tanssi teok-
sena on kehon kuvallisen késittdmistavan vanki, vaikka tanssin
mieli, olemisen kehollisen kineettisen logoksen ja eletyn kehon
kokemuksen maailmasuhteena olisikin toisaalla, kinestesian ja

kinesteettisen empatian alueella. (Monni 2004, 161.)

Tanssijan mahdollinen poliittisuus ja vastuu piilevét siis siin, millaista
kuvaa hén tietoisesti vélittda itsestéén ja kehostaan yleisolle. Kehon ob-
jektivoiminen yhteiskunnassa vaikuttaa tanssijaan yht4 lailla ja siihen,
miten tanssija mieltd4 oman kehonsa. Tanssille taidemuotona on tyypillista
estetisointi, ja my6s tanssijan opiskelussa esteettisesti ideaalin kehon ta-
voittelu on keskeista. Téssé piilee tietty narsismin vaara. Jaana Parviainen

kirjoittaa narsismista viitoskirjassaan Bodies moving and moved. Narsismi
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ei ole ainoastaan yksilollinen patologia, vaan narsismihéiriot ovat syvésti
juurtuneet kartesiolaiseen subjektin kulttuuriin, joka on noussut valtaan
visionaarisen olemuksensa ja luonteensa vuoksi. Vallitsevilla sosiaalisilla
olosuhteilla on tapana tuoda jollain tapaa esiin lisnéolevat narsistiset piir-
teet meissé kaikissa. Kuvan vallan dominanssi kulttuurissamme tuottaa
laajalle levinnyttd narsismia, sillé se tarkoittaa samalla omasta kokemuk-
sellisuudesta irtipaésya. Kun yksilo identifioi itsensé taysin imagoonsa,
kuvaansa, hinesté tulee osaton ja kuuluva ainoastaan toisten katseille,
téysin vieraantunut itsestain. (Parviainen 1998, 112.)

Miten tanssija sitten voi valttaa tallaisen kehonsa objektivoimisen niin
itsensa kuin katsojien silmissa? Parviainen ehdottaa, etta tanssiteokset
voivat kumota objektivoivan katseen yrittdmall4 artikuloida kinesteettista
tarkkaavaisuutta, ja taten esittéaé vaihtoehtoista tapaa nahd4 keho tilassa.
Jotkut esiintyjét yrittavét luoda vuorovaikutteisemman suhteen yleison
kanssa. (Parviainen 1998, 111.)

Vilttadksemme subjekti-objekti-suhteen esiintyjin ja katsojan vélil-
14, tanssijan esiintyjyyden voisi siis ajatella olevan olemassa tanssijan ja
esiintyjén vélisessi tilassa. Tama tekee esiintyjén ja katsojan vélisesta
vuorovaikutuksesta valttaméattomén osan esitystapahtuman todentumista.

Teoksen A Piece Danced Alone® esityksen jélkeisessé yleisokeskuste-
lussa, erés katsoja esitti minulle kysymyksen l4snéolostani lavalla. Hén
sanoi olleensa vaikuttunut ja liikkuttunut tavasta, jolla mukaan luin yleisén
lasnéolooni lavalla. Han kysyi oliko tdma valinta minulle tietoinen, ja josko
se on jotenkin télle esitykselle erityinen, silld hén ei muistanut koskaan
kokeneensa vastaavaa tanssiesityksessé. Hanen késityksensé tanssista oli,
ettd illuusion rakentaminen on ensisijainen tehtévi ja tarkoitus tanssijalle,
ja etta valttydkseen hiiritsemaésti tita tarkoitusta, tanssija ei tietoisesti

mukaan lue yleisod esiintymishetkeen ja kyseiseen illuusion maailmaan.

5 A Piece Danced Alone 2011, koroegrafia: Alexandra Bachzetsis, tanssi Alexandra Bachzetsis
ja Anne Pajunen.
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Vastasin valinnan olevan tietoinen, ja ettd timé on minulle ainoa mielekés
tapa esiintys teoksesta riippumatta. Kaiketi kyseisen katsojan késitys
illuusion rakentamisen keskeisyydesta tanssiteokselle on peruja tanssin
esittdmisen historiasta ja traditiosta.

Kuten Max Herrmann sanoi:

Draama on yksilon tekstuaalista luomista, teatteri on yleison ja
sen palvelijoiden saavutus. ... Teatterin alkupersdinen merkitys pe-
rustuu sen késittamiseen sosiaalisena huvina ja leikkin, teatteri
on kaikkien esittdma# kaikille. Téssé pelissa kaikki ovat pelaajia,
niin nayttelijat kuin katsojatkin ... Katsojat ovat mukana kanssa
pelaajina. Tassi mielessa yleiso luo teatterin. Teatteritapahtuma
rakentuu niin monien eri osanottajien osallistumisen tuloksena,
etté sen sosiaalinen luonne on katoamaton. Teatteri tuottaa aina
sosiaalisen yhteison. (Fischer-Lichte 2008, 32.)

Max Herrmann, saksalainen kirjallisuushistorioitsija ja teatteritieteilija,
kasittelee esiintyjén ja katsojan vélista suhdetta esityksen olemassaolon
ehtona. Herrmannille yleison rooli katsojina ei ole etéisen ja empaattisen
tarkkailijan rooli eikd my6skéén intellektuelli esityksen koodien purkajan
rooli. Herrmann ei késittele katsojan ja esiintyjin vélista suhdetta sub-
jekti-objekti suhteena; katsoja ei katseellaan objektivoi esiintyjéa eivitka
esiintyjét objektivoi yleisoa esittamélli heille ‘neuvoteltavissa olemattomia
viestejd’. Sen sijaan molempien osapuolien l&snéolo tilassa luo heidén valil-
leen suhteen. Fyysisen lésn#olonsa, havaintojensa ja reaktioidensa kautta
katsojat ovat aktiivisia osallistujia esitystapahtumaan. Herrmannin mu-
kaan katsojan katsomiskokemus saa katsojan jopa kokemaan kinesteettist&
empatiaa esiintyjas kohtaan ja tuntemaan kehossaan esiintyjian tuntemia
fyysisid kokemuksia. Téamaé kinesteettinen empatia on Herrmannin mu-
kaan kollektiivista ja jaettu my6s yleison keskuudessa. (Fischer-Lichte
2008, 32-36.)
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Mikali seuraamme Hermannin teoriaa, esitys on siis tapahtuma, joka
tapahtuu esiintyjin ja katsojan valilla. T#ta ajattelumallia on hyédyntényt
teoksissaan esimerkiksi Max Reinhardt. Reinhardt kaytti ndytelmissain
néyttdmoratkaisuja, jotka toivat osan nayttdmoa ja titen myos esiintyjét
konkreettisesti yleison keskuuteen. Joutumalla valitsemaan ja suuntaa-
maan katsettaan saman aikaisesti niyttdmon eri osiin katsojan oli aktii-
visesti osallistuttava oman esityskokemuksensa muotoilemiseen, ja té-
ten koko esityksen olemassaolon eri mahdollisuuksien muotoutumiseen.
(Fischer-Lichte 2008, 32-36.)

Esitysta ei synny ilman intentiota, aikomusta, mutta esitysté ei myds-
kéén ole olemassa ilman yleisoé ja esitystapahtumaa. Esiintyja on aina
tietynlaisessa dialogissa yleis6n kanssa. Esitystilanne on jaettu esiintyjan
jayleison vilill4, ja vuorovaikutus téssi tilanteessa on keskeisti esityksen
olemassaololle ja toteutumiselle.

Kutsua tulla nihdyksi, invite being seen

"Invite being seen’ tai suomennettuna kutsua tulla n&hdyksi on Deborah
Hayn konsepti. Foster kirjoittaa Hayn teoksen My body, the buddhist esitte-
lyssd Hayn tyoskentelysté ja suhteesta katsotuksi tulemiseen seuraavasti:

Hay projisoi (kuvittelee) hdnen kehollista, solullista tietoisuuttaan
katsovan katsojan olemassa olevaksi osana harjoitteluaan. Men-
nen yha pidemmalle, hin projisoi olemassa olevaksi myos toisen,
ensimmaiisti katsojaa tarkkailevan katsojan. Hayn liikkuva keho
tarkkailee taten itsedéin liikkuessaan ja tarkkailee myds itseéén
tarkkailemassa itsedsn. Monet teoriat tietoisuudesta eivit mu-
kaan lue kehon tietoisuutta omista toiminnoistaan sen ollessa liik-
keesséd. Monet meditaation ja rukouksen muodot, my6s buddha-
laisen meditaation muodot, rohkaisevat harjoittajaa istumaan ja

olemaan paikoillaan. T#ta toiminnan ja reflektion vastakkaisuutta
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uhmatakseen Hay puolustaa tietoista ja kriittisesti reflektiivista
ruumiillisuutta.t (Foster 2000, XVIII.)

"Invite being seen’ on yksi Hayn itselleen antamista esitysharjoituksista
ja hén on pukenut sen tarkemmin sanoiksi muun muassa seuraavalla ta-
valla vuonna 1991: "Every cell in my body invites being seen just so” (Hay
2000, 103).

Mita Hayn 'Invite-being-seen’ sitten tarkoittaa suhteessa ajatukseen
kehon objektiivisuudesta ja tanssijasta tanssin, esteettisen jarjestelmén,
objektina? Yrittaako Hay talld nimenomaisella ajatuksella pyrkia pois tans-
sijan kehon objektivoinnista ja kohti tanssijan ja yleisén vuorovaikutusta
ja esitystilanteen jakamista? Mikéli tanssija kutsuu tulla ndhdyksi, se on
hénen valintansa huolimatta siitd, kuinka yleiso katsoo hénté, objektina
tai ei. Voisiko tamén konseptin ajatella juurruttavan tanssijan aktiivisen
kokemuksellisuuden kautta olemassaolonsa perustaan, eksistenssiinsé ja
tanssistaan téten koko ihmisyydell&én osalliseksi olemiseen? Kun tanssija
kutsuu tulla n&hdyksi, tiedostaako yleis6 t&dmén kutsun, ja miten he rea-
goivat sithen? Miten tanssija haluaa tai toivoo heidén reagoivan siihen?

Se vihi, mité olen itsenéisesti tyoskennellyt kyseisen ajatuksen kanssa,
on tuonut minulle nimenomaan tunteen yleisén kanssa jaetusta tilasta ja
perustavanlaatuisella tavalla inhimillisesté 14snéolosta néyttamolla. Kun
annan itselleni tehtavéksi 'Invite being seen’, vapaudun jollain tapaa esitta-
misen tehtévista ja esitystilanne tuntuu yksinkertaisemmalta. Artikuloin

niin omaa olemassaoloani ja lasn#oloani teoksen, koreografian, vélityksella

6 Kéadnnos kirjoittajan. As part of her training, Hay projects the existence of an observer
who is watching her exploration of bodily cellular consciousness. Hay further projects a
second observer who watches the first. Hay ‘s moving body is thus watching itself moving
and watching itself watching itself. Many theories of consciousness do not permit body to
be consciously aware of its own ac tivities while in motion. Many forms of prayer and med-
itation, even Buddhist meditation, encourage practitioners to sit and be still. In defiance of
this opposition between action and reflection, Hay asserts the possibility of a consciously
aware and critically reflective corporeality. (Foster 2000, X VIIII).
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kuin todennan koreografiaa ja sen olemassaolon mahdollisuuksia. Minun

ei tarvitse “esittda” mitdsan sen enempéa.

Tanssi, sosiaalinen taidemuoto

Olen pohtinut ylla tanssijalle keskeisié esiintyjyyden kysymyksid, mutta
tanssija on harvoin yksin vastuussa teoksen luomisesta tai esiintyy yksin.
Tanssijan tyo on luonteeltaan hyvin sosiaalista ja useimmiten ryhméatyos-
kentelya. Kollegoilla on siis suuri vaikutus tanssijan esitystapahtuman
kokemukselle ja koreografiasta osallisena olemiselle niin harjoitusproses-
sin aikana kuin niyttadmollikin. Lasn#olon kollektiivisuus muotoilee siis
oleellisesti tanssijan kokemusta. Koreografian tulkinta ja esittamisen tapa
ei siis ole ainoastaan henkilokohtainen prosessi tanssijalle, vaan jaettu seik-
kailu. Téss4 seikkailun jakamisessa tulee ensisijaisena kysymyksené esiin
tanssijan vastuullisuus ja kyky luottaa kollegoihin sek# egon joustavuus.

Sarje kirjoittaa tanssijan ja koreografin yhteistyosté seuraavalla taval-
la: “Esityksen tulee olla koreografin ja tanssijan yhteinen tulkinta, jossa
tanssija pyrkii tdydentdméién koreografiset ratkaisut taiteelliseksi koko-
naisuudeksi; tanssijan on siis lisittéva jotain koreografian perusmerkityk-
seen” (Sarje 1995, 39). Tanssijalla on yh& useammin keskeinen rooli myos
teoksen luomisprosessissa, ja on yha todennskoisempéé, etté varsinainen
liikekieli tai materiaali, jota hiin teoksen sisilld tulkitsee, on héinen itsensé
luomaa. Mitd enemmaén tanssijalla on vastuuta teoksen syntyprosessissa,
sitd keskeisemmaksi nousee hinen kykynsa olla aktiivinen osa luomis-
prosessia ja ehdottaa ratkaisuja mahdollisiin ongelmiin. "Koreografin ja
tanssijoiden vuorovaikutuksen muoto nikyy valmiissa teoksessa; teos on
sitd, mité harjoitusvaihe oli” (Sarje 1995, 41).

Luottamuksen syntymisen kannalta on térkeaé, etté teoksen valmis-
tusprosessia ohjaa selkeé roolijako ja sopimus siitd, miten tehtévit on
jaettu tanssijoiden ja koreografin vélilla. Tamén luottamuksen syntyminen
on oleellista onnistuneelle prosessille yhti lailla kuin on oleellista, miké

on tanssijan ja koreografin tapa ajatella tanssista ja taiteen tekemisests,
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mitka ovat heidén arvomaailmansa ja kunnianhimonsa taiteen tekijoing,
ja miten nam4 ajattelutavat kohtaavat.

Myo6s tanssijan harjoittelu tapahtuu useimmiten ryhméssé ja on luon-
teeltaan sosiaalista. Vaikka perinteisté tekniikkatuntia usein opettaa tai
ohjaa yksi henkild, tunnin energiaan ja dynamiikkaan vaikuttaa koko ryh-
maé. Tanssijalla on taten my6s vastuuta tdimén ryhmén jisenens, osana
tietynlaista tiimid. Etenkin pidemmaén aikaa yhdessé olevissa ryhmissé
ryhmédynamiikka on oleellinen osa ryhmén toimintaa.

Itse ajattelen esitystapahtumaa ja niyttamolla olemista kollegojen
kanssa er#ddnlaisena verkostona. Suuntaan esiintyesséni huomiotani ja
projisoin energiaani ympérilleni verkkomaisena rakenteena sen sijaan,
etta ajattelisin esiintymistapahtumaa lineaarisena janana minun ja kat-
sojan vélilla. Ajattelen ldhettévéani energiaa ja impulsseja eri suuntiin kuin
hermosolu, josta haarautuu useita eri viejahaarakkeita eli aksoneja. Ener-
gia tulee niin jaetuksi ja kiertaé niin nayttamolla esiintyjien kesken kuin
siteilee kohti yleiso4 ja tavoittaa heidét joko suoraan minun kauttani tai
sitten jonkun kollegani kautta.

Yksin tyoskennellessé tai ty6ttomang, tanssija helposti torméaé yksi-
naisyyden tunteeseen; sosiaalinen konteksti on luotava itse hakeutumalla
yhteison pariin. Yhteiso on térkeé osa tanssitaiteen kehittymisti ja taiteili-
joiden kohtaaminen ainoa tapa ylla pitaé taté yhteisollisyytté. Vaikka alalla
onkin kilpailua, olemme kaikki samalla puolella. Selviytymisen kannalta on
tarkedd osata tasapainoilla omista oikeuksista kiinni pitdmisen ja omien
padméiirien saavuttamisen seké yhteyksien ja verkostoitumisen vililla.
Helposti unohtuu, etté ainakin idealistisesta nikokulmasta katsoen, ha-

luamme kaikki vied4 tata taidemuotoa eteenpéin.

Kommentti: On ollut erittdin antoisaa palata opinnaytetyoni pariin ja
reflektoida omaa polkuani sen kirjoittamisesta vuonna 2010 aina nyky-
hetkeen.

Namai viimeiset seitsemén vuotta ovat olleet oman taiteilijuuteni tis-

laamista ja sen pohtimista, mik& on minulle relevanttia. Esiintyjéné kasvu
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seké opintojen aikana, etté niiden jilkeen on ollut myos ihmisené kasva-
mista. Olen jatkanut esiintyjén tyon harjoittamista, ja tyokalupakkini on
laajentunut myds hiljattain loppuun saattamieni néyttelijaintyon opintojen
mydota. Tuntuu palkitsevalta huomata, ettd monet ajatukset, joiden parissa
olin Teakin aikoina, ovat kantaneet hedelmés, kehittyneet ja ohjanneet
minua ammatissani.

Esiintyvéna taiteilijana haluan hyodyntaa kaikkia ilmaisun keinoja
olemassaolon mahdollisuuksia ja ihmisyyden potentiaalia artikuloidakse-
ni. Tyoskentelen tilla hetkelld seké tanssijana etté néyttelijéng, ja ndima
kaksi ammattia nivoutuvat yhteen taiteilijaidentiteetisséni toinen toistaan
tukien. Esiintyjan tydssé minulle mieluisinta on sen sosiaalinen luonne, ja
luovuuttani ruokKkii erityisesti yhteistyo koko tyoryhmén kanssa.

Olen hiljattain aloittanut my6s oman teosajatteluni ja tyoskentely-
kieleni kehittdmisen koreografina, ohjaajana ja opettajana. Tyoskentelen
seka kollektiivisesti ettd yksin. Témaé on rikastuttanut esiintyjan tyoténi
huomattavasti ja auttanut minua ymmaértamaésn entistd paremmin ryh-
métyoskentelyn voiman ja potentiaalin luovana ympéristona.

Maisterin tyotd nyt lukiessani katseen alaisena olemisen kysymys
nousee esiin asiana, joka kiehtoo minua edelleen. Mité tarkoittaa "kutsua
tulla ndhdyksi”? Se yhdistyy minulle yhteen nayttelijaintyon koulutukseni
ydinteemoista: "naked actor, naked voice”.

Esiintyjand minulle tirkeintd on anteliaisuus ja halu kommunikoida
sekd yleison etté kollegojen kanssa. Pyrin pois valheellisuudesta ja kohti
totuudenmukaisuutta, millé en tarkoita mitd4n yhta tietty4 totuutta. Py-
rin ottamaan riskejd ja menemé&in kohti pelkoa omat rajani tuntien. Olen
utelias. Pidén kiinni leikkimielisyydest4 ja halusta oppia uutta. Kuuntelen
hiljaisuutta. Ruokin mielikuvitusta. Luotan vaistoihin ja aisteihin. Pidén
kiinni unelmista ja jatkan niita kohti liikkumista. Uskon prosessiin ja tyon
tekemiseen.

Haluan kiittaa erityisesti professoreja Ari Tenhulaa ja Kirsi Monnia

téstd mahdollisuudesta julkaista maisterin opinnéytetyoni seké kaikesta
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tuestanne niin opintojen aikana kuin niiden jilkeenkin. Kirsille erityinen

kiitos opinnéytteeni ohjaamisesta ja inspiroivista hetkisté sen parissa.
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Tanssivasta ruumiista ja sen
mielekkyydesté (2011)

Merkityksesti tanssissa

Tekstini lihestyy kysymystd merkityksesté tanssissa katsauksella lénsi-
maisen taidetanssin historiaan. Késittelen tanssia ja siihen liitettyja kult-
tuurisia merkityksia sekd niiden muutoksia taiteenalan historiallisessa
jatkumossa. Pyrkimykseni on tuoda esiin eri aikoina balettiin liitetty&
merkitysmaailmaa ja sita kulttuurihistoriallista taustaa, jonka kautta sen
nykyinen muoto on mielestdni ymmaérrettévé. Seuraan tekstisséni Jennifer
Homansin (2010) kirjassaan Apollo ‘s Angels, a history of ballet esittimaa
laajaa kulttuurihistoriallista luentaa baletin historiasta. Viittaan my6s mui-
hin lahteisiin. Kirjoitukseni painopiste on ranskalaisen baletin perinteessi
myohéisesti renessanssista romantiikan aikaan saakka. Mielesténi tdmé
ajanjakso madrittai taiteenlajin keskeiset ldhtokohdat suhteessa siihen
luettavissa oleviin merkityksiin. Tarke#n4 viitteené toimii myos Susan
Leigh Fosterin (1996) artikkeli “The ballerina’s phallic pointe”, jossa hén
esittaa kriittisen feministisen tulkinnan baletin merkitysmaailmasta ja
sen tavasta muodostaa sukupuolta.

Lénsimaisen taidetanssin juuret ovat renessanssin ajan (1400-luku)
Italian hovikulttuurissa. Sen tirkeé osa olivat antiikin kirjallisia l1dhteits ja
paikallista kansankulttuuria yhdistelevit allegoriset juhlaesitykset, joissa
myos tanssilla oli tarkeé rooli. Antiikin sivistysperinnon laajempi tuntemus
liittyi Konstantinopolin lopulliseen hévioon Ottomaaneille ja sité seuran-
neeseen pakolaisvirtaan nykyisen Kreikan ja italian alueille. Tanssit olivat
luonteeltaan melko yksinkertaisia, pédosin rytmisisté kavelyaskeleista
koostuneita seuratansseja, joita kutsuttiin nimell4 ’balli’ tai ’balletti’. Bale-
tin historian ajatellaan yleisesti varsinaisesti alkavan Ranskan kuninkaan

Henri IT:n naitua italialaisen Catherine de Medicin vuonna 1533. Hinen
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myotéén italialaiset vaikutteet levisivit ranskalaiseen hovikulttuuriin ja
renessanssin hengen mukaisesti taiteet saivat keskeisemmain sijan. Taus-
talla vaikuttivat maan sekasortoinen poliittinen tilanne ja ajan filosofiset
virtaukset. 1500-luvun Ranskaa repi siséinen uskonnollinen vékivalta ja
hallitsijat uskoivat nayttavien hovispektaakkeleiden toimivan poliittisina
vilineind pyrkimyksille yhdistd4 maa ja tasoittaa jannitteitd eri ryhmien
vélilla. Tata taustaa vasten ja firenzeldisen esikuvan mukaan Kaarle IX
perusti vuonna 1570 Académie de Poésie at Musiquen. Sen toiminnassa
ajan keskeiset uusplatonistiset filosofiset vaikutteet yhdistyivit katolisen
vastauskonpuhdistuksen henkeen. Idealistisena tavoitteena oli ihmisen
taydellistiminen seké mieleltdéin etti ruumiiltaan.

Antiikista periytyva ajatus tieteen ja taiteen, erityisesti matematiikan
ja musiikin, kiinteéstd suhteesta oli keskeinen ldhtokohta Akatemian pe-
rustamiselle. Suhteessa taiteeseen ajateltiin, ettd soveltamalla kreikka-
laisen runouden tarkkoja metrisié rytmeja musiikkiin, tanssiin ja kieleen
saavutettaisiin harmoninen ja tasapainoinen kokonaisuus. Oppineisuus
ja hengellisyys pyrittiin néin saattamaan teatterilliseen muotoon. Kris-
tillisen perinteen viheksyv4 ja kriittinen suhde lihallisten himojen hallit-
semaan ruumiiseen oli ratkaistavissa tanssin avulla. Tanssiminen edella
mainittujen sédénneltyjen muotojen mukaisesti loisi yhteyden taivaalliseen
harmoniaan, sfdirien musiikkiin. Vuonna 1581 esitetty Ballet comique de
la Reine ilmensi néita pyrkimyksié entisté tivkemmin geometriaan poh-
jautuvan klassisen muotokielensé kautta. Tanssit piirsivét tilaan tarkasti
noudatettuja neli6ita, ympyroité ja kolmioita, joiden ajateltiin ilmentavan
jédrjen voimaa jérjestis ihmisten mieltd ja maailmankaikkeutta. Myos titen
ylevéitetyn ruumiin néhtiin kuvastavan suhteiden taivaallista harmoniaa
omassa arkkitehtuurissaan. Yleisesti voi todeta ett4, ajattelua leimasi viela
voimakas uskonnollisuus, joten taide, myos tanssi, ndhtiin ensisijaisesti
symbolisena vilityksené ihmisen ja yliaistisen absoluutin (jumalan) valilla.
Sindnsi kristinuskon kanssa ristiriitainen Platonin ideaoppi oli onnistuttu

jo keskiajalla yhdistdmé&én kirkon kannalta hyviksyttavéksi ajatusraken-
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nelmaksi. Taméan myota syntyi tdhén paivaan saakka heijastuva traditio
ajatella merkitysté tanssissa (baletissa) ideaalisen muodon tavoitteluna.

Siirryttaessa 1600-luvulle edellé kuvattu idealismi joutui vaistyméaén
historiallisten tapahtumien ja maailmankuvan muutoksen paineessa.
Vuosisadan ensimmaéiselld puoliskolla k&ydyn 30-vuotisen sodan myo6ta
koettu ennennikeméittomsén vékivallan aalto loi tarpeen luoda uudenlainen
vakaampi yhteiskunnallinen jarjestelm4, joka tulisi perustumaan itseval-
tiaalle monarkialle ja valtion aseman merkittavélle vahvistamiselle. Taiteen
tuli osaltaan palvella niitd padamasrid. Keskeista oli myos syntymaéssé ollut
rationalismin ja empirismin pohjalta kehittynyt tieteellinen maailmankuva,
mik& merkitsi uskonnon roolin vihittaista heikkenemisté ajattelun perus-
tana. Ihmisen mielen ja materiaalisen maailman suhteen pohdiskelu oli
alkavan uuden ajan keskeisié kysymyksié.

Descartes perusti modernin subjektiviteetin rationaaliseen mieleen,
mik4 johti dualistiseen mielen ja ruumiin erottavaan ajatteluun. Galilein
ja Newtonin matematiikkaan ja fysiikkaan pohjaavat teoriat mullistivat
kisitykset maailmankaikkeuden rakenteesta ja asemastamme siind. New-
tonin my6té syntyi myos ajatus absoluuttisesta tilasta, joka oli luonteeltaan
homogeeninen ja isotrooppinen. Teoksessaan Le corps et sa danse Daniel
Sibony (1995, 236) nékee téllaisen tyhjyyteen ja kappaleiden ulottuvaisuuk-
siin perustuvan tila-ajattelun baletin olemista méaérittéavani, vastakohtana
modernin- ja nykytanssin topologiselle suhteelle ruumiiseen. Viitoskir-
jassaan Olemisen poeettinen liike Kirsi Monni puolestaan korostaa edell&
viitatun platonistisen metafysiikan perinnon merkitysta baletin estetiikalle.
Hén mukaansa baletin mimeettinen suhde ideaaliin muotoon liittyy sen
tapaan keskittya liikkeen ”alkukuviin”, kuten askel, hyppy, pyoriminen
jne. (Monni 2004, 151.)

Ludwig XIV tuli nuorena tunnetuksi tanssivana kuninkaana ja hinen
roolinsa baletin historialliselle asemalle taidemuotona keskeinen. Kunin-
kaan suhde tanssiin ja sen harjoitteluun oli intohimoinen ja hin myos
esiintyi pitkéén julkisesti. Hanen projektinsa oli kuitenkin ennen kaikkea

poliittinen. Kuninkaan ruumis sai selkeéin konkreettisen merkityksen ju-
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malalta saadun vallan asuinsijana ja siten monet hovirituaalit keskittyivét
sen toimintojen seuraamiseen. Tdma4 edellytti aateliston alistamista ja
riisumista poliittisesta vallasta keskittamalla heidét tiukan etiketin val-
litsemaan hoviin. Tanssista tuli keskeinen osa ylimyston tapakulttuuria ja
sen riittdva hallinta oli tarkeydelta&n miekkailuun ja ratsastukseen ver-
rattavissa oleva taito. On tirke#d#d huomioida, ettd pitk&én vain miehille
oli sallittua tanssia esityksissa.

Hovielamé&a voi ajatella jatkuvana baletin kaltaisena rituaalina, jota
elavoitettiin ajoittain suurimuotoisilla spektaakkeleilla, joissa kuningas
esiintyi padosassa. Ndma suurille yleisomé#éarille suunnatut esitykset va-
littivat absoluuttisen monarkian allegorista viesti& myos hovin ulkopuoli-
sille. Ajanjakson térked perinto oli paitsi baletin perusasentojen koodiston
luominen, my6s baletin kiintea liittdminen etikettiin, ylhaison kayttay-
tymiskoodeihin, sek# spektaakkelimaiseen muotoon. Tanssin historian
kannalta keskeista oli my6s Ludvig XIV:n pa4tos perustaa Académie Ro-
yale de Danse vuonna 1661. Sen tavoitteena oli kehittéé tanssin opetusta
ja madrittaa sen keskeiset 'tieteelliset’ periaatteet. Ndiden tavoitteiden
toteuttamiseksi oli tarkeéda kehittis tapoja ilmaista tanssia kirjallisessa ja
kuvallisessa muodossa, eli notaationa. Raoul Auger Feuillet esitteli vuonna
1700 julkaisemassa teoksessaan Chorégraphie notaatiojérjestelmén, josta
tuli erittiin vaikutusvaltainen, ja joka ké#nnettiin nopeasti useille kielil-
le. Balettimestarit ympéri Eurooppaa kayttivit siti seuraavan vuosisa-
dan aikana. Homansin (2010, 19) mukaan notaation kehittamiselli oli siis
merkitystd myos eréénlaisena 'kulttuurivienti’ projektina. Ylivoimainen
ranskalaisen kulttuuri tuli olla tuotteistettavissa ja siten vietavissi myds
sen rajojen ulkopuolelle.

Ajateltaessa tanssin asemaa kulttuurissa ja siihen luettuja merkityksi&
tulee huomioida, etté tanssin ja muiden esittévien taiteiden sek# niiden
huippuosaajien keskeinen asema hovissa asettui selkeéién ristiriitaan muun
yhteiskunnan arvojen kanssa. Ammattimaiset esiintyjit olivat alempi-
saatyisia ja julkinen esiintyminen, eli sdédyton ruumiin esitteleminen,

oli syntii, joka johti yh& automaattiseen kirkosta erottamiseen ja mm.
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viimeisen voitelun epaémiseen. Téll4 asetelmalla on ollut historiallista
jatkumoa viime vuosisadalle saakka. Tanssiin ja teatteriin on vuoroin lii-
tetty apollonisen tai dionyysisen rituaalin lataus ja merkityskentta. Tama
on néhtévissd myos tuon ajan esitysmuotojen jénnitteisend suhteena. Ho-
vimiesten etiketin mukainen tanssi méérittyi termillé 'La belle danse’, kun
taas spektaakkelimuotoinen 'Ballet du cour’ sisélsi barokkisen estetiikan
mukaisesti myos villin mielikuvituksellisia ja burleskeja piirteita siséltavia
kohtauksia. Vain néihin ylimyston arvokkuudelle ja taidoille sopimattomiin
rooleihin tarvittiin alempisééityisten ammattilaisten teknisi4 ja akrobaat-
tisia taitoja.

Draaman ja oopperan kehitys kilpailevina taidemuotoina johti véhitel-
len uusien hybridisten muotojen syntyyn. ’Comédie-ballet’ ja 'Tragédie en
musique’ yhdistivét tanssin edelld mainittuihin muotoihin luoden pohjan
ranskalaiselle ’Opéra-ballet’ -muodolle. Tanssi oli yhi tarkeéssé roolis-
sa, mutta pyrkimyksen4 oli kehittéé draamallisesti johdonmukaisempi ja
ajanmukaisempi esitysmuoto. Tdma johti myos voimakkaisiin ristiriitoihin
uudistajien (Modernes) ja vanhoillisten klassisten esteettisten ideaalien
edustajien (Anciens) vélilla. Historiallisesti tété kiistaa on pidetty ennen
kaikkea kirjallisena véittelyné suhteessa 1600-luvulla syntyneeseen rans-
kalaiseen klassismiin ja sen kautta antiikin perinnon tulkintaan, mutta se
vaikutti voimakkaasti my0s baletin ja oopperan piirissi.

Tultaessa 1700-luvulle myos tanssin ja hovibaletin asema ja merkitys
muuttuivat vahitellen. Edellisen vuosisadan herooinen ja miesten dominoi-
ma tyyli vaistyi intiimimmaén ja luonnollisemman estetiikan tielt ja naiset
astuivat keskeisempéén rooliin nayttamolla. Baletti absolutismin allegori-
ana ja ylimyston ylevén etiketin ilmaisuna alkoi vaikuttaa vanhentuneelta.
Térked muutos oli myos esiintyjien ammattimaistuminen. Ylimyston tanssi
muuttui puhtaasti sosiaalisen kanssakéymisen muodoksi ja vastaavasti
Pariisin Oopperan yhteydessé alettiin kouluttaa ammattitanssijoita vuo-
desta 1713 alkaen. Tanssin yhdistdminen kulttuurisesti feminiinisyyteen
ja toisaalta tanssijan ammatillisen statuksen syntyminen ovat molemmat

keskeisid myohempéén tanssin historiaan heijastuvia kehityskulkuja.
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Alkava valistuksen kausi merkitsi edellisellé vuosisadalla voimistunei-
den ja keskenin kilpailevien rationalistisen ja empiristisen ajattelumallien
voimistumista. Valistus on néhtévissi hyokkéayksené annettuja tiedollisia,
uskonnollisia ja poliittisia absoluutteja vastaan. Yksilon kyky4 itsenéi-
seen rationaaliseen ajatteluun ja maailman hahmottamista kehittyvien
luonnontieteiden kautta alettiin pitida keskeisini edistyksen edellytyksina.
Valituksen kriittinen henki kyseenalaisti siis itsevaltiuden, kirkon aseman
sekd ajan irrationaaliset uskomukset, ja vallitsevan jarjestyksen kannalta
uhkaavinta oli ateististen késitysten entistid avoimempi julkitulo. T4t4 aa-
tehistoriallista taustaa vasten on ymmarrettavis, etta taiteen tuli muuttua
ja pystya vélittimain muotoutumassa olevan uudenlaisen subjektiviteetin
edellyttdmia merkityksid. Ajan vanhentuneena pidetty# balettia kohtaan
kohdistettiin voimakasta kritiikkié ja se n&htiin merkityksesté tyhjen-
tyneiden muotojen kertaamisena ja tyhjénpéivaiseni viihteeni. Epailyn
kohteeksi joutui baletin kyky ylipd4nsa valittaé merkityksia ja siten sen
asema taiteena. Ratkaisuksi esitettiin formaalin liikekielen yhdistdmista
pantomiimiin ja siten pyrkimystéa yksilollisempéén ja realistisempaan il-
maisuun. Kyse oli nimenomaan yksilon ja hénen ilmaisunsa tekemisest
nékyvammaiksi nayttamolla. Selkes esimerkki tésté kehityksesté oli sithen
saakka yleisesti baletissa ja teatterissa kéytettyjen maskien kayton vihe-
neminen. Pantomiimin kéytto mahdollisti uudenlaisen ajattelun suhteessa
balettiesityksen kykyyn luoda yhteniisié narratiivisia kokonaisuuksia ai-
kaisempien episodimaisten esitysmuotojen sijaan.

Ajan keskeinen uudistaja oli ranskalainen koreografi ja tanssiteoreetik-
ko Jean-Georges Noverre. Hin esittia tunnetussa tekstisséén Lettres sur
la danse et sur les ballets (1760) suuntaviivoja baletin reformille kohti yhte-
néistéd draamallista esitysmuotoa. Noverre sai vaikutteita tuntemaltaan
englantilaiselta néyttelijalta ja ohjaajalta David Garrickilta. Garrick oli
uudistanut nayttelijintyota ja teatterin esityskiytantoja tuomalla mukaan
elementteji teatterin kansanomaisemmista muodoista, kuten commedia
dell “arte, pantomiimi ja klovneria, seké kehittdmalla luonnollisempaa

puheilmaisua. Hanen pyrkimyksenién oli luoda laajemmin eri yhteis-
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kuntaluokkia puhuttelevaa teatteria. Noverre néki baletin tulevaisuuden
tanssin, pantomiimin ja nayttdmon kuvallisen komposition uudenlaisena
yhdistelméné. Nikemys pantomiimin uudistavasta luonteesta nousee esiin
my6s kriittisesti balettiin suhtautuvien Rousseaun ja Diderot n teksteissa.

Teoksessaan Choreographing Empathy Susan Leigh Foster (2011, 42)
kuvaa pantomiimin ja narratiivisuuden mukanaan tuomaa muutosta
liittyen sukupuolten tyonjakoon tanssissa. Miesten véihenevé lédsnéolo
nayttamolla ja Feuillet ‘n notaatio jarjestelmén jadminen pois kaytosta
heikensivit tanssin statusta suhteessa muihin taidemuotoihin. Tanssi
erotettiin maskuliinisesta symbolisesta jarjestelmisté, joka oli antanut
sille materiaalisuuden ja tasavertaisuuden muiden taidemuotojen kanssa.
Fosterin (2011, 43) mukaan Hegel ei pitdnyt tanssia 'oikeana’ taidemuotona,
koska se ei héinen nikemyksensé mukaan kehittynyt mistéén perustavaa
laatua olevasta ilmaisun mediumista ja siten vain koristeli tarinaa liik-
keell4. Notaation héviiminen merkitsi myds termin koreografia jaédmista
pois yleisesta kéytosta.

Valistuksen ajan ajattelua leimasi pyrkimys kohti uutta vuosisataisesta
kulttuurisesta kuonasta puhdistettua ihmisyytta. Kyse oli paluusta luon-
toon ja yksinkertaisempaan eldménmuotoon. Mukana oli myds skeptista
asennetta suhteessa kieleen ja sen kykyyn uudistua osana taté projektia.
Miimi ja ele n#htiin autenttisempana ruumiillisena ilmaisuna ihmisen psy-
kologisesta syvyydesti. Noverren uusi draamallinen balettimuoto ’ballet
d’action’ otti siis tehtévikseen tarinan kertomisen eleen ja draamallisia
merkityksii kantavaksi muotoillun tanssiliikkeiden avulla. Noverre halusi
ennen kaikkea liitt44 tanssin ’jiljittelevien taiteiden’ joukkoon. Keskeisié
keinoja olivat kohotettu ja tyylitelty draamallinen ele seké asetelmallisten
nayttamokuvien jatkumo. Noverren uudistukset ovat néhtévissé erdéana
baletin my6hemmén historian keskeisen l&htokohtana. Juonelliset ja mii-
mié sisaltavat baletit muodostavat yha baletin perusrepertuaarin.

Ranskan vallankumous ei merkinnyt hovitaiteen vahvaa leimaa kan-
taneen baletin loppua. Vallankumouksen jélkeinen murrosvaihe merkitsi

kuitenkin ainakin viliaikaisesti aristokraattisen hovitaiteen vaistymista
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ja tasavaltalaisten esteettisten ja poliittisten ideaalien saattamista néyt-
tamolliseen muotoon. Baletti sai tehtavikseen vilittaa vapauden, veljey-
den ja tasa-arvon ideaaleja tuomalla nayttamolle esityksié, joiden hahmot
edustivat uuden yhteiskunnallisen jérjestyksen sankareita. Homans (2011,
112) jaljittas erdéin myshemman baletin keskeisen piirteen eli balettikuoron
(corps de ballet) juuret vallankumouksen jélkeisiin esityksiin ja festivaa-
leihin. Niissi esiintyi usein valkoisiin pukeutunut naisjoukko, joka edusti
syntyperaltasn alhaista, mutta muutoin esimerkillisen hyveellista ja ajan
hengen mukaista yhteisollista ideaalia. Baletin kehitykselle oli keskeista
sen joutuminen uudelleen kosketuksiin kansanomaisempien muotojen
kanssa. Sen yhteys ylhdison hovietikettiin l6yheni ja ruumiillisuus tuli
nakyvamméksi mm. huomattavasti paljastavamman pukeutumisen kautta.
Lisdksi uuden ja vaarallisen eroottisena pidetyn sosiaalisen tanssin eli
valssin suuri suosio merkitsi nopeasti my6s ruumiillisen kontaktin tuloa
nayttamolle. Erityisesti miestanssijat kehittivit balettitekniikkaa uuteen
suuntaan yhdistéden aikaisemmin eri tanssijatyyppejé ja yhteiskuntaluokkia
edustaneet tanssit ja askeleet virtuoosiseksi tyyliksi, joka alkaa vastata
meidin kisitystamme baletista muotona. Balettitekniikalle ominainen
jalkojen auki kierto lisdéintyi 180 asteeseen ja harjoitusmetodit saivat ny-
kynikokulmasta tunnistettavan muodon. Paradoksaalisesti timé merkitsi
1800-luvun alkupuolella miestanssijoiden vahittéista havidmista néaytta-
molté. Porvarillistunut kulttuuri piti néita pidikkeettoméasti ruumiillisuut-
taan ja sen uusia kinesteettisid mahdollisuuksia esitténeitd miestanssijoita
dekadenttina ja paheksuttavana ilmioné. Alkoi ballerinan aikakausi.
Romantiikan ajan baletti synnyn historiallinen konteksti oli Napoleonia
seurannut kuningasvallan restauraatio Ranskassa. Ajan poliittinen henki
pyrki lopettamaan vallankumouksen liikkeelle saamat uudistuspyrkimyk-
set ja palauttamaan uskonnon keskeisen aseman arvomaailman perustana.
Tama merkitsi mm. naisten paluuta perinteisempéén ja alistetumpaan
yhteiskunnalliseen rooliin. Ajan taidetta leimasivat pettymys valistuksen
ideaaleja kohtaan seki kiinnostus voimakkaita emootioita, mielikuvituk-

sellista ja yliluonnollista kohtaan. Ranskalaisen romantiikan keskeinen
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kaunokirjallinen l4htokohta oli Chateaubriand, jonka tuotannossa histo-
riallisen tilanteen tuottama pessimismi on keskeisti. Hieman myshempi
baletille keskeinen kirjallinen hahmo oli runoilija ja kirjailija Théophile
Gautier. My6s Heinrich Heine ja Stéphane Mallarmé kirjoittivat baletista
ja vaikuttivat sen romanttisen estetiikan muodostumiseen.

Ballerinan nousu keskeiseen asemaan baletissa henkil6ityy Marie
Taglioniin. Aikalaiset nikivat hanen tanssissaan yhdistelmén edellisen
vuosisadan ylevii ranskalaista tyylig, italialaisen koulun fyysisyytt4 ja
romantiikan henkisyytta. Taglionin tunnetuin rooli oli baletissa La Syl-
phide, joka on romanttisen baletin keskeinen teos. Sen tarina sijoittuu
Skotlannin ylamaille ja kuvaa miehen ja yliluonnollisen sylfidin traagista
rakkautta. Sylfidi, eréénlainen ilman henki, oli erés edellisen vuosisadan
valistusta vastustaneiden ja okkultismista innostuneiden kirjallisten pii-
rien lempihahmoista. Témén maan ja taivaan viliin sijoittuvan hahmon
ruumiillistaminen edellytti nousemista yha korkeammalle varpaiden péélle,
mika johti vaiheittain varvastanssitekniikan kehitykseen. Niin syntynyt
ballerina oli vastakohtien ja paradoksien leimaama hahmo; samaan aikaan
voimakas ja heiverdinen seké seksuaalisesti vetovoimainen ja sives. Taglio-
nin ura oli erittain menestyksekés ja hén oli ensimméiinen kansainvélinen
balettitahti, joka tunnettiin ympari Eurooppaa. Homans (2011, 161) kuvaa
Taglionia ensimmé&isené porvarillisena ballerinana, joka her#tti voima-
kasta vastakaikua myos naispuolisessa yleisossé. He paitsi ihailivat hdnen
tanssiaan, myos samaistuivat Taglionin yksinkertaiseen ja kunnialliseen,
siis ajan porvarillisten arvojen mukaiseen julkisuuskuvaan. Romanttisen
baletin kausi oli ajallisesti lyhyt, mutta se synnytti baletin nykyisenkaltai-
sena taidemuotona. 1800-luvun puolivélisté eteenpéin ranskalainen baletti
menetti elinvoimaisuuttaan ja painopiste alkoi véhitellen siirtya Venéajélle
ja tradition séilymisen kannalta myos Tanskaan.

Susan Leigh Fosterin teksti ”The ballerina’s phallic pointe” (1996) on
kriittinen ndkemys baletin miehista katsetta palvelevasta estetiikasta.
Han mukaansa edell& kuvattu romanttisen ajan baletti on jattanyt jal-

keensi kestévin jiljen, joka kummittelee myos meidén aikamme baletin
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esityskéytantojen estetiikassa. Foster (1996, 3) ottaa ldhtokohdakseen
edelld mainitun La Sylphiden (1832) ja hieman myohemmaén Gisellen (1841),
jotka kuuluvat yhi esitettyyn klassisen/romanttisen baletin repertuaariin.
Hén tulkitsee niiden vélittaman maailman mielekkyyttd marxilaisen ja
poststrukturalistisen kulttuuriteorian kautta. Fosterin artikkelin otsikon
’fallos’ on Lacanin psykoanalyyttisen teorian termi, joka viittaa imaginaéri-
sessé rekisterissé subjektin kastraatioon ja oidipuskompleksiin ja Lacanin
mukaan fallos on sek# Toisen halun, ettd nautinnon (jouissance) signifioija.

Foster (1996, 13) menee omassa tulkinnassaan pidemmidille ja lukee
ballerinan vertikaaliseen ruumiillisuuteen my6s viittauksen penikseen.
Hén ldhtee Homansin (2010) -tavoin liikkeelle kulttuurihistoriallisen kon-
tekstin kuvauksesta, mutta siirtyy kriittisen nakékulmansa kautta ana-
lysoimaan baletin tapaa tuottaa sukupuolta nayttamolle. Historiallisesti
keskeinen kehityskulku oli entisté voimakkaampi sukupuolen mukainen
jakautuminen suhteessa yhteiskunnan julkiseen piiriin. Ajan porvarillisten
arvojen mukaan naiset kuuluivat yksityisen (kodin) piiriin ja miehet puo-
lestaan hallinnoivat ja kantoivat vastuuta julkisen piiristé. Teatterista ja
erityisesti baletista tuli ainoita tapoja esitelld naisen ruumista julkisesti.
Taustalla on myds néhtavissd muuttunut suhde ruumiiseen seké tanssissa,
ettad laajemmin ajan kulttuurissa. Foster tuo esiin muutoksen suhteessa
tapaan ajatella tanssivaa ruumista. Edelliselle vuosisadalle saakka tanssi
oli erdénlainen 'meta-harjoite’, joka toimi koulutuksena kaikille eliméan
aloille. Teatteritanssin uusien metodien mukainen ruumiin harjoittaminen
tuotti vélineellisemmin ja sosiaalisesta kontekstistaan erotetun suhteen
ruumiiseen. Foster (1996, 6) nikee tamén myos yhteydessé kehittyvaan
kapitalismiin ja sen pyrkimyksiin tuotteistaa ja markkinoida tanssijan
ruumis. TAm4 tuotteistettu ruumis oli myds tanssijoiden sosiaalisen maail-
man jokapéivéinen tosiasia ja prostituutio kuului itsestéén selvésti baletin
maailmaan. Tanssissa oli ndhtévissi mies- ja naistanssijoiden tekniikan
entisté selkeimpi eriytyminen ja uudenlainen, osaltaan varvastanssin

edellyttama paritanssitekniikan kehittyminen.
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Kysymys balanssista oli keskeinen jo aiemmin, mutta varpaille nousun
tuottamat suuremmat haasteet tasapainon hallinnalle tuottivat uudenlaista
tekniikkaa ja estetikkaa suhteessa miehen ja naisen ruumiilliseen kohtaa-
miseen néyttdmolla. Nainen nousi miesten katseen ja kosketuksen raamit-
tamaan keskioon. Téassé korostuneiden sukupuolierojen paritanssissa mies
tuki, ohjasi ja manipuloi ballerinaa, joka puolestaan eléytyi (mies)runoi-
lijoiden (mm. Gautier) ja muiden libretistien luomiin naishahmoihin. Ne
edustivat ajan hengen mukaista miesten tulkintaa naiseuden dualistisesta
hyvé-huono-akselista, jossa edelld kuvatut sylfidit ja muut henkiolennot
edustivat saavuttamattomia ja hieman pelottaviakin ideaalihahmoja, ja
eksoottiset orientaaliset ja mustalaiset puolestaan naiseuden ruumiil-
lisempaa ja siten miehisen halun kannalta kiinnostavia puolia. Merkille
pantavaa on, ettd uudenlainen kurinalainen ruumiillisuus ei viela tuol-
loin de-seksualisoinut tanssijan ruumista. Sen voi ajatella voimistaneen
esineellistéavaé suhdetta ruumiiseen ja siten ‘osittaneen’ sité esteettisen
arvioinnin kohteeksi asetettuihin ruumiinosiin. Erityinen huomio kiinnittyi
entista paljastetumpiin jalkoihin ja niiden eroottiseen vetovoimaan. Kehit-
tynyt varvastekniikka korosti niiden voimaa ja pitkaa linjakkuutta tavalla,
joka léhes erotti ne muusta ruumiista. Toisaalta lonkan ja reisien lihak-
siston lisé&intynyt voima ja venyvyys mahdollistivat jalkojen suuremman
erottautumisen toistaan ja siten uuden viittaavuussuhteen tilaan. Jalat
osoittavat ja ulottuvat ympéroivaén teatteritilaan mahdollistaen entisté
tarkemman ja selkeimmaén ruumiillis- tilallisen arkkitehtuuriin. Ne vies-
tittavat pyrkimysté rationaaliseen ja ideaaliin muotoon ja sen abstraktia
lihallista toteutusta.

Fosterin (1996, 13) esittamé nédkemys ballerinan fallisesta identiteetis-
té viittaa vertikaalisuuden liséksi jalkojen esteettiseen ensisijaisuuteen
suhteessa naisen &itiyteen liitettyihin ruumiin osiin, kuten rinnat ja vatsa.
Héanen mukaansa ballerinan identiteetti sijoittuu peniksen ja fetissin véliin,
kuitenkin paeten molempia sdilyttdmélla oman kokonaisuutensa. Fosterin
provokatiivisen ja ironisen nikemyksen mukaan baletin tapa muotoilla

erityisesti jalkojen liiketts jannitteisten muotojen ja pehmenemisen vuo-
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rotteluna muistuttaa "peniksen omatahtoista mieltd”. Fosterille ballerina
on ensisijaisesti maskuliinisen halun ja fantasian objekti, jonka vetovoima
perustuu jatkuvaan muodonmuutokseen ja siten myos katoavuuteen ja me-
netykseen. Baletin 4arimmaisyyksiin muokattu ruumis on muodon antoa
merkityksille, jotka heijastelevat miehisen rationaalisen estetiikan ideaa-
leja ja jotka toisaalta toimivat fallisen vallan ja fantasioiden nayttamona.
Fosterin mukaan baletin pyrkimys muokata ruumiin (reaalisen) kaaosta
geometriseksi ja matemaattiseksi kieliopiksi muuttaa sen symboliksi. Kyse
on siis myo0s kielen suorittamasta kastraatiosta.

Foster nékee 1800-luvun perinnon yhé hallitsevana ldnsimaisessa ba-
letissa. Voimassa ovat yha mm. jako klassisen askelsanaston ja esittévien
eleiden vilill4, seki selked sukupuolten vilinen tyénjako. Tamén paivin
balettia leimaavat kuitenkin myds lihaksikas atleettisuus seké ruumiillisen
suorituskyvyn #érirajoille viety abstrakti geometrisuus ja tekninen vir-
tuositeetti. Kehitys on heikentényt baletin eroottista vetovoimaa ja ehké
myos ylipdinsd himmentényt sen auraa taidemuotona. Foster (1996, 15)
paattaa tekstinsd tuomalla esiin kaksi tapahtumaa, jotka vaikuttivat mer-
kittavasti ballerinan fallisen perinndon muuttumiseen. 1900-luvun alussa
esiin astuivat modernin tanssin pioneerit, kuten Isadora Duncan, jotka
tekivit ja tanssivat itse omat koreografiansa ja siten omivat phalluksen
itselleen. Se merkitsi myos néyttimon seksuaalipoliittista vallankumousta.
Baletin vastauksena esitettyyn haasteeseen voi pitia venéliisten Fokinen
ja hieman mydhemmin Nijinskin t6it4. Niissé tulee esiin 1900-luvun ba-
letille ominainen seksuaaliselta suuntautumiseltaan méaérittelemiton ja
vahitellen myos selkeésti queer-identiteetin omaava miestanssija.

Yhteenvetona edeltiavésti balettiin liittyvasta tekstisté totean, etta
toin siiné esiin omalle ajattelulleni keskeisen kulttuurisen viitekehyksen,
jonka kautta ajattelen balettia tiné péaivani. Suhteeni siithen on monin
tavoin ambivalentti. En koe olevani koulutukseltani perinteisessi mielessi
klassinen tanssija, mutta olen kuitenkin ensin opiskellut ja my6hemmin
opettanut balettia intensiivisesti. Kiinnostavaa siin& on yh& omakohtainen

ruumiillinen suhde traditioon ja historiaan. Jokainen balettia tosissaan
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opiskellut asettuu opettajiensa kautta suoraan historialliseen linjaan, joka
johtaa aina Ludwig XIV:sta akatemiaan. Toisaalta tuossa traditiossa on
nykyajan perspektiivista paljon eettisesti, esteettisesti ja poliittisesti epai-
lyttavaa ja suorastaan tuomittavaa. Téssé mielessé yhdyn paljolti Fosterin
(1996) kriittisiin ndkemyksiin ja nden baletin kyvyttomyyden syvemmin
paivittaa ajatteluaan suhteessa sukupuoleen keskeiseni haasteena sen
taiteelliselle merkitykselle ja kyvylle uudistua. Ongelmana on myds kano-
nisoidun repertuaarin kapeus ja sitd kautta usein esteettisten ideaalien
adarimmainen konservatiivisuus. Pyrkimykset uudistumiseen merkitsevét
yleensa viihteellistymist4, eivét uusien merkitysmaailmoiden avaamista.
Kyse on tietysti myos hovitaiteen perintéa kantavan erittéin kalliin taide-
muodon asemasta porvarillisen kulttuuriteollisuuden aikakaudella. Enk&
on ajateltava, ettd oopperatalojen suojissa toimivat suuret balettiryhmét
eivit kerta kaikkiaan kykene toimimaan tavalla, joka mahdollistaisi syvlli-
semmén péaivityksen baletin tavassa olla taidemuotona ja siten lihentymi-
sen muun nykyesitystaiteen ja viime kédessé ympéroivin maailma kanssa.
Téssé yhteydesséa voi mainita poikkeuksena William Forsythen pitkéén
johtaman Frankfurtin baletin, joka nykyaikaisti ja kehitti merkittavasti
eteenpiin baletin estetikkaa.

Myos ruumiin tasolla suhteeni balettitekniikkaan on ristiriitainen.
Téassa kohtaa on mielesténi syyté erottaa toisistaan voimassa olevat
esityskiytdnnot ja niihin liittyva esteettinen arvomaailma ja toisaalta
baletin opiskelu ruumiillisen ajattelun kehittéamisen4 ja sen liikkeellisen
kokemusmaailman laajentamisena. Viimeisen parin sadan vuoden aikana
nykyiselleen kehittynyt tekniikka on kodifioinut liikesanastonsa ja harjoi-
tusmetodinsa tavalla, jota voi kuvata suljetuksi tekniikaksi. Tama mm.
Jaana Parviaisen (2006) kéyttadma termi viittaa séédeltyyn jarjestelmésn,
jossa toimitaan ennalta asetettujen paédmaérien puitteissa ja jossa yksi-
16n mahdollisuudet tehda itseéén miellyttavid muutoksia ovat véhéiiset.
Suhteessa nykyhetken yksil6llisyytta ja luovuutta korostavaan kulttuuriin

ristiriita on selkeé.
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Mielesténi asia on kuitenkin monimutkaisempi. Tosiasiassa harjoitus-
metodit ovat jatkuvassa muutoksessa mm. lisédéntyneen tanssildsketieteel-
lisen tiedon ja muuttuvien oppimiskésitysten kautta. Tradition merkitysta
korostavassa taidemuodossa muutos on kuitenkin hidas ja edellytté4 yleen-
sé sukupolvenvaihdosta. Lisdéntynyt tieto ruumista fysiologisella tasolla
on sekin kahteen suuntaan viittaava kehitys. Toisaalta sen tarjoaa tietoa,
jonka kautta selkeésti vahingolliset késitykset ja harjoitusmetodit on muu-
tettavissa ja toisaalta se mielesténi korostaa esineellistéivaa suhdetta ideaa-
lien kautta ajateltuun ruumiiseen. Ruumis muuttuu jatkuvan kehittadmisen
ja huolenpidon objektiksi ja irtoaa eletyn ruumiin kokemusmaailmasta ja
siten my0s sen ilmaisevuus hévidé. Tai ehké asiaa on ajateltava toisin ja
todettava, ettd baletti on tita kautta ajateltuna nimenomaan nykyaikaista
tuottaessaan huipputeknologista, atleettista ja yksilollista ruumiillisuutta.

Ajattelen baletin tapaa muotoilla liikettd ruumiin kinesteettis-
ten mahdollisuuksien kannalta rajoittuneena, mutta omassa tilal-
lisessa suuntautuneisuudessaan kuitenkin kiinnostavana ja monia
mahdollisuuksia siséltavéni. Baletti on mielesténi paitsi annetun
muodon tuottamista myos tilaisuus tutkia ruumiin arkkitehtonista
(tilallista) jarjestaytymistd johdonmukaisen metodin kautta. Ajatte-
len my0s, ettd hyvin opetettuna baletti tyostéia liikelaatuja tavalla, jo-
ka liséé tanssijan mahdollisuuksia liikkeen rikkaaseen artikulointiin.
Suhteessa sen ideaaleja muotoja hakevaan estetikkaan ajattelen, etta
abstraktien ja ideaalien muotojen vetovoima ei ole hévinnyt modernin
myo6té. Ne ovat "kaivertuneet’ meihin syvélle ruumiillisina ja kulttuurisina,
joskin nostalgisina, elein&. Tém# on usein ajateltavissa kaipuuna ‘'mennytta
maailmaa’ kohtaan ja siten poliittisesti epailyttdvina reaktionaarisuutena.

Kuvaan tiaten suhdettani balettiin ambivalenttina suhteessa sen eet-
tiseen, esteettisen ja poliittiseen siséltoon. Kyse on suhteesta historiaan,
samanaikaiseen haluuni olla sithen yhteydessi ja erossa. William Forsythe
ajattelee, ettd puhuttaessa klassisen baletin liikesanastosta, puhutaan
itse asiassa liikkeen ideoista (vrt. Monni 2004). Ajatus tulee esiin Gerald
Siegmundin (2011, 20-37) tekstissa "The Space of Memory”, joka siséltyy
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Forsythen tyota kisittelevaan artikkelikokoelmaan William Forsythe and the
Practice of Choreography. Forsythe jatkaa ajatusta sanomalla, etta baletti
on idea tai kieli, joka heraé eloon vain puhumisen, eli tanssimisen aktissa.
Tanssija ei tee arabeskia, vaan kéy sen lavitse kuin kulkien lépi hologram-
min ja saaden siten kuvan aikaan vain jalkikétisesti. Se on yhdistelma
kaikkia mahdollisia arabeskeja, joita voi olla dsreton méira. Kyse ei ole
endé baletin ydinolemuksesta jota ruumiillistetaan parhaan kyvyn mukaan,

vaan spektraalisesta muodosta, jonka ontologinen status on poissaolo.
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Kontakti-improvisaatio, tanssi ja elimé:
ihmisen kokoisia kokemuksia kontakti-
improvisaatiosta (2008)

Johdanto

Opinnéytetyoni kirjallisessa osiossa pohdin kontakti-improvisaation har-
joittamisen vaikutuksia omaan kehitykseeni tanssijana ja ihmisen4. Ennen
kaikkea tutkin kehollisen ja kehomielellisen ymmaérrykseni kehittymistéa
lajin harjoittamisen kautta. Lisdksi tutkin sitd, milla tavalla kontakti-imp-
rovisaation avulla saavuttamani ymmérrys auttaa minua muussa tanssijan
ja opettajan tyosséni.

Kiinnostuin aiheesta, koska olen kokenut kontakti-improvisaation avul-
la saavani nopeasti syvéllisempad ymmarrystd oman kehoni toiminnasta.
Olen harjoittanut kontakti-improvisaatiota vasta vihén yli vuoden, mutta
jo nyt kokenut oppivani sen avulla uusia puolia itsesténi, muista ihmisista
ja omasta maailmassa olemisestani. Samalla olen ollut pahoillani siit4, et-
ten loytanyt tita tanssimisen muotoa aiemmin seké pohtinut syité siihen,
miksei sitd suomalaisessa tanssikoulutuksessa juuri tuoda esille. Uskon,
etta kontakti-improvisaatiosta saattaisi olla apua monelle muullekin ny-
kytanssijalle kehollisen ymmaérryksen kehittdmisessa.

Toisaalta kontakti-improvisaation pariin 16ytaa ehké parhaiten silloin,
kun itsellé on jokin tarve yhteisollisyyteen ja uusien merkitysten 16ytéami-
seen eldmaéssi tai silloin, kun vain konkreettisesti kaipaa enemmén kos-
ketusta tai ldheisyyttd. N4in kévi ainakin omalla kohdallani, vaikken ollut
edes tietoinen naisté tarpeista ensimmaisillé harjoituskerroillani. Luulin
etsivéni vain uusia tapoja harjoittaa tanssitekniikkaa ja l6ytaa voimaa ke-
hostani, mutta paidyin haluamaan kosketuksi tulemista seké kyseenalais-
tamaan omia sosiaalisia kayttéytymiskoodejani. Kontakti-improvisaation
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tekemiseen ei mielesténi voi pakottaa, mutta sen valitseminen tekeeko
kontakti-improvisaatiota vai ei, ja4 aika sattuman varaan, ellei siti edes
jollain tavalla tuoda esille tanssinopetuksessa.

Omat oppimiskokemukseni ja oivalluksen hetkeni kontakti-improvi-
saation parissa liittyvét fyysisiin elementteihin, kuten keskustan kéyttoon
ja kasityksiini maadottumisesta; kehomielen kysymyksiin kuten havain-
nointiin ja kuunteluun; seké sosiaalisiin kysymyksiin kuten yhteisollisyy-
teen ja yhdessé oppimiseen. Ajatukset, joita tutkielmassani tuon esille
ovat kaikki sellaisia, joiden parissa tyoskentelen télld hetkelld muutenkin.
Niinpé minulla ei ole kirjoittaessani tarvetta eikd mahdollisuutta erottaa
niitd muusta el&imésténi.

Lis#ksi monet kysymyksist4 liittyvit useimpien nykytanssijoiden pai-
vittiiseen tyoskentelyyn. Uskon, etté kontakti-improvisaation periaatteita
voi soveltaa myos kaikessa muussa liikkeessé ja tanssissa samalla tavalla
kuin muiden kokonaisvaltaisuuteen pyrkivien kehomielitekniikoiden pe-
riaatteita. T#llaisiksi koen mm. Alexander-tekniikan, Feldenkreis-mene-
telmén ja Body mind centeringin.

Tyoni edetessé pyrin eri osa-alueiden kautta pohtimaan paitsi sit4,
mité kontakti-improvisaatio on niistd minulle opettanut, myds sité, mill&
tavalla koen tai uskon voivani hyodyntia tatd osaamista muussa tyosséni.
On kuitenkin térkesda huomauttaa, etté tyoni on paitsi hyvin subjektiivinen,
myos tiettyyn aikaan ja paikkaan seké tdmén ajan ja paikan tanssi- ja taide-
késityksiin sidottu. Asiat, jotka télla hetkelld koen merkityksellisiksi paitsi
itselleni, my6s muille nykytanssijoille, eivét valttamaitta ole sité tulevaisuu-
den tanssijoille tai tdmén hetken tanssijoille jossain hyvin toisenlaisessa
kulttuurissa tai esimerkiksi klassisen baletin piirissa.

Oman kokemukseni mukaan suomalaisen ja eurooppalaisen uuden
tanssin kentélla haetaan usein luonnollista, keholle ekonomista tapaa liik-
kua ja olla, samalla kun yleison ja esiintyjien vélisté rajaa pyritd&n monin
tavoin rikkomaan. Niitéa kysymyksié olen itse voinut kisitelld my6s kon-

takti-improvisaation yhteydessé.
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Minun on huomautettava, etten vihin yli vuoden kokemustaustalla-
ni koe olevani kovin syvélla kontakti-improvisaation maailmassa. Uskon
kuitenkin, ettd nimenomaan téllainen tuoreiden 16ytojen ja uuden etsijén
nikokulma saattaa olla kiinnostava kaiken kontakti-improvisaatiosta kir-
joitetun joukossa.

Tyoskentelyni aiheen parissa perustuu ennen kaikkea henkilokohtai-
sille kokemuksille ja niiden yloskirjaamiselle, muistelutydlle seké péiva-
kirjamerkinndgille. Erityisesti ammennan niisté kokemuksista, joita sain
Freiburgin kontakti-improvisaatiofestivaaleilta’ kesélla 2007, Angela Donin
ja Juha Viitamé&en intensiivikursseilla syksyll4 2007 seké monissa yksittai-
sissé jameissa syksylla 2007. Osallistuin Freiburgin festivaaleilla amerik-
kalaisen pitkén linjan tanssijan Chris Aikenin intensiivikurssille sekd mm.
Ray Chungin, Ulla Mikisen ja Andreas Burgertin lyhyisiin tyopajoihin. Osa
oppimiskokemuksistani perustuu jameissa ja niiden yhteydess# kiymiini
keskusteluihin toisten kontakti-improvisaation harjoittajien kanssa.

Lisédksi olen taustoittanut tietdmysténi lukemalla mm. Cynthia No-
vackin ja Nancy Stark Smithin kirjoituksia, Contact Quarterly lehden
artikkeleita seké katsomalla Steve Paxtonin selostamat kontakti-impro-
visaatiovideot. Tutustuin myos Katri Luukkosen vuonna 2006 Teatteri-
korkeakoulun pedagogian laitokselle tekem&in proseminaarityohon Inessd
kontsuskenessd. Hanen ty6tansé varten haastattelemansa ihmiset pysyivit
nimettomin4 ja ovat sité niin ollen myos omissa viittauksissani Luukkosen
ty6hon. Olen myos keskustellut aiheesta kirjallisen tyon ohjaajani ja itsekin
kontakti-improvisaatiota harjoittavan tanssitaiteilija Soile Lahdenperén
kanssa seki tehnyt lyhyet sihkopostihaastattelut kahdelle toiselle suo-
malaiselle kontakti-improvisaatiopioneerille: Jaana Kleveringille ja Liisa

7 Freiburgin kontakti-improvisaatiofestivaali on vuodesta 2000 alkaen jirjestetty jokavuo-
tinen festivaali, jossa 200 lajin harjoittajaa tapaa toisiaan, osallistuu tyépajoihin, tanssii
jameissa seké asuu ja sy6 yhdessé. Festivaali on Euroopan suurin kontakti-improvisaatio-
festivaali ja se ker#é vuosittain ihmisié ja arvostettuja opettajia ympéri maailmaa. Tésti
huolimatta se toimii yhteiséllisyyden periaatetta noudattaen pisasiassa talkootyévoimin.
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Pentille. Lukemani perusteella kerron tiivistetysti kontakti-improvisaation
historiasta ja sen syntyyn vaikuttaneista asioista, jotta lukijalla on mahdol-
lisuus linkittaa tutkimuskysymyksiéini jo aiemmin tehtyyn ja kirjoitettuun.

Suuri haaste téssa tyossd minulle itselleni on tuottaa tekstii nimen-
omaan omakohtaisesti ja omista kokemuksista. Syksylld 2007 vaikutuin
suuresti osallistuessani Tietoa tanssista seminaariin ja siell& ruotsalaisen
tanssitaiteilija Efva Liljan luennolle. Efva Liljan kéyttadmit sanat seki ha-
nen puhuessaan, etté hénen pienissé kirjasissaan avasivat minulle tanssia
sellaisella tavalla, mihin harva teksti on pystynyt. Hinen mukaansa taiteen
keinoilla ja taiteessa tuotettu tieto on erilaista kuin teoreettinen tai filoso-
finen tieto ja tdmén tiedon avulla voi avata maailmaa ja siellé toimimista
aivan uudella tavalla. Niinpa pyrin nyt omassakin kirjoituksessani avaa-
maan omakohtaista kokemusmaailmaani vihemmaén teoreettisesti kuin

ailemmissa tanssia kisittelevissi teksteisséini®.

Kontakti-improvisaatio, sen synty ja kehittyminen
Kontakti-improvisaatio on tanssi-improvisaation muoto, jossa fyysinen
kontakti toimii liht6kohtana liikeimprovisaatiolle ja tutkimukselle. Kon-
takti-improvisaatiota harjoitetaan kahden tai useamman ihmisen kesken
kosketusta, painon siirtoja ja liikkeen momentumia hyodyntéen. Kontak-
ti-improvisaatio voi sisiltdd mm kierimisté, kaatumista, nostamista, ta-
sapainoilua, liukumista ja kurottautumista tilaan.
Kontakti-improvisaatiota voidaan puhujasta ja tilanteesta riippuen
pité4 joko taiteena, urheiluna, terapiana tai vain sosiaalisena yhdessé olon
ja ihmisten tapaamisen muotona. Usein se on kuitenkin kaikkia n&it yh-

dessé.

8 Mm. esseeni "Tanssijan identiteettini ja sen muutokset North land - nomade cabaret -
tanssiprojektin kautta tarkasteltuina” (2006) Teatterikorkeakoulussa seki opinnéytetyoni
Liikkeen syddmessd - kokemuksia tanssitaiteilija Tommi Kitin tydskentelystd (2005) Turun
Taideakatemiassa.
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Muutosten keskelli 1960-1970 lukujen Amerikassa
Kontakti-improvisaatio l1dhti kehittyméén Amerikassa 1970-luvun alkupuo-
lella osana uuden tanssin murrosta seki toisaalta osana amerikkalaista
1960-luvun poliittista ja sosiaalista liikehdint&a.

Tanssikentén muutoksista suurin osa sai alkunsa The Judson Dance
Theatresta tai sen jisenten toiminnasta. The Judson Dance Theatre oli
New Yorkissa 1961-1964 toiminnassa ollut esiintyjien kollektiivi, jossa teh-
tiin paljon kokeilevia ja usein prosessia korostavia esityksié. Kollektiiviin
kuului paitsi tanssijoita, myos muusikoita seké kuvataitelijoita, ja kuka vain
kollektiivin jasen sai halutessaan esiintyi. Tanssitaiteilijoista tunnetuim-
pia olivat nykytanssin murrokseen vahvasti vaikuttaneet Yvonne Reiner,
Trisha Brown ja Deborah Hay, seki sittemmin kontakti-improvisaation
isdna tunnetuksi tullut Steve Paxton.

Monet The Judson Dance Theatren jasenista olivat aiemmin tanssineet
mm. Martha Grahamin tai Merce Cunninghamin ryhmissé, mutta olivat
sittemmin kyll&styneet naiden vahvaan symbolismiin (erityisesti Graha-
milla), muotosidonnaiseen tekemiseen seké hierarkkiseen tapaan toimia.
Uuden tanssin pioneerit halusivat kokeilla arkiliiketté, neutralisoidumpaa
kehollisuutta, esitysrakenteiden rikkomista seké kollektiivista tyosken-
telytapaa, jossa tanssijat eivit ole vain koreografin tahdon toteuttajia.
Esityksissi tai treenaamisessa ei pyritty tiettyyn estetiikkaan ja esitykset
olivat usein improvisatorisia.

Samanaikaisesti Yhdysvalloissa elettiin poliittista ja sosiaalista mur-
roskautta mm. vietnamin sodan vastustamisen, erilaisten hippiliikkeiden,
rock ‘n roll -kulttuurin ja feminismi-ideologian noustessa pinnalle. N#illa
kaikilla oli vaikutusta paitsi Judson Dance Theatren taiteilijoiden usein
poliittiseen toimintaan, myos 1970-luvulla alkunsa saaneen kontakti-imp-

rovisaation syntyyn. (Novack 1990, 22-52.)

Steve Paxton ja kontakti-improvisaation alkuajat
Suurimpana yksittdiseni tekijané kontakti-improvisaation synnyssi ja

kehityksessé voidaan pitéé sen alullepanijaa Steve Paxtonia. Paxton itse
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pyrki alun perin vélttdméaén johtajan asemaa, mutta lopulta tama vain
lisési hdnen karismaansa ja vaikutusvaltaansa lajin harjoittajien parissa.
Paxtoniin ja sitd kautta koko kontakti-improvisaatioon vaikuttivat hinen
voimistelu- ja tanssitaustansa, mm. Cunningham-tanssijana, itdmaisten
taistelulajien harjoittaminen (erityisesti aikido) ja niiden taustalla vaikut-
tava zen-ideologia sek kiinnostus Louis Horstin ja John Cagen sattuma-
metodeihin perustuvaan sévellystyohon. Heid4n musiikkinsa sai Paxtonin
etsiméién vastaavia liikkumisen tapoja, joissa liike syntyisi "from a basis
other than an established aesthethics or a traditionally trained body” (No-
vack 1990, 53).

Kontakti-improvisaation esiteoksena pidetéén vuonna 1972 esitettya
teosta Magnesium, jossa ryhmé Oberlin Collegen miesopiskelijoita esittda
Paxtonin heille opettaman soolorakenteen yhteni ryhména. Esitys siséltaa
lyhyita kontakteja, jotka tapahtuvat paksulla matolla kaatumisten, kieri-
misten ja hyppimisten vilill4. Esityksen lopussa miehet seisovat pitkéaén
silmét kiinni 14hes paikallaan painonsiirtojaan seuraillen. Viimeinen osio oli
ensimmaéinen julkinen esitys Paxtonin kehittelemésta small dance -harjoit-
teesta, jossa tanssijat tutkivat suhdettaan painovoimaan seki ensisijaiseen
partneriinsa eli maahan: "standing still is not actually still, balancing on
two legs demonstrates to the dancer that one moves with gravity, always”
(Paxton videolla Fall after Newton 1987). "Pienesté tanssista’ tuli sittemmin
yksi kontakti-improvisaation tekijéiden perusharjoitteista. (Novack 1990,
52-62.) Itse olen kokeillut small dancea pari kertaa, Malcolm Manningin
kurssilla seké Ronja Verkasalon ohjaamana, kumpikin syksylld 2007, ja
olen kokenut, ett& sen avulla voi 16ytaa uusia yhteyksié kehonosien valilla.

Magnesium esityksen jéilkeen Paxton sai kutsun tulla esiintymééan We-
ber galleriaan New Yorkiin, jonne hén pyysi mukaansa joitakin kollegoita
ja opiskelijoita, Nancy Stark Smithin, Curt Siddallin, Danny Lepkoffin,
David Woodberryn ja Nita Littlen. Kontakti-improvisaation ensimméainen
ydinjoukko oli muodostunut. Heist4 tuli seké Paxtonin l&heisié yhteistyo-
kumppaneita, ettd merkittivid ihmisié kontakti-improvisaation kehityk-
selle. (Novack 1990, 52-62.)
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Alun perin Paxton oli kiinnostunut erityisesti luonnollisen liikkeen
laeista (natural laws), painon antamisesta ja ottamisesta sek# erilaisten
kaatumisten ja pyorimisten mahdollisuuksista kontaktissa toisen ihmisen
kanssa. Paxton my6s kertoo pohtineensa Isaac Newtonin painovoima-
teoriaa, ja sité, milti itse asiassa tuntuu olla Newtonin pa&héin putoava
omena. Painotus oli siis kontakti-improvisaation fyysisessi ja fysiikan la-
keja tutkivassa puolessa. Térkeint4 oli tutkia erilaisia tapoja tulla toimeen
painovoiman kanssa: ”finding ways to cope with gravity and the floor.”
(Paxton videolla Fall after Newton 1987.)

Aluksi kontaktit olivat lyhytkestoisia sek# usein rajuja: tanssijat mm.
hyppivit toistensa piille kaatuen sitten yhdessé lattialle. Mutta kun tans-
sijoiden taidot kehittyivit, alkoi fyysisistd kontakteista tulla pitempikes-
toisia ja monimuotoisempia esimerkiksi kosketuksen laatua varioimalla
ja keskittymaélld yh& enemmén siihen, milla tavalla painoa annetaan ja
otetaan. (Novack 1990, 52-105.)

Kontakti-improvisaation leviiminen: yhteniisyytté ja erilaisuutta
Kontakti-improvisaatio alkoi hyvin nopeasti levita eri puolille Yhdysval-
toja, kun sen alkuperiiset harjoittajat opettivat lajia edelleen saadakseen
itselleen lis&4 tanssikumppaneita. T4lla tavalla kontakti-improvisaatiosta
tuli nopeasti paitsi esitys- myos sosiaalisen tanssin muoto, jota alettiin
harjoittaa vapaamuotoisissa happeningeissé, jameissa. Niissa kuka tahan-
sa saattoi tanssia kenen kanssa tahansa ja vihemmén lajia harjoittaneet
oppivat kontaktissa edistyneempien kanssa. Syntyi vahva kontakti-imp-
rovisaatioideologia, jonka mukaan kaikki ovat tasa-arvoisia ja tanssi on
yksi yhteisollisyyden ilmentyma. Kéytannossa tdma ilmeni monin tavoin.
Nancy Stark Smith mm. opetti lajia alkuaikoina l&hinni oman yhteisonsa
ihmisille ja kontakti-improvisaation puitteissa jérjestettévét tapahtumat
seké kurssit olivat hyvin epavirallisia kokoontumisia, joista opettajat eivét
saaneet juurikaan rahaa. (Novack 1990, 52-105.)

Kontakti-improvisaatio pyrki purkamaan paitsi sosiaalisia hierarkioita

myos perinteisié sukupuolirooleja. Kontakti-improvisaatiossa miehet ja
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naiset ovat alusta asti tehneet tasa-arvoisesti samoja asioita: nostaneet
ja olleet nostettavina, ohjanneet ja olleet ohjattavina.

Kun kontakti-improvisaatio levisi laajemmalle, alkoi ilmeté tarvetta
organisoitua ja méaritella tarkemmin, misté lajissa oikeastaan on kysymys.
Kontakti-improvisaation henkeen ei kuitenkaan sopinut jahmea copyright
-toiminta tai liiallinen toistensa vahtiminen, vaan paremmaksi koettiin
tietoisuuden ja vuorovaikutuksen lisiaminen kaikkien lajia harjoittavien
vélilla. Ratkaisuna tdhén syntyi Nancy Stark Smith“in padtoimittama
Contact Quarterly -julkaisu, jonka kautta kontakti-improvisaatioon harjoit-
tajat saattoivat tuoda esille omia mielipiteitidén tai tavoitteitaan, ja jonka
kautta Steve Paxton painotti omia alkuperiisié ideoitaan ja tavoitteitaan
kontakti-improvisaation fyysisyydesté ja sisdisten tuntemusten kuunte-
lemisesta. ”The focus was on sensation, not on style, on psychology, on
aesthethics, on theater, on emotions” (Novack 1990, 68).

Paxtonin ajatuksista huolimatta kontakti-improvisaatio alkoi nopeasti
saada my6s hyvin erilaisia suuntauksia sen harjoittajien omista kiinnostuk-
sen kohteista ja taustoista riippuen. Esimerkiksi Yhdysvaltojen lénsiran-
nikolla lajiin yhdistettiin paljon my6s draamallisia elementteji ja otettiin
vaikutteita kokeellisesta teatterista, kun taas itdrannikolla keskityttiin
’puhtaampaan’ kontaktiin. Jotkut tekijat alkoivat tutkia lajin terapeut-
tisia vaikutuksia, kun taas toiset kayttivit sitd puhtaasti koreografisena
vilineeni tai osana muita improvisaatioesityksia. (Novack 1990, 63-114.)

Jo kontakti-improvisaation alkuaikoina yksi siihen liittyva ratkaisema-
ton kysymys oli, onko se my0s esittavii taidetta vai ei: "the lack of resolu-
tion has been in part what keeps the dance form ambivalently straddled
between social dance and art dance” (Novack 1990, 97). Eri tekijét ovat
eri aikoina l6yténeet tdhin erilaisia vastauksia. Alkuaikoina ratkaisuna
kaytettiin usein epdmuodollista esitystilannetta, jossa yleiso istui lattial-
la esiintyjien ympaérill4, esitys oli jo kiynnissi yleison tullessa siséén ja
esiintyjien oma suhtautuminen tilanteeseen oli hyvin samanlainen kuin
harjoituksissa tai jameissa. Liséiksi kontakti-improvisaatioryhmaét, joita

perustettiin 1970-luvulla, perustuivat pitkélti yhteisolliseen tyoskentelyyn.



KONTAKTI-IMPROVISAATIO, TANSSI JA ELAMA: IHMISEN KOKOISIA KOKEMUKSIA KONTAKTI-IMPROVISAATIOSTA (2008)

Tallainen taydellisen demokratian tavoittelu oli kuitenkin hyvin haastavaa,
ja aiheutti sen, ettd ryhmaét eivit usein pysyneet pystyssé kovin kauaa.

Mutta vaikka kontakti-improvisaation harjoittajien kesken ilmeni myo6s
erimielisyyksié sen tavoitteista ja mahdollisuuksista, vallitsi heidén kes-
kuudessaan yhteisymmarrys siité, ettd monensuuntainen kehitys sisaltyy
lajin perusideologiaan. Se siséltyi jo siihen viistaméattoméaén todellisuu-
teen, ettd jokainen tanssija tuo kontakti-improvisaatioon oman panoksensa
ja omat haasteensa pelkéstéin oman erityisen kehollisuutensa kautta.
Stark Smith toteaakin kontakti-improvisaation olevan kiitollisuuden ve-
lassa Paxtonille siit4, ettd han on luonut jatkuvassa liikkeess# olevan lajin:
"Not only did Steve offer a dance, but a built-in way of keeping it alive.
Thanks Steve, for that one.” (Stark Smith 2003a, 159.)

Sittemmin laji on levinnyt hyvin laajasti eri puolille maailmaa ja sen
aktiivisia harjoittajia 16ytyy eri puolilta Eurooppaa ja Amerikkaa. On kui-
tenkin huomattava, etté kontakti-improvisaatioideologia perustuu liansi-
maisiin ihanteisiin, vaikka osa ideologista onkin nimenomaan vastavoi-
maa perinteiselle ajattelulle, kuten ajatus naisten ja miesten fyysisesta
tasa-arvoisuudesta. Silti kontakti-improvisaatiofestivaaleja on jarjestetty
my6s mm. Japanissa, Argentiinassa ja Uudessa Seelannissa. Samalla laji
jatkaa kehittymistd&n moneen suuntaan ja myos sen kaupallistumista on
tapahtunut yha enemmin. Kuitenkin omien kokemusteni mukaan suuri osa
lajin harjoittajista on jollain tavalla sisdistinyt sen alkuperéisen idean yh-

teisollisyydesté ja tanssin tapahtumisesta tasavertaisten ihmisten valilla.

Kontakti-improvisaation kehitys Suomessa

Kontakti-improvisaatio tuli ensimmaéisen kerran Suomeen 1980-luvun
alussa Mary Prestidgen mukana hénen tullessa opettamaan jatkokou-
lutuskursseja Teatterikorkeakouluun. Suomalaisista tanssitaiteilijoista
télle kurssille osallistuivat mm. Liisa Pentti ja Kirsi Monni, joista Pentti
pian jatkoi lajin harjoittamista Amsterdamin SNDO:n koulutuksessa mm.
Nancy Stark Smithin, Karen Nelsonin ja Kirstie Simpsonin johdolla. Myos
Jaana Klevering ja Soile Lahdenpera tutustuivat kontakti-improvisaatioon
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ensimmaisen kerran SNDO:ssé, mutta he ovat Pentin tapaan jatkaneet
lajin harjoittamista monissa muissa yhteyksissa. Eri puolilla Suomea toimi-
vista tanssitaiteilijoista my6s mm. Maria Littow, Pirjo Yli-Maunula ja Satu
Tuittila ovat kurssittaneet itsefén kontakti-improvisaatiossa ja sittemmin
kayttaneet sitd omassa tydssaén.

Edelld mainitut tanssitaiteilijat tyoskentelevit edelleen aktiivisesti
tanssin parissa ja kayttavit enemmaén tai vihemmén kontakti-improvi-
saatiota koreografisessa tyosséén seké opettaessaan. Erityisesti Jaana
Klevering on tuonut kontakti-improvisaation myos osaksi tanssijoiden
koulutusta. Hénelle kontakti-improvisaatio on yksi perustekniikka, jota
hé&n on opettanut ja edelleen kehittényt koko tyburansa ajan, usein yhteis-
tyossd miehensd Jaap Kleveringin kanssa. ”Kontakti on vaikuttanut paljon
omaan liikkkumiseeni ja ymmarrykseeni siits, kuinka opettaa ja toimia
ryhmien ohjaajana. Nyky#in sovellan kontaktista omaksumaani opetus-
tyohoni, erityisesti yhdistén kontakti-improvisaation vaikutusta somatiikan
opettamiseen.” (Klevering 2007, sihkopostiviesti.)

Vuonna 1998 Jaana Kleveringista tuli Outokummun toisen asteen op-
pimiskeskukseen perustetun tanssikoulutuksen paitoiminen opettaja,
joka seké suunnitteli etté aloitti koko koulutuksen. Koulutuksessa kon-
takti-improvisaatiolla oli tirke# asema yhdessd muun improvisaation,
somatiikan ja yhteisollisyyden seki itsensisen tanssintekijyyden opiskelua.
Jaana Klevering toimi koulutuksen johtajana vuodet 1998-2002 ja Jaap
Klevering vuodet 2002-2004.

Muiden tanssijoita kouluttavien suomalaisten instituutioiden ope-
tuksessa kontakti-improvisaatiota ei systemaattisesti ole, mutta jotkut
opettajat kiyttavit sen harjoitteita opetuksessaan seki tiedostaen tai
tiedostamattaan. Teatterikorkeakoulun tanssilinjalla on aina silloin tallsin
jérjestetty aiheesta lyhytkursseja mm. Soile Lahdenper#n, Maria Littowin
ja liris Raipalan ohjaamina. Liisa Pentti on opettanut kontakti-improvi-
saatiota Teatterikorkeakoulun ruotsinkieliselld ndyttelijantyon laitoksella

osana liikunnan opetusta vuodesta 1991 alkaen.
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Liisa Pentti kokee kontakti-improvisaation yhtené térkeimmisti teist&
liikkeen mahdollisuuksien maailmaan ja kehollisten oivallusten syntymi-

seen. Han kayttaa sitd osana koreografisia harjoitusprosesseja:

koska kontaktin avulla toimivien kehollisten periaatteiden ja
oivallusten mé#ri on valtavan laaja ja tdynna mahdollisuuksia.
Jokainen biisi luo lisdksi oman tapansa kayttaa kontakti-impron
periaatteita ehka siksi, ett4 liike/tanssi on aina suhteessa paino-
voimaan. Lisdksi se on darimmaisen konkreettista miké antaa
liilkkuvalle keholle tunteen olemassaolosta suhteessa ympéristoon.
(Pentti 2007, séhkopostiviesti.)

Pentti on opettanut kontakti-improvisaatiota myos erilaisilla ulkomaisilla
kursseilla mm. Virossa, Liettuassa, Unkarissa, Vengjélla, Saksassa ja Hol-
lannissa sekd Helsingin seudulla ruotsinkielisille teatteriryhmille, kuten
Viirukselle ja Marsille.

Kontakti-improvisaation harjoittaminen Suomessa oli kuitenkin hyvin
marginaalista toimintaa kunnes 2000 luvun alussa alettiin véhitellen pitd4
saannollisia jameja uuden suomalaisen kontakti-improvisaatiosukupolven
toimesta. Alun perin toiminta alkoi melkein sattumalta Juha Viitamé&en
ja liris Raipalan aloitteesta, kun heidén sunnuntaitapaamisistaan alkoi
tulla séénnollisid. Pian mukaan tulivat mm. Ville Johansson, Petri Taipale
ja Mirva Mikinen. Alkuaikoina yhteison jisenet myos asuivat yhteisessé
kommuunissa - aivan amerikkalaisten esikuviensa mukaan.

Tata kommuunia ei enéé ole, mutta kontakti-improvisaatiotoiminta
perustuu edelleen yhteisollisyydelle, jossa tehtévid jaetaan ja asioista
pastetadn yhdessa. Helsingissa kontakti-improvisaatiojameja, opetusta
ja kursseja jarjestad Kontakti-improvisaatio Finland -yhteiso (kifi), jonka
perusjisenié ovat lajin kanssa tyoskentelevit ja sita aktiivisesti harrastavat
ihmiset Suomessa. Usein yhteisollisyys ndkyy myos jamien ulkopuolella
sosiaalisena kanssakéymisend tai ammatillisena tyoskentelyné. Lisaksi

monet kontakti-improvisaation harjoittajat jakavat yhteisié eettisia ja
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yhteiskunnallisia arvoja liittyen esimerkiksi ekologisuuteen ja kanssaih-
misisté huolehtimiseen.

Eri ihmisten kertomuksia kuunneltuani olen huomannut, etté kontak-
ti-improvisaatioyhteison kehittyminen ja muutokset Suomessa seuraavat
monin tavoin Amerikan alkuaikojen kehitysté. Ensin on hyvin voimakas
yhteisyyden, tasa-arvoisuuden ja ei-ammattilaisuuteen pyrkivin tekemisen
tunne pienessi yhteisossé. Sitten yhteiso laajenee ja ihmisten tiet alka-
vat véhitellen eriytya. Ihmisille tulee erilaisia kiinnostuksen kohteita, ja
jotkut alkavat saada kontakti-improvisaation kautta myos elantoa, jolloin
aloittelijoiden ja ammattilaisten viliset erot suurenevat. Samanaikaisesti
kaiken perustana oleva tasa-arvoisuuden ideologia pysyy edelleen vahvana
toiminnan pohjalla.

Kifin ydinjoukosta osa on joko Outokummusta tai Teatterikorkea-
koulusta valmistuneita ammattitanssijoita ja tanssinopettajia, jotka ovat
hankkineet kontakti-improvisaatiokokemusta erilaisilla kursseilla ja fes-
tivaaleilla ympéri maailmaa. Nykyisin monet heistd my6s opettavat sa-
maisilla festivaaleilla. Téllaisia helsinkildisia aktiiveja ovat mm. Mirva
Maikinen, Ulla M#kinen, liris Raipala, Ronja Verkasalo ja Juha Viitam#ki.

Yhteiso myos toimii aktiivisesti kontakti-improvisaatiotietoisuuden li-
sddmiseksi Suomessa jérjestamailli erilaisia kotimaisten ja ulkomaalaisten
opettajien tyopajoja seki jarjestdmailla omaa Skiing on skin -festivaalia,
ensimméisen kerran kevaélla 2008. Turussa jamikulttuurin on aloittanut
aktiivisesti aikidoakin harjoittava tanssi- ja performanssitaiteilija Maija
Hirvanen.

Itseni kaltaisen, vasta lajin pariin l6ytdneen tanssijan, kannalta on
mahtavaa, ettd kaikki Suomen ja melkein kaikki maailman kontakti-imp-
rovisaation kehittdmisessd mukana olleet ihmiset ovat edelleen elossa
ja harjoittavat sita aktiivisesti. Samaistun Chris Aikenin ajatuksiin, kun
hén kuvailee historian kerrostumista yhteni kontakti-improvisaation suu-
rimmista rikkauksista: "One layer of history is to be able to dance with
a person like Nancy and so doing to be able to feel the basis of the form”
(Prihan muistiinpanot 2.8.2007). Itse olen kohdannut Nancyn vain lyhyesti
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tanssiessa, mutta sen sijaan olen monesti saanut tanssia suomalaisten
kontakti-improvisaatiopioneerien kanssa Helsingin jameissa sek kifi:n

jarjestamillé kursseilla Suomessa.

Kontakti-improvisaation tarkastelua erilaisista
léihtokohdista

Omassa tutkielmassani lahestyn kontakti-improvisaatiota sellaisten teemo-
jen ja elementtien kautta, jotka minulle tanssijana ja ihmisens ovat muu-
tenkin tirkeits ja jotka ovat kontakti-improvisaation kautta avautuneet
minulle jollain uudella tavalla. Osa teemoista on enemmaén kehollisia, oman
kehon ymmérrykseen ja sen kayttoon liittyvié, osa taas liittyy ihmisyyteen
yleensi, omaan olemiseeni maailmassa seka ihmisten sosiaaliseen kans-
sakéymiseen. Nama osa-alueet kuitenkin limittyvit, lomittuvat ja risteile-
vit tekstisséni, ja tekstini logiikka seuraa sitd, milld tavalla eri osa-alueet
liittyvit parhaiten toisiinsa. Koen esimerkiksi kosketuksen paitsi hyvin
fyysisend ja tanssijan kehollista ymmairrysté kehittdvani mahdollisuutena,
myos tarkedni sosiaalisen yhdessédolon muotona.

Silloinkin kun kontakti-improvisaatiossa ja tanssissa keskitytéén vain
tekniseen harjoitteluun, tulee siithen aina mukaan my6s muita elementteja.
"Experiences with formal principles engage and influence perception, af-
fecting the apprehension of the world on many different levels - cognitive,
emotional, physical” (Novack 1990, 15). Itse olen kokenut tdmén voimak-
kaasti viimeisen vuoden aikana lahdettyani tutustumaan kontakti-impro-
visaatioon puhtaasti teknisesté kiinnostuksesta, mutta paadyttysni sen

harjoittajana syvien ja monimuotoisten kysymysten aérelle.

Kehollisia lihestymistapoja aiheeseen

Ekonominen linjaus kehossa

Kontakti-improvisaation avulla min4 ja muut tuntemani lajin harjoittavat
olemme l16yténeet kehoihimme ja niiden toimintaan vapautta, voimaa se-
ké eri kehon osien selkeimpéé yhteytta. Kaksi kontakti-improvisaation

pitkén linjan tanssijaa ja opettajaa ilmaisee asian néin: "The practice of
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contact improvisation includes the ability to move with ease and efficiency,
the integration of the head, spine and limbs, and the ability to motivate
movement from multiple centers within the body” (Aiken & Hauser 2007,
sdhkopostimainos).

Téllaisen ekonomisemman kehon kéyton 1oytdminen kuuluu yleensé
jokaisen nykytanssijan tarkeimpiin tavoitteisiin ja sitd kohti pyritdén mo-
nenlaisten keho- seké keho-mieli-tekniikoiden avulla. Téllaisia tekniikoita
ovat mm. Alexander-tekniikka® ja Feldenkrais-menetelmé', joita molempia
kaytetdsn tanssijoiden ja muiden esiintyvien taiteilijoiden koulutuksessa.
Naiden tekniikoiden péa#tavoite on 16ytéa vapautta kehoon, mieleen ja
liilkkeeseen seké poisoppia keholle epéterveellisista toimintamalleista.

Kontakti-improvisaation ldhestyminen télt4 kannalta ei ole yhtéa yk-
sioikoista, koska se on lajina niin monimuotoinen. Itse koen kuitenkin
kontakti-improvisaation avulla vapautuneeni ja pehmentyneeni seké ke-
hollisesti ettd mielellisesti. Lajin yksi tarke& ulottuvuus on siis mielesténi
tanssijantyollisen tekniikan vahvistaminen.

Itselleni on ollut hyodyllista lahestya kehoani samanaikaisesti eri
kehotekniikoiden kautta. Koen, etté niskan tulisi olla vapaa seki selédn

pitenevi ja levenevi, jotta kontakti-improvisaatiossa tarvittavat kehon

9 1800- luvun loppupuolella ja 1900-luvun alussa kehitellyssé Alexander-tekniikassa olennai-
sinta on niskan, selén ja pééin tasapainoisen suhteen 16ytdminen niin, etti kehon liikkkumi-
nen helpottuu ja vapautuu. Liséksi tekniikan avulla pyritéién tulemaan mahdollisimman
tietoiseksi oman kehon kiytostd, jotta téitd kayttod voi halutessaan myos muuttaa. Tavoit-
teita lihestytdén paitsi opettajan kevyen ohjaavan kosketuksen avulla, myos ennen kaikkea
oppilaan oman ajattelutyon kautta: oppilas voi tietoisesti ajattelemalla olla reagoimatta
vanhojen tottumustensa mukaisesti (inhibitio) seki ajatella kehon lépi kulkevia dynaamisia
suuntauksia (esim. vasemman olkapiin yhteyttd oikeaan pakaraan tai rintalastan yhteytté
hipyluuhun).

10 1900-luvun puolivilissi kehitetty Feldenkrais-menetelmé perustuu uuden oppimiseen ke-
hon ja mielen yhteistyoné. Feldenkrais-harjoituksia tehdéin rauhallisesti: toistaen paljon ja
leviten usein. T#llin harjoittelija alkaa havaita tekemésséén hienovaraisia eroja niin, etté
hén voi vihitellen vaikuttaa omaan toimintaansa seki oppia pois epéekologisista tottumuk-
sista. Kehon linjaus paranee ja hengitys vapautuu. Liikekoordinaatio tulee sujuvammaksi ja
kokonaisvaltaisemmaksi, turha tyo vihenee.
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automaattiset refleksimekanismit toimisivat. Kontakti-improvisaatiota
harjoittaessani kehoni on alkanut véhitellen itse hakeutua téllaiseen eko-
nomisuuteen, mutta viel& nopeammin se on tapahtunut, jos olen samalla
kayttéanyt hyvikseni Alexander-tekniikan suuntausajatuksia. Toisaalta jos
saan kontakti-improvisaation kautta kokemusta téllaisesta vapaammasta
kehollisuudesta, on minun helpompi 16yté4 samanlainen olemisen tapa
my0s muussa elamaissi tai toisten harjoitteiden yhteydessé. Eri teknii-
koiden viliset monisuuntaiset prosessit tuntuvat térkeilta.

Monet kontakti-improvisaatio-opettajat tyoskentelevét tietoisesti esim.
Alexander-tekniikan, tai aikidon pohjalta. Intensiivikurssillamme Frei-
burgissa Chris Aiken puhui paljon niskan ja kaulan vapauttamisesta sek
koko selkdrangan liilkkuvuudesta. Esimerkiksi kisiseisontoja tehdessdmme
hén kehotti meité aina ensin pudottamaan kasvot ja vasta sitten pudot-
tautumaan késillemme. Néin ainakin oma kokemukseni késiseisonnasta
muuttui luontevammaksi osaksi muuta kehoni lilkkumiskapasiteettia.
My6s Andreas Burgertin tyopajassa Freiburgissa sain kokemuksia kon-
takti-improvisaation ja Alexander-tekniikan yhteistyosté: “Painoton olo.
Makaan lattialla, kddnnyn, olen kevyt ja leukaperéni rennot. Pilvien paalla
ja samalla konkreettinen, valmis ottamaan vastaan.” (28.7.2007.) Koke-
mukseni liittyvét harjoitukseen, jossa parini piti sormiaan hyvin kevyesti
niskani takana minun liikkkuessani hitaasti lattialla.

Monet tanssinopettajat puhuvat luiden p#élla olemisesta ja niiden
varassa roikkumisesta mutta kontakti-improvisaatiossa ajatus tulee mie-
lesténi helpommin ymmaérrettaviksi kuin muilla tanssitunneilla. Jos esi-
merkiksi olen poytiasennossa® ja joku liikkuu poydén péailld, on minun
jatkuvasti haettava oikeaa linjausta luiden l4pi, jotten romahtaisi kasaan.
Pelkalla lihastyolld ei ainakaan itseni kokoinen suhteellisen pieni tanssija

siihen pystyisi.

1 Kontakti-improvisaatiossa usein kiytettéva termi, joka tarkoittaa sitd, ettd parin nostava
osapuoli on selké horisontaalitasolla pitkéini joko konttaus-asennossa tai kahdella jalalla, ja
lonkat ovat 90 asteen kulmassa.
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Tanssitaiteilija Riikka Theresa-Innanen puhui improvisaatiokurssil-
lamme Teatterikorkeakoulussa syksylld 2007 luiden arkkitehtuurista seké
yhden kehon siséllé ettd useampien kehojen vililla yhteisen tasapainopis-
teen kautta. Kontakti-improvisaatiossa tamé arkkitehtuuri on jatkuvassa
muutoksessa ja auttaa ndin hahmottamaan kehon linjausta eldvén4, jat-
kuvasti liikkeessé olevana asiana.

Kuten Nancy Stark Smith (2003a, 156) on artikkelissaan kuvannut,
kontakti-improvisaatio perustuu luonnollisiin liikkeen lainalaisuuksiin,
jotka ovat olemassa olipa kontakti-improvisaatiota tai ei: "Contact bases
its language on the natural laws that govern motion (gravity, momentum,
inertia etc). The truth we find in contact, whether basic or elevated, are
truths that exist with or without contact improvisation as a means of re-
vealing them to us.” Uskon kuitenkin, etta keskittymaéll4 ja paneutumalla
néihin kysymyksiin kontakti-improvisaation kautta, on helpompi 16ytaa
niiden merkityksellisyys my6s muussa elaméssa.

Itse olen tuntenut kehoni vapautumisen usein silloin, kun olen saanut
tanssia kontaktia intensiivisesti pitkén aikaa ja koko kehoni on monien
toisten kehojen lammittadmé. Téallaisilla hetkilld minulle on saattanut tulla
tarve lahted omaan sooloon ja kokea, mill tavalla olen saamieni kokemus-
ten kautta yhteydessé lattiaan ja kaikkeen ymparoivaan:

"Vapaus kehossa ldhted myds lentévaan sooloon virraten lapi, hyva
tanssia yksin. Lennén. lennén. lennén (15.10.2007). Valtava energiavirto-
jen purkaus. Jokin puhuu lévitseni, &éni, virta, purskahdus” (28.10.2007).

Kontakti-improvisaatiossa kehon vapautuminen liittyy myos ajatukseen
lapsenmielisesté kehosta ja mahdollisuudesta palautua lapsen kehotietoi-
suuden tasolle, jolloin ihminen ei vield ole oppinut monia haitallisia kehon-
kayton malleja. Kontakti-improvisaatio onkin usein leikkisié pelailua, jossa
seké keho ettd mieli voivat vapautua totutuista kayttaytymismalleistaan.
Mielesténi leikki on &drimmaisen tirked osa elamés, mutta unohdamme
sen usein kuvitellessamme, ettd meidén taytyy koko ajan pyrkié johonkin ja

saavuttaa jotakin. Vasta leikki ja sen kautta vapautuminen mahdollistavat
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luovuuden. Mielesténi taiteilijan on erityisen tarkedéd muistaa leikki ja

kontakti-improvisaatio tarjoaa tdhin hyvin mahdollisuuden.

Maadottuminen

"Valun kohti lattiaa, sen l&pi, jokin valuu lavitseni. Tunnistan itseni ja oman
paikkani. En tunne jokaista kehoni osaa erillisind mutta tunnen olevani
yhteydessé johonkin itseéni suurempaan ja voimakkaampaan. Maa, &i-
ti-maa. Turva ja koti.” (29.7 2007.)

Nykytanssissa puhutaan paljon maadottumisesta, jolla tarkoitetaan
jonkinlaista maan vetovoiman tunnistamista ja tdméan painovoimasuhteen
kautta tyoskentelya liikkumisessa. Toisaalta maadottuminen liittyy myds
keholliseen ldsnéoloon seké energian ja voiman keskittédmiseen. Itse koen
yhé voimakkaammin, ett& yhteys maahan on myos yhteyttd maailmassa
vaikuttaviin peruselementteihin ja energioihin.

Itselleni kontakti-improvisaation suurimpana antina oli varsinkin al-
kuvaiheessa téllaisen maakontaktin ja juurtumisajatuksen konkretisoi-
tuminen. Kun joku noin kaksi kertaa itseni painoinen henkil6 esimerkiksi
luovuttaa painonsa péélleni, joudun viistamétta olemaan suorassa suh-
teessa maahan. Tunne maadottumisesta séilyy sekd maatessa, istuessa
etta seisoessa: “my06s miné nostan ja olen vahva. Vahvistun toisen painon
alla. Suora linja lattiaan luiden l4pi. Yhtakkis tiedén, missé olen ja missé
haluan olla. Suuntaan ulos ja kirkkaasti kohti parini lantiota.” (14.10.2007.)

Nancy Stark Smith on opettaessaan kuvaillut liikkumista suhteessa
maan painovoimaan mm néin: “the earth is bigger than you, so you might
as well co-ordinate with it” (videolla Fall after Newton 1987). Vaikka kon-
takti-improvisaatiossa esille nousevat asiat ja kysymykset ovat olemassa
muutenkin, voivat ne kontakti-improvisaation kautta tulla ihmisille pa-
remmin havaittaviksi. Kontakti-improvisaatio on sen harjoittajille tapa

tyostdd omaa maailmassa olemistaan.
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Keskustan tuki ja kdaytto

Tanssitunneilla keskitytéén usein keskustan tuen lgytadmiseen. Tamén tuen
avulla muut kehonosat yhdistyvét toisiinsa ja liikkuminen mihin tahansa
suuntaan helpottuu. Itse olen tanssijana kokenut etsivini keskustan tukea
jovuosia ja tdmé tyoskentely jatkunee l4pi eldméni. Kontakti-improvisaatio
on tarjonnut minulle aiheeseen joitakin uusia l&hestymistapoja ja varsin-
kin lajiin tutustumisen alkuaikoina kéytin paljon aikaa juuri keskustan
tunnusteluun.

Kontakti-improvisaatiossa mielenkiintoista on se, ettd oman keskustan
voi tunnistaa toisen ihmisen keskustan kautta. Vain olemalla itse yhteydes-
si omaan keskustaani, my0s toinen voi 16ytaé yhteyden minun keskustaani
ja mini taas vastaavasti hanen. Téllainen yhteys on aluksi helpointa 16ytaa
esimerkiksi selét vastakkain tai vatsa vasten toisen selkéé seisoen ja siité
vahitellen liikkuen. Myohemmin yhteyden alkaa tunnistaa yha helpommin
my0s késien ja jalkojen kautta esimerkiksi erilaisissa nojissa tai vedoissa.
Tallaisesta tasapainoilusta puhutaan usein termilld counterbalancing.
Counterbalancing eli vastavoimaisuuteen perustuva paritydskentely onkin
jo osa monien nykytanssiopettajien opetusta. Venytyksii saatetaan har-
joitella kidet késissé roikkuen ja keskustan voimaa kidet késiin nojaten
(punnerrusasennossa toista ihmisté vasten). Itse olen kokenut esimerkiksi
selit vastakkain seisomisen ja selét vastakkain kévelemisen - toinen pa-
rista tyontda ja toinen antaa periksi - erittiin hyodyllisind harjoituksina
nykytanssia opettaessani. Téllainen tyoskentely opettaa mielesténi paitsi
oman keskustan tuen l6ytédmistd, myos sulautumista ja antautumista toisen
kehoon, ilman ettd oma hallinta katoaa.

Momentum

Momentumilla eli litkemé#aralld tarkoitetaan fysiikassa massan nopeutta.
Tanssissa momentumista puhutaan usein silloin, kun halutaan kayttaa
liilkkeen oma potentiaali mahdollisimman hyvin hy6dyksi. Liikkeen poten-
tiaalilla tarkoitan tassé sellaista liikkeen suuntaa ja mahdollisuutta, joka

alun perin syntyy jostain tyostd, mutta jota momentum-vaiheessa voi vain
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seurata. Téllainen momentumin hyviksikéytto tulee hyvin ilmi esimerkiksi
kiden swing-liikkeess#, jossa kéden heilahdus seuraa liikkeen aloittavaa
nostotyota kdden pudotuksen suuntaisesti.

Kontakti-improvisaatiossa momentumin hyédyntdmisen oppiminen
on térkeds, koska siiné usein tyoskennelldén painonsiirtojen ja nostojen
kanssa. Erityisen hyvin momentumia voi hyodyntéa erilaisissa lattialta ylos
ponnahtavissa tai pyorivissi nostoliikkeissé seké esimerkiksi ottaessaan
vastaan hyppasavaa ihmisté ja siirtymaélla samalla tamén hypyn suuntai-
sesti tilassa. Itse pienikokoisena tanssija voin todeta, etté ilman momen-
tumia ja siihen liittyvia tekniikkaa ei nostamisesta usein tulisi mitaan.
Joskus sekin riitté4, ettd nostettava osapuoli hallitsee tekniikan hyvin:
”Bouncing, bouncing, bojoing. Georg on todellinen vieteriukko. Mutta miten
se saakin myo6s mut hyppiméan ylos alas ilman ponnistelua?” (4.8.2007.)
Kontaktiparini Georg oli todella taitava kiyttaméin kehoaan siten, etti
saatoin itse véhin taitamattomampana helposti nostella h&énen noin 90
kg painoista kehoaan.

Yksi kontakti-improvisaation mahdollisuuksista onkin perinteisten iso
- pieni tai nais - mies -vastakkaisasetelmien kyseenalaistaminen momentu-
min ja sitd hyodyntévan tekniikan avulla. ”A large person who knows how
to move his or her weight may seem much lighter than a small person who
does not” (Novack 1990, 128). Sosiaalisesti ja taiteellisestikin kiinnostavaksi
tdmén mahdollisuuden tekee mielesténi sen sukupuolirooleja murtava
vaikutus: nainen voi olla myds fyysisesti yhta vahva kuin mies, mies taas

voi antautua naisen kannettavaksi.

Flow, refleksit ja niiden tiedostaminen

Huis, jalka, kési, passsi kiinni. Pa4 ylempéna, péda ylosalaisin.
Heilahdan ilman l4pi, laskeudun késille. Olkapéillani roikkuu jo
toinen. Vasemman jalan passé, oikea seuraa toisen selk#a.

Kasi liukuu. Vatsan, selén, vatsan, selén kautta: pyorien pyorien.
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Ei loppua. Pyorre jatkaa minussa vield kauan hidastumisemme
jalkeen. Triangeli. (30.7.2007.)

Kuvaus on esimerkki kontakti-improvisaation yhteydessi saamistani
flow-kokemuksista. Flow-termii kéytetaén tanssissa usein kuvaamaan
jonkinlaista jatkuvan virtauksen tunnetta seké helppoutta asioiden ja liik-
keiden jatkuvuudessa. Psykologi Mihaly Csikszentmihalyi kuvaa flow-tilaa
yksilon taydellisen# syventymisené johonkin tehtdvéan niin, etta kaikki
muu sulkeutuu pois tietoisuudesta. (Wikipedia, 19.10.2007.)

Minulle itselleni flow on jotain sellaista liikett4, jossa asiat virtaavat
katkeamattomana pyorteens kehon ja mielen lépi. Miné rakastan tillaista
jatkuvan virtauksen tunnetta. Rakastan sits, kun en valttdmatta tieda,
miten péin olen, enké varsinkaan, mihin olen menossa. Rakastan antau-
tumista ja sité kun liike virtaa minusta toiseen ihmiseen ja taas takaisin.
Rakastan ajan ja tilan havidmista ympériltani.

Koen kuitenkin, etté taiteilijana ja ihmisené en voi tyytya tédhén, vaan
minun on samanaikaisesti rakastettava myos edelld mainitun vastakoh-
tia. Minun on etsittava ristiriitoja, kyseenalaistettava asioita, osattava
olla tyhjan paalla ja pyséhtyé sekéd havainnoitava kaikkea ympérilléni,
ei vain sisélléni tapahtuvaa. Joskus minun on vaikea hahmottaa, missa
naméi taydellisen uppoutumisen ja avoimen kyseenalaistavan olemisen
tilat kohtaavat. Varsinkin kontakti-improvisaatiossa tuntuu usein, etta
flow-tila vallitsee, kun taas kysyminen ja kriittisyys jadvéat vihemmélle.
Téssé minun tulee lajin harjoittajana jatkuvasti haastaa itseéni.

Nyky-yhteiskunnassa flow-tilan kokemista haetaan usein itsen ulko-
puolelta, jonkinlaisista extreme-tapahtumista, joissa ihminen voi vain heit-
taytya jonkun tai jonkin toisen ohjailtavaksi, esim. benji-hyppy. Téll6in
flowta ei kuitenkaan mielesténi kéytetd sen alkupersisessad merkityksessé
tarkoittamaan uppoutumista ja keskittymisté. Itse olen kiinnostunut etsi-
méén arjen flowta: taydellista syventymisté johonkin kulloinkin menossa
olevaan asiaan. Samalla mietin, onko kontakti-improvisaatiossa ajoittain

saavuttamani flow extremes, kun annan itseni esimerkiksi pyoritettaviaksi
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parini olkapéille vai vain luonnollisen olemisen ja kehollisuuden mahdol-
listumista. Tai ehké viahin néiitd molempia?

Seuraavassa kontakti-improvisaatiotilanteessa syntyneen flow "n kat-
somiskokemuksessa Sini Haapalinnan opinnéytetyon tanssijoita seura-
tessa korostuu mielesténi luonnollinen kehollisuus. ”Virtaa virtaa lépi
yhdest4 toiseen, kolmanteen. Yhteinen hengitys, perusta ja perusluonne.
Lattia hengitté4 tanssijoiden alla. Nden miten solut liikkuvat tanssijasta
A tanssijaan B. Iho toisen iholla. Thossa sihkovirtaa. Lépi on 14pi, monen
ja monessa.” (25.8.2007.)

Uskon, ettd Steve Paxtonille kontakti-improvisaatiossa syntyvé flow
tarkoittaa l&hinné arjen ja luonnollisen tapahtumisen flowta. Hén kertoo
mm. Fall after Newton (1987) videolla siitd, miten hénen alkuperéinen kiin-
nostuksensa uuden duettomuodon kehittelyssi liittyi kysymykseen ihmisen
luonnollisten vaistonvaraisten refleksien uudelleen 16ytamisesté. Thmiselld
on kehossaan valtavasti resursseja ja monia vaistonvaraisia mahdollisuuk-
sia nopeaan toimintaan, mutta usein ndma resurssit ovat vuosien 'viarin
kouluttautumisessa’ joutuneet unohduksiin. Vaarin kouluttautumisella
tarkoitan tassa esimerkiksi nykyihmisen totuttautumista jatkuvaan ke-
holle epdergonomiseen istumiseen, joka monin tavoin heikentés kehon
luontaista toimintakyky#.

Vaikka kontakti-improvisaatio on syntymaistéén asti ollut vauhdik-
kaan virtaavaa ja jopa akrobaattista, liittyvit sen tavoitteet nimenomaan
ihmisen luonnollisen liikkkeen ja toiminnallisuuden uudelleen loytédmiseen.
Samalla sen avulla opiskellaan yha paremmin tiedostamaan omien reflek-
sien toimintaa. ”The support needed from the unconscious reflexive parts
of the brain is more present when the conscious mind is not fade” (Paxton
Fall after Newton videolla 1987).

Kontakti-improvisaatiossa l6ydettavin flown avulla voi kohdata omia
rajojaan, mutta myos passté niiden toiselle puolelle. Ensimmaisellé kerralla
tdma saattaa tapahtua vahingossa, mutta seuraavalla kerralla refleksit
ovat yleensa vihin kehittyneemmét ja silloin voi tarkemmin havainnoida,

mité oikeastaan tapahtuu. Flow ei valttaméatta tarkoita sita, etta asiat ta-
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pahtuvat itseltd huomaamatta, mutta se voi siséltaé myos sellaisia hetkia.
Vihitellen jokaisesta alun perin refleksinomaisesti tapahtuneesta asiasta
voi tulla yh& tiedostetumpi.

Mielesténi refleksien kehittdminen ja niiden havainnointi on oleellista
jokaisen tanssijan tyoskentelyssid mahdollisten tapaturmien ehkisemisek-
si. Itse olen harjoitellut tata esimerkiksi Feldenkrais-menetelmén avulla,
koska siiné pyritdin uudelleen kouluttamaan hermoratoja ja parantamaan
talla tavalla kehon reaktiokyky#. Uskon, ettd myos kontakti-improvisaa-

tiosta olisi apua nykytanssijan reaktionopeuden kehittdmisessé.

Antautuminen, vastustaminen ja oma voima
Pyrkimys saavuttaa flow siséltd4 minulle usein ajatuksen antautumisesta:
joko vain liikkeen virralle ja painovoimalle tai sitten partnerini vietaviksi.
Téllainen antautuminen ei mielesténi kuitenkaan yksinéén ole kiinnosta-
vaa, vaan vaatii vastavoimakseen vastustamista. Vastustamista voi kon-
takti-improvisaatiossa harjoittaa esimerkiksi estdmisen kautta tai siten
ettei automaattisesti seuraakaan liikkeen virtaa tai esimerkiksi mukaudu
partnerin energiaan: "Petri kyseenalaisti t&néén konsensus-pyrkimykseni.
Vaikka hén on laiskottelutuulella, tarvitseeko minun olla? Voisimmeko
silti tanssia yhdessé erilaisista energioista késin? Miten namé energiat
kohtaavat? Minun vain on niin paljon helpompi mukautua.” (21.10.2007.)
En tied4 liittyyko se johonkin siséénrakennettuun konfliktien pelkoon
tai haluun tulla hyviksytyksi, mutta itse ldhden yleensi mieluummin seu-
raamaan liikkeen virtaa tai partnerini liiketta kuin vastustamaan niita.
Toisaalta kontakti-improvisaatiossa annan tdmén vélilla tapahtua siksi,
ettd vihemmaén lajia harjoittaneena koen oppivani todella paljon, kun joku
kokeneempi viihén ohjaa. Liséksi konsensushakuisuus lienee ymmérretta-
vaa néin alkuvaiheessa, koska minulla on paljon oppimista kontakti-imp-
rovisaation perustaidoissa. Esimerkiksi Nancy Stark Smith on kertonut,
miten hén vasta véhitellen alkoi kyllastya jatkuvaan myotéilyyn ja sitd
kautta toimia myos liikkkeen luonnollista virtausta vastaan:
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I"ve learned a lot with the forces-that-be: accepting gravity, fall-
ing, following momentum, blending with a partner’s movements.
But lately, I"ve been feeling feisty... I find myself playing against
the forces - making myself heavy instead of light when a lift starts,
adding a splash to the easy pouring of weight, insisting instead
of yielding, adding fierce to gentle, no to yes. It"s a start. (Stark
Smith 2003a [1984], 162.)

Nain Stark Smith kirjoitti Contact quarterly lehdessa vuonna 1984, harjoi-
tettuaan lajia yli kymmenen vuotta.

Tanssitekniseltd kannalta vastustamisen opettelu liittyy mielesténi
oman voiman l6ytamiseen seké sen kdyttoon ja hyodyntdmiseen mahdol-
lisimman ekonomisesti erilaisissa tilanteissa. My6s ihmisyyden kannalta
oman voiman loytdminen on tirke&4. Oma voima syntyy mielesténi vain
luottamuksesta sek# itseé etté toista kohtaan. "Puskee, puskee, luovuta
jo. En. Nyt vasta tiedin, missd mennéén. Voisin painia sinut seinén l&pi,
jos vain sinun keskustasi ei olisi voimakkaampi kuin minun... ” (11.9.2007.)
Lausahdukseni liittyy Soile Lahdenper#n kanssa tekemédmme harjoituk-
seen, jossa etsimme erilaisia tapoja estida pariamme. Tietoisuus itsesta
lisdéntyi, kun péésin "puskemaan” kehoani jotain toista vastaan - vaikka
loppujen lopuksi olinkin heikompi osapuoli.

Kontakti-improvisaatiossa on joskus vaikea tieti#, kuka oikeastaan
johtaa ja kuka seuraa. Toisaalta timéi on tavoiteltavaakin yhteisen mielen
loytymisen kannalta, mutta toisaalta tapahtumien kirkkaus usein héviia.
Kontakti-improvisaatiossa voi onneksi harjoitella erilaisia johtamisen ja
seuraamisen tapoja. "Aargh. Suuri turhautuminen. Magneettikési muka
vetdad minua hyvin hennolla kosketuksella. Minun pitéisi vain seurata =
tyontamisté (ilman eforttia?). Herkkyys hikoiluttaa.” (16.10.2007.) Usein
kontakti-improvisaatiossa, niin kuin ehk& muutenkin eliméssé, ohjaaminen
tapahtuu voiman kéyton ja tyontdmisen tai vastustamisen kautta, mutta
edells viittaamassani Angela Donyn teettidmésséi harjoituksessa meidéan

tuli ohjattavan roolissa seurata ja jopa kevyesti tyontéd edessdmme liikkku-
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vaa kehon osaa. Tuntui haastavalta mutta mielenkiintoiselta tutkia, miten
kevyesta ja lempeésta tulikin vallankayttéja.

Muutamia kertoja olen kokenut oman voiman syvéllisen 16ytymisen
juuri toisten kohtaamisen ja kosketuksen kautta. ”Yhtikkis energiapurs-
kahdus. Hyvin voimakasta liikettd, keskustasta ulos syokséhdellen, &éni
nopeasti mukaan. Jotain kummalista tapahtui tilassa ja siellé lilkkuvissa
energioissa. Pakko lahte4 kéytéville laulamaan ja huojumaan, vaikka muut
jatkavat ’tavallista’ tanssiaan.” (29.10.2007.)

Selkdrankaisuus

Kontakti-improvisaation kautta olen oppinut uudella tavalla hahmotta-
maan minulle usein jiykkyydessiin hieman ongelmalliselta tuntuvaa sel-
kérankaani. Chris Aikenin kanssa esimerkiksi teimme harjoitusta, jossa
pyrimme liikuttamaan monipuolisesti rintarankaamme pysyen koko ajan
tiiviissi kontaktissa parimme kanssa. Erityisesti silloin, kun teimme tét&
selat vastakkain, pystyin hahmottamaan rankani liikkeitad aiempaa sel-
kedmmin.

Myos toisen kontakti-improvisaatiotanssijan katsominen voi avata
selkérankaisuutta uudella tavalla. "Tlona kiertyy ja kaartuu joka suuntaa.
Silmistd hantaluuhun yhta kddrmemaéista jatkumoa: kaareva liike ei kos-
kaan pysihdy - kierron suunta vain vélilla vaihtuu.” (11.11.2007.)

Kontakti-improvisaation avulla olen voinut 16ytaa myos sellaista tun-
tumaa selkérankaani, joka ennen kaikkea korostaa sen pituutta seké tilaa
nikamien vilissé. "Rangassa veto kahteen suuntaan, kosketus ja paino/veto
sen aiheuttaa. Painetta pid#hén ja painetta hantaluuhun. Pituus, pitempi-
syys, vaikka véhén kierteelldkin”. (3.10.2007.) Téallaista paineen kayttoa
harjoittelimme Angela Donin kurssilla, esimerkiksi puskemalla paatamme
paria vasten, miké tuntui varsinkin paineen vapautuessa nikamia avaavalta
kokemukselta. Angela itse kertoi sihkopostimainoksessaan harjoitteiden
olevan tapa loytaa uudelleen luonnollisia lapsi-vanhempi-toimintamalleja
toisen kehon tukemiseksi ja nostamiseksi: "We will use parent -child pat-

terns to look for the natural instinctual reactions imbedded in the body to
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support somebody and to be lifted. It will build up the structural support
through the skeleton in order to be able to take physical risks.” (Doni 2007.)

Selkirangan mahdollisimman hyva liikkuvuus ja monipuolinen kaytto
ovat ikuisuusaiheita tanssin opiskelussa. Toisaalta joidenkin rangan osien
yliliikkuvuus aiheuttaa usein ongelmia ja vaatii tuekseen hyvaa lihaksiston
hallintaa. Mielesténi kontakti-improvisaatio tarjoaa selkédrangan harjoit-
tamiseen joitakin hyvii keinoja. Itselleni hyodyllisilté ovat tuntuneet mm.
yksinkertaiset harjoitukset, joissa pari tekee toisen selkérankaa nakyviaksi
seka itselleen etté toiselle selkidrankaa koskettelemalla tai esimerkiksi
okahaarakkeista liikuttelemalla. T#ll6in oppimisprosessi kdynnistyy seké
liikuttajalla etta liikutettavalla. Steve Paxton on itse kayttanyt valtavasti
aikaa selkarangan liikkeen tutkimiseen, koska sen avulla esimerkiksi kon-

takti-improvisaatiossa oleellinen spiraalien’ kanssa tyskentely helpottuu.

Thollisuus
Mité on olla ihollinen olento? Tho pitda minut koossa, iho pitdd minut ais-
timassa, ihoni tuntemusten kautta voin hahmottaa ympéaristoéni ja omaa
olemistani siinéd. Kontakti-improvisaation kautta taas voin paremmin ym-
maéartia tatd minua joka puolelta ympéaroivaa pintaa. Ja kun ymmérrys
ihollisuudestani kehittyy, laajenee myos havaintokentténi kokonaisuudes-
saan. Paxtonin mukaan ihollisuutta voi verrata siihen, ettd on silmét joka
puolella kehoa: "what it would be like to have a visual surface all over my
body instead of skin ... but skin is the best source for the image because
it works in all directions at once.” (Paxton videolla Fall after Newton 1987.)
Tho on h&nen mielestéén kuitenkin silmié parempi aistimisen viline, koska
se toimii kaikilla suunnilla yhté aikaa.

Kokemukseni mukaan syvillisen ihollisen havainnointikyvyn kehitté-

minen ei ole helppoa, koska olemme ihmisin4 niin tottuneita luottamaan

12 Spiraalilla voidaan tarkoittaa joko liikkeen pyorteisyytté tai kehon tai sen osien kiertymis-
té johonkin suuntaan. Kummatkin ovat tiirkeité teknisié keinoja esimerkiksi momentumin
hyviksikdyton mahdollistamisessa.
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ennen kaikkea visuaalisiin havaintoihimme ja maailman hahmottamiseen
sitd kautta. Tanssijoiden on kuitenkin pystyttavé laajempaan havainnoin-
tiin ja mielesténi kontakti-improvisaatio tarjoaa mahdollisuuksia sen har-
joittamiseen. “Keskityn kimmeneeni. Hipaisu polven takana, ja sitten on
yhteys. Kosketus kyljesséni, hipaisu naamallani ja lattia jalkapohjieni alla
- olenko olemassa niissé kaikissa yhté aikaa?” (28.7.2007.)

Oppiessaan ymmaértdméén paremmin omaa ulointa kosketuspintaansa,
ihoaan, voi my6s paremmin luottaa siihen ja sen kykyyn suojella itse,
varoittaa itsed ja antaa itselle palautetta. Paxton (1987) kuvailee Fall after
Newton videolla asiaa niin: “the skin works automatically most of the time
... but in contact improvisation I"'m hanging by my skin and relying to its
ability to protect me, warn me, to feedback me.”

Itse olen viime aikoina tullut herkemmiksi tuntemaan erilaisia pintoja
seki ilmavirtaa ja ilman kosteutta tai kuivuutta ihollani. Téllaiset omi-
naisuudet eivit ehké ensimmaisené tule mieleen hyvén tanssijan ominai-
suuksia lueteltaessa, mutta mielestéini on tirked# mieltis, ettei ihminen
ole vain luita ja lihaksia, kuten tanssissa usein puhutaan, vaan myés mm.
ihoa, hermoratoja ja siséelimis. T4llaisiin elementteihin kiinnitetd&nkin
nykyisin enemmén huomiota my6s muissa tanssijoille opetettavissa keho-

tekniikoissa, kuten erityisesti Body Mind Centering'®.

Kontakti-improvisaatio ihmisyyteen ja taiteilijuuteen liittyvien
kysymysten kautta

Kosketuksen avulla oppiminen

Thollisuus liittyy suoraan kosketukseen ja erilaisten koskettamisen tasojen
ja tapojen hahmottamiseen. Voin koskettaa ihoasia, tai lihastasi; luutasi

tai niveltési. Voin koskettaa kuunnellen, antaen, pyytéen tai vaatien - mah-

13 Body Mind Centering on Bonnie Bainbridge Cohenin 1970-1980 luvuilla kehittelemé so-
maattinen tekniikka, jossa tutkitaan anatomisia, psykologisia ja psykofyysisid sekd ihmisen
biologiseen kehitykseen liittyvié periaatteita. Tekniikkaa harjoittaessaan voi keskittyi
liikkkumaan esimerkiksi pelkéstéén ihosta tai pelkéstédn jostain tietysté sisdelimesté késin.
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dollisuudet ovat rajattomat. Kosketuksen ja sen erilaisten merkitysten
tutkiminen on yksi suurimpia mielenkiinnon kohteitani télla hetkelld se-
ké tanssissa ettd muussa eliméissé. Kontakti-improvisaation kautta olen

kokenut voivani tutkia tité aihetta monella tavalla.

”Kosketan ihoasi, jotain sinussa.

Miké minussa koskettuu?

Havahdun kananlihalle.

Sitten hetki on ohi. Pyorin jo toisella iholla.” (10.9.2007.)

Yksi kosketuksen tirkeimpié ulottuvuuksia on se, miten sen avulla voi
oppia asioita suoraan toiselta. Kosketus itsesséd#n opettaa paljon, ilman,
etté tanssijoiden tarvitsee koettaa ohjata tai jotenkin parantaa toisiaan.
Tallaista kosketuksen kautta oppimista kiytetaén paljon myos esimerkiksi
Alexander-tekniikassa, jossa opettajan kevyt kosketus voi auttaa oppilasta
tulemaan tietoiseksi omista kehonkayton tottumuksistaan.

Kontakti-improvisaatiossa kosketuksen kautta oppiminen on jatkuvas-
ti lasna. Jos vaikka vain seison partnerini kanssa selét vastakkain, saan
kosketuksen kautta jatkuvasti paljon informaatiota seké omasta ett4 toi-
sen kehosta. Itselléni téllainen kosketuksen kautta oppiminen vaatii to-
sin edelleen paljon aikaa ja hiljaisuutta: nopeammassa liikkeesséi joudun
keskittymésan enemménkin painon siirtojen ja sen aiheuttamien liikkeiden
seuraamiseen.

Touchdown tanssiryhmé Englannissa on tutkinut kosketuksen kayttoa
oppimis- ja opettamisprosesseissaan pyrkien tuomaan koskettamisen eri
merkityksié esille. ”Our specialism is in the use of touch as a mirror in
the learning process and the excavation of touch as a language of commu-
nication, with the intention to normalize the perception of touch and to
reaffirm its potency in both learning and teaching practices” (Touchdown
9.10.2007).

Kontakti-improvisaation ansiosta olen oppinut arvostamaan yh& enem-

mén kuuntelevaa kosketusta. On huikeaa, miten paljon sekid oman, etta
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toisen kehon toiminnasta oppii vain pitamalla késié esimerkiksi toisen
olkapaiden ymparilla hénen liikuttaessaan niitd. Angela Doni kehotti mei-
té kurssillaan:”be home there where your hands are”. Téllainen toisen
kehonosan mieltdminen omaksi kodiksi tuntui hyvalté ja konkreettiselta
ajatukselta: koko keskittymiseni saattoi rauhassa levété jossain tietyssa
paikassa, koska se oli kotini.

Aivan yhta merkitykselliselta tuntui se, kun joku toinen piti minun olka-
paéténi kotinaan: lampimien kisien piteleméné saatoin paljon kirkkaam-
min tuntea oman olkapééni ja lapaluuni liikkeet. Kuuntelevan kosketuksen
merkitys myos korostui, jos se alkoikin yhtékkid muuttua manipuloivam-
maksi: tilloin koin, etten enéia tuntenut omaa kehonosaani. Kun parini ei
enéi keskittynyt kuuntelemaan minun olkavarttani, en min&k&4n enda
selkedsti kuullut sitd. Kontakti-improvisaatiossa tarvitaan monenlaista
koskettamista, mutta anatomisen oppimisen kannalta koen kuuntelevan
kosketuksen tarkeimmaéksi.

Téllainen anatomian opiskelu on ainakin minulle tanssijana antoisaa.
On tarkeaé opiskella asioita myos kirjoista, mutta kosketuksen avulla asiat
konkretisoituvat aivan toisella tavalla. Toki olen aiemmissakin tanssiopin-
noissani joskus saanut tutkia toisen kehoa, mutta en koskaan yhté pe-
rusteellisesti kuin kontakti-improvisaation parissa. Liséksi esimerkiksi
Angelan kurssilla sain kokea, ettd tehtyimme parini kanssa perusteellinen
kosketustutkimusmatkan esimerkiksi lonkkien alueella, olimme yllattien
valmiita hyvin dynaamiseen ja paljon voimaa kéyttévaian kontaktiduettoon,

jossa nostoja ja ilmalentoja tapahtui lihes huomaamatta.

Kosketuksen inhimilliset ulottuvuudet

Minulle kosketus on viime aikoina noussut yhé tarkedmmaéksi ihmisyyden
ja ihmisend olemisen mittariksi. Olen itse kokenut saavani kontakti-impro-
visaation kautta runsaasti mahdollisuuksia tyydyttas omia koskettamisen
ja kosketuksi tulemisen tarpeitani. Samanaikaisesti olen ndhnyt ympéarilla-
ni niin paljon koskemattomuutta ja kliinista suhtautumista kanssaihmisiin,

ettd haluaisin julistaa kosketuksen ilosanomaa joka puolella. Olen varma,
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ettd Suomessa olisi vihemmén esimerkiksi masentuneita ihmisié, jos kos-
kisimme ja halaisimme enemmién toisiamme.

Néin ollen olen henkil6kohtaisista tarpeistani késin loytanyt kosket-
tamisen myos poliittisena kysymyksen. Olen miettinyt mm sité, miten
koskettamisen normalisoituminen yhteiskunnassa voisi auttaa ihmisi&
kohtaamaan toisiaan ja miten yhteisollisyyden ylipaédtéan tulisi olla yksi
yhteiskuntamme perusarvoista. Chris Aiken viittasi tdhén Freiburgissa
néin: Touching and getting touched is not only a personal, but also a
political issue. How do we people learn to meet each other if there”s no
touch among the family members?” (2.8.2007.)

Mielesténi kysymys on entisté ajankohtaisempi nyt, kun inhimillinen
kanssakéyminen tapahtuu yh& useammin koneiden vilitykselld esimerkiksi
internetissi ja toisaalta koskettamista on alettu jopa kriminalisoida esimer-
kiksi kouluissa. On térke#, ettd kysymykset ruumiillisesta kurittamisesta
ja seksuaalisesta hyviksikéytosta ovat esilld, mutta ne eivét saisi vihentaa
jokapaiviistd inhimillisti koskettamista. Asiriesimerkkin tést4 kliinisyy-
desté ovat erilaiset vanhoja tai kehitysvammaisia ihmisié hoitavat laitokset,
joissa ei ehdita en#é olla edes l4sn4, saati sitten koskettaa. Itse uskon, etta
téllainen kehitys johtuu my®os siit4, etti ihmiset eivit end4 muista suoran
kosketuksen merkityksellisyyttd inhimillisessé kanssakdymisessa ja itse
kunkin elaménlaadun parantamisessa. Kontakti-improvisaation levitta-
minen yhi laajemmin ihmisten tietoisuuteen on yksi yritys vastata tahén.

"Puristus eri puolilla kehoa todentaa minua, todentaa osieni olemista.
Haluan puristaa enemmsén, kauemmin. Haluan olla kauemmin tosi. Sai-
lyvatko kaikki kosketukset osana minua?” (3.10.2007.)

Kosketusta voi olla hirvein monen tasoista ja joskus sen intimiteetti ja
seksuaalisuus voivat kontakti-improvisaatiota harjoittaessa hamértya. Itse
olen kokenut hetkii, jolloin en ole osannut pitds omista rajoistani ja itses-
téni huolta, mutta olen my6s huomannut, etté kosketuksen eri tasoja oppii
tunnistamaan sitd herkemmin, mit4 enemmaén sen kanssa tyoskentelee.
Kosketuksen antamisessa ja vastaanottamisessa ei myoskéén ole koskaan

vain yhté totuutta: ihmisiné tulkitsemme kosketusta monin eri tavoin tilan-
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teesta riippuen. Puhtaimmillaan kontakti-improvisaatioajattelussa keho
koetaan ennen kaikkea massana ja painona, miké sulkee seksuaalisuuden
kokemisen ulkopuolelleen.

Contact improvisation, which posits as its central technique the
physical encounter between two bodies considered as weight and
mass, usually conveys sensuality. But its construction of the body
as not gendered enables perception of interactions as not sexual.
(Novack 1990, 163.)

Kun kaksi aikuista ihmisté kohtaa tanssikontaktin kautta, on kuitenkin
luonnollista kokea my6s seksuaalisia tuntemuksia, eiké tita osa-aluetta
voi tai tarvitse sulkea kokonaan pois. Kysymys on siité, miten sen kanssa
haluaa toimia ja voiko aina olla tietoinen valinnoistaan. Uskon, etté tur-
vallinen seksuaalisuus on jamitilanteissa mahdollista, jos parin kumpikin
osapuoli kykenee pitdméaén huolta itsestédén. Néin ei kuitenkaan aina ole.
"Joskus k&y niin, etta uusi tulija jameissa ... toistaa ldheisyyden ja koske-
tuksen ulkoista muotoa kuuntelematta vuorovaikutusta ja kunnioittamatta
toisen ihmisen rajoja” (Luukkonen 2006, 33). Téll6in voi kuitenkin aina
sanoa myos ei, ja tama tulee tehdi selviksi jokaiselle uudelle kontakti-imp-
rovisaation harjoittajalle.

Itse olen kontakti-improvisaation kautta tullut herkemméksi kos-
ketuksen kéytossi omassa opetustyossani. Vaikka koen koskettamisen
koko ajan tarkedmmaéksi vilineeksi opettamisessa, ymmaérrin samalla
yhé paremmin, miten tarkkana sen kéytossé tulee olla. Ensinnékin on
tarkeds luoda sopimus oppilaan/oppilaiden kanssa kosketuksen kaytosta
ja sen laadusta. Liséksi tulee pohtia sit4, minkélainen kosketus loppujen
lopuksi toimii kaikkein parhaiten. Itse olen huomannut, etta kevyt, ikéén
kuin muistutteleva kosketus auttaa usein enemmén kuin manipuloiva tai
varsinaisesti korjaamiseen pyrkiva.

Thomme ja kehomme kantavat mukanaan monia muistoja. Kosketuk-

sen kautta ndma muistot saattavat palautua mieliimme seké hyvissi et-
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td pahassa. Itse koen toisen kosketuksen kautta usein turvallisuuden ja
rauhallisuuden tunteita.

Toiset samantyyppisié tunteita kokeneet ja tutkineet ovat liittdneet
tallaiset kokemukset muistumiksi &iti-lapsi-suhteesta, joka on ollut ra-
vitseva kumpaankin suuntaan. Kuten lapsi turvautuu &itiinsé, niin myos
kontaktitanssija voi turvautua partneriinsa, tai kuten &iti suojelee lastaan,
niin myos kontaktitanssija koettaa suojella partneriaan. (Novack 1990, 169-
171.) Itse turhaudun usein siit#, ettd muistini on niin huono. Téll6in minua
lohduttaa ajatus, etté voin luottaa ihoni muistiin seké mahdollisuuteen
palata kosketuksen avulla ajassa taaksepéin - vaikka en tietoisella tasolla

hahmottaisikaan selkeésti, ettd minne.

Kuuntelu, havainnointi ja tdmd hetki

Minulle yhdeksi tarkeimmiksi ominaisuudeksi tanssijassa ja esiintyjés-
sé on viime aikoina noussut kyky jatkuvaan itsen, toisen ja ympériston
kuunteluun seka kyky tyoskennelld koko ajan tésta hetkesté késin. Namé
kysymykset ovat olennaisia myos kontakti-improvisaatiossa ja niinpé niit&
voi sen avulla myos tyostia eteenpéin.

Bruce Curtis (2003) puhuu sanattomasta luottamuksesta kontakti-imp-
rovisaatiossa ja siitd, miten se perustuu tiydelliselle havainnoinnin kes-
kittdmiselle kyseiseen hetkeen. Jokainen liike syntyy tall6in sanattomasta
yhteisymmairryksest, ei jostain pééssé olevasta mielikuvasta.

Keep your eyes open, don "t get lost inside your head. Don "t give
or take weight without the listening for the agreement of your
partner”s body. Let each move evolve from mutual agreement
rather that having an image in your mind dictate what happens
next. Mutual trust is based on uncompromised attention so stay
in present moment. (Curtis 2003, 15.)

Kontakti-improvisaatio pakottaa toimimaan tésta hetkesté késin. Eri-

laisten kehojen ja kehon liikuttelutapojen jatkuva kohtaaminen auttaa
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kyseenalaistamaan omia valintoja. Kontakti-improvisaatiossakin voi toki
rutinoitua ja toimia omien maneeriensa kautta, mutta viimeistéén itselle
uuden tanssipartnerin kanssa nimé maneerit usein osoittavat toimimat-
tomuutensa. Kokemukseni mukaan minulla ja partnerillamme saattaa
taustoistamme riippuen olla enemmén tai vihemmaén yhteisi& sanoja
mutta loppupelissi meidén on kehitettava uusi yhteinen kielemme pys-
tyédksemme todella toimimaan yhdessé. Téllainen uuden kielen luomisen
mahdollisuus tuntuu minusta kiinnostavalta ajatukselta uusien ihmisten
kohtaamisessa ylipadtéan - ehké vasta sité kautta todellinen kommuni-
kaatio tulee mahdolliseksi.

Kontakti-improvisaatiossa kuuntelu ja havainnointi kohdistuvat yleen-
s ensisijaisesti omaan partneriin, mutta kehittyessién itse lajissa voi yha
enemmin alkaa havainnoida koko ympyroivéé tilaa, tilannetta ja toisaalta
omaa siséisti tilaansa. Luukkosen haastattelemille kontakti-improvisaa-
tion harjoittajille havainnoinnin kehittyminen oli yksi merkittavé oppimi-
sen alue. "Kaikille haastateltaville kontakti-improvisaatio on opettanut
oman kehollisen ja henkisen olotilan kuuntelua ja niiden vuorovaikutuksen
sulamista itsessi yhdeksi olemisen tavaksi, jossa ihminen hyvéksyy siina
hetkessi olevan ja antaa sen virrata itsen liapi” (Luukkonen 2006, 37).

Téllainen hyviksyminen ja hetken kysyminen mahdollistavat mieles-
téni myos luovuuden. “Creativity is to find out something and see what
happens”, kuten Chris Aiken ilmaisi Freiburgissa Yoko Onoa lainaten.
Télla tavalla opettajamme avasi meille omaa tanssifilosofiaansa Freiburgin
festivaaleilla. Luovuus ei minunkaan mielestéini ole uuden keksimisté, vaan
enemménkin téssé hetkessé olemista ja sen avaamille mahdollisuuksille
antautumista. Kontakti-improvisaatio on siind mielessé hedelmaéllinen
luovuuden léhde, etti siiné toisen ihmisen ja timén tarjoaman fyysisen
maiseman kautta tallaisia mahdollisuuksia avautuu jatkuvasti.

Mielesténi téssé ja nyt -kysymys tulee hyvin esiin myds lajin harjoitta-
miseen perinteisesti kuuluvassa 'circlessd’ , jossa istutaan yhdessé piirissé
jakaen kokemuksia ennen jameja tai niiden jilkeen. Usein jokainen sanoo

vuorollaan vain oman nimensai ja esimerkiksi yhden sanan tai lauseen
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omista tunnelmistaan. Oman kokemukseni mukaan yhteinen piiri mah-
dollistaa paitsi yhteisollisyyden myos jokaisen yksilon voimakkaamman
lasnéolon - siiné saa ja joutuu olemaan selkeéissé suhteessa kaikkiin muihin
ja sitd kautta itseensi.

Piirimuotoa toki kiytetaén myos muissa tanssikonteksteissa, mutta
minulle se on ilmentynyt voimakkaimpana nimenomaan kontakti-improvi-
saation alku- ja loppukokoontumisissa. Sittemmin olen ottanut erityisesti
alkupiirin osaksi muuta opettamistani. Koen, ettd sen kautta jokainen
oppilas tulee ainakin kertaalleen kunnolla huomioiduksi ja samalla ryhmé

voi yhdessé keskittya alkavaan tuntiin.

Tyhjyyden kokeminen ja muita pelkoja

Kevaalla 2007 osallistuin Nancy Stark Smithin vetdmiin Underscore nimellé
kulkeviin jameihin, sek& niitd edeltdvéin luentotilaisuuteen Helsingissa.
Yhdeksi suurimmaksi oivallukseksi ja pohdinnan aiheeksi minulle nousi
Nancyn ajatus gapeisté: erdénlaisista tyhjyyden hetkisté kaiken liikkeen
keskell, jolloin ei tieds, mité seuraavaksi tapahtuu. Téllaiset hetket saat-
tavat vihin venyessédén tuntua hyvinkin pelottavilta ja niinp4 niiti usein
lahtee tayttaméén vain jollain ylimééraiselld tekemisell, olematta todella
en#i lasni tilanteessa. Kontakti-improvisaatiossa téllaisia hetkis syntyy
usein erityisesti jonkin dueton loputtua ja ennen kuin seuraava on viel&
alkanut. Nancyn rohkaisemana aloin tutkia niita gap -tiloja ja kiinnostua
yhi enemmén niiden siséltdmaista potentiaalista seké toisaalta pelotta-
vasta paljastumisesta.

”"Where you are when you don’t know where you are, is one of the
most precious spots offered by improvisation” (Stark Smith 2003b, 246).
Mielesténi tallaisesta tyhjyydestd ammentaminen on hyvin tirkeé4 esiin-
tyjyydessa ja erityisesti improvisaatioesityksissi. Minulle oleellinen osa
tanssijan ldsnéolosta muodostuu siit4, ettd han uskaltaa avautua ja pal-
jastua myo0s tietaméttomyyden hetkill4. Niinpé olen kokenut Nancyn opit

suureksi avuksi omassa esiintyjyyden harjoittamisessani.
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Aihe oli paljon esilla myos Soile Lahdenperén ohjaamalla Improvisaatio
tan&in -kurssilla Teatterikorkeakoulussa syksylla 2007. Kurssilla tyos-
kentelimme pienryhméissé intensiivisesti erilaisten improvisaatioharjoit-
teiden ja rakenteiden parissa ohjaten aina vililli toinen toisiamme. Usein
tyoskentelimme yhden improvisaation parissa pitkéén ilman taukoja, ja
néin ollen tyhjyyden hetkista tuli olennainen osa harjoittelua. En usko,
ettd olisin voinut kurssilla tyostaad tietaméattomyydesti nousevia mahdolli-
suuksia niin hyvin ilman kokemuksiani Stark Smithin ohjaamista jameista.
Kontakti-improvisaation harjoittaminen ei siis valttaméatté ole pelkéstaén
sen opettelua lajina, vaan se voi siséltdd myos sen piirissé vaikuttavien
ihmisten ajattelun ja maailmankuvan omaksumista tai pohdintaa.

Hienolla tavalla tietiméattomyyden tilaa kuvaa mielesténi my6s Luuk-
kosen haastattelema kontakti-improvisaation aktiiviharjoittaja: "Et se mit&
yrittaa tehd on et on ensin tietonen omasta lisnéolostaan, ettd miten on, ja
sitten sen toisen. Ja suostuu tulemaan siihen keskelle, missi ei tiedd mita
tapahtuu seuraavaks... sillon sen toisen l&snéolo alkaa liikuttaa mua jollain
tavalla.” (Luukkonen 2006, 22.) Juuri minun olemiseni ja sinun olemisesi
vilissé on se tila, jota kumpikaan ei etukéteen tunne.

Toisaalta omien pelkojen voittaminen voi kontakti-improvisaatiossa
liittya konkreettisiin turvattomuuden tunteisiin esimerkiksi ylosalaisin
olemisesta ja kisilld seisomisesta. "A student of contact improvisation must
accept disorientation and learn to be turned upside down or sideways,
moving through space in spiraling or curving motions” (Novack 1990, 151).
Itse en ole erityisen akrobaattinen tanssija, mutta kontakti-improvisaa-
tion avulla olen saanut liséé rohkeutta téssa suhteessa. Olen mm. oppinut
seisomaan hetken kéisieni varassa ilman, etté olisin itsetarkoituksellisesti
opetellut kasiseisontaa uutena taitona. Itselleni kontakti-improvisaation
periaatteiden soveltamisesta on ollut apua myos muuhun eliméén ja uusiin
asioihin heittaytymisessi. Nykyisin en esimerkiksi liikaa kyseenalaista

uusia asioita tai ihmisis ennen kuin olen oikeasti tutustunut niihin/heihin.
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Tilallisuus ja tilan hahmottaminen

"Tila takana, vieressé ylépuolella. Tila vélissimme - kéteni lavistama.
Invisible space. Jalkani halkaisee tilan ja jatkuu seinén l4pi toiselle puolelle.
En uskalla jatkaa matkaa, kun pelkéén tilan katoavan.” (31.7.2007.)

Opettajamme Chris Aiken puhui Freiburgissa paljon invisible spacesta
- nakyméttomasta tilasta - jolla han tarkoitti kaikkia niit4 tiloja, joita syntyy
tanssijoiden vilille, omien kehonosien viilille ja esimerkiksi tanssijan ja
seinén vélille. Kontakti-improvisaatiossa tila ei ole ainakaan minulle ensim-
méinen elementti, johon tulee kiinnitytetyksi huomiota. Kuitenkin edisty-
neemmélla tasolla ja erityisesti kontakti-improvisaatiota esitettéessa tila
nousee merkittaviaan asemaan. Itse paljon kontakti-improvisaatiokonteks-
tissa esiintynyt Aiken sanoi, ettei héin ole tyytyviinen omaan esitykseenss,
jos katsojat nikevit vain hinet, mutta eivét tilaa hinen ympérillasn.

Kontakti-improvisaation kautta on siiné vihan pidemmélle kehittyes-
siadn mahdollista harjoittaa myos muussa tanssijan tyossé tarvittavaa tilan
hahmottamista ja tilan nakyvéksi tekemista. Minulla on kokemuksia, jolloin
olen yhtikkis alkanut hahmottaa enemmén tilaa minun ja partnerini valil-
13, tai kun olen hetkellisesti tajunnut, miten voin ulottua tilaan esimerkiksi
jaloistani, vaikka samaan aikaan makaisinkin toisen ihmisen selén palla.
Minulle tilallisuus merkitsee paljon my6s ajatusten keskittdmista siihen,
mihin katsoo tai liikett&d4n projisoi.

Uskon, ett# joidenkin ihmisten kokemukset kontakti-improvisaatiosta
jossain méirin epadmadriisena liittyvét usein juuri tilaelementin unohtu-
miseen. On ymmérrettavas, ettd toimiessaan hyvin kiinteéssi kontaktissa
yhden tai useamman ihmisen kanssa, kontakti-improvisoija ei vélttamatta
en#d havainnoi tilaa laajemmin. Mielesténi kuitenkin vasta, kun tdma ta-
pahtuu, alkaa koko tilanne eléé ja muuttua kiinnostavaksi myds mahdol-
listen katsojien kannalta.

"Liitava olotila, vaikka istuin itse paikallani. Tila hengittd4 tanssijoiden
viuhahtaessa ohi. Hetki ilmassa, pyséhdys, ohi on. Kanavat auki, virra-
ten lapi. Nappasin katseen ilmasta. Mirva pyorii, pyorii - vertikaalijana.”
(20.5.2007.) Tallaisin ajatuksin lahdin Nancy Stark Smith“in ohjaamasta
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kontakti-improvisaatioesityksesta Zodiakista keviélld 2007 yha vakuuttu-
neempana siitd, etté till lajilla on minulle jotain sanottavaa ja annettavaa
ihmisyydesti. Esityksessé korostui nimenomaan kokeneiden tanssijoiden
ja erityisesti heidén ohjaajansa tilallinen ymmaérrys ja halu hengittia yh-
teisessé olemisessa.

Opettajamme Ray Chung puhui Freiburgissa siit4, miten hénen mie-
lestéén esitystilanteessa on kyse enemméin improvisaatiosta ja vihemmén
kontaktista, kun taas harjoitellessa tai jameissa tilanne saattaa olla toisin
péin. Itse koen, etté kontakti-improvisaatiota on aivan mielekésté valilla
harjoittaa vain sosiaalisena yhdesséolon muotona tai tanssitekniikkana ja
valilla taas todella paneutua sen improvisatoriseen luonteeseen ja mah-
dollisuuksiin maailmaa avaavana todellisuutena.

Yksi kontakti-improvisaation peruselementeisté on kehon synnyttdméa
kolmiulotteinen tila: "using 360-degree space: three-dimensional pathways
in space, making spiraling, curved or circular lines with the body” (Novack
1990, 120). Minulle tdma kolmiulotteisuus korostui erityisesti Juha Viita-
méen spiraalikurssilla, kirjoitin “kehon kolmiulotteisuus korostuu spiraa-
lin myoté - myos ulottumien joka suuntaan, tilaantuminen” (27.10.2007).
”Samansuuntainen spiraali alkoi jafda itseen kiinni. Samaan suuntaan

sukkuloiden, avaruussukkula. Spiraali avautuu avaruuteen” (28.10.2007.)

Kontakti-improvisaatio sosiaalisten ja yhteiskunnallisten
kysymysten kautta

“Contact gave me incredible appreciation for who we are, for the journey
of life, energetic body as well as physical body” (Shelton Mann suullisesti
2.8.2007). Yhdyn tanssitaiteilija Sarah Shelton Mannin sanoihin kontak-

14 Nancy Stark Smith vieraili Suomessa kevéilla 2007 Z-in-motion -festivaalin yhteydessé.
Vierailun jarjestivat Helsingin kifi-yhteiso ja Zodiak - Uuden tanssin keskus yhdessi ja sen
aikana Nancy Stark Smith opetti viikon tyopajan seké harjoitteli ja esitti teosta Exactness of
Weights of Feeling yhdess& muusikko Mike Vargasin ja suomalaisten tanssijoiden kanssa.
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ti-improvisaatiosta: se todella opettaa arvostamaan elamaéa ja sité keita

me olemme.

Merkityksellisyys liikkeessd

Kahden tai useamman ihmisen kohtaaminen on aina itsesséén merki-
tyksellista. Ja kontakti-improvisaatiossa kohtaaminen on yleensé koko
harjoittamisen perimméinen tarkoitus. Kohtaamiset voivat eri duetoissa
kuitenkin olla himmentévin erilaisia: "Niin monenlaista, niin monella
tasolla: deeply spiritual with Eric, todella leikkis#4 ja pelailevaa Magdan
kanssa ja vanhemman lettipd4-miehen kanssa, 4arimmaisen fyysista Mat-
teon kanssa, teknisté opettelua Isabellan kanssa...” (2.8.2007). Kaikki ndméa
Freiburgissa kokemani tasot tuntuivat jotenkin yhta tarkeilta. Mielesténi
néin on myos elimaissé: vélilla on tarkeds muistaa leikkié tai antautua,
valill4 taas pitéa olla dynaaminen ja tietoinen suunnastaan.

Kohtaamistavoitteen ansiosta kontakti-improvisaatio niyttaytyy mi-
nulle hyvin harvoin merkityksettomana. Se, miten paljon tista merkityksel-
lisyydesta vélittyy mahdolliselle kolmannelle osapuolelle (yleisolle) on oma
kysymyksensa esityskontekstissa, mutta puhtaasti kontakti-improvisaation
harjoittamista ajatellen merkityksellisyys on ldsni itse perusteissa. Avoi-
men kohtaamisen tavoite voi tietenkin valilla hdméarty4 ja usein minulle
on tapahtunutkin niin ollessani visynyt ja tanssiessani jonkun hyvin tutun
parin kanssa. T#lloin harjoittamisesta tulee herkésti esimerkiksi joidenkin
teknisten taitojen opettelua.

Useimmiille tapaamilleni lajin harjoittajille kontakti-improvisaatio on
ennen kaikkea kohtaamista ja talloin tekninen harjoittelu saattaa tuntua
jopa loukkaavalta. Petri Taipale (2007) kuvailee tuntemuksiaan Outokum-
mun tanssikoulutuksen alettua néin: "tuntui oudolta, etta kontakti-impro-
visaatiota voitiin pité4 tanssilajina ja tekniikkana. Sehén oli ennen kaikkea
ihmisyytté ja kohtaamista. Thme joka kerta.”

Kontakti-improvisaation synnyttdméa merkityksellisyys liittyy my6s sen
ei-arvottavaan ajatteluun. Jos kohtaaminen ja ihminen itsessiéin koetaan

merkityksellising, voidaan my6s kontakti-improvisaatioesityksiin suhtau-
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tua niiden omilla ehdoilla: jokaisen tapahtumisen itseisarvo tunnustaen.
Mielesténi tallaisessa katsomisen tavassa on opittavaa myos suhteessa
muihin tanssi- tai esimerkiksi teatteriesityksiin. Miten voisin katsojana/
kokijana suhtautua jokaiseen teokseen sen omista ldhtokohdista késin?
Voinko tavoittaa teoksen uusia maailmoja avaavana kokemuksena ilman,
etta takerrun esimerkiksi esteettisiin mieltymyksiin perustuvaan arvot-
tamiseen?

Kontakti-improvisaatio saattaisi hyvinkin edesauttaa myos muuta
tanssin yleisotyoté (joka on téllé hetkelld Suomen tanssikentén ja sen
tuottajatahojen eniten kéyttamia termeji). Koska kontakti-improvisaatio
nimenomaan on sek sosiaalinen, etté taidetanssimuoto, saattaisi se edis-

t44 ihmisten siirtymisté esimerkiksi jamitilanteesta esityksen katsomiseen.

Yhdessd oppiminen
Kuten kosketus-teeman kautta on tullut ilmi, kontakti-improvisaatiossa
oppiminen ja kehitys tapahtuvat vilittoméssa yhteydessé toiseen ihmiseen.
Minulle itselleni ja minun usein individualistiselle tavalleni ajatella ja op-
pia tdma4 on yksi kontakti-improvisaation suurimmista anneista ja siihen
liittyvista oivalluksista. Joitakin kontakti-improvisaatiossa tarvittavia tek-
nisié taitoja, kuten kehon eri osien spiraaleja ja lattiaan maadottumista voi
harjoitella myds itsekseen, mutta todellinen oppiminen ja asioiden avau-
tuminen tapahtuvat yleensé vasta jonkun toisen kanssa tyoskennellessé.
Yhdesséa oppiminen liittyy koko lajin kehitykseen ja perustuu alun perin
aikidon periaatteisiin, joihin kuuluu toinen toisensa auttaminen oppimises-
sa (Novack 1990, 190). Tallaista ajattelua kiytamme télla hetkelld Maija
Hirvasen ohjaamassa Yeah yeah yeah - ja muita sanoja esityksessé Turussa
joulukuussa 2007. Sen siséltaméssé painikohtauksessa meidén tavoittee-
namme ei ole selidttéd vastustajaamme, vaan auttaa toinen toistamme
l6ytadméaén sellainen asento, jossa kumpikin voi kéyttaa 100-prosenttista
voimaa toisensa vastustamiseen ilman, ettd kumpikaan voittaa. Tdmé on

itse asiassa hdmméstyttivén vaativa tehtava, sillé jos olen voimakkaampi
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kuin vastustajani, on minun saatettava itseni véihén heikompaan asemaan,
jos taas olen heikompi, on minun p#éstéva vahvemmalle paikalle.

Fyysisen kontaktin kautta vuorovaikutuksesta ja kommunikoinnista tu-
lee vilitonta. Tallaisella tyoskentelyll4 olisi varmasti suuri potentiaali my6s
muissa tanssinopiskelu tai tanssiteosprosesseissa, jos se osattaisiin ottaa
laajemmin kayttoon. Toki monet nykytanssiopettajat vélilla kayttavatkin
parityoskentely4, mutta eivét aina valttaméatta téysin tietoisina sen juuris-
ta tai kaikista mahdollisuuksista. Jokin aika sitten teimme opettajamme
Katri Soinin aamutunnilla alkuheréttelyksi hyvin lyhyen bodyworkin parin
kanssa syksylla 2007. Siind sivelimme ja puristelimme nopeasti seisovan
partnerimme kehon ja vedimme lopuksi 'voimalinjat’ paén ylépuolelta
kehoa pitkin maahan. Tdma4 tuntui vaikuttavan hyvin positiivisesti sité
seuraavien harjoitteiden sujumiseen ja Katri itse oli ilahtunut muutoksesta
aiempiin tunteihin verrattuna.

Itse olen viime aikoina opettajana tuonut fyysisen kosketuksen mahdol-
lisuuden avoimemmin jopa lastentanssitunneille ja huomannut, etts lasten
keskittyminen on tata kautta parantunut. Toisen keho on niin mielenkiin-
toinen ja monimuotoinen, etté lapsi uppoutuu sen tutkimiseen mielellédsn.

Erityisen hedelmaélliseltd yhdessé oppimiselta tuntuu mestarilta kisél-
lille -oppiminen, jolloin kisilli saa itseensé uutta informaatiota esimerkiksi
jonkin noston toteuttamisesta suoraan kehosta kehoon. Mestari-kisélli-suh-
de on usein elévi ja jatkuvassa muutoksessa, kun yksi kontakti-improvi-
soija opettaa parilleen jotain ja tdméi vastaavasti takaisin jotain muuta.
Sanoja ei useinkaan tarvita. Juuri tamén takia kontakti-improvisaatiota
voi harjoittaa kaikkein parhaiten jameissa ilman, etté teknista opettaja-op-
pilassuhdetta on vilttadmétta ollenkaan.

Mielesténi on hyvin tirke#é harjoittaa kontakti-improvisaatiota seka
todella kokeneiden etté sitd vihemmén aikaa harjoittaneiden tanssijoiden
kanssa, koska télloin suhde omaan tekemiseen siilyy avoimempana ja
noyrempéani. Kontakti-improvisaatiotanssija ja koreografi Nina Martin
kuvaa Cynthia Novackin (1990, 223) mukaan suhdettaan edistyneisyyteen
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néin: "I refused to teach ’advanced’ classes. Everyone dancing together is
inherent to the beauty of the form”.

Suora kontakti kasvattaa halua antaa ja ottaa vastaan. Samalla séilyy
tietoisuus asioiden hetkellisyydesté ja toisen erillisyydesta: jaamme tdmén
hetken nyt ja kohta olemmekin jossain aivan muualla, mutta jotain tasta
hetkest4 tai jotain sinun kosketuksestasi jatkaa minun mukanani seuraa-

vaan kohtaamiseen.

Erilaisten ihmisten ja kulttuurien kohtaaminen

Kontakti-improvisaation perusideologiaan on kuulunut ldhes sen kehityk-
sen alkuajoista ldhtien hyviksy# jokainen ihminen sellaisena, kuin tdma
on. ”CI necessitates mutual support and trust which means that there are
many levels of learning so that the dancers can work within their range
of ability, experience and inhibition” (Touchdown/contact improvisation,
22.10.2007).

Jameissa esimerkiksi 80-vuotias voi tanssia yhdessé 15-vuotiaan kans-
sa ja pyoratuolissa istuva yhdessé kévelevin kanssa. Monissa paikoissa
tdmaé on tosin edelleen enemmén ideologinen tavoite kuin kiytanto, mutta
silti 1aji siséltéa paljon potentiaalia toimia ihmisten yhteen tuojana ja jopa
rauhan rakentajana maailmassa: ”We should invite politicians and leaders
of the world to do contact improvisation because it changes the way you
feel and sense the world” (Shelton Mann suullisesti 2.8.2007).

Kontakti-improvisaatio liittyy tall& hetkelld kiintedsti omaan pyrkimyk-
seeni kasvaa ihmisend. Ihmisyys ja humanismi taas ovat osa - ja toivotta-
vasti koko ajan yhi suurempi osa - tanssijuuttani. Olenko ennen kaikkea
tanssija vai ennen kaikkea ihminen? Kysymys on naiiviudessaankin tarkea
minulle. N4it4 kahtahan ei voi eiki tarvitse erottaa, mutta joskus on tér-
ke&d muistaa kysy# itseltdén, mitd tanssilta ja elamélta itse asiassa haluaa.
Téassé mielessé kontakti-improvisaatio on tarjonnut minulle jonkinlaisia
vastauksia ja tarttumapintaa omasta olemisestani.

Kollegani Anni Rissasen kanssa olen keskustellut paljon siitd, miten

erilaisten ihmisten kanssa tyoskentelyn kautta voi oppia ennen kaikkea
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omasta itsestéén. Vuorovaikutuksessa toisen, esimerkiksi eri-ikéisen ja
erilaisen kokemustaustan omaavan ihmisen kanssa, omat stereotyyppiset
ajattelu- ja/tai toimintatavat peilautuvat ja kyseenalaistuvat hyvélla tavalla.
Kollegani Ilona Kenova ilmaisi asian Freiburgissa keskustellessamme néin:
"it"s always about learning about self this contact: there s always so much
to reflect and mirror with” (Kenova suullisesti 2.8.2007). Uskon, ettd miti
tahansa tunnemme tai ajattelemme partneristamme, se itse asiassa vain
heijastaa sité, keitd me itse olemme.

Tama tekee kontakti-improvisaatiosta hyvin haastavaa ja joskus jopa
ylivoimaista. Olen itse osallistunut kurssille, jolla kontakti-improvisaatio
oli vain yksi monista improvisaation muodoista, mutta yhdelle osallistujalle
sen kautta toimiminen juuri silld hetkella tuntui liian pelottavalta. Toisen
kosketuksen kautta saattoi ehké péssta liian léhelle omaa sisintédén. Kui-
tenkin silloin, kun pystymme altistamaan itsemme tédhén, pystymme myos
liikkkeen avulla kommunikoimaan yli hyvin monenlaisten rajojen: “Using
movement to communicate across boundaries -cultural, age, experience,
gender ete - is a challenge that can teach us a great deal, about ourselves,
each other, nature of nature, and the power and complexity of the language
of movement ”(Stark Smith 2003a, 165).

Yhdenvertaisuusperiaatteen kautta syntyi myos eras kontakti-impro-
visaation alalaji, amerikkalaisen Alito Alessin luoma Dance ability -tans-
simuoto, jonka periaatteena on, etté jokainen joka voi hengittis, voi myos
tanssia. Dance abilityn perusharjoitusten avulla vammaiset ja ei-vammai-
set tanssijat voivat luontevasti kohdata toisiaan. Tanssimuoto hy6dyntaa
kontakti-improvisaation oppeja koskettamisesta ja kohtaamisesta, mutta
siini esimerkiksi painon antaminen ja vastaanottaminen eivit ole niin
téarkeitd. Itse olen tutustunut Dance abilityyn Alito Alessin kurssilla Pyh&-
jarvella vuonna 2005 sek sittemmin tanssiessani dance ability -ohjaajien
Pauliina Ruhasen ja Gunilla Sjovallin kanssa Helsingissa.

My®os englantilainen Touchdown Company on vienyt kontakti-impro-
visaation yhdenvertaisuusperiaatetta eteenpéin omassa tyoskentelysséan

nikovammaisten ja ei ndkdévammaisten tanssijoiden kanssa. Heille tans-
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sijoiden vélinen luottamus on ensiarvoista ja sitd kehitetéén tyoskentele-

malla erilaisten rajojen ja rajallisuuksien kanssa:

Trust comes from the fact that the agreement in the dance is
to remove the boundaries of ability by working with them. This
means that if one person is more mobile than their partner they
learn to create movement at the place which is accessible to both,
to explore and discover that place to dance freely and uninhibited
together. (Touchdown/contact improvisation. 22.10.2007.)

Itse voin sanoa kokeneeni suurta tasa-arvoisuutta kontakti-improvisaa-
tion parissa. Kun menin elokuussa 2007 berliiniléisiin jameihin, huoma-
sin pian tanssivani monien huipputanssijoiden kanssa. Kokemukseni tuli
todistetuksi, kun 14hdin ulos K77 -studion tilasta ja néin sen ulkopuolella
esitysjulisteita, joissa oli tanssipartnereideni kuvia. En usko, etté olisin
milldan muulla tavalla voinut néin nopeasti ja ennen kaikkea vilittomasti

Myos Caroline Waters (2007) puhui Freiburgissa kontakti-improvi-
saation mahdollisuuksista toimia yhdistavéina tekijana globalisoituvassa
maailmassa: "I want to go all over the world. And contact you can do or
bring to all parts of the world”. Mielesténi ajatus kuulostaa hienolta, mutta
lienee silti aika yksinkertaistettu. Kaikista pyrkimyksistdan huolimatta
kontakti-improvisaatio ja sen ideologia nojaavat kuitenkin l&nsimaisiin
ja alun perin amerikkalaisiin ihanteisiin. Niinp4 kontakti-improvisaation
vieminen esimerkiksi muslimikulttuurin ei liene kovin helppoa.

On joka tapauksessa ihanaa, ettd kontakti-improvisaation ja siihen
liittyvén yhteisollisyyden kautta minulla on yhtakkia ystavid ympéri maa-
ilmaa. Nancy Stark Smith (2003a, 167-168) kuvailee kontakti-improvisaa-
tiota kieleni: heti perustaidot opittuaan sitd kannattaa menni puhumaan
muiden kanssa. Télla tavalla myos itse kontakti-improvisaatio pysyy jatku-
vassa kehityksessé ja liikkeess# itse: "each partner poses their own kinetic

puzzles which we dance through contributing new elements to the body
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of work, the network of contact improvisation” (Paxton videolla Fall after
Newton 1987). Jokainen tanssija tuo oman kehonsa seké omien mielenkiin-
tojensa ja osaamisensa kautta oman panoksensa itse lajin.

Erilaisuuden kohtaaminen myos tekee kontakti-improvisaation merki-
tykselliseksi sen harjoittajille. Niin kokemuksiaan kuvaa eris Luukkosen

haastattelema aktiivinen kontakti-improvisoija:

Ma tanssin sellasten iséni ikdisten miesten kanssa, joissa on hir-
veen nikyvaé sen miehen ihmisyys, ja feminiininen puoli ja kaipuu
kontaktiin...se tiysi ihmeellisyys miten m voin erittéin intensii-
visesti, emotionaalisesti, jopa aistillisesti tanssii miehen kanssa...
Ni4 on ollu sellasii kokemuksii et on kokenu ikékuilun ylittamista,

tai sit erilaisuutta. (nimeton tanssija Luukkonen 2006, 24.)

Yhteisollisyys ja oman yksindisyyden kohtaaminen
Kontakti-improvisaatioon on alusta alkaen liittynyt voimakas yhteisolli-
syysajattelu, jota pyritaén edelleen edistiméién monissa kontakti-impro-
visaatioyhteyksissé. Tosin nykyisin jotkut kontakti-improvisaatiotapah-
tumat ovat myos kaupallisia, mutta puhtaimmillaan lajia harjoitetaan
nimenomaan yhteisoissé. Yhteisollisyys on edelleen vahvasti lisné myos
useimmissa kontakti-improvisaatiotapahtumissa. Esimerkiksi Freiburgissa
jokainen 200 festivaaleille osallistujasta oli vuorollaan tiskivuorossa tai
auttamassa keittion henkilokuntaa. Palkattua henkilokuntaa ei juuri ollut,
vaan ne jotka tekivit enemman toitd, maksoivat sillé tavalla omat kurssi- ja
ruokakulunsa. Vaikka itse olin festivaaleilla ensimmaisté kertaa, sain heti
tuntea olevani osa laajempaa yhteiso4 ja sen toimintaa.

Myos Helsingin kifi-yhteiso toimii vahvasti ihmisten yhteenliittyméana
pyrkien pois hierarkkisuudesta seké pyrkien olemaan mahdollisimman
helposti ldhestyttava. Minusta tosin tuntui aluksi joskus vaikealta menné
jameihin juuri sen takia, ettd ihmiset tunsivat siellé niin hyvin toisensa,
kun taas miné en tuntenut ketéén. Olen hyvin kiitollinen kontakti-imp-

rovisaatiokonkareista mm. Petri Taipaleelle, Otto Akkaselle ja Mirva
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Maikiselle, jotka hyvin nopeasti saivat minut tuntemaan oloni kotoisaksi
jamitilanteessa. Seuraavaksi haasteeksi olen asettanut itselleni pyrki&
toimimaan mahdollisimman helposti ldhestyttavéné partnerina seuraaville
uusille tulokkaille. Tdhéin mennessé en ole onnistunut téssé kovin hyvin,
vaan olen usein itsekkéésti hakeutunut tanssimaan itseéni kokeneempien
tanssijoiden kanssa.

“Enté jos tylsistyttié ja pelottaa? Pelottaa ehké ihmiset ympéarilla,
joihin hetkeksi kosketus ja sitten ei taas mitéén. Tyhjyys on ehki liikaa.”
(15.10.2007.)

Vililla olen jamitilanteissa kokenut olevani todella yksin, paljon yksi-
néisempi kuin koskaan muulloin. Tdmé on hurja kokemus ison toisiinsa
kontaktissa olevan joukon keskelli. Itsellini ndmé hetket eivét usein ole
kestéineet kovin kauaa, mutta ne ovat silti olleet térkeitd havaitsemisen
hetkis. Loppupelissé minun on loydettiava voima itsestéini ja vasta sitd
kautta voin todella turvautua toisiin tai olla turva toisille. Niin paradok-
saaliselta kuin se tuntuukin, herattia kontakti-improvisaatio mielesténi
omalla tavallaan kohtaamaan yksindisyytté seké auttaa voimistumaan
téllaisen kokemuksen kohtaamisessa. Jos pystyn yksindisyytté tunteissa-
ni aluksi keskittymé&&n oman hengitykseni kuunteluun ja minua tukevan
lattian tuntemiseen, pystyn ehké pian jo arvostamaan esimerkiksi toisten
ihmisten katsomista ja ympérillani pyorivin massan tuntua.

Toisaalta mahdollisuus yhteisollisyyden kokemiseen on valtava voima-
vara nykyisen individualismin aikana, kun siihen ei varsinkaan kaupungis-
sa eldessddn valttamétta tarjoudu juuri mahdollisuuksia. Monet ihmiset
loytaviatkin tiensé jameihin vaikeassa eldméntilanteessa, tai kokiessaan
kaipuuta ldheisyyteen ja yhteisollisyyteen. Itse en kylla varsinaisesti tun-
nistanut niita tarpeita jamikéynnit aloittaessani, mutta silti néihin tar-

peisiin vastattiin.

Kriittisti pohdintaa ja jilkisanat
Niin kontakti-improvisaation pioneerit kuin monet sen nykyisetkin har-

joittajat ja kehittajat ovat tietoisesti pyrkineet pois jonkin tietynlaisen
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estetiikan mukaan liikkumisesta. Samanaikaisesti kontakti-improvisaation
harjoittaminen tuottaa kuitenkin jonkinlaista estetiikkaa, eiké sen omak-
sumiselta voi téysin valttya. Jotkut esimerkiksi keholliset asiat, joista olen
tanssijana kokenut kontakti-improvisaation kautta oppivani, saattavat
jossain méaérin vaikuttaa tanssijan kehitykseeni myos leimallisesti ja jopa
hairitseviasti. Minusta on esimerkiksi ollut ihanaa 16yt4a kehooni liséa
pehmeytté ja rentoutta, mutta samalla pehmeén ja soljuvan liikelaadun
kaytto on vélilla hiiritsevasti alkanut leimata liilkkumistani.

Téamén takia on mielesténi tarkeda péésta harjoittamaan lajia erilaisis-
sa yhteyksissé ja eri maissa. Niin paljon kuin Helsingin jameista nautinkin,
tunnistan niissd myds paineen liikkua tietylla tavalla, etsié tietynlaista
kontaktia ja jopa tietynlaisia liikeratoja. Improvisaatio téllaisissa tilanteissa
on aina suhteellista.

Toisaalta on huomattava, ettd Steve Paxtonin alkuperiisen ajattelun
mukaan kontakti-improvisaation ei ollut tarkoituskaan sisaltaé kaikkia
improvisaation kysymyksen asetteluja, vaan keskittyd nimenomaan pai-
novoiman kysymiseen. "Paxton had intended contact improvisation to be a
clearly defined and limited structure so that all the issues of improvisation
would not be raised and a particular area (the physical give and take of
weight) could be explored” (Novack 1990, 217).

Itselleni hyvin tiarkeéé on voida tanssia, kokea ja tydskennelld monen-
laisissa ympéaristoissa. Pystydkseni nikemédn kontakti-improvisaatio laa-
jemmassa yhteiskunnallisessa kontekstissa ja kyetékseni toisaalta hyodyn-
tdmé&in sen kautta saamiani oppeja ja oivalluksia mahdollisimman laajasti
on térked4, ettei kontakti-improvisaatio ole ainoa kiintopiste elimésséni ja
tanssissani. Myos Cynthia Novack (1990, 21) puhuu téllaisesta ‘itsesuoje-
lusta’ kuvatessaan omaa sukkulointiaan kontakti-improvisaatiomaailman

ja yliopistomaailman vililla todetessaan:

alternation of roles was of great benefit, enabling me to experi-
ence different perspectives while serving as a caution against

getting lost in any of them. ... I could not forget the absence of
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‘body’ in academia, the stubborn denial of the physical self. Nor
could I become immune to the potentially problematic skirting of

sexual/emotional boundaries in contact improvisation.

Joskus kontakti-improvisaatio tuntuu minusta ongelmalliselta my6s ni-
menomaan hiissé asioissa, joista olen oppinut ja saanut sen kautta paljon.
Olen esimerkiksi huomannut, etté niin térkeéé kuin kosketus minulle onkin
kontakti-improvisaatiossa, olen kokenut siini myos jonkinlaista inflaa-
tiota lajia harjoittaessani. Myos Peter Ryan kuvailee tillaista inflaatiota
puhuessaan siitd, miten toisen keho saattaa esinneellisty#, kun se koetaan
vain pintana muiden joukossa: "some danger in constantly treating anot-
her body as if it were the floor - it starts to feel just like the floor, like an
impersonal object” (Novack 1990, 172). Kun kaikki myos eri sukupuolten
vililla tapahtuva kosketus arkipéiviistyy, on vaikea tietds, mita jad endéa
jéljelle esimerkiksi intiimejé yksityisié hetkié varten. Téma4 liittynee mi-
nun kohdallani myos jonkinlaiseen ”aloittelijan” problematiikkaan, joka
selkenee vihitellen omien kokemusten lisdéntyessé.

Valilla minussa herdd myos kysymyksié kontakti-improvisaation de-
mokraattisuudesta (tai ndenniisdemokraattisuudesta?) ja ihmisten sa-
manmielisyydesti. On hienoa, kun kaikki pastokset seké tanssin sisé- etté
ulkopuolella pyritdan tekeméén yhdessé ja jokaisen mielipidetts kunni-
oittaen, mutta valilla minusta tuntuu, etté tillaiseen tekemiseen liittyy
myo0s piilovallankayttoa - 'vallankayttijien’ itsensékin tiedostamatonta.
Puhuttaessa monista koko eldmaéén liittyvista kysymyksista kuten ekolo-
gisuudesta, seksuaalisuudesta tai ruoasta ikéén kuin oletetaan, ettd kaikki
aktiiviset kontakti-improvisoijat ovat asioista samaa mielta. Néin ollen
keskustelua niisté ei vélttamatta synny kuin korkeintaan suhteessa kontak-
ti-improvisaation ulkopuolisiin ihmisiin. T&ll6in tuntuu, ettd kontakti-imp-
rovisaation harjoittaminen l&hentelee jonkinlaisesta uskonnollisuutta tai
uskollisuutta omaa ryhméié ja sen jasenié kohtaan. Edelld sanomani ei ole

kritiikkia kontaktikollegojani, vaan ennen kaikkea minua itseéni kohtaan,
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koska omaa voimaa etsiesséni menen usein mieluummin ryhmén mukana,
kuin kyseenalaistan sita.

Joka tapauksessa olen onnellinen tdmén uuden tanssimisen ja olemisen
tavan 16ytymisesté elamédni. Uskon myos, etté se tulee pysyméén osana
elaméaéni sen loppuun asti tavalla tai toisella. Kyllastymisen hetkia tulee
varmasti tai niiti on jossain méérin jo ollutkin, mutta lajin rikkaus ja sen
kehittdmismahdollisuudet moneen suuntaan jaksavat varmasti kantaa
vaikeiden hetkien yli. Ja vaikka lajin harjoittamisessa koittaisi vélill4 vahan
pidempikin tauko, ei se varmasti paése kokonaan unohtumaan kehomuis-
tista.

Epilogi touko-kesikuussa 2008

Palattuani opinnéytetyoni pariin monta kuukautta sen varsinaisen kirjoit-
tamisen jilkeen hiomista varten huomaan, ettd monissa asioissa palaan
mielellni aiemmin kirjoittamaani muistuttaakseni itseéni siit4, miké on
todella merkityksellisté. Toisissa kohdin taas olen jo muutamia kokemuksia
rikkaampi ja ajatukset sitd kautta kehittyneempis. En kuitenkaan halua
tuomita tuoreen kokijan ja kirjoittajan nikemyksié, enkd muutenkaan koe
voivani péivittaa tekstié loputtomiin, en ainakaan tité opinnéyteversiota
aiheesta. Kontakti-improvisaatiosta ja sen tarjoamista mahdollisuuksista
loytyisi sindlléén kirjoitettavaa useiksi vuosiksi, mutta téssé vaiheessa mi-
nun on uskallettava myos paéstas irti tyosténi. Ja ehkd muutaman vuoden
paista jatkan sen kanssa tyoskentelya taas paljon viisaampana.

Syva henkilokohtainen ote niyttia edelleen séilyvén minulle haasteena
suhteessa téllaiseen kirjoitustyohon. Koen kylla onnistuneeni siiné, miten
kaytian omia paivakirjamerkintojéni lihdemateriaalina, mutta itse koneen
adressé tuottamani teksti pyrkii aina uudestaan ja uudestaan analyyttiselle
ja mielesténi turhankin teoreettiselle tasolle. Seuraaviksi vuosiksi annan
itselleni kotitehtéviksi runojen kirjoittelua...

Kommentti: Téllainen oman tekstin pariin palaaminen tuntuu aina ham-

ment#valta ja hiukan hiiritsevéltikin. Jossain kohtaa alkaa aina nolottaa.
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Tamén tekstin suhteen myonnén kuitenkin, etté luin sitéd hyvinkin uteliaa-
na ja kiinnostuneena. Yllattéaen hyvin monet kontakti-improvisaatioon,
tanssiin ja ehké elaméénkin liittyvit perusajatukseni ovat pysyneet vuosien
saatossa hyvin samanlaisina. Tanssijana ja opettajana minua mietityttavit
edelleen kysymykset kuuntelusta, hetkessé olemisesta, tilan ja tilallisuuden
ymmartimisestd seké yhdessé oppimisesta. Ymmérran ehké paremmin,
ettei kontakti-improvisaatio yksindén paranna maailmaa tai saa minua
valaistumaan, mutta silti sen harjoittamisella on edelleen térke# rooli
elamésséni.

Ehka suurin ajattelussa tapahtunut muutosprosessi suhteessa aiemmin
kirjoittamaani tekstiin liittyy késitykseeni ihmisest4 ja inhimillisyydesta.
Tyoskenneltysni Todellisuuden tutkimuskeskuksen ei-inhimillisessé saa-
rekkeessa vuosina 2015-2017 ymmérrén paremmin, etta kaikki toimintani
on suhteessa ei-inhimilliseen. Ja etté teen jatkuvasti yhteistyotéa ei-inhi-
millisen kanssa, havaitsinpa sit4 tai en. Toisaalta olen alkanut ymmaértas,
etté itse asiassa ihminen itsekin on ennen kaikkea ei-inhimillisté: materiaa,
energiaa, virtausta ja esimerkiksi bakteereja. ”Inhimillisyytt4” ja siihen
liittyvia erityispiirteité ei oikeastaan ole olemassa paitsi ihmisen itse kek-
simini maailmankatsomuksena.

Kontakti-improvisaation kautta olen toki alusta alkaen tutkinut suhdet-
tani mm lattiaan, painovoimaan ja momentumiin mutta olen silti l&hestynyt
tanssia hyvin ihmiskeskeisesta nikokulmasta. Ajatteluni on edelleen pro-
sessissa enkd vield tiysin hahmota, miten ajattelutavan muutos vaikuttaa
minuun kontakti-improvisaation harjoittajana. Uskon kuitenkin, etté laji
tarjoaa minulle mahdollisuuksia tutkia myos uusia mielenkiintoisia kysy-
myksii. Esimerkiksi sité, miten itsekin yhtené pintana muiden joukossa
teen yhteistyotd minua ympéroivien pintojen kanssa? Miten kuuntelen
ei-inhimillisen konserttia, missé ikini tilassa tai tilanteessa liikunkin? Mi-
ten ei-inhimillinen liike kehoni sisélld (esim. imunesteen ja verenkierto)
on suhteessa tilan liikkkeeseen (esim. valo)?

Haluan kiitt4a kontakti-improvisaatiota ja kaikkia sen kehittéjia, etta

te tarjoatte minulle téllaisen tutkimusalustan.
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STAGE/DAILY LIFE: KOKEMUKSIA BUTOHARJOITTELUSTA KAZUO OHNON STUDIOLLA (2010)

Stage/Daily Life: kokemuksia
butoharjoittelusta Kazuo Ohnon
studiolla (2010)

Johdanto

Syksylla 2008 ldhdin toteuttamaan tyoharjoitteluprojektia Japaniin. Tar-
koituksenani oli tyoskennella tanssijana Takako Matsudan ja Mieko Fu-
jin tanssiteoksissa, opettaa nykytanssia seké tutustua butoon ja muihin
japanilaisiin esittdvén taiteen muotoihin. Buton harjoittelu tuntui néista
kiinnostavimmilta.

Butostudioista paadyin legendaariselle Kazuo Ohnon studiolle, sill&a
sité oli suositeltu minulle. Tiesin buton harjoittelusta hyvin véihén. Ensim-
méinen kokemus herétti kuitenkin heti kiinnostukseni jatkaa opiskelua ja
aloin osallistua studion kolme kertaa viikossa pidettéviin iltaworkshopei-
hin. Osallistuin Kazuo Ohnon pojan, Yoshiton Ohnon pitdmille tunneille
Kamihoshikawan studiolla lokakuusta 2008 tammikuuhun 2009 sek huh-
tikuusta 2009 elokuuhun 2009.

Kokemuksistani Japanissa harjoittelu Ohnon studiolla tuntui mer-
kittavimmalti. Ensikohtaamisesta alkaen minulle oli selvii, etti tdhin
tyoskentelyyn haluan tutustua syvemmin. TyOskentely japanilaisten ny-
kytanssijoiden kanssa Matsudan ja Fujin projekteissa oli uutuudessaan
kiinnostava kokemus, mutta tunsin jaéneeni hyvin yksin taiteellisen tyéni
kanssa enk# kohdannut minké#nlaista keskustelevuutta. Kazuo Ohnon
studiolla olin osa yhteis64, jonka jasenet olivat avoimia keskustelulle ja
yhteistyoprojekteille. Yoshiton tapa avata japanilaista kulttuuria ja japa-
nilaisuutta myos kielen kautta auttoi sopeutumista Japanissa asumiseen.

Harjoittelu puhutteli minua erityisella tavalla - se tuntui késittelevéin

monia teemoja ja kysymyksié, joita olin opiskeluaikanani pohtinut, mutta
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joiden kisittelemiseen en ollut saanut reflektiopintaa. Tamén vuoksi paatin
maisteritutkinnon kirjallisessa lopputy6sséni kéasitella buton harjoittelua
ja sen vaikutusta kasityksiini taiteen tekemisesté ja maailmassa olemi-
sesta. Lahestyn aihetta késittelemélld butoa japanilaisena tanssitaiteena
seké kuvaamalla harjoittelua ja sen synnyttidmia kokemuksia, ajatuksia ja
oivalluksia suhteessa omaan tanssijuuteeni.

Luvussa 2 kisittelen buton historiallista kontekstia, sen keskeisié
periaatteita sek# sen kehittdjien, Kazuo Ohnon (1906-2010) ja Tatsumi
Hijikatan (1928-1986), henkilohistoriaa ja taiteellisia ndkemyksii. Luvussa
3 kasittelen buton harjoittelua Kazuo Ohnon studiolla Yoshito Ohnon (s.
1938) opetuksessa ja kuvailen neljé erilaista harjoitetta oppitunneilta. Lu-
vussa 4 puran harjoittelun synnyttdmié kokemuksia ja erittelen teemoja,
jotka ovat nousseet minulle keskeisiksi buton opiskelun aikana. Luvussa
5 peilaan Japani-periodien vaikutuksia oman historiani hahmottamiseen
ja tuleviin pyrkimyksiini tanssijana.

Buton historiaa ja kulttuurista kontekstia valottamaan olen kayttéanyt
Sondra Fraleigh'n ja Tamah Nakamuran (2006) kirjaa Hijikata Tatsumi &
Ohno Kazuo. Harjoittelun kuvailemiseen ja reflektoimiseen olen kiyttanyt
omia muistiinpanojani oppitunneista ja keskusteluista Yoshito Ohnon kans-
sa. Lisdksi olen kayttinyt apuna Kazuo Ohnon ja Yoshito Ohnon (2004)
kirjan Kazuo Ohno without & within siséltamia translitteroituja workshopeja

seké Yoshito Ohnon pohdintoja butosta.

Buto japanilaisena tanssitaiteena

Buto on japanilainen esittiva taidemuoto, joka tunnetaan myos nimelld An-
koku Butoh (dance of utter darkness, pimeyden tanssi). Buton alkuvaiheet
sijoittuvat toisen maailmansodan jélkeiseen Tokioon. Kahden tanssijan,
Tatsumi Hijikatan ja Kazuo Ohnon, kohtaaminen ja yhteistyo synnyttivét
avantgardistisen tavan ldhesty4 tanssia ja kehollisuuden esittdmista. Hiji-
katan ja Ohnon esityksiin alettiin vasta my6hemmin viitata sanalla "buto’,
joka tarkoittaa askelta japanin kielessa. (Fraleigh & Nakamura 2006, 1.)
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Tyytymattomyyttédén sodanjélkeiseen Japaniin rantautuneeseen lén-
simaiseen moderniin tanssiin ja balettiin Kazuo Ohno ja Tatsumi Hijika-
ta alkoivat etsié vaihtoehtoisia mahdollisuuksia keholliseen ilmaisuun ja
harjoitteluun. Varsinkin Hijikata ké#nsi katseensa omaan historiaansa ja
alkoi etsii tanssia, joka olisi uskollista h&nen omille japanilaisille juuril-
leen. Hijikata ja Ohno inspiroituivat eurooppalaisista taiteista, varsinkin
ekspressionismista ja surrealismista. Erityisesti Hijikata vaikuttui Jean
Genet’n ja eurooppalaisten runoilijoiden teksteistd's. Suuria vaikuttajia
olivat my6s saksalainen ekspressionistinen tanssi” ja eksistentialistinen
absurdi teatteri®®. (Fraleigh & Nakamura 2006, 2.)

Ohno ja Hijikata tekivit monitaiteellisia, kokeellisia esityksi# yhteis-
tyOssi japanilaisten avantgarde-taiteilijoiden kanssa. Kirjailija Yukio
Mishima ja taiteilija Shuji Terayama vierailivat usein Ohnon studiolla
Kamihoshikawassa. Hijikata ja Ohno alkoivat kehitté4 harjoitteita, joita
he mythemmin myos opettivat kumpikin omilla studioillaan.

Olennaista buton kehitykselle oli sodanjilkeisessé Tokiossa vallitseva
kulttuurien yhteentérmaéys, elintavan nopea modernisaatio ja kaupunki-
lainen vastakkaisuuksien rinnakkaiselo. Japani oli ennen sotia eldnyt yli
300 vuotta vapaaehtoisessa eristyksessé. Toisen maailmansodan jélkeen
tapahtunut Japanin nopea avautuminen lénnelle ja sen kulttuurille mer-
kitsi valtavaa murrosta. Hijikatan ja Ohnon tanssi reagoi tdhén japanilai-
sen kulttuurin linsimaistumiseen tietoisena vastaiskuna ja protestina.
(Fraleigh & Nakamura 2006, 11.)

15 "Hijikata’s early subversive themes were drawn from the writings of Jean Genet that he
read in the mid- 1950’s — The Thief’s Journal (1949) and Our lady of Flowers (1944) - just trans-
lated into Japanese. He even performed for a while under the stage name of Hijikata Genet.”
(Fragleigh & Nakamura 2006, 8.)

16 Mm. Le Comte de Lautréamontin ja Arthur Rimbaudin runot.
17 Kisittelen Ausdruckstanzin tuloa Japaniin myshemmin.

18 Théatre de 'Absurde, absurdi teatteri, n.1940-1960 lihinn# Ranskassa vaikuttanut teatte-
rimuoto.
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Hijikatalle tarkeit& teemoja olivat yhteiskunnan tabut, seksuaalisuus,
sairaus sek# kapitalismin ja lantisen maailman kritiikki. Ohnon teemat
ammentavat eksistentiaalisista kysymyksista: elollisuudesta, kuolemasta,
esi-isistd, henkisyydest4 ja jumalasta. Valkoiseksi kalkittu vartalo ja me-
ditatiivinen, hyvin hidas liike ovat butolle tyypillisié esteettisié piirteita.

Butoteoksissa on harvoin narratiivisuutta. Usein siirtyminen teemasta
toiseen on surrealistista ja metamorfoituvaa. Buton harjoittelussa tyypil-
lista on mielikuvien, sanojen ja kuvien kéyttoé toiminnan alkuunpanijana.
Kasitteita ldhestytddn metamorfoosin kautta - elementteja pyritaén ruu-
miillistamaan symbolisen esittdmisen sijaan. Tutkijat Sondra Fraleigh ja
Tamah Nakamura kuvaavat buton teemojen ja elementtien assosiatiivista
yhdistelya postmoderniksi ekspressionismiksi. Kirjassa Hijikata Tatsumi
and Ohno Kazuo he kirjoittavat:

Butoh is based on individual experiment, the same faith in in-
tuitively derived movement and improvisatory exploration that
fuelled the expressionist beginnings of modern dance. But butoh
differs from earlier dance experiment through its inclusive return
to Japanese roots, while at the same time exposing a post-modern
jumble of cross-cultural currents, just as Tokyo itself meshes East
and West. (Raleigh & Nakamura 2006, 14.)

Butoa on kuvailtu japanilaisten ja amerikkalaisten sanomalehtien taidekri-
tiikeissé vuosina 1961-2003 mm. sanoilla avant-garde, pime#, kaoottinen,
vulgéari, underground, pelottava, likainen, vikivaltainen, muodoton, epé-
suhtainen, eroottinen, anarkistinen, térisevé, mystinen, groteski, hallusina-
torinen, kivulias, mielipuolinen, tuhoava (Fraleigh & Nakamura 2006, 73).

Japanin butotanssijat ovat karkeasti katsottuna jakautuneet kahteen
koulukuntaan, Kazuo Ohnon oppilaisiin ja Tatsumi Hijikatan oppilaisiin.
Buto on 1980-luvulla Kazuo Ohnon ja butoryhmé Sankai Jukun kansainvé-
listen vierailujen my6té levinnyt my6s Japanin ulkopuolelle ja saanut suo-

siota ympéri maailmaa. Japanissa buto on yh& marginaalinen taidemuoto.
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Kazuo Ohno, Tatsumi Hijikata ja Yoshito Ohno

Kazuo Ohno syntyi Hakodaten kaupungissa Hokkaidossa, Japanin pohjois-
osassa vuonna 1906 kalastajaperheeseen. Hakodate oli rikas satamakau-
punki, jonne virtasi vaikutteita linsimaista. Kazuon kotona harrastettiin
lansimaisen musiikin liséiksi myds ranskalaista kirjallisuutta ja keittotaitoa.
Kazuo opiskeli Japan Athletic Collegessa ja valmistuttuaan hinesté tuli
lilkunnan ja tanssin opettaja kristilliseen kouluun Yokohamassa Tokion
prefektuurissa. Vuonna 1928, 23-vuotiaana, hén n#ki espanjalaisen tanssija
Antonia Mercén, La Argentinan, esiintyvin Keisarillisessa teatterissa ja
vaikuttui syvisti. Antonia Mercén esiintyminen sai hénet kiinnostumaan
tanssin opiskelusta ja hén aloitti 1930-luvun alussa tanssin opiskelun Baku
Ishiin ja Takaya Egushin kanssa, jotka olivat modernin tanssin pioneereja
Japanissa. Takaya Egushi oli opiskellut saksalaista ekspressiivistd moder-
nia tanssia Mary Wigmanin johdolla Saksassa. Vuonna 1930 Ohno k#&éntyi
kristinuskoon. Hén alkoi tutkia uskonnon ja olemassaolon kysymyksi,
kuolemaa, syntymist ja jalleensyntymista. (Fraleigh & Nakamura 2006,
24-25)

Ohno virvittiin armeijaan vuonna 1938. Hén joutui taistelemaan rin-
tamalle Kiinaan ja Uuteen Guineaan. Hén oli sodassa 9 vuotta, joista kaksi
sotavankina Uudessa Guineassa. (Kazuo Ohno Dance Studios/Kazuo 14.1.
2010.)

Tatsumi Hijikata kasvoi maanviljelijiperheessid Tohokussa, Akitan
prefektuurissa, Kazuo Ohnon tavoin Pohjois-Japanissa. Valmistuttuaan
17-vuotiaana Akita Prefecture Technical High Schoolista hén alkoi tyos-
kennell4 teréstehtaassa. 18-vuotiaana hén alkoi opiskella tanssia Takaya
Eguchin johdolla. Myohemmin hén alkoi opiskella balettia ja tutustui
lansimaiseen surrealistiseen kirjallisuuteen ja runouteen. Vuonna 1952,
24-vuotiaana, hin muutti Tokioon opiskellakseen tanssia. Han aloitti opin-
not Ando Mitsukon koulussa, jossa myos Kazuo Ohno opiskeli. (Fraleigh
& Nakamura 2006, 20-22.)

Kazuo Ohno palasi Japaniin sotavankeudesta vuonna 1949. Samana

vuonna hin piti ensimmaéisen tanssiresitaalinsa Kanda Kyodo Kioritsu
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Hall'issa. Tamén esityksen niki myos Tatsumi Hijikata. Hijikata kuvaili

Fraglehin ja Nakamran kirjassa (2006, 21) kokemustaan seuraavasti:

I saw a wonderful dance performance, overflowing with lyricism,
by a man wearing a chemise. [ ] For years this drug dance stayed
in my memory. That dance has now been transformed to a dead-
ly poison, and one spoonful of it contains all that is needed to
paralyze me.

Hijikata ja Ohno kohtasivat tanssija Ando Mitsukon kautta ja vuonna 1959
he alkoivat tehdi yhteisty6ta. Ohno oli vaikuttunut Hijikatan kokeellisesta
lahestymisesté tanssiin. Hinen tanssinsa muuttui merkittavésti Hijikatan
vaikutuksesta. "His [Kazuo’s] dances had been full of life (sei) but soon he
began reflecting on the question of death (shi), which became the focus for
his creative process” (Fraleigh & Nakamura 2006, 31-32).

Vuosina 1959-1967 tehtyihin kokeiluihin ja esityksiin viitattiin myo-
hemmin nimell& ’Ankokuh-butoh’ ja 'Dance Experimentals/Experiences’.
Nama esitykset olivat vain kerran toistettuja tapahtumia, jotka aiheuttivat
aina kuohuntaa Tokion taidemaailmassa.

Kumpikin taiteilijoista lahestyi uuden tanssin etsimist4 oman maa-
ilmankatsomuksensa ja filosofiansa kautta. Tatsumi Hijikata alkoi etsi&
tanssia, joka olisi yhteydessi hinen omaan taustaansa ja japanilaisuuteen-
sa. Han koki tehtévikseen japanilaisen identiteetin ja kehon pelastamisen
ja kunnian palauttamisen. Hin alkoi ammentaa omasta historiastaan,
lapsuutensa ja kotikaupunkinsa mielenmaisemasta ja kehollisuudesta.
Baletin opiskelu oli saanut Hijikatan turhautumaan ja ymméartaméén, ettei
hénen kehonsa sopinut téahén l&nsimaiseen muotoon eiké hénessi ollut
siini vaadittua plastisuutta ja sulavuutta. Alettuaan tyoskennelld omasta
ruumiillisuudestaan kisin, hinen koreografioissaan alkoi esiintyé rujoa,
sisddnpain kdadntynytts, vadntynytta ja lattianléheista liiketta. (Fraleigh
& Nakamura 2006, 7.)
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Hijikata halusi my6s tuoda lavalle erilaisia kehotyyppeja sekd mm.
rampuuden ja sairauden esittdmistd. Han niki vammaisten ja liikkunta-
rajoitteisten kuuluvan yhté lailla esiintymislavalle kuin klassisen baletin
ja modernin tanssin liikkeellistd sulavuutta ja virtuositeettia edustavien
tanssijoiden. Kazuo Ohno kehitti puolestaan herkkié ja improvisatoris-
ta tanssia ja inspiroitui runollisista ja henkisisté teemoista. Fraleigh ja
Nakamura (2006, 60) kuvailevat Ohnon maailmaa seuraavasti: "Kazuo’s
dance and words draw from his Japanese Buddhist ethnicity, his life as
Christian, his spirituality and two women - his mother and La Argentina.”
Ohno kisitteli ontologisia, eksistentiaalisia kysymyksié ja kehitti néista
kysymyksisté tansseja. Etenkin sodan kokeminen syvensi Ohnon pohdin-
toja kuolemasta ja ihmiskunnan historian taakasta.

Vaikka Hijikata ja Ohno halusivat luoda uuden taidemuodon, butolla on
vahva yhteys perinteisiin japanilaisiin teatterimuotoihin, kuten kabukiin ja
no-teatteriin. Hijikata kutsui tanssiaan myos "Tohoku Kabukiksi’ kotikau-
punkinsa mukaan. My6s zeniléisyys vaikuttaa buton taustalla. Fraleigh &
Nakamura (2006, 13) kirjoittavat:’Although Hijikata disavowed religion,
the irrational non-doing of zen, deeply embedded in the quietude of Japan,
is subtext in much butoh.”

Ensimmaéisené butoesityksené pidetdén Hijikatan sovitusta Yukio
Mishiman (1951) kirjasta Kinjiki vuonna 1959. Téssé esityksessa debyyt-
tinsé teki 21-vuotiaana Kazuo Ohnon poika Yoshito. Esitys jarkytti Japan
Dance Associationia, ja Hijikata erosi jarjestosta pian esityksen jélkeen.
Kinjikissd Hijikata haastoi symbolisen, lyyrisen ja draamallisen modernin
tanssin, joka oli saanut suosiota Japanissa. Kinjiki késitteli kuolemaa, kiel-
lettyja tunteita ja se sisélsi viittauksia homoseksuaalisuuteen. (Fraleigh
& Nakamura 2006, 76-77.)

Toinen merkittivi Hijikatan teos oli Revolt of the Flesh® vuodelta 1968.
Teosta kuvataan shamanistiseksi matkaksi alitajuntaan:

19 Teos tunnetaan my6s nimelld Rebellion of the Body.
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In Revolt, Hijikata casts spells as his body morphs through shock-
ing juxtapositions, twitching trance-like in a G-string besides a
dangling rabbit on a pole. He gyrates and provokes with a large
strapped-on golden penis, dances in a dress, swings on a rope
with white cloth trailing and wrapping his hips, then surrenders
himself, Christ-like, in crucifixion. (Fraleigh & Nakamura 2006, 9.)

Vuoden 1969 jalkeen Hijikata keskittyi ohjaamaan ja koreografioimaan
teoksia eiki itse enéé esiintynyt. Hinen ryhménsé Asbestos-kan toimi
vuodesta 1974 1ahtien Hijikatan omassa Asbestos Hall -teatterissa.

Vuonna 1969 Kazuo Ohno alkoi kokea yleison edessé olemisen vaikeak-
si. Hén vetdytyi nayttadmoilts, eiké esiintynyt julkisesti ldhes 10 vuoteen.
Téné aikana hdn mm. opetti Hijikatan oppilaita ja esiintyi Nagano Chiakin
elokuvatrilogiassa The trilogy of Mr O (1969 - 1973). Ohno palasi néytta-
moille vuonna 1977 Antonia Mercén inspiroimana teoksella Admiring La
Argentina. Antonia Mercélle omistettu teos oli Hijikatan ohjaama ja aloitti
taiteilijoiden uuden yhteistyokauden. Téné aikana syntyivit teokset My
mother (1981) ja The Dead Sea (1985), jotka poikkesivat aiemmista Dance
Experiences -kokeiluista siin4, etté niita voitiin esittad useamman kerran.
Teoksiin oli rakennettu toistettavissa oleva partituuri, joka salli Kazuo
Ohnon improvisatorisen tavan esiintya. (Fraleigh & Nakamura 2006, 33.)

Vuonna 1980, 74 vuoden ifissd, Ohno teki kansainvélisen ldpimurtonsa,
kun Admiring La Argentina esitettiin Ranskassa Nancyn festivaaleilla. Han
alkoi kiertda teoksillaan ympéri Eurooppaa, Pohjois- ja Etela-Amerikkaa
sekd Aasiaa. Kazuo Ohno esiintyi myos Helsingissé, Savoy-teatterissa
vuonna 1991.

Hijikata ei koskaan esiintynyt Japanin ulkopuolella. Hén kuoli maksa-
syOpédan vuonna 1986. Hijikatan kuoleman jélkeen Ohnon poika, Yoshito
Ohno alkoi ohjata Ohnon esityksi4 ja esiintyé niissé.

Yoshito Ohno syntyi vuonna 1938 Tokiossa. Kinjikin liséksi hén oli
mukana Hijikatan Ankoku Butoh-ha -ryhmén esityksissi ja esiintyi myds
yksin. Vuonna 1969 hin vetdytyi nayttamoilts, koska hin koki, ettei voinut



STAGE/DAILY LIFE: KOKEMUKSIA BUTOHARJOITTELUSTA KAZUO OHNON STUDIOLLA (2010)

en#i tanssia yleison edessé. Hén siirtyi kaupalliselle alalle ja alkoi pitaé
kemikaalikauppaa Yokohamassa. 17 vuotta my6hemmin Yoshito Ohno
palasi esiintymisen pariin Kazuo Ohnon pyynnoésté. Vuonna 1985 Ohnot
esiintyivat yhdessé teoksessa The Dead Sea. Vuodesta 1986 Yoshito Ohno
on tuottanut Kazuo Ohnon esityksi4, ohjannut niité ja esiintynyt seké yksin
ettd isdnsi kanssa. Talla hetkelld Yoshito Ohno opettaa Kazuo Ohnon stu-
diolla Kamihoshikawassa, Yokohamassa. Hin myos esiintyy ja pitaa work-

shopeja ympéri maailmaa. (Kazuo Ohno Dance Studios/Yoshito 14.1.2010.)

Buton harjoittelu Ohnon studiolla

Yoshito Ohno jatkaa iséinsé tyota opettamalla kolmesti viikossa Kamihoshi-
kawan studiolla. Workshopit ovat avoimia kaikille. Oppilasaines on hyvin
sekalainen ja kansainvélinen. Osallistujien tausta vaihtelee - tanssijoiden,
nayttelijoiden, valokuvaajien, muusikoiden, elokuvantekijoiden, kuvataitei-
lijoiden ja butoharrastajien liséksi studiolla kéy myos toimistotyontekijoita
ja taiteen amatooreja.

Tunneilla Yoshito antaa osallistujille harjoitteita, joiden kautta ldhes-
tytdan esiintymist4, teosten luomista sekd buton historiaa. Hén késittelee
opetuksessaan myos taiteilijan tehtavii ja maailmassa olemista. Teemana
hinen opetuksessaan on usein Kazuo Ohnon ja Tatsumi Hijikatan ajattelun
ja taiteen eroavaisuudet ja samankaltaisuudet. Hén on itse tyoskennellyt
molempien kanssa ja haluaa vélittas heidin periaatteitaan uudelle suku-
polvelle.

Yoshitolle 'buto’ tarkoittaa vallankumousta. Hinen mukaansa studion
tarkoituksena on synnyttéa tanssijoita, jotka uudistavat tanssia. Buto on
syntynyt tiettyyn aikaan ja paikkaan, ja koska elinolosuhteet ovat jokaisella
tanssijalla erilaiset, tulee tanssinkin muuttua. Yoshito oli hyvin tarkka
plagioinnista ja vaatii oppilaitaan etsiméén omaa tanssiaan. Han ilmaisi
selvisti, ettei toivonut oppilaittensa tarttuvan buton tyylillisiin piirteisiin,
kuten esimerkiksi valkoiseen vartalomaaliin tai Hijikatan ja Ohnon kehit-

tamien liikkeiden toistamiseen.
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Yoshitolle merkittavia tanssijoita isénsé ja Tatsumi Hijikatan liséksi
ovat Isadora Duncan, Vaslav Nijinsky, Mary Wigman, Martha Graham,
Merce Cunningham, Alvin Ailey ja Pina Bausch - tanssijoita ja koreogra-
feja, joita voi pité4 lansimaista tanssia uudistaneina henkiliné.

Harjoittelussa kéytetan erilaisia esineits ja materiaaleja, esimerkiksi
silkkig, kukkia, paperia, kivis ja vesisankoja. Harjoitteet tehd#én hanen va-
litsemansa levymusiikin séestykselld. Musiikkina on japanilaisen musiikin
lisiksi seké klassista ettd populéérid lansimaista musiikkia.

Seuraavaksi kuvailen neljin eri Yoshito Ohnon teettdmén butoharjoi-
tuksen kehyksen ja tehtavinannon. Kuvailen my6hemmin harjoitteiden

synnyttamia kokemuksia.

Harjoite: Kukka

Harjoituksessa tehtévéna oli kivelld ruusun kanssa. Paslaki tuli kuvitella
ruusun kukinnaksi ja jalat juuriksi. Ruusun lehdet ja kukka suuntautuvat
kohti valoa, taivasta, mutta juuret ovat tukevasti kiinni maassa. Tehta-
véna oli ruumiillistaa tata vastavoimaa. Jalkapohjilla, etenkin pakioilla,
tuli painaa iké#n kuin lattiasta l4pi, jotta ylavartalo voisi kohota ylospain
hyvéssa vertikaalisessa suuntauksessa. Pituutta ja ylospéin kohoamista
tuli hakea niskan pitenemisen kautta, ajatellen voimakasta nostoa paa-
laen pisteesti. Jos leuka oli liian ylh#4ll4, koko vertikaalinen suuntaus ja
olemisen intensiteetti Yoshiton mukaan heikentyi.

Yoshito sanoi, etta tanssijan on harjoiteltava seitsemén vuotta kavelyé
kukan kanssa. Sen jilkeen hédn muuttuu itse kukaksi. Han myos liitti harjoi-
tukseen ajatuksen, ettd kukka kuljettaa meité tilassa emmeké me kukkaa.

Toisessa Yoshito Ohnon teettdmaisséi kukkaharjoituksessa tehtéviana
oli ruumiillistaa kukan kolmea eri olomuotoa — nuppua, kukintaa ja kuih-
tumista.

Kukkaharjoituksissa Yoshito pyysi ajattelemaan, kuinka kukka kukkii
kauniisti joka suuntaan. Jokainen suunta ja kehonosa ovat yhta tarkeét
kukkaa ruumiillistaessa. Useimmista esiintyjisté poiketen kukan energia

ei projisoidu vain etusuuntaan, vaan kaikkialle tilaan. Yhtena tehtévana



STAGE/DAILY LIFE: KOKEMUKSIA BUTOHARJOITTELUSTA KAZUO OHNON STUDIOLLA (2010)

oli saada késisté, paslaesta ja muista kehonosista yht4 aistivia ja vitaalisia
kuin kukan terélehdisté. Yoshito korosti eroa kukan kauneuden esittami-
sessd, sen tanssimisessa ja kukan kaltaiseksi tulemisessa ja pyysi meita
muuttumaan kukiksi, ei imitoimaan néiden kauneutta. Kukka puhkeaa,
kukkii ja kuihtuu mitéén piilottamatta, yhta kauniina kaikille katsojille
ja siitd huolimatta, todistaako kauneutta kukaan. Esiintyja taas sortuu
usein itsensi pinnalliseen ja kaksiulotteiseen esittelyyn. Han vertasi ku-
kan paljautta ja valheellista ihmisté, ”joka ei koko elinaikanaan paljasta

todellista luontoaan.”

Harjoite: Tila

“Stand, and look at the space around you first” (Yoshito Ohno Suwan 2005,
66). Tassa harjoituksessa Yoshito pyysi katsomaan tilaa, katsomaan 'Kazuo
Ohnon studiota’. Han kysyi, voimmeko vaikuttua tilasta, jossa tanssimme,
néemmeko tilan todella vai otammeko sen itsestéénselvyytend, ohitam-
meko sen arkipdiviisens. Hén kiinnitti huomiota katseen laatuun - siihen,
kuinka lahestymme tilaa, esineité ja asioita - uusia ja tunnettuja. Hén otti
esimerkeiksi arkeologin tutkivan katseen, lapsen innostuvan katseen seké
’kénnykkikatseen’.

Hén pyysi katsomaan tilaa todella, eiké esittdmé&éin sen katsomista.
Eraassi harjoituksessa hin sanoi:”Now you are doing the dance of watch-
ing and not really watching.”

Hén pyysi meita kiittimaén tilaa, jossa olemme ja huomioimaan tilan
kokonaisuudessaan - huoneen lattian, katon, nurkat ja seinit, sen pienim-
métkin yksityiskohdat.

Yksi osa harjoitusta oli kuvitella silmié joka puolelle kehoa. ”Butotans-
sijan silmét ovat jalkapohjissa”, Yoshito sanoi. Silmié tuli kuvitella myos
sormenpéihin, p4ilakeen, takaraivoon, koko selk#én ja torsoon. Yoshito
pyysi meiti tanssimaan tilan kanssa ja ajattelemaan liikkkumistamme aina
tanssina tilan kanssa. Han sanoi sen auttavan myos vaikeissa hetkissa.
Tilan kanssa ihminen ei ole koskaan yksin. Yoshito pyysi meité yhdista-

ma#n Kazuo Ohnon ajatuksen tilan katsomisesta koko keholla ja Tatsumi
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Hijikatan ajatuksen ihmisesta tilan katseen kohteena. Samalla kun tilaa
katsotaan, tila katsoo meita. Joka puolelta tilasta ihmiseen porautuu silmis.
Yksi variaatio harjoituksesta oli tilan koskettaminen.
Eraalla tunnilla Yoshito néytti kuvaa Rodinin veistoksesta Le Baiser ja
pyysi meité olemaan yhté intiimisti tilan kanssa kuin veistoksen syleilevi

pari keskenén. "Kiss the space”, hiin sanoi.

Harjoite: Kivi
Téassé harjoituksessa Yoshito jakoi meille kivet ja sanoi: "Experience
stone”.

Tehtévissé oli tarkoitus ruumiillistaa kivea. Yoshito antoi esimerkkeja
teemoista, jota kivi voisi ilmaista - mm. surua, vihaa, hiljaisuutta. "Life is
heavy”, han sanoi. Hin niytti myos kuvaa véhaeleisesti hymyilevista budd-
ha-patsaista ja pyysi meitd hakemaan samanlaista tyyneytta kasvoihin.
Kivisyyden tuli ennen kaikkea ilmeté kehossa. Harjoittelussa kéytettiin
erikokoisia kivid. Pient4 kived saattoi puristaa nyrkissé, suurempaa joutui
kantamaan kaksin késin. Painavien kiven kantamisen jilkeen jiimme usein
tarkastelemaan keveytté, joka syntyy, kun raskas kantamus lasketaan
maahan.

Harjoite: Muotokuva, seisominen

Téss# harjoituksessa tehtévan oli tuoda itsensi tilaan, valita paikka ja
asettua seisomaan, tehdi itsesté&in muotokuva. Yoshito lainasi usein téssé
harjoituksessa Tatsumi Hijikataa, joka oli sanonut kaiken hinen butonsa
olevan seisomisessa. Yoshito pyysi meité ajattelemaan kotimaatamme,
kotikaupunkiamme ja perhettimme samalla kun seisoimme. Usein timén
harjoituksen yhteydessé Yoshito néytti Salvador Dalin maalausta The Ship
Toteutimme tdmén harjoituksen usein kahdessa ryhméissé, joista toisen

muodostivat japanilaiset osallistujat, toisen studion ulkomaalaiset oppilaat.
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Reflektioita harjoittelusta

Osallistuminen workshopeihin, mm. edell& kuvaamieni tehtévien harjoitte-
lu ja keskustelut Yoshiton Ohnon kanssa alkoivat avata minulle uudenlaista
lahestymistapaa taiteeseen ja olemiseen, joka tuntuu perustavanlaatuisesti
erilaiselta kuin aiemmat kokemukseni taiteen harjoittamisesta tai teosten
parissa tyoskentelysta. Hyvin konkreettisten harjoitteiden kautta kasitel-
144n syvéllisesti myos suhdetta maailmaan.

Koen, etti tassé harjoittelussa on kyse ennen kaikkea maailmasuhteen
herkistdmisesta. Jokapéaiviinen eldmé saa suurimman painoarvon. Har-
joitukset herkistavit suhdetta itseen ja sen kautta suhdetta maailmaan.

Workshopeissa késitelldén kehollisuutta ja taiteen tekemist filosofi-
sissa, sosiologisissa ja antropologisissa konteksteissa. Tdmé on ollut mi-
nulle verrattain uutta. Tanssi- ja taidekoulutukseni aikana en ole kokenut
luontevaa yhteytti teoreettisen ajattelun ja kehollisen harjoittelun vilill4.>

Vahva yhteys konteksteihin ja ilmi¢iden taustoihin tuntuu olennaiselta
oman tanssijuuteni harjoittamisessa. Ohnon studiolla harjoitteita ei tehda
vain estetiikan tai tunteen ilmaisun vuoksi, vaan niiden kautta on mahdol-
lista tutkia kehollisesti taiteen ja ihmisyyden kysymyksia.

Hyvin herkistidvaé on opetuksessa kiytetty tapa tuoda harjoittelun
yhteyteen sanallisia tai kuvallisia virikkeits. Yoshito saattaa pohjustaa
harjoitusta esimerkiksi nayttamaélla maalausta, valokuvaa tai tekstii. Hén
kayttaa opetuksessa esimerkkeini erilaisia taideteoksia - eurooppalais-
ta ja japanilaista taidetta eri aikakausilta — esimerkiksi Salvador Dalin,
Auguste Rodinin, Sotatsun, Shuji Terayaman ja Eikoh Hosoen teoksia.
Mielikuvien, kuvallisten ja kielellisten 14htokohtien kaytto pohjaa Kazuo
Ohnon ja Tatsumi Hijikatan kéyttdmiin butoh-fu -notaatioihin. Butoh-fu

20 Esimerkiksi Kirsi Monnin luentosarja Tutkiva tanssija tammikuussa 2008 oli kylld avannut
lansimaisen taidetanssin perinteen itsepintaista kiinnittymisté kaksiulotteiseen, kuvaa
idealisoivaan tanssiin. Témai aihe nosti esiin kysymyksié oman tanssikoulutukseni vaiku-
tuksesta ajatteluuni havaitessani olevani kaksiulotteisen ajattelun kahlitsema.
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on tehtivén asettamista sanojen, kuvien ja mielikuvien kautta. (Fraleigh
& Nakamura 2006, 54.)

Kazuo Ohnon tyoskentelyssa hyvin tirkes osa prosessia ovat kielelliset
ohjeet, muistiinpanot ja hahmotelmat. Ennen harjoitusstudiolle menoa hén
alkaa luoda uutta maailmaa tehden muistiinpanoja, tutkien taideteoksia
ja kirjoittaen vaikutelmia n#ist4 ja niiden synnyttémisté kokemuksista.
Yoshiton kuvauksen mukaan kyseessa ei ole strukturoitu metodi tanssin
tekemiseen, vaan psykologinen valmistautuminen prosessiin, sukeltaminen

syvélle psyykeen kielen avulla. Han kuvailee prosessia niin:

This persistent jotting down, erasing, and revisiting of notes
allows Kazuo to mine body’s many different strata: physical,
emotional, and spiritual. Considered in this way, language itself
becomes an indispensable tool in creating dance. In practice, he
only seriously begins to consider a performance’s structure and
movement after first probing deeply his subconscious memory
with language. (Ohno & Ohno 2004, 11.)

Butoharjoitteiden yhdistyminen Yoshiton opetuksessa muihin taidemuotoi-
hin ja -teoksiin laajentaa fyysisten harjoitteiden ulottuvuuksia. Workshopit
ovat ennemminkin tilaisuuksia tutkia ja keskustella taiteesta ja maailmasta
kuin buton tekniikkaopetusta. Koen harjoitteiden aktivoivan luovuutta
hyvin kokonaisvaltaisesti. Inspiraatio purkautuu myos usein eri keinoin
- harjoitteet synnyttavét kehollisten tuntemusten ja oivallusten liséksi
my0s olemisen kysymyksii tiivistdvid mielikuvia ja tunteita seké eksis-
tentiaalisuuden monimuotoista kokemista. Kirjoittaessani workshopeista
huomasin, etté harjoitusten purkaminen saattoi tapahtua luontevammin
piirtamalla. Harjoitteiden ja niiden synnyttdmien kokemusten sanallista-
minen tuntuu edelleen hyvin haastavalta.

Studiolla kay harjoittelemassa hyvin kansainvélinen joukko usean eri
alan taiteilijoita, jotka kokevat harjoittelun virittdvan heitd omaan tyo-

honsa. Tamé vahvistaa késitysté siitd, ettd butoharjoittelu ei ole niink&an
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sidoksissa tiettyyn kulttuuriin tai taidemuotoon, vaan ihmisyyden kysy-
myKksiin.

Workshopeissa kisitelléén buton lisdksi myos muita esittévin taiteen
ja tanssin muotoja - esimerkiksi kabukia, no-teatteria, lainsimaista klas-
sista ja modernia tanssia, nykytanssia, eroottisia tansseja, mimiikkaa,
puheteatteria. N&itd muotoja ja tyyleja peilataan aina suhteessa maail-
maan ja siten analysoidaan niiden esittimia maailmankuvaa ja ihannetta
ihmisesté. Yoshito avaa buton maailmankuvaa vertaamalla sitd muihin
tanssimuotoihin, usein klassiseen balettiin. Klassisessa baletissa tirkeéna
n#éhdéén Yoshiton mukaan ihmisen fyysinen voima, ketteryys ja nuoruus.
Buto taas toi esiintymislavalle sisdénpéin kd#ntyneen ja groteskin ruumiin,
jossa oli brutaalia voimaa, mutta myos haurautta ja herkkyytté. Fraleigh ja
Nakamura (2006, 75) kirjoittavat: "Western dance celebrates youth; while
in contrast, Hijikata and Ohno reveal a full spectrum of human experience.”

Olen kokenut harjoitteiden ja niiden pohjalta kiytyjen keskustelujen
vetévén yhteen asioita, jotka minua taiteessa kiinnostavat, mutta jotka liian
usein jakautuvat erillisiksi toiminnoiksi ja kentiksi - tanssin tekemiseksi
ja esimerkiksi kirjallisuuden, musiikin seks kuvataiteen harrastamiseksi,
ihmisten, maailman ja ilmididen havainnoimiseksi. Téllainen kokonaisval-
taisuus harjoittelussa vastaa kaipuuseeni olla kiinni maailmassa, ihmisten
ja ajankohtaisuuksien keskelld - fyysisen, taiteellisen toiminnan kautta.
Yoshiton kanssa harjoittelu toi jélleen ilmi, etté taide ja muu maailma eivit
ole toisistaan erilléén - eik& niiden tule olla.

Seuraavaksi puran harjoitteiden synnyttamis kokemuksia ja huomioita.

Harjoittelun synnyttimié kokemuksia

Koen harjoittelun Yoshito Ohnon kanssa olevan enemménkin kehon ja
mielen virittdmista ja avaamista kuin sen itsensé vuoksi toistettava toimi-
tus. Harjoituksissa korostuu jilkitila - minkélainen mielen- ja ruumiintila
harjoitteella saavutetaan. Usein lopetettuamme harjoituksen Yoshito kysyi:
"Minkélainen ruumis syntyi?”
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Esimerkiksi harjoitteet, joissa tyoskennelld&in materiaalien kanssa,
avaavat reitteji erilaisiin kehon- ja mielentiloihin. Butotaiteilijat uskovat,
ettd kehollamme on kyky resonoida seki elottomien etté elollisten kappa-
leiden kanssa. Esimerkiksi ohuen paperin koskettaminen pehmentéa ke-
hoa, kiven pitdminen kédessé voimistaa ja kovettaa. Hyonteisen pitdminen
kédessé voi saada kehon samastumaan hyonteisméiisyyteen. Yoshito (Ohno
& Ohno 2004, 87) kuvaa isénsé ndkemysté: "Kazuo, in fact, considers the
ability to adapt one’s physical responses to one’s immediate surroundings
as crucial in one’s development as a dancer.”

Kun harjoittelija altistaa itsensé vuorovaikutukselle materiaalin kans-
sa ja antaa sen lavistdd olemisensa, syntyy kehollisuutta, joka kumpuaa
resonanssista ympériston kanssa, ei ulkoa asetetuista koreografisista
tavoitteista. Néin harjoitus kuorii pois tapoja ja ohjelmointeja. Esimer-
kiksi pehmeén neniliinan tai silkin kanssa harjoittelu palauttaa etsiméan
pehmeytts, joka kumpuaa kokemuksellisuudesta, ei pehmeyden ideasta
tai illuusiosta. Kosketus ja sen kuunteleminen voivat muistuttaa arjessa
unohdetusta olemisen runollisuudesta seké kehollisuuksista ja tunteista,
jotka ovat olleet ndkyméttomissé, huomiotta ja ilmaisematta.

Herkistyminen kosketukselle ja erilaisille materiaaleille on heréttinyt
kiinnostuksen kehoni moninaisia olemisen ja liikkumisen muotoja kohtaan.
Olen harjoitteiden kautta 16ytanyt kehollisia olemismahdollisuuksia, jotka
eivit ole tulleet esiin perinteisen tanssiharjoittelun kautta. Yoshito Ohnon
mukaan ihmisessé on jo kaikki - pehmeys ja herkkyys, kovuus ja grotes-
kius, koko kehollisten ja emotionaalisten olemismahdollisuuksien kirjo.
Esiintyjin tarkeimpéné haasteena on saada ndmé4 asiat ulos itsestéén.
Hijikatan sanoin: "Inside this one body, there are various mythic things
that are still sleeping intact. ... The work is how to excavate them at the
actual site. ... I would like to see something where such things float up like
departed spirits.” (Fraleigh & Nakamura 2006, 43.)

....ndkemys siitd, ettd ihmisessd on jo kaikki tarvittava, lohduttaa

minua. Samalla se on kipupisteeni - asioiden ulos saaminen, mahdot-
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tomalta tuntuva ndkyvdksi muotoilu. On itse avauduttava, altistut-
tava, loydettdvd keino avata jotain kaikesta kehoon kerrostuneesta.
Pystyttdvd vapauttamaan esteet, jotka jarruttavat. piilossa on vield

nditd olemisen mahdollisuuksia, paljon. (Venna 2008.)

Harjoitteissa kaytetyilld esineilld ja materiaaleilla - esimerkiksi silkilla,
kukilla, paperilla, kivilld, vedelld - on kullakin oma tehtévinsé. Esimerkiksi
kiviharjoitus (3.3) synnytti voimakasta, jannittynyttd kehollisuutta, jossa
liike oli hyvin hidasta. Vihan mielikuvan latauksen synnyttdmé energia
pysyi tiiviing, 1dhell4 itsed, se ei purkautunut tilassa liikkumiseen. Yoshi-
ton ehdottama kasvojen tyyneyden etsiminen suhteessa voimakkaisiin
tunteisiin tuntui myos hyvin stimuloivalta. Pyrkiesséni kohti téyten oloa
joka hetkess#, lilkkumista tilassa tapahtui hyvin vihan. Kived puristavan
kiden ojentuminen saattoi kestdsd monta minuuttia. Tunsin nautintoa ja
voitonriemua tésta latausta ja jannitetta tihkuvasta minimaalisesta toi-
minnasta. Koin myos kehossani olevan enemmén todellista voimaa kuin
jos olisin liitkkunut paljon ja koettanut néin ilmaista vihaa tai surua.

Kun mielikuvan kautta kerittya latausta ei purettu virtaavaan lii-
ke-energiaan, syntyi kokemus uudenlaisesta, tihessté olemisesta. Téssé
intensiivisyydessi oli jotain hyvin mielenkiintoista ja poikkeavaa konven-
tionaalisesta lansimaisesta nykytanssista, jossa virtaavuuden tai jatkuvan
liikkeen ja toiminnan ihanne on usein kaiken perusta. Yoshito esittéa bu-
ton olevan fyysisté pointillismia. Se ei monen lénsimaisen tanssimuodon
tapaan piirra tilaan jatkuvia linjoja ja liikekulkuja, vaan ennemminkin
pisteitd, jotka purkautuvat rajéhtéen.

Vihan, surun ja hiljaisuuden ldhestyminen kiviharjoituksen kautta toi
suuren voimantunteen néiden tunteiden paéstessi esiin ruumiillisuuden
kautta. Tunsin mielihyv#a tunteiden ja kokemusten fyysistdmisesta ja
konkretisoitumisesta, seké ennen kaikkea siit4, etté harjoitus avasi véaylin
sisdisen ulos kutsumiselle.

Harjoitteleminen pehmeén paperinenéliinan kanssa taas toi esiin her-

kempa# ja hauraampaa kehollisuutta ja olemista. Yoshito pyysi kuunte-
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lemaan ja tarkkailemaan kehon reaktioita silla hetkells, kun ohut paperi
koskettaa ihoa. Harjoitteluun paperin kanssa hén usein liitti ajatuksen
oman lapsuutensa muistamisesta. Han piti pehmeéé paperia keinona 13-
hesty# lapsen herkk#i kehollisuutta. Vanhenemisen my6ta unohtunut
lapsuuden pehme# ja herkké oleminen voi Yoshiton mukaan olla tavoitet-
tavissa kosketuksen ja sen herdttdméan muiston kautta. Paperin kanssa
tehdyt harjoitteet herkistivét kehon liséksi my6s muistoja ja mielikuvia.
Usein Yoshito puhuikin itsensé ja historiansa kohtaamisesta harjoitusten
avulla. Varsinkin lapsi-teema toistui harjoituksissa. Kazuo Ohno on sano-
nut oman tanssinsa olevan tanssia ditinsé kohdussa. Yoshito Ohno taas
pitéé taiteen perimméiisend merkitykseni siséisen lapsensa kohtaamista.

Muotokuvaharjoituksessa (ks. 3.4) hyvin avartavan kokemuksen syn-
nytti Salvador Dalin maalauksen The Ship kiyttaminen pohjustuksena.
Téassd maalauksessa naisen selkéidn on maalattu laivan purjeet, jotka
pullistuvat tuulessa. Yoshito naytti kuvaa havainnollistaakseen jokaisen
ihmisen taustalla vaikuttavaa historiaa. Kun hén vei maalauksen selkéni
taakse ja kohisi tuulen tavoin, kokemus pelkésté seisomisesta mullistui.
Tunsin selkdpuoleni aktivoituvan. Maalaus henkil6historiani symbolina

teki selkéni taakse jadvésta tilasta merkityksellista ja tiedostettua.

sdhkoistyminen tdstd kokemuksesta, ettd takana on jotain. ihmisid
Jja rakkautta ja surua ja mysteerejd. ettd asiat ovat jdttdineet minuun
merkkinsd, ettd eldmdd on tapahtunut. ettd se itsessddn on jotain.
ehkd kasvu ja historia voivat tulla nikyviin voimana, rakkaudella,
ei aina hyokkdadavyydelld (Venna 2008.)

Muotokuvaharjoituksessa korostunut ihmisen henkilohistorian merkitys
oli tarke# teema Yoshiton opetuksessa. Hijikatan tavoin hin muistutti
ympériston vaikutuksesta kehollisuuteen - esimerkiksi puutalossa asuvan
ihmisen ruumis on hinen mielestdan pehmeémpi ja herkempi kuin beto-

nin keskell eldvin ihmisen. Myds ajan poliittinen ja henkinen ilmapiiri
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vaikuttavat kehollisuuteen. Kevéilla 2009, Japanin talouskriisin aikana,
Yoshito mainitsi usein lama-ajan ruumiin.

Yoshito kritisoi nykyjapanilaisia, varsinkin tokiolaisia, jotka ovat kadot-
taneet perinteisen japanilaisen herkkyyden kehostaan ja kiaytoksestaén.
Héan moitti heididn kylmé&4 katsettaan, toykeyttéén ja itsekkyyttaan. Itse
koin jarkytyksen palatessani Helsinkiin elokuussa 2009 suomalaisen ke-

hollisuuden pariin.

arkisuus ja kompelyys, tylsistyneisyys ja passiivisuus ahdistavat.
ihmiset ovat kieltineet/unohtaneet arjesta kaiken henkisyyden ja
runouden, siltd tuntuu.

kaikki on latteaa ja rationaalista ja maallista. ennen kaikkea tosi ohutta.
miten ldhestyd tdtd maata taas, Helsingissd olemista?

Yoshiton kanssa harjoittelu kolmasti viikossa vetdd pdivien ylle jinnit-
teen. se muuttaa olemista maailmassa, havainnoimista ja reagoimista.
harjoitteet auttavat kytkemddn ruumiin ympdroivddn maailmaan.
kuinka pitda ylld tdta herkkyyttd toisessa elinympdristossd, kotikau-
pungissa? (Venna 2009.)

Tilaharjoituksessa esitetty ajatus joka puolelta tilaa minuun kohdistuvista
silmisté toi mukaan myos abstraktimmat suunnat ja ajankulun - etusuun-
nan tulevana, takasuunnan menneené, yli- ja alasuunnat mielikuvien tayt-

taminé.

yhtikkid fyysisen yleison ja esineiden lisdksi tilassa onkin lasnd kaikki
historian ja henkimaailman kerrokset, ja oma olemiseni on kaiken
sen keskelld, ytimessd, miten sanoi T.S Eliot, “pyorivin maailman
hiljaisessa pisteessd”. (Venna 2008.)

My6s kukkaharjoitukset muuttivat kokemusta tilan hahmottamisesta.

Koin, ettid nikeminen ja tilan hahmottaminen siirtyivét pois kasvojen

157



158

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

alueelta ja silmét siirtyivét koko kehoon. Varsinkin kédet alkoivat toimia
autonomisina antureina. Kokemus pituudesta ja pyoreydesta syntyi uudella
tavalla, vaikka hyvén vertikaalin ja ’360 asteen tietoisuuden’ 16ytédmisté on
koulutukseni aikana kisitelty monissa eri yhteyksissé - niin nykytanssitun-
neilla kuin esimerkiksi Aleksander-tekniikan yhteydessé. Butoharjoituksen
runollinen ajatus kukasta rakensi fyysiseen suuntauksen liséksi yhteytta
ympéroiviin maailmaan, seké konkreettisella ettd abstraktilla tasolla.

Keskityin tdmén harjoituksen aikana usein yritykseen projisoida ener-
giaa kaikkiin ilmansuuntiin. Uusi, pyoreimpi, monisuuntaisempi tilan hah-
mottaminen muutti suhdetta myos katsottuna olemiseen. Ajatus yhdesti
frontaalista hédmértyi ja murtui. Fyysisesti kukan olomuodon harjoittelussa
minulle nousi tarkeimmaéksi piirteeksi vitaalisuus, joka elévilla kasvilla on.
Voisiko oma kehoni olla yhta elava?

Mielenkiintoinen oli my6s kévelyharjoitukseen liitetty ajatus siitd, etta
kukka kuljettaa kévelijaa tilassa eiké painvastoin. Useissa harjoituksissa
oli taménkaltainen individualistista ilmaisua héivyttava pohjavire. Kun
erafssi harjoituksessa sama ajatus toistui juoksun kanssa, koin vapautu-
vani oman juoksuni pohdinnasta ja paésevini todella syoksyméén tilaan.

Harjoitus kukan olomuotojen ruumiillistamisesta her#tti paljon var-
haisia muistoja, mielikuvia ja kasvun pohdintaa. Tdma& harjoitus Yoshito
Ohnon demonstroimana toi esiin ihmiskehon kerroksellisuuden ja mah-
dollisuuden kommunikoida ndiden historian kerrostumien kanssa. Oli
vaikuttavaa ndhd4, kuinka 70-vuotias tanssija tanssi l4pi ihmiseldmén
kaaren - muuttui nuppuna pieneksi lapseksi, kukinnassa néytti kaiken
vitaalisuutensa ja kuihtuessa haurautensa.

Kazuo Ohno viittaa jatkuvasti kukan kaltaisuuteen ihanteellisena ole-
massaolon tapana ja pitida sen tavoittelua esiintyjille ensiarvoisen tirkeéna.
Tulkitsen kukan ihanteellisuuden johtuvan yksinkertaisesta elollisuuden
ilmentymaést4, jota se edustaa. Kukka ei esité tai esittele itsesén, vaan
vangitsee puhtaan luonnon lailla, kasvamalla. Kukan kurottautuminen
kohti valoa ja ulkomaailmaa muistuttaa myos hyonteisen herkkaé tapaa

tutkia ulkomaailmaa tuntosarvillaan.
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Yoshito esitti, etta tavoista, tekniikoista ja turhamaisuudesta riisuun-
tuminen on olennaista kukan kaltaiseksi tulemisessa - ulkoisten piirteitten
jéljittely ei riitd. Kazuo ohjeistaa oppilaitaan olemaan huolehtimatta ulkoi-
sesta muodosta ja antautumaan kaikkineen: "Don’t concern yourself with
superficial appearances. Does a flower think about how it should bloom?
Doesn’t it just simply reach out to us and offer all it has to share?” (Ohno
& Ohno 2004, 222.)

Vaikka tyoskentely herattéda vahvoja fyysisié kokemuksia ja antaa
kehollisia impulsseja seké uusia liikkumisen mahdollisuuksia, tulkitsin
lilkkeiden ja toiminnan olevan butoajattelussa toissijaisia. Verrattuna
lansimaisen taidetanssin traditiolle tyypilliseen symboliseen ja represen-
tatiiviseen esittdmiseen, buto ldhestyy ihmisyytts, kehollisuutta ja esiku-
via hyvin eri tavalla. Harjoittelussa pyritaén jaljittelyn sijaan l6ytaméan
kunkin elementin olemus. Silloin myos viltytiasn elementin, esimerkiksi
kukan, idealisoinnilta. Tutkijat Fraleigh ja Nakamura (2006, 12-13) kirjoit-
tavat: ”The refractive imagery of butoh does not idealize nature, nor does
it present human nature as such. Rather butoh dancers expose multiple
natures as they become insects, or struggle to stand upright and pass
through states of dissolution.”

Yoshiton mukaan esiintyjén ensimméinen tehtivé on muovata ruumis
jamieli. Vasta sen jélkeen toiminta on mahdollista. Harjoitteissa fokus oli
mielikuvien ja ilmaisun juurruttamisessa kehoon. Jos esimerkiksi kivihar-
joitus ei ruumiillistunut tarpeeksi vaan jii vihan ja surun representoimi-
seksi, oli se Yoshiton mukaan liian emotionaalista ja siten heikkoa ilmaisua.
Hén kasitteli paljon emotionaalisuuden ja esiintyjin oman tempautumi-
sen ansoja, ja ilmaisi, ettd vain vahva fyysisyys voi laajentaa harjoitetta
yli esiintyjin henkilokohtaisen kokemuksen ja tarjota yleisolle mahdolli-
suuden vaikuttua. Harjoitteissa tunsinkin olevani iké#n kuin vélikappale,
joka voi herattéa katsojassa ajatuksia, enki esiintyjs, jonka suoritusta,
tekniikkaa ja omaperiisyytté yleis6 voi arvioida. Fokus oli enemmaénkin
paljastamisessa, avaamisessa, kuin itsensé esittelyssé. Yoshiton esittdméa

vertailu kukan ja esiintyjin erosta oli pysiyttava tuodessaan esiin itsen-
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sé esittelyyn liittyvén naurettavuuden, valheellisuuden ja surullisuuden.
Naurettavuus ilmeni tosin hyvin limpimaésti, kyse ei ollut syyllistdmisesta
vaan toteamisesta.

kaiken ihmisen idioottimaisuuden myontdminen, joka ei silti jiad tdhdn
Jjumiin vaan voi kaikesta huolimatta pyrkid kohti jotain muuta kuin
sitd mihin meitd arkipdivdisyys veisi. onko se henkisyyttd? ja onko se
armollisuutta vai armottomuutta?

halu altistaa itsensd kommunikaatiolle, haparoivallekin sellaiselle.
(Venna 2008.)

Kysymyksié, havaintoja

Seuraavaksi késittelen muutamia kysymyksist4, joita butoharjoittelu on
nostanut esiin. Pohdin mm. luonnollisuutta, harjoitusten kokonaisvaltai-
suutta ja haastavuutta seké jokapéaiviisen eldamén merkitysta taiteen te-

kemiselle.

Luonto, luonnollisuus?

Yksi hyvin kiinnostava teema Yoshito Ohnon opetuksessa on hinen né-
kemyksensi taiteilijan tarpeesta itsensé tietoiseen uudelleenluomiseen.
Keskustelussa kuvataiteilija Atsushi Suwan (2005, 65) kanssa Yoshito Ohno
sanoo: “Olen keinotekoinen, tietoisesti luotu henkils.” Tunneillaan Yoshito
kertoi tarinaa, jossa eris valokuvaaja oli pyytéanyt Tatsumi Hijikataa po-
seeraamaan valokuvaa varten. Hijikata oli sanonut tarvitsevansa kolme
kuukautta aikaa kasvojensa "tekemiseen”.

Esiinnytty#ni Tokiossa joulukuussa 2008 Yoshito Ohno neuvoi minua
jatkossa tyostdméin ja 'veistdméin’ enemmén kehoani. Luonnollisuus ei
riitd, han sanoi. Han kayttaa usein opetuksessaan kehotusta “create the
body, make the body”. Héan kéytti esimerkkiné miespuolisia kabuki-néyt-
telijoit4, jotka esittavit nuorten tyttdjen rooleja. Miehini he joutuvat
tietoisesti rakentamaan itsestéén naisen, esimerkiksi luomaan omasta
kadestaén tyton kéden.
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Harjoittelua néin ldhestyminen on hyvin erilaista kuin esimerkiksi
release-pohjaisessa nykytanssissa, jossa kauneutta etsitdsn usein funkti-
onaalisuuden ja fysiologisesti luontevan liikeradan kautta. Japanilaisessa
taiteessa luonto on suuri innoittaja ja inspiraation lihde, mutta tulkin-
tani mukaan taiteilija tyostda luonnon esiin tavalla, joka lansimaisesta
nékokulmasta on hyvin kaukana luonnollisuudesta. Téssi nden yhteyksi&
esimerkiksi balettiin, jossa vuosien harjoittelun tuloksena esimerkiksi jalat
auki kierrettyind juokseminen néyttia ja tuntuu mité luonnollisimmalta
tavalta litkkkua.

Japanilainen erikoispiirre on kuitenkin viel4 vahvemmin esiintyjén tai
toimijan yksilollisyyden héivyttdminen. Perinteists japanilaista no-teatte-
ria késittelevassi kirjassa The Noh theater: principles and perpectives Kunio
Komparu (1983, 109) pitda minimalismia avaimena tiydelliseen liikkeeseen
sanoen: "Each movement is reduced to its minimum, and therein lays the

discovery of its perfection.”

Jjapanilaisen kulttuurin ldpiestetisoitunut ajattelu, joka ottaa huo-
mioon kaiken. muoto ei koskaan ole yhdentekevd. "he tydskentelevdt
pdivikausia saadakseen asetelman ndyttdmddn siltd kuin se olisi
pudonnut taivaasta”, sanoi studiolla tapaamani saksalainen tanssija
ikebana-taiteilijoista®.

Jjapanissa butotanssijat, siis ne, jotka esiintyy, ei koe samaa vapautu-
neisuutta kun buton harrastajat (joille ihmisyyden kysymysten kdsit-
tely ja vapaus litkkua ilman madrdattyd koreografiaa on tdrkeintd),
vaan harjoittelussa korostuu itseruoskinta ja virtuositeetin tavoittelu.
(Venna 2009.)

21 Tkebana tarkoittaa perinteisté japanilaista kukka-asettelua
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Téssé uudelleenluomisen vaateessa jéljitan Tatsumi Hijikatan vaiku-
tuksen Yoshiton opetukseen. Hijikata oli Kazuo Ohnoa enemmén kiinnostu-
nut ruumiillisuudesta ja koreografisesta muodosta. Kazuo Ohnon mielesté
muoto seuraa henked, eiké tanssija voi laskelmoida liikkeitéén etukéteen.
Hijikata ajatteli painvastoin, hén uskoi hengen seuraavan muotoa. Han
muokkasi kehoaan pddméaréatietoisesti, esimerkiksi teostaan Revolt of the
Flesh varten. Lansimaisten tanssien opiskelun jélkeen hén palasi etsiméén
perinteisté japanilaista kehoa; hin luopui lihaksikkaasta ruumiistaan ja
etsi paluuta juurilleen laihduttamalla itsestdén merkit modernista atleet-
tisuudesta ja kaupunkilaisuudesta. Yoshito kertoi hénen sanoneen, ettei

tama tarvinnut en#é lihaksia, ainoastaan valkoista ihomaalia.?

esiintyjand minua kiinnostaa tdmd uudelleen luominen ja sen kysy-
minen. mikd on luonnollista? onko kehossani muuta kuin opittua ja
opeteltua? voinko muokata sitd? Hijikata puhui kehosta "jota ei ole
ryadstetty”. onko uudelleenluominen timan alkukehollisuuden palaut-
tamista? ehdollistuneisuuksista puhdistautumista?

miten kauaksi ajassa taaksepdin olisi mentdvd loytddkseni kehon, jota
ei ole vield alistettu, jota en ole vield alistanut? onko se mahdollista
endd? (Venna 2009.)

Harjoittelun kautta aukeavat maailmat

Harjoittelu Yoshiton ohjauksessa toi esiin butolle keskeisten teemojen
monisuuntaisuuden ja elavyyden. Koin harjoitteiden synnyttévin toistojen
myota erilaisia yhteyksié ja assosiaatioita seké alkavan keskustella keske-
néén. Harjoitus avautui uudessa valossa riippuen siité, mit4 oli harjoiteltu

sitd ennen, mist# oli keskusteltu ja minké#lainen herkkyys ja dynamiikka

22 Nuorelle Yoshitolle Hijikata oli kuitenkin tihdentényt, ettei timai voisi ammentaa butoaan
itsensi tavoin koyhin maaseudun riutuneesta ruumiillisuudesta. Hénen tulisi kaupunki-
laispoikana etsié omaa "asvalttibutoaan”.
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omassa olemisessani vallitsi. Oppitunneilla harjoitteet pyorivit erilaisissa
yhdistelmissa ja jérjestyksissé. Ne varioituivat jatkuvasti Yoshiton pohjus-
taessa niita tuoreilla huomioilla ja anekdooteilla. Hanen luova yhdistelynsa
sai aikaan jatkuvan tutkimisen ja asioiden uudelleen tarkastelun ilmapiirin.
Sama, useita kertoja toistettu harjoitus nayttéytyi tuoreena saadessaan
uuden kontekstin. Siten késitykseni harjoitusten "ytimist4’ ja tarkoituksista
muuntuivat jatkuvasti.

Harjoitusten fyysinen ldhtokohta ja fokus pohjustettiin aina perusteel-
lisesti tavalla, jonka koin avaavan tilaa tiukankin muodon sisélle. Fyysisesti
butoharjoite voi olla vihieleinen ja meditatiivinen, mutta sen saama sy-
véllinen ja moniulotteinen konteksti stimuloi ajatuksellisesti ja vapauttaa
mielen assosiatiiviselle matkalle.

Eraalla tunnille teimme "taysikuuharjoitusta’. Siiné yksi oppilas pyo-
ritti keskelld huonetta pyoreas poytas, jonka toinen puoli edusti aurinkoa,
toinen kuuta. Muut harjoittelivat taysikuun ruumiillistamista tilassa. En-
simmaéisells kerralla tehdessdmme harjoitusta ajattelin valossa ja varjossa
olemista, niille altistumista ja tdmén mielikuvan vaikutusta kehon aisti-
miseen ja hahmottamiseen. Tunsin ihon aktivoituvan eri tavalla, riippuen
siitd osuiko sithen auringon vai kuun valo. My6s kehon kolmiulotteinen
hahmottaminen sai lisdé sévyj4, kun osa ihon pinnoista oli varjossa, osa
valossa. Ajattelin myos paljaana ja piilossa oloa.

Yoshito keskeytti harjoituksen ja kertoi tarinan ystévastaan. Edellisena
péivani ystava oli torménnyt autollaan kaksivuotiaaseen lapseen ja paen-
nut paikalta. My6hemmin poliisit olivat ottaneet hénet kiinni. Rikoksen
tehnyt ystéva oli tyoskennellyt lastentarhassa ja ollut kiinnostunut yhteis-
tyostéd Yoshiton kanssa. "This is life”, sanoi Yoshito. “Thmisen valo vaistyy
ja varjo astuu esiin. Kukaan ei ole vain valoa tai varjoa.” Kun toistimme
harjoituksen, sen merkitys oli mullistunut taysin. Valo ja varjo olivat nyt
ihmisyyden eri puolia, joiden l&sn#olon tunsin seké omassa kehossani etta

mielesséni.

163



TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

164

kddntopuolet. pahuuden ja pimeyden lihestyminen.

herkistyminen sekd valolle ettd varjolle ihmisyydessd, itsessd (Venna 2009.)

Erityisen kiinnostavaa on, ettd monisuuntaisuudestaan huolimatta har-
joitteet tuntuvat kokoavan olemistani. Harjoittelun meditatiivisuus luo
erityisen virittyneisyyden tilan, joka on seka keskittynyt etté joustava
seuraamaan impulsseja. Antaessa aikaa tilan ja ruumiin aistimiseen mil-
limetrin tarkkuudella omat assosiaatiot ja ideat vapautuvat ja kiihtyvit,
tunnen lukemattomien uusien kehollisten ja ajatuksellisten reittien ja
mahdollisuuksien avautuvan eteeni. Koen yhtéaikaisesti voivani tyostia
seka itseen ja sisdisyyteen katsomista, ettd maailmalle ja sen vuorovai-
kutukselle avautumista.

Jja jos vertaa tatd kahteen suuntaan aukeamista opiskeluuni TeaKissa
Jja olemiseeni Helsingissd, se ndyttdytyy nyt erilaisissa virroissa hyp-
pimiseltd, joissa yhteyksid ei rakennu, joissa tunnen jatkuvasti tekevd-
ni kompromissia. jatkuva itsensd altistaminen ja avoimena pitdminen
tuntuu hajottavalta, toisaalta yhdenlaiseen harjoitteluun/olemiseen
fokuksen rajaaminen vikivaltaiselta, ahtaalta, tukahduttavalta. tuo

ristituli uuvuttaa, sekoittaa. asiat eivit kommunikoi keskenddn.

miksi tunnen sitten tdmdn harjoittelun samalla rajdyttivan ja sa-
malla juurruttavan?

yksi harjoitus voi samanaikaisesti poikia kymmenid assosiaatioita
Jja palauttaa ldhelle itsed.

tdssd yhtalossd on jotain hurjaa.

voisiko mukanani arjessa olla pirstaleisuuden sijaan moninaista,
takertumatonta

keskittyneisyyttd, metamorfoitumista, lapikulkua? (Venna 2009.)

Kokonaisvaltaisen harjoittelun haasteiden kautta tulin jélleen hyvin tie-

toiseksi omista sosiaalisista ja taiteellisista suojamekanismeistani. Ne
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tulivat esiin ennen kaikkea esteiné tehtéviin syventymisessé. Harjoitteiden
taakse ei voi mitenké#n piiloutua eika niista voi suoriutua opitulla teknii-
kalla. Butoharjoitteet haastavat kaiken pinnallisen ldhestymisen. Jokaisella
kerralla on ldhdettéva alusta, eiké kielen tai késitteiden kautta ajatuksen
hahmottaminen riita. "Ei tekniikka, vaan herkkyys”, toisti Yoshito usein.

tdstd puhuminen ei riitd. joka kerta on noyrryttdvd harjoituksen edes-
sd. joka kerta kdy ilmi, ettei varmuutta ole, aikaisempi tieto ei ole
endd validia tdssd. on vain jatkettava havainnointia ja altistettava
itsensd resonanssiin ympdriston kanssa. annettava itsestddn, saituus

Jjaykistdd ruumista ja olemista.

raskasta huomata oma turvallisuudenhalunsa, halunsa nojata ja
suoriutua, olla kohdakkain kaiken pikkumaisuutensa kanssa. hul-
lua, vapauttavaakin tdmd peittelemdttomyys, kulissien purkaminen.
tunnin jdlkeen vaivun himmentyneeseen regressioon, en koskaan voi-
mattomuuteen tai epdtoivoon. (Venna 2008.)

Jokapiiviinen elimé

Etenkin jokapiiviisen eldmén ja elinympériston merkitys taiteelle ko-
rostuu tehtévien asetteluissa seké Yoshiton ja Kazuon puheessa. Késitys
taiteen harjoittamisesta laajenee koskemaan myos harjoitussalien ulko-
puolista olemista ja toimintaa. Naiden kysymysten kautta aloin kysya uu-
destaan arkieliméni merkitystd kyvylleni olla herkkén# opiskellessani,
harjoitellessani teosta, esiintyesséni. Butoharjoittelu korostaa asioiden
uudelleen tarkastelua, kiinnostumista ja olemassaolon arvostamista. Nike-
myksessi yksikdin ihmiseldmén hetki ei ole yhdentekevi. Workshopissaan
Kazuo Ohno kehottaa oppilaitaan:”Take great care at all times. Even the
most infinite detail of the slightest gesture you make should be executed
with loving care. It is never too late to start.” (in Ohno & Ohno 2004, 197.)

165



166

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

studiossa harjoittelu on ldhtolaukaus uudelleen nikemiseen ja jir-
Jjestdytymiseen.

yhtdkkid kaikki tulee harjoitukseen piiriin, maailma muuttuu runoksi
(Venna 2009.)

Téama kiinnitti jalleen huomioni siihen, ettd tdma hetki, tassa, on luovuuteni
lahtopiste. Tarkesé on kyetd nikemésn mité tapahtuu nyt ja kuinka voin
tyoskennelld sen kanssa, siité 1dhtien. Hetkien ja pienimpienkin eleiden
huomioiminen ja arvostaminen naytti myos mahdollisuuden murtaa omia
kaavamaisuuksia ja toimintamalleja. Jaana Parviaisen kirjassa Meduusan
litke (2006, 58) filosofi Sara Heindmaa kuvaa ihmetystd mahdollisuutena
totutusta poikkeamiseen: "Thmetys on erdsnlainen pyséhdys tai keskeytys,
joka tekee mahdolliseksi suunnanmuutoksen. Se antaa mielen ja ruumiin
liitokselle mahdollisuuden poiketa ja irrottautua tutuista liikkumisen ta-
voista. Se on erdénlainen empivé tai odottava tila ennen ratkaisua siit4,
sopiiko koettu meille.”

Useissa harjoitteissa Kazuo Ohnon mainitsemaa liikkumisen ja elei-
den "rakastavaa vaalintaa” lahestytédan pyrkimélld darettoméén fyysiseen
hienovireisyyteen, esimerkiksi liikkkumiseen millimetri kerrallaan. Tamé&
mahdollistaa minulle kehollisen syventymisen tehtaviin, jonka lahtokohta
saattaa olla sanallinen. Silloin harjoite ei jia vain lauseeksi tai késitteeksi.

Samanlaisia kokemuksia on tuonut esimerkiksi Feldenkrais-menetelma?®.

millimetrien ja sekuntien kautta mahdollisuus katkaista tuhoisa ja

kuolettava kehdlld oleminen. hermostoni jirjestdytyy uudestaan,

23 Feldenkrais-menetelmé on israelilaisen Moshé Feldenkraisin (1904-1984) 1940-50 luvuilla
kehittimi somaattinen oppimismenetelmi, jonka avulla voi syventii kehontuntemusta ja
tietoisuutta. Pa#asiallinen viline Feldenkrais-menetelmissé on liike, jonka tarkkailemi-
nen edellyttié aistimisen, tuntemisen ja ajattelun lisnéoloa. Feldenkrais-menetelméassi
oppilasta ohjataan havaitsemaan yhi pienempié eroja niin liikkeen suorittamisessa kuin
tuntemuksessakin. (Feldenkrais 1.4. 2010)
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avaudun uutena maailmalle. hetken voin kokea vapautta kehon oh-
Jjelmoinneista (loisliikkeistd!) (Venna 2009.)

Toisaalta harjoittelussa tirkes# on jokaisen hetken arvostaminen, tie-
toisuus millimetreist4, toisaalta itsensi kadottaminen ja paéstdminen
valloilleen. Aloin kuitenkin kokea, ettei kyse ole keskenéin ristiriidassa
olevista tavoitteista. Etenkin Yoshiton kanssa vapautumista ldhestytaén
syvéllisen tietoiseksi tulemisen kautta: harjoite ja sen rajaus tarjoavat
optimaalisen muodon, jossa kehomieli péésee irtautumaan tietoisesta ta-
junnasta kohti vapaata moniaistista havainnointia. Yoshito pyysikin usein
kysymééan uudestaan "vapauden” késitettd. Hinen mukaansa "vapaa”
liikkuminen, improvisaatio ja toiminta voi olla vapautumista hetkellisest&
tietoisuudesta, mutta se ei voi koskaan olla téysin vapaa kulttuurisista, his-
toriallisista ja persoonallisista toimintamekanismeista. Koin harjoitteiden
raamien antavan mahdollisuuden matkustaa tietoiseksi tulemisen kautta

itsestddin ja kaavoistaan irti paéstamiseen.

usein halu irrottaa, juosta kohti tyhjid ja ravistaa pois kaikki ehdol-
listumisen kautta minuun tarttunut. ehdotus muodoksi voi auttaa
tdssd - olemisen tiivistyminen keskioon ja sitd kautta rdjahdys. jos
olen jatkuvasti seinilld, hapuilen, ei mitddn rdjihdystd voi tapah-
tua, kaikki on koko ajan auki, enkd loydd minnekddn harhailuissani.
(Venna 2009.)

Jokapéivéisen elamén liséksi workshopeissa puhutaan usein arkipaivai-
syydesté. Yoshiton opetuksessa korostuu jatkuvasti ndkemys, etté arki-
péiviisen ja nayttamolla tapahtuvan valilla on oltava ero. Kazuo ajattelee,
ettd esiintyjan on mentéva arkipdiviisen kokemuksen pinnan alle, jotta
liikkumista voi kutsua tanssiksi (Ohno & Ohno 2006, 35). Yoshito Ohnon
kanssa harjoittelimme hidasta kévelya korkokengills, koska se toi hénen
mukaansa olemiseen jannitteen, vaaran elementin. Hén perusteli harjoi-

tusta sillé, etté arjessa kivelemme usein liian vélinpitaméattomasti.
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Arkipaiviisyys on syyta erottaa kasitteestd jokapéiviisyys. Ohnoille
jokapéivéinen el&imi on jotain erityisté ja kunnioittamisen arvoista. Ar-
kisuus heille tarkoittaa eliméin ja ilmididen ottamista itsestéén selvin,
paivittdin samanlaisina toistuvina rutiineina. Itselleni merkittava piirre
heidén ajattelussaan on tdmé4 taiteen ja elamén jakamattomuus toisistaan.
Haastattelussa oppilaittensa Eikon ja Koman kanssa New Yorkissa Kazuo
Ohno (Fraleigh & Nakumura 2006, 29) sanoo "At the age of 80, there is no

’”

more ‘stage’ and ‘daily life’.

nimenomaan arkisuus puuttuu butomaailmasta tdysin.

mielestdni kyse ei ainakaan Ohnoille ole taiteen yleviittimisestd
vaan koko maailmassa olemisen, elollisuuden kunnioittamisesta. ei
Jalkedkddn kitisevdstd, kiukuttelevasta eurotrashista. (Venna 2009.)

Kun taiteilijaksi kasvaminen ndhdéén henkilokohtaisen ja ympéristén vuo-
rovaikutuksen jatkuvana, uudistuvana prosessina, myos ammattilaisuuden
kisite kyseenalaistuu. Epétéydellisyyden ja keskeneriisyyden tematiikka
onkin jatkuvasti lasna harjoittelussa. Vaikka opetuksessa korostuu kehit-
tymisen, edistymisen ja uudistumisen tavoite, keskeneréisyys ndhdéén
arvona ja myos itsestiddnselvyyteni. Harjoitteiden arvoituksellisuus seké
niihin aina uudelleen palaaminen synnyttia jatkuvan uudelleen muotou-
tumisen ja kysymisen ilmapiirin.

Keskeneriisyyden ja epiatiydellisyyden myontéamisen kautta buton
harjoittaminen voi saada myds terapeuttisia piirteita. Harjoitteet tarjoavat
konkreettisia tarttumapintoja, joiden kautta saa apuvélineit4 ja keinoja
tyoskennelld oman keskeneriisyytensi kanssa. Koin Yoshiton opetuksen
olevan ennen kaikkea taiteilijakasvatusta ja hinen ohjaavan harjoitteita
esiintymisté ja teosten tekemisté varten. Mutta koska butossa ihminen
néhd&iin aina kontekstissa ympéristoonsa ja historiaansa, moninaisena,
elaminmakuisena ja sen ryvettaméni, ”lesson for life”-aspekti on koko
ajan lasnéa. Uskon, ettd keskeneriisyyden myontamisen ja henkilokohtaisen

kokemuksen arvostamisen liséiksi ihmisen nékeminen yhteydessé juuriinsa
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ja historiaansa saa monet harjoittelijat loytdméin butosta myos terapeut-
tisen ndkokulman. Butoharjoitteet lzhtevét usein liikkeelle kipupisteesta.
”Start from the place of your handicap”, tapasi Hijikatan kollega Yoko
Ashikawa sanoa butotunneillaan (Fraleigh & Nakumura 2006, 3).

Peilausta

Harjoittelu Ohnon studiolla ja asuminen Japanissa on tuonut perspektiivié
viime vuosien aikana itselleni térkeiksi nousseiden kysymysten kasittele-
miseen. Téassé luvussa erittelen teemoja, joiden pohdintaan olen saanut
uutta ndkokulmaa ja laajennusta butoharjoittelun kautta. Késittelen har-
joittelun herattimié ajatuksia suhteessa tdhénastiseen kehitykseeni ja
tuleviin pyrkimyksiini tanssijana. Pohdin kysymyksié ja mahdollisuuksia,
joita omaan taiteelliseen ty6honi on avautunut butoharjoittelun myoté.

Kehoni historia

Butoharjoittelu on herkistényt tunnustelemaan entisté syvemmalté kehoni
fyysisié ja emotionaalisia kerrostumia ja pohtimaan niihin vaikuttaneita
ja vaikuttavia tekijoitd. Ympériston ja jokapéiviisen eldmén merkitysta
korostavan harjoittelun myoté olen palannut purkamaan oman kehoni
topografiaa tanssi- ja henkilohistoriani kautta.

Henkilohistoriani on hyvin tiiviissa yhteydessi tanssihistoriaani, silla
olen aloittanut tanssiopinnot varhain, 7 vuoden iéissé. Se, etté olen siita
asti elanyt kaikki kehitysvaiheeni tiiviin tanssiharjoittelun maailmassa, on
vaikeuttanut historiani kasittelemisté analyyttisesti. Muistot ja késitykset
omista kasvuvaiheista sekoittuvat aina tanssiharjoittelun kehykseen. Té-
mén vuoksi keskityn seuraavissa pohdinnoissa ldhinné tanssivan kehoni
historiaan.

Aloitin tanssiopintoni 7-vuotiaana klassisella baletilla. Vuotta myshem-
min siirryin Helsingin Tanssiopiston erikoiskoulutusryhméién, jossa har-
joittelin balettia, nykytanssia, seki useita eri tanssilajeja, mm. flamencoa,
steppié ja karakteritansseja. Harjoittelu oli perinteistd mallioppimista, joka

ei improvisaatioharjoitteita lukuun ottamatta tukenut omien kehollisten
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impulssien kuuntelemista eikd oman kinesteettisen tiedon hankintaa. Ko-
kemukseni mukaan se kannusti ldhinné yliyrittdmiseen ja kuuliaisuuteen.
Opetus oli paéosin yhdenmukaistavaa ja muotoon pakottavaa. Jalkikiteen
katsoen koen sen tukahduttaneen vapauttani kayttad oppimaani omana
tanssinani.

Naiden opintojen my6ta sain kylla mahdollisuuksia kéyttad kehoani
monipuolisesti, mutta koen ulkokohtaisen harjoittelun vieraannuttaneen
minua kokonaisvaltaisesta kehollisuudesta ja olemisesta. Opiskellessani
Teatterikorkeakoulussa olen huomannut, etté kapeakatseisessa harjoitte-
lussa osa olemisestani on sulkeutunut "tanssiolemisen’ ulkopuolelle. Tamé
on aiheuttanut jakautumista ja jaykkyytta suhteessa oman potentiaalin

kokonaiseen kayttamiseen.

opiskellut tanssia 17 vuotta ja esiintynyt yhtd kauan. miksi silti tunnen
tanssivani parhaiten yksin rappukdytdvissd, hisseissd, metroasemilla
- tai pukuhuoneessa harjoitusten padtyttyi?

tanssistudiossa ja esiintyessdni olen liian usein lukossa tanssillisen
tavoiteajattelun kanssa, ohitan itseni ja sen hetken ja tilanteen, jossa
todella olen, jossa tanssi voisi tapahtua.

silloin liikkumiseni on vain designia - taitoja, tekniikkaa ja yrittimis-
td, eikd litkkumisellani ole endd mitddn tekemistd ihmisend olemisen
kanssa... miksi olen harjoittanut itsedni pois siitd enkd herkistdinyt?
miksi ei maailma ole minun tanssissani mukana?

“robot at heart, that’s why”, sanoo Kazuo (Venna 2010.)

Opiskeluaikanani TeaKissa tuntemukseni omasta kehostani alkoi syventy
erilaisten tanssitekniikkojen, kehotietoisuusmenetelmien ja teosprosessien
kautta. Holistisempi tanssin opiskelu ja luovuuteen kannustavien projek-
tien teko alkoi kuoria pois pahimpia jannittyneisyyksiéni ja jaykkyyksiéni.
Vaikka kokonaisvaltaisempi ymmérrys alkoi kehitty, olin yha jumissa mal-
lioppimisen ja muodon kanssa, enké kyennyt kuuntelemaan omaa kehoani

ja subjektiivisia onnistumisen tunteita tarpeeksi herkésti. Jannitysten
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alta nousseita tunteita ja kipupisteitd en myoskésn osannut kisitells, ne
tuntuivat 1dhinné taakalta. En ole vielédk#én kyennyt syventyméin niiden
tarkasteluun opiskeluun liittyvéssa ristiriitaisessa informaatiopommituk-
sessa ja lyhytjannitteisissé kohtaamisissa. Myos oma mieleni on harhaillut
uusien vaikutteiden innostamana ja vieméné.

Opiskeluun seki tanssikoulutukseeni liittyvien ristiriitaisten ja katke-
rienkin tunteiden vuoksi Kazuo Ohnon studion Iimmin ilmapiiri oli minulle
lazkitsevé kokemus. Thmisen nikeminen kokonaisuutena oli helpottavaa ja
haastavaa samaan aikaan. Avaavaa oli, ettd kehon emotionaalisia kerrok-
sia ldhestytd4n osana ihmisen eldméé ja historian rakentumista. T#ll6in
myos yhteys yksilollisen ja yhteisen tunnekokemuksen vilill& on luonteva.
Kazuo (Ohno & Ohno 2004, 239) puhuu workshopissa oppilailleen:”This
sense of mutual awareness helps you to share or to give birth to what’s
inside of you.”

Studion yhteisollinen ilmapiiri poikkeaa perinteisista kilpailukeskei-
sisté ja valta-asetelmien painostamista tanssistudioista. Yoshito Ohno
antoi arvoa oppilailleen ja tuntui tekevéin kaikkensa auttaakseen heita
eteenpiin kehityksesséaén. Tané kunnioitus antoi voimaa tyéskennella
vaikeiden tehtévien ja kysymysten kanssa. My0s sosiaalisten kulissien
pitdminen k&vi mahdottomaksi. Vaikka paljaana olo tuntui vaikealta, koin
sen olevan ainoa tapa lahestya harjoitteita Yoshiton ohjauksessa. Koin
héanen pelkén olemuksensa kutsuvan osallistujista esiin halun pa#stia

irti teennéisyydesta.

hetkid, jolloin voi keskittyd olennaiseen, tanssimiseen ja sen ymmdr-
tdamisen yritykseen, ilman valta-asetelmia, pdtemistd, laskelmointia
(Venna 2010.)

Hyvin merkittavaa minulle oli pitk&jénnitteisyys tyoskentelyssé. Samoihin
harjoituksiin palaaminen ja niihin huolella paneutuminen mahdollistivat
minulle yhteyksien rakentumisen. Harjoitteet ja omat prosessini alkoi-

vat keskustella keskendén. En joutunut sulkemaan pois itselleni tirkeit&
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kysymyksia kyetidkseni vastaanottamaan uusia harjoitteita tai ajatuksia,
vaan koin voivani olla kokonaisena harjoitteen &érell4, vaikeuksieni ja eri-
tyisyyksieni kanssa. Harjoitteiden oppimiseen annetut pitkét aikaméaéreet
- esimerkiksi kéivelemisen oppimiseen vaaditut 7 vuotta - toivat ajattoman,
ikuisen tunnelman harjoitteluun. Kun péivéni eivat koostuneet usean eri
oppiaineen kanssa tyoskentelysté, kuten TeaKissa opiskellessani, minul-
la oli mahdollisuus syventya harjoittelun ehdottamiin mahdollisuuksiin.
Koen nyt, etté lyhyet kurssit TeaKissa antavat vilineit4 ja kikkoja, erdén-
laisen tyokalupaketin, jonka avulla 1dhestyé omaa taiteellista tyota. Vaik-
ka tyovilineiden saaminen ja niiden soveltamisen harjoittelu itsessédén
ovat térkeitd, ne tuntuvat liian ohuelta ldhestymiselti. Butoharjoitteiden
vaatimus itsens# altistamisesta kokonaisena saa kaipaamaan yhteyksien
rakentamista ja konteksteihin peilaamista eri oppiaineiden vélille ja toi-
vomaan, etti ne voisivat olla auki myos maailmalle ja ajalle. Hektisten ja
hysteeristen TeaK-vuosieni jalkeen harjoittelu Ohnon studiolla oli kokoava
jauudistava kokemus.

kaikki historia on ollut ihan kadoksissa koulussa. linsimaisen tanssin
historia on ollut oppiaine erikseen, eikd niihin teemoihin ole kukaan
tarttunut tekniikka- tai workshoptydskentelyssd.

tuntuu jotenkin uskomattomalta olla Japanissa ymmdrtdmdssd jotain
ldnsimaalaisuudesta.

palautus itsen ihmeellisyyteen. sisddnpdin rdjdhtdvd tila
maailmasta tuli pyoredmpi. 360 astetta, jossa pyorivit mennyt, tuleva
Jja nykyisyys, ihmiset, olomuodot, materiat (Venna 2008.)

Oman kehitykseni purkamisen aktivoituminen ja kipupisteiden l&hestymi-
nen on tuntunut raskaalta, mutta uskon etti tietoiseksi tulemisen kautta
minulla on mahdollisuus murtaa tottumuksiani ja ohjelmointejani, luoda
itseni uudestaan. Tanssihistoriani l4pik&yminen on tuonut esiin paljon kri-
tisoitavaa tanssinopetuksen kulttuuriin liittyen. Yoshiton kaltaisen hienon

ihmisen ja mestarillisen opettajan kohtaaminen on ollut kuitenkin toivoa
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antavaa. Minulle tuntuu tirkeélts, ettd voin niiden havaintojen kautta vai-

kuttaa omaan toimimiseeni tulevaisuudessa, opettaessani tai ohjatessani.

Oman tanssin etsiminen

Butoharjoittelu tuo esiin paljon kehon tietoiseen harjoittamiseen ja luon-
nollisuuteen liittyvia kysymyksii. Butossa arvoa annetaan sek# harjoite-
tulle etta harjoittamattomalle keholle, ja etsitaén jatkuvasti tasapainoa
néiden kahden valilla.

Hijikata ja Ohnot ovat l6ytéaneet mielestéini hienon keskustelevuuden
taidetanssin ja kulttuurissa ilmenevin kehollisuuden vélilla. Perinteisten
lansimaisten tanssi- ja teatterimuotojen opiskelu on laajentanut heidén
mahdollisuuksiaan ja tietdmystéén, mutta he ovat palanneet takaisin
omaan subjektiiviseen kehollisuuteensa ja sen kanssa tyoskentelyyn.
Yoshito pitdé eri tanssityylien opiskelua ”itsensé opiskeluna useasta né-
kokulmasta” ja korostaa, etté térkeintd on paatya itseensa. Esimerkiksi
opiskellessaan Hijikatan kanssa Yoshito koki tarpeen tutustua balettiin ja
mimiikkaan saadakseen perspektiivia buton harjoitteluun ja oman tans-
sinsa etsimiseen.

Monet japanilaiset taiteilijat ovat toimineet samoin, vaikuttuneet lan-
tisisté taiteista ja kierrattineet ndma vaikutteet oman historiansa lépi
uudeksi kokonaisuudeksi. Tdma pyoriva liikkesuunta itseensé katsomisen
ja vaikutteille avautumisen vélilla nayttéytyy minulle kiinnostavana mah-
dollisuutena integraatioon.

Koreografisen muodon ja spontaanin lilkkkumisen tasapaino on itselléni
jatkuvasti pohdinnan alla. Toisinaan tarvitsen muotoa tanssin toteutumi-
seen, joskus taas koen todellisen tanssin tapahtuvan ainoastaan kineettisen

tai ympériston spontaanin impulssin laukaisemana.*

24 Ohno (in Ohno & Ohno 2004, 226) puhuu workshopissaan: “Which, you ask, is the prime
mover? The soul? Or the body Kazuo? Body and soul are inseparable; but unless we feel that
your dance steps out of your heart, it won’t attract our attention. We won’t grasp what your
soul is trying to impart to us, if your body remains tense.”
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Olen yrittanyt purkaa ja tunnistaa ulkokohtaisen ja paineistetun opis-
kelun myoté kehoon ja mieleen jééneité ohjelmointeja ja 16ytéa keinoja
harjoittaa tanssijuuttani entista rakentavammin. Nyt etsin tapaa harjoi-
tella ja olla maailmassa, jossa voisin yhdista# opittua ja sisdsyntyista ke-
hollisuutta - harjoittaa artikulaation kehittdmisté, oman kehoni kuuntelua,
sisdisyyteni tutkimista ja uudelle avautumista. Uskon, ettd tuntemukseni
tanssitraditioista voi avata vield uusia artikulaation ja olemisen mahdol-
lisuuksia, jos pystyn kierrattdméin tietoni ja taitoni oman kokemukseni
ja kehollisuuteni kautta.

voinko jdrjestdd uudelleen oppimaani vai onko aloitettava purkamalla
kaikki?

kuinka rankka puhdistus on tehtdvd? onko sen oltava murskaava ja
totaalinen?

voisinko litkkua ihmisyyden koko spektrissd kaikella kehollisella po-
tentiaalillani? (Venna 2010.)

Talla hetkelld pohdin my6s, kuinka voisin kayttad butoharjoitteita osana
taiteellista prosessia, esiintymisté tai teoksen luomista. Koen niiden an-
tavan ajatuksina ja mielikuvina erittdin paljon, tuovan merkityksellisyytta
olemiseen ja tekemiseen, mutta haluaisin vield tutkia, kuinka harjoitteet
voisivat ruumiillistua syvemmin. Kuinka mahdollisesti niiden avulla voisin
péasta syvemmiélle ja eteenpéin orastavissa oivalluksissa ja 16ydoksissi?
Minkélaista 'uutta’ liikketté ja olemiseen tapaa voisivat butoharjoitteet
generoida? Miten butoharjoittelu voi olla osana teoksen tekoprosessia?
Monet studiolla kohtaamani ajatukset alkavat olla suodattuneet osak-
si minua ja ajatteluani, ne ovat tulleet niin ldhelle, etten endé pidé niita

itsesténi erillisiné harjoitteina tai vélineina.
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Muutoksessa

Olen havainnut butoharjoittelun aloittamisen jalkeen muutoksia esimer-
kiksi ympériston havainnoinnissa, taiteen katsomisessa ja kokemisessa
seké omien pyrkimysten hahmottamisessa.

Huomasin jo ensimmaisten studiolla kiyntien vaikuttaneen siihen,
kuinka katson ihmisié, ymparistodni seki taidetta. Tilan tutkiminen ja
kosketuksen herkistédminen studiolla ovat saaneet minut havainnoimaan
ympéristodni aikaisempaa kehollisemmin. Tiedostan nyt herkemmin
vaikuttuvani eri tilojen arkkitehtuurista, tunnelmista ja materiaaleista.
Tama on saanut minut tunnustelemaan kokonaisvaltaisemman olemisen
ja tanssimisen mahdollisuutta itsesséni.

Opiskelu Yoshito Ohnon kanssa on antanut uusia avaimia seka japani-
laisen etti lansimaisen taiteen katsomiseen. Tdmé& on saanut aikaan seké
hiammennysti etté oivalluksia. Japanissa syksylld 2008 himmennyin kat-
soessani balettia tavalla, jonka olin kokenut néhdesséni sitd ensimmaéisen
kerran, noin kuusivuotiaana. Olin pitényt jo kauan balettia yksiulotteisena
ilmaisumuotona, mutta nyt vasta ihmettelin sen esittdméaé ihmisté, jonka

koko toiminta on koodattu symbolisiksi eleiksi.

ei ihme, jos tdmd tuntuu monista kummalliselta, jos tdtd ei jaksa kat-
soa, en yhtddn ymmdrtdnyt, mitd ne muodot ja litkkeet tarkoittavat,
olin vaan tosi haimmentynyt (Venna 2008.)

Tama oli iso muutos, sillé olen lapsesta asti katsonut balettia ja baletin
opiskelun ja sen perinteeseen tutustumisen myosta “oppinut” katsomaan
sitd. Vaikka my6hemmaéssé vaiheessa olin kokenut sen kapeaksi ilmai-
sumuodoksi ja teoreettisesti purkanut sitd esitysmuotona, en ollut silti
ymmaértanyt, kuinka salakavalasti olin sokeutunut sen konventioille. Vasta
etédisyyden ja Ohnon studiolla harjoittelun kautta saavutin uuden herk-
kyyden katsoa tétd muotoa ja koin aitoa ihmetysté ja tyrmistysté, ehka
samastumista tanssia ensi kertaa katsovan ihmisen kokemukseen.
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Tiiviimpien harjoitteluperiodien aikoina aloin seurata nakemiéni
esityksié ja esiintyjid butoharjoitteiden kautta: tutkia, kuinka studiolla
harjoitellut ja késitellyt asiat mahdollisesti toteutuivat muiden esityksis-
sé. Palattuani eurooppalaisen nykytanssin dérelle huomasin kaipaavani
Yoshiton hienovireisyytta ja Kazuon vitaalisuutta ja vapautta, kokonaista
antautumista tanssille. Muutoinkin kehon hienovireisyyden merkitys on
korostunut teoksia katsoessani. Ohnon studiolla "fyysisen pointillismin”
harjoittamisen jilkeen jatkuva liikkeessé oleminen ja toimiminen néyt-
taytyy minulle heikkona.? Usein kaipaan butoharjoittelussa korostuvaa
intensiteetti ja hurjuutta, itsensi likoon laittamista kaikkineen.

Kasitellesséin taiteilijan vastuuta ja taiteen mahdollisuuksia maail-
massa harjoittelu sai minut jilleen tarkastelemaan motiivejani tanssin
tekemiseen. Olen pohtinut taiteen tekemisen merkityksellisyytta pitkin
opiskeluaikaani, mutta tuntuu, etté olen pyrkinyt 16ytamaén liian suoravii-
vaisia késityksié. Esimerkiksi opiskeluni alkuaikoina suhtauduin skeptisesti
muihin kuin narsistisiin motiiveihin. Silloin oikeutin itselleni egoismin
ja jatin asian sikseen. En herkistynyt tarpeeksi muille minua ohjaaville
motiiveille, jotka ovat todennékoisesti narsismia vahvempia.

Ohnon studiolla huomasin heti egoististen pyrkimysten estévén syven-
tymisté harjoitteluun. Harjoitteiden pyrkimys individualismista irtipaés-
tamiseen teki minut hyvin tietoiseksi taipumuksistani képerty# itseeni ja
omiin haluihini. Aloin pohtia haluani ja kykyani paéstaa irti narsismistani.
En kielld enké téysin tuomitse egoistisia motiiveja, mutta huomaan niiden
paineistavan tyoskentelyéni, kahlitsevan mieltéini ja tuovan ylimaaraisia
jénnityksia kehoon.” Tyoskentely Yoshito Ohnon kanssa on vahvistanut

25 “It’s beautiful, but too easy.” Butotanssija Seiji Tanaka kuvaili katsojakokemustaan "liian
helpoksi” nihtyddn improvisoidun, jatkuvaan ja virtaavaan liikkeeseen perustuvan esityk-
seni Tokiossa syksylld 2008.

26 Moshé Feldenkrais avaa tavoiteajattelun vaikutusta oppimiskykyyn: “You can do that
much better [ ] if you eliminate the parasitic movements that you enact because you want to
succeed.” (Feldenkrais Quotes 15.10. 2010)
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haluani menné narsismin banaaliudesta ohi. Naiden tarpeiden tyydytys ei

voi kokemukseni mukaan tuoda todellista merkityksellisyytta tekemiseen.

Jjos etsin tekemisellini hyvdksyntdd, ei tanssini voi olla muuta kuin
yrittdmistd. ja todenndkdisesti voisin tulla hyvdksytyksi muutoinkin
kuin esiintymdlld. en usko pelkdn nayttdmisen halun olevan todellinen
syyni jatkaa tdtd vuodesta toiseen.

ehkd etsin tanssilla vapautumista? vaihtoehtoisia tapoja olla maail-
massa ja niiden jakamista? (Venna 2009.)

Yoshito Ohno n#ki esiintymisensé olevan aina lahja yleisolleen. Han otti
huomioon yleisonsi ja ajatteli myos heidén tarpeitaan. Tassd huomioonot-
tamisessa ei ollut mielestéini kyse laskelmoinnista, vaan halusta kurottau-
tua kohti yleis64a kaikkineen.

Yhdeksi motiiviksi tanssin tekemiseen on kirkastunut halu avata ke-
hollisen maailmassa olemisen mahdollisuuksia seki jakaa niita yleison
kanssa. Tarkeimmét taidekokemukseni ovat avanneet jonkin uuden maa-
ilman, naytténeet: niinkin voi olla. Sellaiset teokset menevét yli esiintyjén
taitojen ja teoksen nippéryyden ihailun, sellaisia lahjoja haluaisin antaa
muille ihmisille.

minulle taiteen puhuttelevuus on potentiaalissa, tarjotuissa ja eh-
dotetuissa olemismahdollisuuksissa, jotka se avaa nikyville. "Space
is something you create, not something that is given to you”, sanoo
Yoshito (Venna 2009.)

Lopuksi

Monet kirjallisessa lopputydsséni esiin nostamistani teemoista ovat tun-
tuneet minulle térkeilté jo ennen tutustumista buton harjoittelemiseen.
Syksylld 2008 hahmottelin kirjoittavani lopputyoténi jostakin maailmassa
olemiselle herkistymiseen ja itsensé virittdmiseen liittyvasté aiheesta.
Opiskelu Kazuo Ohnon studiolla tuntui kirkastavan n#ité suuntia ja va-
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kuuttavan olevani oikeilla jiljilla. Vahvistuksen liséksi sain kiytannollista
tarttumapintaa tarkastella omaa ajatteluani, kehoani ja historiaani uuden
filosofian kautta. Koen opiskelun Ohnon studiolla esimerkiksi auttaneen
hahmottamaan miksi tietyt kehitysvaiheet seki opiskeluajan tietyt tyos-
kentelytavat ja projektit ovat tuntuneet merkityksellisilta.

Harjoittelu Yoshiton kanssa on nostanut esiin kysymyksi4, joiden poh-
timinen on antanut suuntaa toisinaan kaoottisina niyttaytyviin taiteellisiin
prosesseihin. Koen Ohnoihin tutustumisen kautta loyténeeni kriisi- ja kipu-
pisteit4, jotka saattavat olla avaimia kokonaisempaan olemiseen. Kazuon
tutkimusmatkailu ja sukeltelu oman mielensé syvyyksissi on antanut roh-
keutta oman taiteilijuuden syventdmiseen ja haastamiseen - hulluutensa
kohtaamiseen, kipeiden kysymysten #érella jatkamiseen.

Minulle Kazuo Ohnon voima on siiné rakkaudellisuudessa ja ilossa,
jolla han hyppéé kohti ihmisyyden syvyyksié. Téasté valoisuudesta haluan
jotain itselleni. Voisiko omia pelkojaan ja kipujaan 1dhestyd osana maailman

hullua ja ihanaa mysteeria?

Kommentti: Tdman kommentaarin kirjoittaminen on ollut hidas proses-
si, silla olen ajatellut etta pystydkseni kirjoittamaan kahdeksan vuotta
vanhasta tekstisténi, minun tulisi kyetd myos ymméartaméaén ja artikuloi-
maan jotain siitd mitd minulle on tapahtunut taiteilijana ndiden kahdeksan
vuoden aikana.

En ole en&i sama ihminen eik& minussa ole enéé yhtéén samaa solua
kuin opinnédytteen kirjoittajassa, mutta l6ydén siiti edelleen paljon koske-
tuspintaa. Osan esittédmisténi kysymyksisté ja havainnoista olin jo ehtinyt
unohtaa, osaan niisté alan vasta nyt paneutua.

Kazuo Ohnon studio on harvinainen paikka, jossa opin paljon itsesta-
ni, elamallisyydesté, taiteesta, kokeellisuudesta ja assosiatiivisuudesta.
Tekstini kautta pystyn palaamaan siell& opiskeluuni liittyneeseen innos-
tukseen ja voimakkaisiin, ldhes hallusinatorisiin kokemuksiin ndyttamon
ja jokapéivéisen elimaén vilisten raja-aitojen murtumisesta. "Yhtékki&

kaikki tulee harjoituksen piiriin, maailma muuttuu runoksi.”
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Opinnéytteessini peilaan ja vertaan kokemuksiani Ohnon studiolla
lahinnd Suomessa tekemiini opintoihin ja niiden tuottamiin kasityksiini
taiteesta ja kehollisuudesta. Siind missé tanssiopinnot TeaKissa tuntuivat
minusta pahimmillaan epépersoonallisilta, institutionaalisilta ja nien-
néisen neutraaleilta Ohnon studiolla kohtasin tavan olla taiteen Aérells,
johon liittyi vahva kontekstualisointi, (taide)historian kerrosten ldsnéolo,
henkilokohtaisuus, kodinomaisuus ja monitaiteellisuus - kaikki attribuut-
teja, jotka ovat muodostuneet térkeiksi aspekteiksi tyosséni koreografina
ja esiintyjana.

Teatterikorkeakoulun kaltaisen instituution vertaaminen marginaa-
lissa ja téysin omaehtoisesti toimivaan studioon ei ole vélttamétta reilua,
mutta koen pohdinnan kyseisten kontekstien eroavaisuuksista edelleen
relevanttina.

En enéi tani paivani kaipaa Japaniin butoharjoittelun déarelle, mutta
koen Ohnon studiolla opiskelun muokanneen syvillisesti suhdettani siihen
miten ja minkilaisissa ympéaristoissi haluan toteuttaa taiteilijuuttani.

Teksti4 kirjoittaessani koetin passta tilaan, jossa olen tekeméssé teos-
ta, en pakollista kirjallista osiota. Yritin 16yta4 akateemisen tekstin sisélle
tilaa suttuisemmalle kirjoittamiselle, jonka kautta voisin antaa turhau-
tumiseni ja tunteitteni tulla tekstiin mukaan. Tekstissd mukana olevat
paivakirjamerkinnét ovat osin "lavastettua” kirjoitusta, joiden funktio on
rikkoa muun tekstin analyyttisempaa sévya.

Vaikka vanhan tekstini lukeminen vanhentuneine sanavalintoineen he-
rattas viaistaméatta minussa myos kiusaantuneisuutta ja huvittuneisuutta,
annan arvoa tekstisté l4pi tulevalle eetokselle - yritykselle l&hesty4 omaa
totuuttani kysymalla itseéini perustavanlaatuisesti liikuttavia kysymyk-
sid, omaehtoisen ruumiillisuuden etsimiselle kaiken opitun ja omaksutun
keskell4.
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Osa II Minuus ja esittiminen

Tanssin harjoittamisen, esiintyjin lésnéolon seki esittimisen tapojen
moninaisuus seki representaatioiden eri asteisten vahvuuksien lésné- ja
poissaolot esityksissi herattavit tanssijassa kysymyksen kuka miné olen
esiintyesséni ja millaisia suhteita minuuden ja esittdmisen rekistereiden
vilille muodostuu erilaisissa esityksissd. Téamén "Minuus ja esittiminen”
osan tekstit késittelevit tanssijan identiteettien sek& minuuden kysymyk-
sid suhteessa esilldoloon, kehollisuuteen ja esittdmiseen sek# nykytans-
sijalta nykyisin harjoituksissa ja esityksissikin odotettuun aktiiviseen
toimijuuteen - jaettuun tekijyyteen.

Arttu Palmio (2014) kirjoittaa tanssijan ja taiteilijan identiteetista
hahmottelemalla esiin nykytanssijan roolien ja tehtdvien moninaisuutta
tanssitaiteen kentélld. Dramaturgisesti taitava teksti johdattaa lukijan
kirjoittamisen aloittamisen tyhj#std hetkests tanssijan ja koreografin seké
tekijoiden ja katsojan vélisten suhteiden teoreettiseen tarkasteluun seké
kokemukselliseen konkretiaan.

Viivi Niinikedon (2015) opinnéyte kysyy suoraan "Mitd minuna olemi-
nen on, kun esiinnyn?” Erilaisten rajauksien kautta kysymys etenee syviksi
jalaajaksi pohdinnaksi olemisesta, minuudesta seké esiintyjyydesta. Vii-
vin teksti artikuloituu tarkasti ja hienovaraisesti Timo Klemolan ja Kirsi
Monnin filosofisten tekstien avaamisen ja omakohtaisten tanssijan tyon
kokemusten kautta ehdotukseen aina ldsn#olevaksi ‘aidoksi minéksi’. Siin&
esiintyji on jatkuvasti eri rooleissa ja kaikki nimaé roolit ovat osa esiintyjén
‘minua’ - eiké ole vain yhtd 'minua’, vaan me kaikki olemme 'miné’ monella
tapaa myos esiintyessa.

Katriina Tavi (2017) etsii kirjallisessa tyosséén suhdettaan tekijyyteen -
tanssijana, esiintyjin4, taiteilijana ja naisena. Hénen tekstissiin asettuvat

rinnakkain tutkimuksellinen asiateksti ja Hélene Cixous’n feministisesti
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kirjoituksesta inspiroitunut fenomenologisen ilmenemisen kieli. "Tahdon
kirjoittaa nkyviin sanat, joita ruumiini kantaa. Sanattomat ajatukset, jotka
vaeltelevat kehossani, puristavat selkérangassa. Pakottava tarve kirjoit-
taa. Kieleni avulla rajaudun, piirryn olevaksi ja esiin tulevaksi”, Katriina
toteaa. Siséllollisesti hiinen tekstinsé keskioon nousevat omien rajojen
tunnistamisen térkeys esiintyjén- ja tanssijantyossi.

Mikko Makkosen (2017) kirjallisen lopputy6n osa ”Human Resources ja
reflektio” pohtii myds rajojen tunnistamisen tarkeyttd, mutta miestanssijan
nékokulmasta késin. Han kuvaa ja reflektoi omia kitkaisia kokemuksiaan
siviiliminén ja esiintyjiminén vuoropuhelusta taiteellisessa lopputyossa
Human Resources seké pohtii sukupuolta, toiseuden esittamist4, identiteetin

rakentumista ja sen suhdetta esiintyjana toimimiseen.
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Arttu Palmio valmistui tanssijantaiteen maisteriohjelmasta vuonna 2014. Valmistumisensa jélkeen
jélkeen hin on tydskennellyt tanssijana ja esitystaiteilijana vaihtelevissa kokoonpanoissa, esiintyen mm.
Joona Halosen, Aune Kallisen ja wieniliiisen Liquid Loft -kollektiivin (kor. Chris Haring) teoksissa. Télla
hetkelld hén viimeistelee opintojaan Geneven kuvataideakatemian maisteriohjelmassa. Omissa toissaan
hén kéyttad installaatiota, tekstié ja liilkkuvaa kuvaa, liikkuen eri esitysmuotojen rajapinnoilla. Tyypillisté
hénen toilleen on niiden osallistava luonne ja itseironinen huumori. Hént4 innostaa isot ja pienet tanssit,
queer-kulttuurit, moniéénisyys ja astrologia. Kuva: Sakari Viika.
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KIRJOITUKSIA TANSSIJAN JA TAITEILIJAN IDENTITEETEISTA (2014)

Kirjoituksia tanssijan ja taiteilijan
identiteeteista (2014)

Prologi

Der Lauf der Dinge (1987) on sveitsildisen taiteilijaduon Peter Fischlin &
David Weissin videoteos, jossa asiat tapahtuvat vadjaamatta: video doku-
mentoi ja todistaa taiteilijoiden rakentamaa pitkén ketjureaktion tapaista
tapahtumasarjaa, jossa jokapéiviiset asiat aiheuttavat domino-efektin,
syy-seuraussuhteen. Yksi asia johtaa toiseen johtaa toiseen johtaa toiseen.

Asiat kulkevat omalla painollaan, omia reittejain.

Liike synnyttaa liikettd, energia synnyttéé energiaa.
Kylla kaaos tietd nayttaa.

Tanssijan maisteriopintojen tutkintovaatimusten (2014) mukaan opintojen
paitteeksi opiskelijan on kirjoitettava opinnéytteen kirjallinen osio, jossa
opiskelija "hallitsee tanssitaiteen peruskisitteiston, osoittaa taiteenalansa
tuntemusta ja perehtyneisyyttédén opinnéytteensé aihepiiriin. Hin omaa
valmiuden oman taiteenalan kysymysten viestintéén ja itsendiseen tai-
teenalaa koskevien kysymysten pohdintaan.” Alan pohtia sopivaa aihetta,
mutta en keksi mitéin sanottavaa - tanssista, téisté taiteenalasta, maail-
masta, eldmésté enké mistdan. Ehka tastéd kaikesta olisi kuitenkin sopi-
vampi tanssia...? Samalla unohdun lukemaan tanssijan maisteriohjelman

tutkintovaatimuksia hieman tarkemmin:

Tanssijan maisteriopinnot pyrkivit vastaamaan nykytanssijan
haasteelliseen taiteilijaidentiteettiin ja muuttuneeseen rooliin
tanssitaiteen alalla. Nykytanssissa tanssijan ty6 vaatii paitsi

monipuolista tanssijan ja esiintyjén taitoa my6s koreografisten
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lahtokohtien ja rakenteiden ymmartamisté seké usein myos osal-
listumista teoksen liikemateriaalin luomisen prosessiin. Teosten
merkitysmaailman luomisessa ja vilittdmisessé oleellista on myds
tanssijan kyky havainnoida liikettd ja ymmaértéé sen intersubjek-
tiivista ilmaisuvoimaa seki sité kuinka kehollisuus artikuloituu

ja representoituu nykyajan kulttuureissa.

Saan tekstistd lohtua; en ole ehka téysin hukassa kuitenkaan. Nykytans-
sijan identiteetti on haasteellinen, tanssitaiteen kentté elé4 ja kehittyy.
Joku sanoisi, ettd elimme murroskautta: lilkkuminen on irtaantunut tans-
sista, tanssi koreografiasta, molemmat toisistaan. Kaikki erkanee, osa-
alueet eriytyvit, laajenevat, sulavat yhteen. Ei ihme, ettd tamén keskella
on vaikea saada selkedi kuvaa omasta ammatti-identiteetisté tai omasta
taiteenalasta.

Taidetta ja taiteilijuutta (tai tanssia ja tanssijuutta) maérittelevit yksi-
16n mieltymyksien ja kiinnostuksenkohteiden liséksi oman taiteenlajin tra-
ditio, nykytaiteen kehitys, vallalla olevat diskurssit, poliittiset, sosiologiset,
filosofiset ja esteettiset ideologiat. Eli siis: maailma. Kaikki. Miten tésté
voi valita? Tai edes erottaa jonkun pienemmén osan, kun kaikki kuitenkin
el ja liikkkuu aina suhteessa toiseen - itseensi - kaikkeen?

Kun minulta kysytéén, mitéd on nykytanssi, vastaan yleensi nykytanssin
olevan suuntaus taidetanssin historiassa. Kerron sen polveutuneen etéisesti
baletista, mutta el&ineen murroskauttaan 1900-luvulla erityisesti Yhdysval-
loissa, noustakseen omaksi itseniiseksi taiteekseen. Mainitsen muutamia
tanssintekijoita tai tuotantotaloja antaakseni konkreettista kuvaa.

Miki on tanssia? Tanssi on kehollista havaintoa, liikettd, aistimusta,
tunnetta, jonkinlaista olemista, olemusta, ja olemassaoloon tarttumista.

Nykypéivina tanssijan ammattitaidon potentiaali ei ole vain tanssi-
lilkkeiden havainnoinnissa. Tanssijan tulee pystyd hahmottamaan omaa
toimintaansa henkilokohtaisella ja kokemuksellisella tasolla seké hah-
mottaa oma toiminta myos osana nykytanssin ja taidetanssin laajempaa

viitekehysté. Toisin sanoen hénen tulee ymmarti4, miksi tekee mita te-
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kee - suhteessa ymparoivadn yhteiskuntaan. Rajausta voi laajentaa tai
tarkentaa loputtomasti.

Tanssi on taiteenlajina henkilokohtainen, silld oman kehollisuuden
kokemusperiisyys eldi tanssijassa voimakkaasti. Keho on aina téss ja
nyt: muistutuksena, tarpeena, vaatimuksena. Se vaatii yhé uudelleen tul-
kintaa ja paivittadmisté, eikd paéstd hetkeksikéén irti. Keho kokee ja aistii
maailmaa jatkuvasti.

Pohdin: enté jos tanssija olisikin uudenlainen shamaani, joka sallii
maailman - planeettojen, poliittisten liikkkeiden, vuodenaikojen, ihmisten
- liikkeet? Pystyisi tarkastelemaan niité kriittisesti ja tarkkan#koisesti?
Suhteuttamaan itsensé niihin?

Mik& muu voi olla tanssia kuin se, minka télla hetkella jo miellén tans-
siksi? Tai: mitd muuta potentiaalia tanssiin, tanssijuuteen ja tanssimiseen
liittyy kuin ne misté olen jo tietoinen? Miten voisimme entisté kattavammin
ja tarkemmin puhua siitd, mitd teemme? Ja samalla suhteuttaa sité kaik-
keen sithen muuhun, mité tapahtuu samanaikaisesti. Tai on tapahtunut
aikaisemmin, tai saattaa tapahtua tulevaisuudessa.

On taysin mahdotonta luoda kaiken kattavaa, yleispatevaé ja vesitiivis-
t4 késitteistod. Jokaisen teoksen on luotava ja taytettéava omat méaritel-
méns, neuvoteltava rajaehtonsa. Samoin kuin jokaisen ihmisen on méa-
riteltéva itsensa - yha uudelleen ja uudelleen, alati paivittyvéssa suhteessa
toiseen ja ympéaristoon. Pohdin, kuinka usein mééritelmét todella ovat
teoserityisié ja kuinka monet ovat meille ominaisia - késitteitd, haamuja,
dinosauruksia - joita kannamme mukanamme, pidimme elossa, ruokimme,
synnytdmme ja kutsumme kyldén yhé uudestaan.

Thmisessé eldi pari kiloa bakteereja, joita héin kantaa mukanaan. Than
tahtomattaan ja tiedostamatta. Samalla ne kuitenkin vaikuttavat kaikkeen,
mité hén tekee.

Ehk3 en ole oikea ihminen kirjoittamaan tanssista. Térméén kuitenkin
jatkuvaan tarpeeseen ja vaateeseen mééritelld toimintaani l&hes péivittiin,
niin taiteilijana kuin tanssijana kuin toimijana.

Kuka on oikea ihminen?
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Aiheen valinnasta ja késittelysté

Jo ennen aloittamista huomaan térménneeni itselleni asettamaan vaati-
mukseen, etté opinnéytteen on oltava hyva. Ei riit4, etta kirjoitan itseéni
kiinnostavasta aiheesta, vaan kirjoituksen taytyy olla myos laadullisesti
hyvai ja jollain tavalla ajankohtaista, puhuttelevaa tai tarke#a. Aihetta
taytyy kasitelld ja lahestyé mielenkiintoisella tavalla.

Koreografi Susan Rethorst kehoitti Teatterikorkeakoulussa 2012
pitdmé&ssisn tyopajassa meitd opiskelijoita miettiméén, mitd hyvassa
esityksessé kuuluisi olla ja misté sen pitéisi koostua. Tehtdvéan pohjalta
meidén piti rakentaa lyhyt esitys, joka tayttiisi kaikki hyvalté esitykselt&
vaadittavat ehdot. Hin sanoi, etti néin pystymme tiedostamaan ja tarkas-
telemaan omia ennakkokésityksidimme - seké tietoisesti tyoskenteleméén
niita vastaan tai niisté huolimatta.

Aloitan listaamalla kaikki sanat, jotka koen, etti hyvéssa tanssitaiteen
kirjallisessa opinnéytteessé tulisi mainita: Tanssi, taide, kehollisuus, koke-
mus, ymmdrrys, havainto, liike, tila, aika, tila-aika-avaruus, potentiaalinen,
eksploraatio, improvisaatio, aistimus, kineettinen, kinesteettinen, empatia,
ymmdrrys, katsominen, tunne, keho, mieli, sosiaalinen konteksti, kulttuuri-
nen konteksti, taidefilosofinen konteksti, fenomenologia, alexander-tekniikka,
somatiikka, diskurssi, viitekehys, jatkumo, kehitys, trisha brown, judson dance
theater, tanssitaide, tanssihistoria, tanssijantyd, koreografia, koreografinen
viitekehys, sosiaalinen viitekehys, esitys, teos, olio, katsoja, kokija, ‘agenttt’,
toimija, rooli, tehtdvd, toiminta, politiikka, yleiso, dialogi, dialogisuus, vuo-
rovaikutus, dikotomia.

Paitin yrittad méaritelld jokaisen sanan lyhyesti itselleni. Ajattelen,
etta se sana, josta on helpoin kirjoittaa, voi olla opinnéytteeni aihe. (Oh-
jeistus: sanojen méérittelyssé ei saa kéyttaa ulkopuolista apua. Vastaukset

tulee kirjoittaa mahdollisimman nopeasti.)
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tanssi on ihmisten liiketts ja heiluntaa.

taide on... das Kunst ist.

kehollisuus on nykytanssille tyypillinen trendisana, jolla viitataan
yleensi kehoomme ja kehon kokemiseen, mutta myos néisté tuntemuk-
sista kumpuavaan ja/tai néité kokemuksia samanaikaisesti reflektoivaan
liilkeeseen tai ’tanssimiseen’.

kokemus on tietoa, jonka saamme maailmasta empiirisesti, aistiemme
kautta.

ymmaérrys on kognitiivinen prosessi, joka tarkoittaa tiedon, kokemuksen
tai havainnon prosessoimista.

havainto on aistimaailmasta (haju, néko, kosketus/tunto, tasapaino,

liike, maku, kuulo) tuleva &rsyke, jonka aivot vastaanottavat. Vastalause!
Havainto on timéan vastaanottamisprosessin tiedostamista ja havain-
noimista.

liike on tapahtuma/prosessi, jossa materia/massa siirtyy/liikkuu/laaje-
nee tila-aika-avaruudessa. Liike on vakio.

tila ei ole ajan vastakohta.

aika ei ole tilan vastakohta (tdmén opin Doreen Masseylta).
tila-aika-avaruus on se todellisuus - missi tapahtuu: emme el kol-
miulotteisesti, vaan neliulotteisesti.

potentiaalinen toinen nykytanssille tyypillinen trendisana, on hienompi
sana mahdolliselle.

eksploraatio viittaa tanssisanastossa usein liikkeen tutkimiseen, jolla
tarkoitetaan uusien kehollisuuksien 16ytédmista ja sitd kautta uusien
liikkemaailmojen/liikeaihioiden avautumista. Eksploraatio on hienompi
sana tutkimukselle tai etsimisille. Etsiva 16ytéa.

improvisaatio on, kuten Malcolm Manning opettaa, leikkimisté olemas-
sa olevalla materiaalilla (esimerkiksi liikkeilld, dénells, tavaroilla, asioilla
tai esineilli).

(..)
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Luonnos mahdollisesta dramaturgiasta tai niin kuvittelen, etta hyvd teos
pitéisi tehda:

1. On paadytty tilanteeseen, etté taytyy tehda teos/esitys.
Vililla joutuu valitsemaan aiheen ja suunnittelemaan esi-
tyksen ennen kuin varsinaiset puitteet (kuten esityspaik-
ka, rahoitus yms.) ovat tiedossa. Toisinaan on jo valmiiksi
viyla esitykselle, mutta ei vielé ideaa, aihetta tai siséltoé.

Aiheen valintaan vaikuttavat eriniiset seikat, muun
muassa: taiteilijan kiinnostus, koulutus, elinympéristo,
ystavit, muut tyot, harrastukset, maailman tapahtumat,
taiteen teoriat, muiden alojen teoriat ja kritiikit, muut
taiteilijat ja heidén teoksensa, ja niin edelleen.

Taiteilijan tulee valita itse&én kiinnostavan aihe, joka
on samanaikaisesti ajankohtainen, ajaton ja yhteiskun-
nallisesti merkittavi. Aiheen valinta saattaa tapahtua
hetkessé tai vieda viikkoja. Kuitenkin aihe on lopulta
paitettava, jotta sitd voisi késitella.

2. Aiheen késittelytavan valitseminen.

Kun aihe on valittu, on tirkeéé valita mielenkiintoinen,
ajankohtainen, teravi, yhteiskunnallisesti merkittava,
kaunis ja yllattava kasittelytapa. Mita tarkempi, oma-
laatuisempi ja innovatiivisempi késittelytapa on, sita
parempi.

3. Kolmas vaihe on valitun aiheen kisittely mahdollisimman
hyvin valitulla kasittelytavalla.

4. Yleiso vastaanottaa teoksen/esityksen. Yleiso voi halu-
tessaan arvioida tyotd muun muassa seuraavien nakokul-
mien kautta:

a. kuinka ajankohtainen tai relevantti aihe on

b. kuinka aihetta on késitelty; kuinka relevanttia tdima kasittely on

c. kuinka hyvin aihetta on késitelty, eli toisin sanoen, kuin hyvin
teos on tehty
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d. miellyttaako valittu aihe ja aiheen késittelytapa katsojaa (eli
jokaisen katsojan maku ja henkilokohtainen mieltymys).

Seuraa kysymys: enté jos aihetta tai sen kisittelytapaa ei ole valittu? On-
ko teos télloin jo lahtokohtaisesti tuomittu epdonnistumaan tai olemaan

huono? Onko olemassa vaihtoehtoista tapaa olla maailmassa?

Vaihtoehtoisesti

Usein tuntuu, ettd mittasuhteet katoavat. Onko tirkedd kirjoittaa vain tdirkeis-
td asioista? En saa mielenrauhaa ennen kuin olen loytdnyt jotain merkittdvad
Ja oikeasti tarkedd, jonkin ydinjutun, josta kirjoittaa. Luin lehdestd, ettd Tove
Jansson sanoi taiteilijan tekevdn taidetta aina vain itseddn varten. En tiedd,
olenko niin kiinnostunut kirjoittamisesta, ettd voisin kirjoittaa vain kirjoit-
tamisen ilosta, itsedni varten. Tanssia voin kylld, tanssimisen ja litkkumisen
ilosta - ja uteliaisuudesta - vain itsedni varten. Toisaalta en tekisi tanssiteosta
tanssimisesta tai litkkumisesta itsestddin, tai itsedni varten.

Ajatus: kirjoittaminen ja tanssiminen toimintoina ovat vapaita, sallivia,
avaavia. Mutta teos - ja sen asettama viitekehys - asettaa vastuun ja vaatimuk-
sen. Vaatimuksen sitoutumisesta, harkinnasta, omistautumisesta, punnitsemi-
sesta. Teos asettaa aina yhteiskunnallisen ja eettisen vastuun: kuinka suhteutan
itseni toiseen, mitd tarjoan toiselle. Kaikki toiminta on kaksisuuntaista, tai
moniulotteista, tai hetkellistd...

Eli: rimaa ei voi laskea. Eldmd on jatkuva vaatimus. Taidetta ei voi suorit-
taa tai tehdd sen takia, kun kerta tehdd pitid. Olen tehnyt pddtoksen lahestyd
tatd, kuten mitd tahansa muutakin teosta - kai olen aina yhtd epdilevd, hankala
Jja armoton.

Ehkd pohjimmiltaan kyse onkin tdstd: taiteilijana - tai ylipddtinsd thmise-
nd - minulla ei ole sittenkddn mitddn sanottavaa, ei mitddn lisdttdvdd. Pystyn
kylld kommentoimaan muiden tekemisid, ikddn kuin antamaan vastineita,
palautetta ja kommentteja maailmasta ja tddlld jo olevasta, mutta en pysty
kirjoittamaan mitddn omaa, en pysty seisomaan minkddn puolesta (tai takana,
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tai missd ikind sitd yleensd nyt seistddnkddn) enkd varsinkaan lihestymddn
mitddn uutta ja tuntematonta.

On vain luotettava siihen itseensd - kirjoittamiseen kuitenkin. Minun on
kiinnostuttava kirjoittamisesta, toimintana ja toimintoina, asentona ja asen-
teina. Vain silld tavalla voin ndhdd sen, mitd kirjoittaminen mahdollistaa ja
ehdottaa. Seuraamalla titd ehdotusta saatan loytdd jotain, kenties pienen
aihion tai vasta aluillaan olevan ajatuksen, jota voin ldhted seuraamaan: kas-
vattamaan, ruokkimaan. Ja kukaties: saatan pddtyd johonkin. Sill siitdhdn
tdssdkin on kyse - uuden ja tuntemattoman lihestymisestd.

Jos annan tilaa ja tyhjyyttd kaaokselle, loyddn kylld sen jonkin, mikd lo-
pulta kiinnittdd huomioni ja vaatii jatkotoimenpiteitd.

Joten siispd tyydyn kirjoittamaan siitd, mitd on eldmdssd talld hetkelld
ldsnd: kirjoitan niistd ajatuksista, jotka tdlld hetkelld tulevat mieleeni. Kirjoitan
niistd kirjoista ja teksteistd, joita tdlld hetkelld luen. Kirjoitan siitd esityksestd,
mitd talld hetkelld tyostdn ja minkd kanssa talld hetkelld vietdn aikaani. Tii-
vistettynd: kirjoitan niistd todellisuuksista kdsin, joita tdlld hetkelld asutan.

Haluan kuitenkin ehdottomasti kirjoittaa. Haluan kirjoittaa laveasti, mutta
samalla terdvdsti. Haluan kirjoittaa hyvdd kirjakieltd ilman kielioppivirheitd
(erityisesti pilkku- tai yhdyssanavirheitd). Haluan kirjoittaa kaukondkoisesti
Jja kirkaskatseisesti. (Kaukondkoisyydelli en valttdmdttd edes tarkoita kauas-
kantoisuutta tai kauas katsomista... Mutta kirkassilmdisesti kylld, haluan
kirjoittaa siniselld viileydelld ja raikkaudella, mutta samalla myos terdvyydelld
Jja tarkkuudella!) Laveasti, silld haluan kirjoittaa koko maailmasta, maail-
mankappaleista, universumista ja hiukkasista. Kaikesta tdstd ja kaiken tamdn
liikkeestd. Haluan kirjoittaa litkkeestd ja liikkumisesta ja litkkeessd olemisesta
Jja litkkumisen hyviksymisestd. Haluan kirjoittaa kirjoittaakseni kaikenlaista
Jdhmettymistd vastaan.

Kylli! Uskon pateettisuuteen ja henkilokohtaisuuteen esteettisend valin-
tana.

Haluan kirjoittaa ihmisistd, maailmasta, litkkeestd, taiteesta, hiljaisuudes-
ta, nakymdttomyydestd, ruumista, tilasta, ajasta, demokratiasta, yhteiskun-

nasta, moniddnisyydestd, vastakkainasetteluista ja rakkaudesta. Joo! Kirjoit-
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taa esityksistd, maailmasta, taiteesta, tanssista, kehosta, mielestd, liikkeestd,
liikkumattomuudesta, melusta, hiljaisuudesta, olemisesta ja olemattomuudesta.

En halua kirjoittaa aiheesta tai mistddn yhdestd. Haluan kirjoittaa kai-
kesta. Samaan aikaan. Haluan kirjoittaa tekstid, joka kirjoittaisi alati itseddn
uusiksi - tai joka ottaisi aina hieman eri ndkokulman.

Haluan kirjoittaa samalla tdysin avoimen, sekopdisen, vapaan, hullun,
hulluttelevan ja hullaannuttavan opinndytteen, ja tarkkaan harkitun, asial-
lisen, sisdltorikkaan, dlykkddn, terdvdn, maltillisen ja viiledn opinndytteen.
Voikohan ndmd kaksi eldd samassa ja yhdessd - samaan aikaan, yhteydessd...

Polyfoniaa.

Teksti, joka ei oikeastaan sano mitddn, mutta litkkuu ja pyorii vain, ehdot-
taa, valottaa, piilottaa, tarjoaa, kumoaa, kovenee, hiljenee... niin... litkkuu vaan,
eldd ja muuttuu eikd vain etene, ei ainakaan lineaarisesti, eikd ainakaan vain
vddjaamdttd kohti pddtastidn, loppua, eikd varsinkaan jotain lopputulemaa
tai viimeistd sanaa. Ettd sen lukemisessa olisi kyse samasta: litkkeen - ajatuk-
sen, materian, ihmisten, planeettojen - hyviksymisestd, kaaoksen sallimisesta,
moniddnisyyden vastaanottamisesta.

Moniddnisyyttd, kakofoniaa, polyfoniaa, sallimista, luopumista, kylpe-
mistd... Ettd se on kaikki tdssd - tdssd kaikessa - ja ei mitddn missddn - el
myadskddn tassd.

Ald valitse aihetta. Mieti kylpemistd kdsittelyn sijaan.

Tanssija taiteilijana, tekijiné ja toimijana

Seuraavassa kirjoituksessa kéyn liapi suhdettani tanssijuuteen ja taitei-
lijuuteen sekd myos laajemmin esitykseen, esiintymiseen, tekijyyteen ja
katsojaan. Apunani kaytéan Jo Butterworthin (2009), Annette Arlanderin
(2011), Tuomas Laitisen (2011) ja Helena Sederstromin (2002) kirjoituksia.

Tanssijan identiteetti
Pohdin opintojeni aikana suhdettani esiintyjyyteen ja esiintymiseen. Vihi-
tellen tanssin ymmarrys alkoi erota tanssimisesta, ja tanssitaiteen kehys

alkoi hahmottua. Samalla rupesin lukemaan my6s hieman koreografiasta
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ja varsinkin perehtymaéén esitystutkimukseen. Erityisesti vaivasin paatani
kysymykselld, olenko taiteilija, esiintyjé vai tanssija - ja miten nimé kolme
liittyvéat toisiinsa?

Esitystaiteilija Annette Arlander pohtii kirjoituksessaan "Tekiji esiin-
tyjdna - esiintyja tekijand” tekijén, esiintyjéin, teoksen, esiintymisen ja
esittdmisen vilistad suhdetta. Arlander (2011, 87) kysyy: "Taiteilija voi
toimia esiintyjéna tai kiyttaé esiintymistd mediuminaan olematta esiintyjé.
Voiko esiintyja toimia taiteilijana ja tekijané yhta sujuvasti?”

Arlanderin kysymys valottaa minulle sité vallalla olevaa jakoa, mika
esiintyjin ja tekijéan vililla usein vield vallitsee. Tanssista puhuttaessa kyse
on usein tanssija-esiintyjén ja tekija-koreografin vélisesti jaottelusta, ja
tdman tyonjaon hierarkian neuvottelusta. Esiintyja on teoksen esittéja,
koreografi on teoksen tekiji. Tanssijat toteuttavat ja tuovat koreografin
ajattelua, liikekieltd ja sommittelua - ynnd muuta - kehoillaan néhtaviksi.

Kuuluuko esiintyjille oikeus taiteilijuuteen? Nyky#én kuulee puhuttavan
usein tanssitaiteilijoista; tanssijaa ei tule nihd4 instrumenttina, vaan oman
taiteenalansa taiteilijana. Samoin puhutaan myos esiintyvisté taiteilijoista.
Esiintyjat ovat alkaneet arasti ottaa oikeuksiaan olla myds taiteilijoita,
mutta usein teoksen tekijyys kuuluu silti ensisijaisesti koreografeille seka
suunnittelijoille. Vaikka tanssijat ja esiintyjat mainitaankin usein osana
tyoryhmas, on jaottelu esiintyjiin ja suunnittelijoihin - siis toteuttajiin ja

Jo Butterworth (2009, 187-188) on tutkinut tanssijan ja koreografin
vilisti perinteisti tyonjakoa didaktis-demokraattisessa mallissaan.”” But-
terworthin malli jakaantuu viiteen prosessiin, jotka erittelevit koreografin
jatanssijan suhdetta, rooleja, taitoja, sosiaalista vuorovaikutusta, opetus-

metodeja sekd oppimisen tapaa.

27 Lisiiksi olen kiyttinyt apunani Anne Makkosen (2010) antamaa vapaata suomennosta
Butterworthin mallista.
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Ensimméinen prosessi on omasta mielesténi nykypéivén nykytanssille
jo hieman vanhanaikainen malli, jossa koreografi on teoksen autoritdérinen
asiantuntija ja luoja. Tanssija on prosessissa vastaanottava, suorittava ja
lzhes persoonaton kehoinstrumentti. Koreografi tuottaa kaiken siséllon.
Tanssijan tehtavané on parhaansa mukaan suoriutua annetuista tehtavista
usein koreografin liikekieltd toistamalla tai imitoimalla.

Toinen prosessi on yleisempi: koreografi teoksen tekijané ja prosessin
johtajana - tanssija teoksen ja liikemateriaalin tulkitsijana. Koreografi on
vield taysin vastuussa teoksen konseptista, tyylisté ja sisillostd, mutta
teos syntyy suhteessa tanssijan kehollisuuden mahdollisuuksiin ja erityis-
laatuisuuteen. Imitaation ja toistamisen liséksi tanssijan ty6hon kuuluu
liilkemateriaalin tulkinta.

Kolmannessa prosessissa koreografi toimii edelleen ohjaajana, mutta
myos tanssijalta odotetaan aktiivista osallistumista teoksen luomisproses-
siin. Butterworth puhuu tanssijasta teoksen myotavaikuttajana (contribu-
tor). Koreografi on vastuussa teoksen konseptista, mutta kéytta erilaisia
tehtavipohjaisia improvisaatio- ja score-harjoitteita apunaan teoksen
materiaalin synnyttimisessi. Tanssijan tehtéviin kuuluu toistamisen,
imitaation ja tulkinnan liséksi aktiivinen siséllon tuottaminen ja siséllon
luominen suhteessa annettuihin tehtaviin.

Neljannessé prosessissa koreografi toimii prosessin edistéjan (facili-
tator) ja ohjaajana, mutta ei nauti taytta valtaa. Hin on vastuussa johtami-
sesta ja prosessin kokonaiskaaresta, tyon suunnittelusta ja toteutumisesta.
Koreografin tehtavini on tarjota metodeja ja ehdotuksia, jotka stimuloivat
tanssijoita tuottamaan, synnyttdméaén ja kehittaméan lisda materiaalia.
Tanssija on aktiivisessa roolissa teoksen tekijén, tasa-arvoisemmassa

asemassa koreografin kanssa.?®

28  Butterworth itse mainitsee tanssijan tekijiksi (dancer as a creator) vasta neljinnessi pro-
sessissa
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Viidennessé prosessissa koreografi ja tanssija tyoskentelevét téysin
tasavertaisina tekijoina. Koko ryhma toimii vuorovaikutteisesti, kokeelli-
sesti ja demokraattisesti. Kaikki osallistuvat konseptin, siséllén ja muodon
kehittdmiseen ja synnyttimiseen.?

Omista tahinastisista kokemuksistani tanssijana voin sanoa, etta
taysin totalitdérinen ja taysin demokraattinen malli ovat melko harvi-
naisia. Usein edes tyéryhmikeskeinen tyoskentely ei tayté lopulta jaetun
tekijyyden ehtoja eik# prosessi ole koskaan téysin demokraattinen. Usein
viimeistéiéin viikkoa ennen ensi-iltaa, mikéli esitys ei ole vield valmis, ottaa
yksi henkil6 vastuun paattamisestd itselleen. Vaikka tydskentely olisikin
ollut kollektiivista, niin viime ké&dessé 16ytyy aina henkild, jolla on enem-
mén padtantévaltaa.

Téaysin totalitdsrinen tyoskentelymalli on itselleni viéhiten mieluisin
ja kiinnostavin. En usko, ettd suostuisin tyoskenteleméén kenenkéan ke-
hoinstrumenttina. Demokraattinen tyoskentelytapa on ajatuksena kut-
kuttava, sill& avoin prosessi voisi myos luoda uudenlaista estetiikkaa ja
esitystaidetta. Harvoin on kuitenkaan mahdollista, etté koko tydoryhmén
olisi alusta alkaen synnyttaméssé ja luomassa teoksen konseptia yhdessa
aivan alkumetreiltd ldhtien. Syyt ovat usein kiytannolliset: ennakkosuun-
nittelu tapahtuu palkatta tai henkilokohtaisen apurahan turvin, tyoryhmas
aletaan usein koota vasta kun jonkinlainen lupaus rahoituksesta tai esi-
tysmahdollisuudesta on tiedossa. Vaikka prosessi alkaisikin jo aikaisessa
vaiheessa yhteistyon4, on teos ldhtenyt liikkeelle yhden henkilon alullepa-
nemana. Voiko téll6in puhua taysin jaetusta tekijyyydesta?

Koen, etta tanssijan rooli teoksen tulkitsijana, myotavaikuttajana tai
kanssatekijané ovat yha yleisimmat tyoskentelyn tavat - vaihdellen kui-
tenkin aina produktion ja kokoonpanon mukaan. Usein tyoskentelytapa
méidrittyy ennen kaikkea koreografin mukaan: ryhmé harvoin yhdessi

29 Mielenkiintoista on kuitenkin, ettd Butterworth (2009, 187-188) siilyttad silti tanssijan ja
koreografin nimikkeet erillisinéi: “choreographer as a collaborator and dancer as co-ow-
ner.”
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paattaa parasta mahdollista tyoskentelytapaa, vaan koreografi (tai muu
ryhmén koollekutsuja) ehdottaa parhaaksi nikeméinsi tyoskentelymallia.

Opintojeni aikana Tanssitaiteen laitoksella paésin tyoskenteleméin
tanssijana useissa erilaisissa kokoonpanoissa, mutta yhdessékéén pro-
duktiossa tanssijoita ei kuitenkaan siséllytetty teoksen taiteelliseen al-
kusuunnitteluun tai suunnittelijatyéryhméén. Ymmarrin, etta jarjestely
syntyy kiytannon syistd, mutta uskon myos, etté erilaisten prosessien
kokeileminen voisi auttaa hedelmallisells tavalla ymmértaméan teoksen
syntyprosessia ja tanssijan roolia laajemmin esiintyjina, tekijani, toimija-
na ja taiteilijana suhteessa teokseen. Tyckokoonpanon ja tyoskentelytavan
valinnassa on kyse perustavanlaatuisista paatoksist4, joka luovat taiteel-
lisen, ideologisen ja poliittisen viittdmén raamit seki tyoskentelylle etté
teokselle. Uskon, etté prosessin ja esityksen suhde on huokoinen: luomis-
prosessi on aina teoksessa ldsné, lopullinen teos on prosessinsa nékoinen.
Naéin ollen meidén on myds pystyttéva tarkastelemaan niita esteettisig,
ideologisia ja poliittisia valintoja, joita teemme osana tyoskentelyprosessia.
On mietittavi, miten teemme, ei vain mita teemme. Emme voi tehd4 perus-
tavanlaatuisesti uudenlaisia esityksié, ellemme muuta tyoskentelytapoja.

Vaarana on, etté opiskelijat oppivat ja todentavat yha uudelleen jo tun-
temiamme ja hyvéksi havaitsemiamme tyoskentelymalleja. Mutta kuinka
paljon tama4 tarjoaa tilaa kokeiluille ja uuden l6ytamiselle? Enka tarkoita
téssé uutta esteettisenéd vaan nimenomaan ideologisena ja poliittisena
mahdollisuutena. Kun teos jaetaan esiintyjiin ja suunnittelijoihin, niin tai-
de- tai teoskésitys ei voi muuttua. Niin ollen tanssijan/esiintyjan ammatti-
identiteetti pysyy my6s muuttumattomana.

Tanssija - esiintyvi taiteilija?
Artikkelissaan Arlander (2011) ehdottaa omanlaista malliaan skaalasta,
joka tarkastelisi esiintyjin ja tekijan vilistad suhdetta. Arlanderin malli

syntyy eraénlaisena teesinid Michael Kirbyn malliin ndyttelemisestd - ei
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ndyttelemisestd™, vaikkakin Arlanderin huomion tarkemmin esiintyjyydes-

sé ja tekijyydessi. Kuka on teoksen tekijé ja teoksen esittja?
Arlanderin (2011, 92) skaala on seuraavanlainen:

muut ihmiset mediumina

esittdja tekijan tulkkina

materiaalia tuottava esiintyja

kollektiivinen tekija

S N R

esiintyva taiteilija

6. taiteilijan oma ruumis mediumina.

Arlanderin malli ei ole syntynyt erottelemaan tanssijan ja koreografian
vilisté roolijakoa, vaan pohtimaan laajemmin esitysté ja sen tekijoitd, esit-
tdjid ja esiintyjid. Mielesténi tima malli on mielenkiintoinen, sill4 se mah-
dollistaa esiintyjin identiteetin tarkastelun itsenéiseni taiteilijana - eiké
vain suhteessa toiseen, tekijasn, auktoriteettiin. Vaikka Arlander puhuu
esiintyjast4, voi mallia mielestéini hienosti soveltaa tanssijaan puhuttaessa
tanssijan roolista ja identiteetisté suhteessa tekijyyteen, taiteilijuuteen ja
toimijuuteen.

Yhdenvertaisuuksia Butterworthin ja Arlanderin vélill4 toki on. Arlan-
der puhuu kollektiivisesta tekijdstd, Butterworth tasavertaisesta tekijyydestd.
Arlanderin materiaalia tuottava esiintyjd on verrattavissa Butterworthin
kohtaan tanssijasta esityksen luomisprosessin myotdvaikuttajana, miké tun-
tuu olevan erityisesti nykytanssin ndkoékulmasta uusi normaali. Samoin
my0s Arlanderin esittdjd tekijin tulkkina tai Butterworthin vastaava tans-
sija teoksen tulkitsijana on erittdin yleinen.

Kun Arlander puhuu muista ihmisistd mediumina, voisi timé Butterwor-

thin mallissa olla joko tdysin autoritddrinen tekiji, joka kayttaé esiintyjia

30 Michael Kirbyn (1972) artikkelissa ”On Acting and Not-acting” skaala niyttelemisen ja
ei-néyttelemisen vililld méirittelee niyttelemisti representaation kautta, eli sen perus-
teella kuinka paljon esitetéén, eiké esimerkiksi néyttelemisen onnistuneisuuden tai uskot-
tavuuden kautta. Néin ollen niytteleminen ei maérity sen perusteella onko se vilpitonta (ja
‘autenttista’, esiintyjin puolesta) tai uskottavaa (katsojalle), vaan karkeasti sen perusteella
milloin esiintyjé tai taiteilija toimii roolissa ja milloin ei.
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18hinna instrumentteina, tai vaihtoehtoisesti kyseessé voisi olla osallistava
teos, jonka syntyyn katsojat osallistuvat (tavalla tai toisella).

Kuitenkin Arlanderin kohdat esiintyvd taiteilija seka taiteilijan oma
ruumis mediumina eroavat Butterworthin esittdmaésté jaottelusta seka
tarjoavat potentiaalia myds tanssijan késityksen laajentamiseksi. Missa
méérin teoksen esittdja on teoksen tekija, missd méérin esittéjélle kuuluu
oikeus tekijyyteen? Mikd mééarittelee taiteilijuuden? Laajentamalla skaa-
laa Arlander ehdottaa sitd mahdollisuutta, etté esiintyjé/tanssija itse voi
toimia teoksen tekijani, suunnittelijana ja toteuttajana.

Arlanderin (2011, 97) mallissa esiintyvi taiteilija on "suunnittelusta ja
toteutuksesta vastaava esiintyva tekija.” Kyse on esiintyjést4, joka vastaa
myos teoksen tekijyydestd, mutta silti hinet ensisijaisesti mielletéén esiin-
tyjéksi. Arlander antaa téstd esimerkkingd Madonnan ja Deborah Hayn.
Vaikkakin eri genren taiteilijoita, molemmat vastaavat showstaan ja sen
tekijyydesté, mutta niyttaytyvit meille kuitenkin ensisijaisesti esiintyjiné.

Arlanderin ehdottama taiteilijan oma ruumis mediumina puolestaan on
taas piinvastainen vaihtoehto: taiteilija, joka kayttdd omaa ruumista me-
diuminaan, mutta ei ole ensisijaisesti esiintyja. Arlander antaa esimerkkin
esitystaiteilija Marina Abramovicin, jonka ura koostuu pééosin esityksisté
ja performansseista, mutta silti héinet nihdésn ennemmin taiteilijana kuin
esiintyjani. Moni performanssitaiteilija ajattelee olevansa esityksessé ja
esiintyvénsa voidakseen toteuttaa ideansa esityksestd. He kuitenkin ko-
rostavat, etteivit ole teoksessa esiintyjina. Téssé voisi viitata Kirbyn (1972)
malliin néyttelemisesté: he asettavat kehonsa néytteille, mutta korostavat
lahes olematonta esittamisen méaré4 esiintyjantyollisessé dramaturgiassa.

Mietin omaa tanssijuuttani ja tekijyytténi. En koe olevani koreografi -
tekija - mutta silti teen omia teoksia. Usein sooloteosteni kohdalla 14hestyn
enemmén performanssitaiteilijaa kuin koreografia: vastaan esityksieni
ideoinnista, suunnittelusta, toteutuksesta, esityksesté, dokumentoinnista
ja markkinoinnista usein itse. Oma tarpeeni ja haluni ryhty4 tekeméén
esityksié syntyi nimenomaan esiintyjin tarpeesta ja halusta paésta esiinty-

ma#n. Koen usein tekevéni esityksié esiintyjana enk# suunnittelijana. Néen
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téssé erdsnlaisen tanssija-aktivismin potentiaalin: tanssijan ei tarvitse
olla hierarkian alin tai systeemin heikoin lenkki. Miksi tanssikoulutukset
eivit tdhtaa tanssijan itsenfiseen ammatti-identiteettiin ja taiteilijuuteen
- siis myos konkreettisesti ja kiytannollisesti, silla ajatuksellisesti tdmé
tapahtuu jo. Miksei esiintyjaa ymmérretd muuta kuin osana esitysté - jonka
tekijyys ei valttamatta esittijille edes kuulu? Vaikka puhutaankin tanssi-
jasta esiintyvani taiteilijana, useimmiten tanssijan roolina néhdéén silti
ensisijaisesti materiaalin esittaminen (tai materiaalin tuottaminen, pro-

duktiosta riippuen) mutta ei kokonaisen esityksen suunnittelu ja toteutus.

Esittiji/tekija
Palaan viel& Arlanderin (2011, 89) alkuperiiseen kysymykseen eli: "Missé
méérin esiintyjé on teoksen tai esityksen tekij4, ja missé méérin hin toimii
sen esittdjana?”

Esiintyj4 on ja ei ole teoksen tekija monin eri tavoin. Esiintyjén tekijyys
riippuu siité, miten esityksen parissa on tyoskennelty. Esiintyjélle kuu-
luvaa tekijyytta voitaisiin muun muassa mééritelld sen mukaan, kuinka
merkittéavasséa roolissa hin on ollut esitysti tehdessi. Koreografi voi esi-
merkiksi ilmoittaa vastaavansa teoksen koreografiasta, kun taas esiintyja
liilkemateriaalin tuottamisesta.

Missi ja miten tekijyys kuuluvat esiintyjélle riippuvat myos siité, mihin
osaan esitysprosessia keskitytéén - voiko siis esittdmisen hetken rajata
teoksesta ulos. Missé kohtaa esityksesté tulee esitys? Usein esitys on
mielikuvarakennelma, jonka teoksen esittdji todentaa katsojien edessé
ja tuo ndhtavaksi/koettavaksi. Tekeeko tamé tapahtuman todentaminen
esiintyjasta kuitenkaan teoksen tekijaa?

Omasta mielesténi kysymys on problemaattinen, ja vastaisin kuiten-
kin kyll4. Esiintyj4 on teoksen tekij siltd osin, ettéd héin esiintyy: hin on
suhteessa ja dialogissa esitettéavain materiaaliin, itseensi ja katsojaan,
joutuen neuvottelemaan néiden kolmen vlilla.

Esiintyj4 on esityksen tekija tekona (esityksen tapahtumisen ja ilme-

nemisen hetkess#). Samalla hin my6s joutuu alati havainnoimaan ja neu-
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vottelemaan etukéteen suunniteltua esitysté - toteutuksen voi myos ndhda
tekijyyten4, omana taiteenaan.

Vaikka koreografi olisi luonut teoksen materiaalin, niin tanssijan keho
on lasng, tulkitsee tatd materiaalia juuri silld hetkelld. Kuten Arlander
(2011, 92) kysyy: "kenen ruumis on esilla? Kenen ruumiista, kertomuksesta,
minuudesta on kyse?” Eli kasitteleeko (tanssi)esitys lopulta aina esiinty-
jiensi esiintymisti ja heidén esittaméé kehollisuutta, vai voiko se myos
kurotella kohti muita maailmoja? Kuinka paljon tihén myo6s vaikuttavat
katsojat ja heiddn ruumiinsa - kaikki samassa tilassa, yhdess4?

Esiintyjalld on oikeus esitystilanteen tekijyyteen, silla yhdessé katso-
jan kanssa he rakentavat esitystilannetta - ja tekevét teoksesta teoksen,
esityksesté esityksen, itsesté itsen ja toisesta toisen. Yhdessé katsoja ja
esiintyjé saattavat teoksen maailmaan. Esityksen tekijiné ei ole vain koreo-
grafi tai teoksen suunnittelijat; he ehk# ovat olleet esityksen alullepanijoita
tai suunnittelijoita, mutta itse esitystilanteessa toimijoina ovat myos monet
muut tekijit, inhimilliset ja elottomat: kaikki esitys-aika -tilanteen jakavat
kehot luovat yhdessi esitysté tapahtumana. Néin ollen esiintyji voidaan

néhdé myos esityksen tekijan.

Esiintyminen/esittiminen

Miki on esiintymisen maarittava tekija? Mika on esittdmisen ja esiinty-
misen ero? Jaén leikittelemaén ajatuksella: voisiko esittdmisen maéritelld
teoksen ilmentémisena - esityksen tekemisené toimintoina ja tekoina - ja
esiintymisen kysyvini dialogisuutena suhteessa katsojaan.

Voisiko esityksen siis nahda tapahtumien kenttén, joiden sisilla seké
katsoja(t) etté esiintyja(t) operoivat? Esiintyjéné olen yhta lailla tilanteen
paélla, etté katsojan armoilla, sillé en pysty vaikuttamaan hénen kokemuk-
seensa enki hinen reaktioihinsa. Samalla taméa méarittelee myos esiinty-
misen laadun. Niissé puitteissa esiintyminen ei voi olla vain jo valmiin ma-
teriaalin suorittamista ja seuraamista alusta loppuun, vaan esiintyminen
on huokoista, hengittavia ja syntyy vuorovaikutuksesta katsojaan. Suuri

osa esiintyjantyosta on siis tietynlaista herkistymisté - hetkeen, toiseen,
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itseensé. Toimintoina tdma voisi tarkoittaa esimerkiksi kuuntelemista,
tarkkailua, katsomista, hengittdmists, havainnoimista ja lasnéoloa.
Esiintyminen on rytmi ja dynamiikka - asioiden vélisié suhteita, jot-
ka syntyvit vuorovaikutuksesta. Kaikki toiminta esiintyjéné syntyy aina
suhteessa tdhin dialogisuuden vaatimukseen. Esittédminen ja esiintyminen

kietoutuvat aina toinen toisiinsa, toisiaan synnyttéen ja ruokkien.

Esiintyjéintyon dramaturgia

Kokemukseni tanssijana on, ettd minulle ei usein anneta tarpeeksi oh-
jeita, virikkeita ja tietoa itse esityksen tai esiintymisen dramaturgiasta.
Koen, etté esiintymisen dramaturgia on yhté tarkeéé kuin esittdmisen
(liikemateriaalin kuljettamisen) ja esityksen dramaturgia (koreografian
dramaturgia). Usein tanssijan tehtévané on keskitty4 vain esittamisen
dramaturgiaan: liikkeisiin, liikelaatuihin, tehtéviin tai toimintoihin, joista
esitys muodostuu. Samalla koen kuitenkin tarvitsevani luentaa itselleni
siitd, mité tapahtuu - ja miksi. Kyse ei ole vain muodon kuljettamisesta,
vaan kuljetetun muodon neuvottelemisesta, ldsnéolosta, toisen aistimi-
sesta ja vuorovaikutuksesta - jatkuvassa suhteessa teokseen, itseensi ja
toiseen (katsojaan).

Olin erityisen iloinen tyoskennellesséni tanssijana Joona Halosen
kanssa hinen teoksessaan Straight (2013), sillé koin Halosen kisittelevin
ja ratkovan esiintymisen ja esittdmisen problematiikka hyvin ldheises-
sé suhteessa itse teoksen merkitysmaailman rakentumiseen. Tanssijan
ymmértiminen esityksen ja esitystapahtuman tekijana - eiké vain anne-
tun materiaalin esittéjini tai suorittajana - tuo esitystapahtumaan inhi-
millisyytta ja humaaniutta, mutta my6s huokoisuutta ja hengittavyytta.
Tanssijana ja esiintyjané koin tyoskentelyn hyvin latautuneeksi, stimuloi-
vaksi seké myos antoisaksi, silla Halosen késitys teoksen rakentumisesta
orgaanisena ja sosiaalisena tilanteena antoi minulle esiintyjini jatkuvan
vaateen dialogisuudesta, lisn#olosta ja uudelleenmééarittelysta. En passe
tuudittautumaan turvallisuuden tunteeseen harjoitus- tai esitystilanteessa,

silla lasndolon vaatimuksen my6té joudun alati uudelleen neuvottelemaan
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annettua materiaalia, suhdettani sithen, omaa sen hetkisté suoritustani ja
kokemustani ulkomaailman kanssa. Néin tuntuu todella silt4, etts esitysta-
pahtuma syntyy "meidin kesken": itse esitys ei ole liikkeessé ja tanssissa,

vaan siind jannitteessi mika syntyy sen vilittdjéan ja vastaanottajan vélille.

Toinen

Palaan viel4 esityksen ja esiintyjan suhteeseen katsojaan. Tekijyys ei rajoi-
tu vain kehoihin, jotka ovat esilld. Minulle on térkeds muistaa siséllyttaa
katsoja osaksi esitystapahtumaa ja sen tekijyytti, silla lasnéolollaan, kat-
seellaan, hengitykselldsn ja ruumillaan myos katsoja tekee esitystapah-
tumaa todentuvaksi. Viel& harvoin pureudutaan tarkastelemaan katsojaa
yhtélaiseni esitystilanteen tekijéna kuten esimerkiksi esiintyjis/tanssijaa,
vaikka molempien ruumiit ovat esitystilanteessa samanaikaisesti 1asné
ja muodostavat esitystilannetta. Aina katsojaa ei ole vélttamatta suun-
nitella osaksi esitysté, mutta silti katsojan lédsnéoloa esitystapahtumaan
vaikuttavana tekijan ei voi kiistd. Néin ollen esitys ei paikannu vain
tésséd maailmassa, vaan aina myos vastaanottajassa: kokemuksena, aistina,
havaintona, ymmaérrykseni.

Esitystaiteilija Tuomas Laitinen (2011) kirjoittaa artikkelissaan "Kat-
soja esityksen tekijana” katsojasta ja katsojuudesta teosta méarittavana
tekijana. Laitinen esittéd ajatuksen katsojasta esityksen paikkana; kos-
ka esitystaide on laadultaan ohimenevi#, katoavaa ja hetkeen sidottua,
kokemus esityksen vastaanottamisesta tapahtuu ja muisto jaé eliméén
katsojassa (Laitinen 2011, 246). Hén kirjoittaa, kuinka nykyesityksessé
katsojan positio on usein yhi herkullisempi ja haastavampi. Katsoja ei ole
enéé pelkéstisn esityksen vastaanottaja, vaan aktiivinen kanssatoimija ja
esityksen rakentaja itsekin.

Kuinka ottaa katsoja, katsojan positio ja katsojan ruumis huomioon jo
esitysté tehdessé, eiké vain sen esittémisen ja esiintymisessé yhteydessa?
Katsojan ruumiillisuus voi vaikuttaa teoksen syntyyn jo ldhtokohtaises-
ti, rakenteellisesti, ajatuksellisesti. Laitinen toteaa: "Mahdollisuus ottaa

esitys vastaan kokonaisvaltaisena, ruumiillisena olentona, mika monissa
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esityksissé tarjotaan yleisolle kuin ohimennen, ei ole vain esityksellisyyden
sivutuote vaan esitykseen taidemuotona siséltyvé perustavanlaatuinen
ominaisuus” (Laitinen 2011, 250).

Ehka Butterworthin (2004) mallia koreografin ja tanssijan suhteesta
voisi soveltaa hahmoteltaessa katsojan roolin merkitysta suhteessa esityk-
sen, esitystapahtuman ja esiintymisen laadun rakentumiseen.

Taysin autoritdsrinen esitys méaéraa katsojan position tiukasti eiké
anna katsojalle vapautta toiminnan eiké "tulkinnan" suhteen. Teoksella
on tiukka lukuohje, joka toimii "many-to-one"-periaattella, eli vain yksi
luentatapa on oikea.

Téysin demokraattinen esitys taas jakaa toimijuuden tasavertaisesti
osapuolten vilille. T#lloin puhutaan yhteisesté agentuurista. Teos antaa
totaalisen vapauden teoksen ymmértémiseen ja rakentamiseen seké esitys-
tilanteessa toimimisen suhteen. Tdmé#nkaltaisessa esityksessi esiintyjien
ja katsojien roolit sekoittuvat. Demokraattista esitysté ei voi hahmottaa
kerralla kokonaisuudessaan, vaan esityskokemus on pirstaleisempi ja esitys
levittyy laajalle, eiké ole kenenkéén hallittavissa. Ajatus on kutkuttava, silla
tdmaénkaltainen esitys haastaisi ymmérryksemme niin teoksesta, esityk-
sesté kuin taiteestakin - rikkoen roolit ja rajat. Kuten Helena Sederstrom
(2002) kirjoittaa, taideteoksen oletetaan yha olevan “ehji, muusta elimés-
t4 erillinen kokonaisuus, joka kertoo jotakin yleispatevaa.” Samalla olen
kiinnostunut kuitenkin juuri siit toisesta, vaihtoehtoisesta - voiko taide,
teos tai esitys olla jotain laajalle levittaytyvad, moninaista, rikkonaista?

Perinteinen malli olisi esitys, jossa esiintyjit toimivat teoksen esittéjina
ja katsojat teoksen tulkitsijoina. Sederstréomin (2002) sanoja lainaten:
Katsoja ” (...) antaa taideteokselle merkityksié omien odotustensa pohjal-
ta. Toisaalta vastaanottajan odotukset ovat kulttuuristen konventioiden
muovaamia.”

Esitys, jossa katsojan positio rakentuu esityksen mydotavaikuttajana,
olisi rakenteeltaan osallistavampi. Teos antaa selkeéin raamin, jonka sisélla
annettujen tehtévien mukaisesti katsoja rakentaa omaa osallistumistaan.

Katsojalla on mahdollisuus vaikuttaa myo6tavaikuttajana esityksen raken-
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tumiseen, mutta hénellé ei ole mahdollisuutta muuttaa esityksen raken-
netta - eiké vélttamétta edes mahdollisuutta kieltaytya osallistumisesta.

Katsoja esityksen tekijané voisi olla toisenlainen osallistavan esityksen
muoto, jossa esityksen tarjoamat puitteet ovat vapaammat. Tadma voisi
olla hyvin avoin konsepti tai kutsu, johon katsoja saa vastata haluamallaan
tavalla tietyn viitekehyksen sisélld. Néin ollen katsojalla on my6s suurempi
vaikutus omaan toimintaansa ja omiin paatoksiinsa.

T4ll4 tavalla Butterworthin skaalaa soveltaen se liukuu passiivisesta
katsojasta kohti aktiivista teoksen vastaanottajaa aina kohti aktiivisempaa
osallistujaa ja lopulta kohti tasa-arvoista tekijai/toimijaa.

Vaikka kokemuksellisuudesta ja esityksen eri ulottuvuuksista on tullut
yhi vakiintuneempi osa esityskiytinteité, tuntuu yhi usein vallalla ole-
van ajattelu katsojasta esityksen passiivisena todistaja, varsinkin tanssi-
esityksen kohdalla. Eik6 tanssiminenkin voisi todentua niin monessa eri

muodossa suhteessa esitykseen, esittédmiseen - ja ennen kaikkea katsojaan?

...manifesti?
Jos tekijyys kuuluu kaikille, mik# on siis taiteilijuuden méarittava tekija?
Jos tekijé on kuollut, miké on taiteilijan rooli?

Helena Sederstrom (2002) ehdottaa: "Taiteilijuus olisi ehk# syyta
n#éhdé luovan innovatiivisuuden kautta - ei vélttaméttd luovaa toimintaa
toteuttavana tekijyytena.” Nden tdméan huomion tarkeéna nimenomaan
siksi, etté esitystilanteessa tekijan position saavat niin tekija (koreografi),
esiintyjé (tanssija) kuin katsoja (teoksen vastaanottaja). Katsoja ja esiintyji
tekevit esitystapahtumaa, vaikka koreografi olisikin aikaisemmin tehnyt
teoksen. Niin myos taiteilijuutta ei voi mésritelld kattavasti tekemisen
tai tekijyyden kautta, vaan se on pystyttivé rajaamaan jotenkin toisin.

Taiteilija voi toimia teoksen esiintyjidna tai teoksen esittéjana. Taitei-
lija voi kayttda omaa tai toisen ruumistaan mediumina. Taiteilija voi olla,
mutta taiteilijan ei tarvitse olla teoksen tekiji. Taiteilijan rooli voi olla
toimia prosessin ideoijana tai alullepanijana. Taiteilija voi jakaa tekijyyt-

ta. Taiteilijuuden voi ndhdé luovan innovatiivisuuden kautta. Esiintyja
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voi olla instrumentti, teoksen esittéjs, teoksen tulkitsija, teoksen synnyn
myotavaikuttaja, teoksen tekiji. Esiintyja voi kayttaa omaa esiintymistéan
mediuminaan. Esiintyja voi olla itsenéinen taiteilija. Esiintyj voi korvata
esityksen. Katsoja voi olla teoksen vastaanottaja, osallistuja, tekiji, kokija,
katsoja, todistaja, lasnéolija. Katsoja voi olla teoksen paikka. Katsoja voi
korvata teoksen. Katsoja, esitys, teos, esiintyj4, tila ja aika neuvottelevat
kesken#én. Roolit, méireet ja tilanteet ovat sopimuksenvaraisia ja neu-
voteltavia. Rajapinnat ovat huokoisia ja vaihtelevia.

Minulle taiteilijuuteen ja tekijyyteen liittyy voimakas yhteiskunnallinen
ja eettinen vastuu. Kaikki toimintamme syntyy aina suhteessa toiseen.

Usein teatteri ndhdéén poliittisempana taiteenmuotona kuin tanssi.
Uskon, etté syyné tdhin on teatterin vahva yhteiskunnallinen ote kielen
kautta: teatteri ja draama pystyvét késitteleméén yhteiskunnan epékoh-
tia konkreettisesti ja vilittomaésti kielen avulla. Tanssi tarjoaa kuitenkin
yhtéldisen mahdollisuuden pureutua olemassaolon kysymyksiin, tarkkailla
suhdettamme liikkeeseen (sen hyviksyntasn tai vastustamiseen) ja kehoon
- yksityiseen, yleisoon, julkiseen, yhteiskunnalliseen, kulttuuriseen. Keho
on valtaa, suhteita, massoja, ryhmittymis, voimaa, herkkyytta. Liiketta
on kaikki: ei vain tanssi.

Nayttamo on aina erédénlainen ehdotus potentiaalisesta maailman
jarjestéamisesté tai maailmassa olemisen tavasta - omanlaisensa utopia.
Poliittisuus ei ole vain asioiden kohdistamista kielelld. Poliittisuus on,
tai voi olla, meit4 liikuttavien ja meihin vaikuttavien valtarakennelmien
tarkastelua. Témén takia néen erityisen tirkedksi tyoskentelytapojen ja
-metodien tarkastelun ja maarittelyn. Tanssin avulla voimme katsoa ta-
paamme olla - liikkeellisesti, kehollisesti, asenteellisesti. Yksin ja yhdessi,
suhteessa toiseen: suhteessa itseemme ja omaan toimintaamme, toiseen
ja toisen toimintaan.

Helena Sederstrom (2002) kirjoittaa artikkelissaan ”Taiteilijuus mur-
roksessa”, kuinka taide, tanssi ja maailma on pitkésn py6rinyt miesten
ehdoilla. Taiteen méaarittely on myos aikaisemmin suosinut miehié. 1800-lu-

vulla kuvataiteissa aiheisto oli hierarkisoitunut siten, ettd merkittavii



KIRJOITUKSIA TANSSIJAN JA TAITEILIJAN IDENTITEETEISTA (2014)

aiheita olivat muun muassa kansallisuus, historia ja mytologiat, jotka olivat
kaikki tyypillisid miestaiteilijoiden kiasittelemié aiheita. Samalla naistaitei-
lijoiden kisittelemét aiheet - kuten naisten ja lasten arki, eldimet - olivat
mitattomis, Helena Sederstrom katkaa: "Naisten eldménpiiriin kuuluvia
siséltojé oli ilmeisesti vaikeampi hyviksyé kuin naisia taiteilijoina”.

Jadn miettimédn, mitka ovat niité aiheita, jotka jaavét tana paivania
taiteen - ja erityisesti tanssitaiteen - kentélla késittelematté. Mitka ovat
talld hetkelld "mitéttomia” aiheita, ja mitké ovat hierarkiassa ylimpan4? Vai
onko tdmaénkaltaiset rakennelmat jo sortuneet? Ketké ovat talla hetkella
syrjittyjé taiteilijoita aiheittensa vuoksi?

Yhdysvaltalaisen valokuvaajan Diane Arbuksen kerrotaan sanoneen:
"For me, the subject of the picture is always more important than the
picture." Arbus tuli tunnetuksi erityisesti yhteiskunnan marginaalissa
elavien ihmisten, valokuvaajana.

Olen kiinnostunut teoksen tekijoisti ja esittdjista. Loppujen lopuksi
olen kiinnostunut ihmisisté. Esitystilanne on kaikessa keinotekoisuudes-
saan ja outoudessaan intiimi ja hellyttava tilanne. Esitykseen - teatteriin
ja tanssiin - liittyy mielesséni aina jotain lapsenomaista vakavuutta. Kyse
on sekoituksesta todellisuutta ja mielikuvitusmaailmaa, leikkié ja vaka-
vuutta, piilottamista ja paljastamista, jonkun asian esittdmisti ja niky-
véksi tulemista. Kuten Laitinen (2011, 254) toteaa: "Taiteilijoiden uuttera
innokkuus konkretisoida ajatusrakennelmia nayttadmollisiksi hetkiksi on
seké pateettinen ett vilpittomyydessian viehattava piirre.”

Minun on usein hankala ndhd teosta ihmisilta. Jid4n tarkkailemaan
ihmisié, heidén kehollisuuksiaan, laatujaan. Asento on asenne. Juuri néi-
td - asentoja, asenteita ja maailmassa olemisen tapoja — unohdun usein
katsomaan. Samalla j&4n usein pohtimaan taiteilijan motiiveja: en ikién
kuin osaa katsoa teosta itsesséén, vaan pohdin aina taiteilijan halua tai
tarvetta niyttda minulle juuri timén. Kuinka tietoisia ndmaé valinnat ovat
olleet? Miksi juuri tAima?

Néin ollen keskustelen aina kuvitteellisen henkilon - toisen - kanssa. En

ole pelkistain suhteessa materiaaliin vaan my6s sen tekij6ihin - toteut-
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tajiin ja suunnittelijoihin. Esitys on minulle parhaimmillaan sosiaalinen
tapahtuma ja kutsu dialogiin. Tunnen nautintoa kerééntymisesté yhteisen
asian dérelle. Esitys tapahtuu ja todentuu juuri tassa hetkessé, meidéan
kaikkien lasné ollessa, meidén kesken. Néin ollen koen, etté yksi (tanssi)
esityksen ominaislaaduista ja potentiaaleista on nimenomaan esitystilan-
teen kollektiivisuuden ymmaértamisessi.

Esitys on aina rakennettu tilanne, jossa eri osat kommunikoivat, neu-
vottelevat ja keskustelevat toistensa kanssa. Samoin kuin katsoja méarit-
telee omaa suhdettaan teokseen, sen maailmaan ja sen esittéjiin, samalla
esiintyjat myos ratkovat omaa lihestymistapaansa teokseen, sen esittami-
seen, omaan tekemiseensé sekd myos katsojan l&snéoloon ja katseen alla
todentumiseen. Parhaimmillaan tdma dialogisuus niyttaytyy lampona,

uteliaisuutena ja jatkuvana kysymisena.

Epilogi

Voiko identiteetisté edes kirjoittaa — vai paljastuuko se rivien vélista? Luo-
ko kaikki taiteilijan tuottama tietynlaista manifestia? Tarvitseeko teoksen
tekijan paattaa teoksen aihetta, vai paljastaako teos itsesséén sen, mitka
aiheet sita kisittelevit? Voiko prosessi ohjata tekijaansa? Tarvitseeko
aihetta valita ja k#sitell3, vai onko olemassa muunlaisia tyoskentelytapoja?
Mik4 on metodin ja metodologian vilinen suhde?

Kysymisen luoman jannitteen tilassa olen kirjoittanut opinnéytetyota-
ni; katsonut ldhelle ja kauas, miettinyt muotoa ja siséltod, ajatusta ja liiket-
té seki sisdisen ja ulkoisen suhdetta toisiinsa. Tarkoitukseni oli jisent#4 ja
eritelld itselleni niitd maailmoja - kuvitteellisia, rakenteellisia, todellisia,
opittuja, lainattuja - joiden sisélla ja joista késin toimin.

Kirjoittaminen on ollut eréénlaista tanssijuuden ja taiteilija-identiteetin
purkua sek& maailmasuhteen péivittdmista. Alussa en tiennyt, kuinka pur-
kaa néité identiteetteji osiin. Siispa péétin ldhtea siita kaikesta. Lahestyin
kirjoittamista samoin kuin uuden teoksen luomista: prosessina, kokeiluna,
uuden oppimisena. Lahdin kirjoittamisen kanssa hakusille, vapaasti ha-
paroiden ja tunnustellen, tuntemattomille vesille. Leikittelin ajatuksella,
ettd kylla kaaos tietd nayttaa.
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En ole valinnut yht# ja ehe&& muotokieltd, jonka sisillé pysyisin ehdot-
tomasti. Néin ollen myds henkilokohtainen ja asialdhtoinen neuvottelevat
kirjoituksessani. Myos kirjoitusprosessin ajalliset kerrostumat ovat lésna.
Prosessin aikana pyrin viittaamaan itseeni, reflektoimaan toimintaani,
suhteuttamaan sitd aikaisempaan kokemusperéisyyteen seké kurottamaan
kohti toisia todellisuuksia. Tiedostaen, ettei mikéén prosessi, ajatus tai
teos synny tyhjiossa. Ajatus inspiroituu, jasentyy, linkittyy. Moniéénisyys
ja kaaos - niistd kahdesta téssé kaikessa lopulta on kyse.

Teesit itselle juuri nyt:

1. On pysyttava alati huokoisessa ja orgaanisessa suhteessa

niin omaan henkil6kohtaiseen kuin laajempaan, kollektii-
viseen historiaan. Tdma tarkoittaa jatkuvaa tradition ja
vakiintuneen késitteiston tarkastelua ja uudelleenmaérit-
telya. Tanssi syntyy, eléé ja kuolee péivittiin.

2. On kiinnostuttava niisti liike- ja kehotodellisuuksia, jotka

télla hetkelld minulle avautuu.

3. (On myos hyva kulkea kaupungilla silmét auki. Maailma

tapahtuu jo.)

4. Olen jo nyt valmis toimimaan: en tarvitse enempéi tietoa

tai kokemusta. On rohkaistava polyfoniaa: kaikenlaista
keskustelua ja mahdollisimman monen mielipiteen kuu-
lumista - eiké vain niitten, joilla on kantavin déni. Tama
tarkoittaa myos kaikenlaisia kehoja.

5. Miten voin omalla toiminnallani edist4 sallivuutta ja

demokraattista polyfoniaa?

6. Maailma tarvitsee lasndoloa. Avoimuutta, valittomyytta

ja kriittisyytta - ja samalla rohkaisua ja uteliasta mielta.

7. Valilld itsensé voi myos padstid helpommalla. Problema-

tisointi on liian vaikeiden kysymysten esittdmist4, joihin
meilli ei ole vastauksia. Kysyminen on myos mielentila ja
suhde maailmaan

1.4.2014, Wienissi
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Kommentti: Himmentyneené luen vain kolme vuotta vanhaa kirjallista
opinndytetyo6tini; pohdin tekstis, sanoja, valtaa, valkoisuutta, koulutusta,
etuoikeutettua asemaa. Muutama sanavalinta sédrihtés korvaan, vaikka
teksti onkin vasta muutaman vuoden vanha. Huomaan kuitenkin jo nyt
muutoksen niissé diskursseissa, joita eurooppalaisen ja suomalaisen tans-
sitaiteen kentélla tapahtuu.

Kirjoitin opinniytteeni alkutalvesta 2014 - olin muuttanut Wieniin vain
muutama kuukausi aikaisemmin, pois tutusta kulttuuriympéristosta ja
turvaverkostosta. Kirjoitusprosessi oli tiivis, intensiivinen, vilitén ja in-
tuitiivinen - kiitos ohjaavan opettajani Aune Kallisen, joka rohkaisi minua
etsiméén omaa &énténi kaiken sen keskeneriisyyden, tietdméattomyyden
ja hipeén keskella. Teksti syntyi nopeasti; se syntyi osaksi sita turhautu-
mista, mité olin kohdannut tanssijana ja tanssijan tyonkuvan suppeana
luentana, mutta myos hailyvésti identiteetista suhteessa seksuaalisuuteen
ja sukupuoleen. Olenko vain kehoni? Teksti oli pyrkimys osata kriittisesti
unelmoida radikaalisti toisenlaisesta todellisuudesta, jostain muusta kuin
havainnosta ja sen tuomasta kokemuksesta. Ei tiss4 ja nyt - vaan sitten,
siella.

Opintojen aikana olin ollut kriittinen liiallisesta fenomenologisesta
luennasta, sillé koin, ettei sitéd kontekstualisoitu tai kyseenalaistettu tar-
peeksi. Taman vuoksi sanoin heti aluksi Aunelle, etten ainakaan halua
mitidn “fenomenologiakirjoitusta”. Tai ehké minua kiinnosti kaikki muu
paitsi tanssi. Jalkeenpéin ajatellen tuntuu, etti opinnot olivat ennen kaik-
kea kielellisié - opimme tavan puhua, ajatella, artikuloida ja jakaa tanssia.

Nyt kun luen teksti&, huomaan kuinka opinnot Teatterikorkeakoulussa
eivit olleet hersttdneet minua pohtimaan identiteettia ihonvérin, seksuaa-
lisuuden, sukupuolen, luokka-aseman tai kehollisen kyvykkyyden kautta.
Tama nayttaytyy minulle ongelmallisena, varsinkin kun jo teoksen otsikko
- “Kirjoituksia tanssijan ja taiteilijan identiteeteistd” - mainitsee sanan
identiteetti, ottamatta kuitenkaan siihen varsinaisesti mitéifin kantaa.
Teoksen kirjoittajan ei tarvitse méaéritelld itsedéin tai omaa identiteet-
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tid&n, vaan hénelld on varaa pohtia taidetta ja identiteettis universaalisti

ja poeettisesti- eli tyypillisesti niin, miten etuoikeutetulla on varaa puhua.

Kysymys identeeteist&

on yhé taiteentekemiseni ja tanssijuuteni keskiossé. Ratkon edelleen tai-
teilijuutta toimijuuden ja tekijyyden kautta suhteessa identiteetteihin,
yhteisoihin ja yhteiskuntaan. T4ll4 hetkelld mietin: miten voin rakastaa
modernin tanssin historiaa, joka kumpuaa valkoisen kehon ideaalista
abstraktien muotojen toteuttajana - sen universaaliudesta? Miten pur-
kaa valta-asetelmia ja todellisuuksia, joita piddmme yll3, toisinnamme
ja todennamme? Kuka on oikea ihminen? Naihin kysymyksiin palaan yha

uudestaan osaamatta valita, missé seison.

Lahdeluettelo

Arlander, Annette. 2011. "Tekiji esiintyjiné - esiintyji tekijani” teoksessa Nykyteatterikirja - 2000-luvun
alun uusi skene, toim. Annukka Ruuskanen. Helsinki: Like, 86-100.

Butterworth, Jo. 2009. "Too many cooks? A framework for dance making and devising” in
Contemporary Choreography. A critical reader, eds. Jo Butterworth & Liesbeth Wildschut London:
Routledge. 177-194.

Kirby, Michael. 1972.”0On Acting and Not-Acting”. The Drama Review 16:1, 3-15.

Laitinen, Tuomas. 2011. ”Katsoja esityksen tekijéana” teoksessa Nykyteatterikirja - 2000-luvun alun uusi
skene, toim. Annukka Ruuskanen. Helsinki: Like, 246-255.

Sederstrom, Helena. 2002. "Taiteilijuus murroksessa” julkaisussa Opetusministerio: Taiteen
mahdollisuuksista enemmdin - taide ja taiteilijapoliittisen ohjel] uksen oheisjulkaisu. Haettu 21.1. 2014.
http://www.minedu.fi/export/sites/default/OPM/Kulttuuri/kulttuuripolitii kka/linjaukset_ohjelmat_ja_
hankkeet/taide- _ja_taitelijapoliittinen_ohjelma/liitteet/oheistao.pdf

bl

Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun tanssijan maisteriohjelman tutkintovaatimukset, Tanssitaiteen
laitos. Haettu 22.1. 2014. http://www.teak.fi/tanssi/tutkintovaatimukset/ma_tanssija

211



Viivi Niiniketo

Viivi Niiniketo on helsinkiliinen tanssitaiteilija. Hin on valmistunut tanssitaiteen maisteriksi Taideyli-
opiston Teatterikorkeakoulusta vuonna 2015 ja opiskellut vaihto-oppilaana UdK Berlin HZT -kandidaatin
koulutusohjelmassa. Tanssijana Niiniketo on kiinnostunut esityksen todellisuuden ja fiktion vilisesti
rajasta, esiintyjén minuuden moniulotteisuudesta seké vuorovaikutuksesta tyéryhmén, teoksen ja katsojien
valilla. Tanssijantyon liséksi Niiniketo on toiminut tanssinopettajana noin 10 vuotta.

Tilla hetkelld Niiniketo opiskelee Helsingin yliopistossa pééaineenaan germaaninen filologia ja sivuainei-
naan aineenopettajan pedagogiset opinnot, pohjoismaiset kielet seké sosiaalipsykologia. Niiniketo on kiin-
nostunut soveltamaan esitystaiteen tietoja ja taitoja myds taidekentin ulkopuolella. Hénen tavoitteenaan
on hyddyntii laaja-alaisesti eri alojen osaamistaan. Niité yhdistéé héinen kiinnostuksensa oppimiseen,
yksilon ja ryhmén vuorovaikutukseen seki keholliseen ja kielelliseen ilmaisuun. Kuva: Sakari Viika.



MINA RAJATTUNA JA AVATTUNA: ESTINTYJAN KYSYMYKSIA TEOSPROSESSEISSA TITLED - TITTELOITY JA HUMAN RESOURCES (2015)

Mini rajattuna ja avattuna:
Esiintyjén kysymyksiéa
teosprosesseissa Titled - Titteloity
ja Human Resources (2015)

Johdanto

Aihe kirjalliseen opinnéytteeseeni 16ytyi teoksesta Titled - Titteldity, jossa
olin mukana esiintyjéné vuonna 2014. Teos tarjosi minulle valilla turhaut-
tavan, mutta kuitenkin erittéin kiehtovan esiintyjéntyollisen haasteen:
Olla vain ja esiintyd minuna. Esiintyjan ndkoékulmasta se nosti esiin suuria

” 9.

kysymyksié kuten "mité on oleminen?”, "mité minuna oleminen on?” "mit&
esiintyminen on?” ja "mit4 minuna oleminen on, kun esiinnyn?”

Kysymykset ovat seuranneet minua teoksesta ldhtien. Ne askarrutta-
vat ja kiinnostavat minua yh& uudelleen. Pohdinnan my6ta kysymykset
ovat lisdéintyneet: Miten olen 'vain'? Eih&n ole olemassa *vain olemista’,
vai onko? Mit# on olla mini, kun asettuu esitykseen katsottavaksi? Onko
minuus jotain staattista? Voiko se olla? Mita sillé tarkoitetaan, kun ohjaaja
tai koreografi sanoo: "nyt olet sind”? Miltd se nayttéa ja tuntuu? Ja miten
se eroaa roolityoskentelystd? Enko miné aina ole mini? Katoanko mina
jonnekin, jos esiinnyn hahmona? Voinko esiintyjéné olla olematta min&? Ja
toisaalta, voinko esiintyjéné olla olematta roolissa? Miten se esityksessé
esitetty minuus eroaa ’arki minusta’? Voiko niit4 erottaa? Onko olemassa
’aitoa minaa’?

Kirjallisessa opinnéytteesséni haluan jatkaa pohdintaani, saadakse-
ni lisé& selkeyttd kysymyksiini. Lihestymistapani on melko filosofinen.
Olemisen ja minuuden pohdinnan tukena kaytan Timo Klemolan (2013)
esittelem&i nikemysté tietoisuuden rakenteesta seké Kirsi Monnin (2004)
tulkintaa Heideggerin ontologiasta. Liséksi haen vaikutteita esitystutki-
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muksen puolelta ja kiyn keskustelua Kati Raatikaisen (2014) kirjallisen
opinnéytteen kanssa.

Tarkastelen kysymyksiéni esiintyjan ndkokulmasta teoksissa Titled
- Titteloity ja Human Resources. Teokset asettivat minut esiintyjéna hie-
man erilaisiin tilanteisiin. Titled - Titteloity esityksessé esiinnyin minuna
ja Human Resources esityksessé mieshahmona. Kiinnostuin miettiméén
kysymyst4, erosiko minuna olemiseni kahdessa ldhtokohdiltaan kovinkin
vastakohtaisessa teoksessa. Ja jos se erosi, niin miten.

Minulla on paljon kysymyksié ja jokaisen uuden kysymyksen myota
pohdintani laajenee. Aiheeni on laaja, mutta talli hetkella tuntuu merkityk-
selliseltd asettaa ndmaé suuret kysymykset rinnakkain. Ehkéa kysymysten
suhteiden hahmottaminen voi auttaa jisentaméén, mit4 minuna oleminen
esiintyjani on.

Seuraavaksi kerron kirjallisen tyoni rakenteesta, joka pohjautuu omaan
tapaani hahmottaa maailmaa ja sen laajuutta seké yksityiskohtia. Se on
myos erddnlainen strategiani, miten hahmotan esiintyjéné olemista teok-

sien sisalli.

Rajaus on avaus

Heidegger kysyy: Miké on ikkuna?

Maalauksen tai ikkunan kehys: Kehysten teoksellinen merkitys
on rajaaminen, mutta se rajaus on avaus. Avaus, jossa rajautuu
se, mitd muuten emme née eli avoin tila. Se, missi ei muuten ole
mitadn. Tamé rajaaminen on kokoamista. Rajaus tarvitaan, jotta

voidaan vapauttaa jotakin. (Luoto 2015.)

Kirjallisessa opinniytteessini mielenkiintoni kohdistuu "olemisen’, ‘'mi-
nuna olemisen’ ja ’esittimisen’ pohdintaan suhteessa taideteokseen ja
maailmaan. Nama kisitteet kattavat koko maailmankaikkeuden, joten

minun on tehtéva rajoja. Tuntuu tarpeelliselta aluksi jasentids omaa ta-
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paani hahmottaa maailmaa ja avata ajatteluni ymmértadmisen kannalta
merkityksellisia kirjallisen tyoni rajaamisen valintojani.

Rajaus jasentéd maailmaa. Se sulkee ulkopuolellensa jotain, mutta
avaa sisélleen uuden maailman. TAm& uusi maailma zoomautuu ja rajojen
siséltd avautuu pienempii yksityiskohtia. Ne ovat jilleen rajattavissa olevia
maailmoja, jotka avaavat jotain uutta sisillensi. Voimme vaihdella tarkas-
telupintaa valitsemalla, minkélaisia rajauksia teemme, ja siten olemme te-
kemisissé erilaisten siséltdjen kanssa. Nama rajausten siséllot puolestaan
ovat suhteessa sen ulkopuolella olevaan maailmaan. Kaikki toimivat yksin
kokonaisuutena muodostaen kuitenkin yhdess# yhi uudenlaisia kokonai-
suuksia rajauksista riippuen. Ndin muodostuu erilaisia monikerroksellisia
verkostoja ja vuorovaikutuksia verkostojen sisilla ja valilla.

Kirjallisessa tyosséni ldhden liikkeelle rajaamalla minut maailmasta,
silld olen se nékokulma, josta késin olen, esiinnyn ja kirjoitan. Tarkastelen
ja avaan ensin omaa siséistd maailmaani, koska sen hahmottaminen on
ehdottoman tarke#é esiintyjintyossi.

Seuraavaksi rajaan ulkopuolelleni kaksi maailmaa - teokset Titled -
Titteloity ja Human Resources - joissa olin mukana tanssijana osana mais-
teriopintojani. Tarkkailen sité, minkélaisina mahdollisuuksien kenttin&
niamai kaksi teosmaailmaa avautuivat ja avautuvat minulle esiintyjéna.
Lis#ksi pohdin, miten teosten rajat muodostuivat harjoitus- ja esityspro-
sesseissa yhteistyossé koreografien ja tyéryhmén kanssa ja minkalaisia
rajoja yhteistyomme sisélsi. Lopuksi avaan vield teosmaailman sisélta
késin suhdettani teoksen ulkopuolelle katsojiin ja muuhun maailmaan.

Lauseessa piste on luonteeltaan sulkeva ja méérittava. Voisiko kysy-
mysmerkKki olla sen sijaan avaus erilaisille mahdollisuuksille? Maisteriopin-
tojeni eri vaiheissa professori Ari Tenhula on usein antanut esiintyjin ja
koreografin vilisen kommunikaation neuvoksi ehdottavan kysymisen. Sen
sijaan, ettd kysyisin suoraan, ehdotan kysyen. Tuolloin ilmaisen ja jaan
esiintyjand omia kokemuksiani ja avaan mahdollisuuksia koreografille
sen sijaan ettd vaatisin yhté vastausta. Pyrin pitdméaan timén ehdottavan

kysymisen lahestymistapana myos omalle kirjoittamiselleni, jotta olemisen
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pohdinnasta ei tulisi staattista. En pyri 1oytdmé&4n ehdottomia vastauksia,
silld en usko olemisen koskaan olevan lopullisesti ratkaistua. Sen sijaan
toivon avaavani ndkemysténi ja siten saavani lisé tilaa 'olemisen’, 'minuna
olemisen’ ja ’esiintyjéni olemisen’ ympérille. Samalla toivon tuovani esiin
erilaisia esiintymiseen liittyvia kysymyksié.

‘Avaus’ on tilla hetkelld avainsana. Tuntuu silti, etti tissé vaiheessa
elaméa, opintoja, ammattia on tarkeia kasata yhteen ajatuksiani ja koke-

muksiani, jotta voin ’astua kentélle’ avoimena enk# sulkeutuneena.

Minun rajani
Ensimmaéisend rajaan minut maailmasta. Mink&lainen maailma rajojeni
sisélle avautuu? Sielld sisdisessd maailmassani on ainakin minun nékokul-
mani, josta kéisin min4 olen maailmassa tai esimerkiksi teoksen rajojen si-
salld. Sisdisyyteni kautta kirjoitan myos tdimén opinnéytteen. Mutta miten
minut voi rajata? Mik& on 'min&’? Mit4 on ‘oleminen’? Mité on ’esiintyjané
oleminen’? Naihin kysymyksiin avaan tissé luvussa filosofia- ja teoriapoh-
jaa, jota hyodynnén pohtiessani omia kokemuksiani esiintyjéné olemisesta
luvussa kolme. Téassé kohtaa puhun 'minusta’, joka ei viittaa vain minuun
eli Viiviin vaan siihen minuuden nékokulmaan, joka meilla kaikilla on.
Ensin esittelen filosofin Timo Klemolan (2013) teoriaa, jossa kerro-
taan tietoisuuden peruselementeisti. Olemisen kysymyksessé tukeudun
puolestaan Kirsi Monnin (2004) viitoskirjaan, jossa hén pohtii olemista
Heideggerin ajatusten pohjalta. Olemiseni on vuorovaikutusta maailman
kanssa, joten otan jo téssé vaiheessa esiin esitysteoriaa. Sen myota avautuu

kysymys minuuden rooleista ja representaatiosta.

Klemola ja tietoisuus

Aloitan kysymalld: miten miné voisin rajautua? Missé on minun rajani?
Maija Hirvanen (2013) puhui luennollaan siit4, etté filosofi ja feminismin
teoreetikko Elisabeth Groz ehdottaa, ettd ihminen muodostuu siiné pistees-
s, missé iho kohtaa maailman. Tdmé rajaus avaa mielesténi ihmisen fyy-

siseksi kappaleeksi, erdénlaiseksi siilioksi, jonka sisélld avautuu maailma,
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joka on elédva. Onko tama eldmai se 'min&’? Itselleni tdmé Grozin ehdottama
tapa rajata minut on helpoiten hahmotettavissa. Kehoni ulkoisin pinta, iho,
erottaa minut fyysisesti ympéristostani mutta myos yhdista& minut siihen.

Sailytan ajatuksen Grozin tavasta rajata ihminen ja aloitan minuna
olemisen tutkimisen omasta sisdisestd maailmastani. Syyn siihen kiteyttaa
filosofi Timo Klemola (2013, 39) seuraavassa sitaatissa: ”...jos haluamme
oppia tuntemaan seké ulkoista etté sisdistd maailmaa, meidén on tutkit-
tava tietoisuuttamme. ... maailma ilmenee meille aina tietoisuutemme
kautta. Me koemme maailman tietoisuudessamme”

Tietoisuus tapahtuu rajojemme siséll4, sielld jossain syvemmaélls, missé
on ‘'min&’. Jotta hahmottaisimme sité paremmin, esittelen seuraavaksi
Klemolan kirjassa Mindfulness - Tietoisuuden harjoittamisen taito (2013,
39-59) kuvaamat tietoisuuden neljé peruselementtié: Yk, Kake, Pera ja
Ma. Yk4 eli ykkosmindmme on sisdinen puhujamme. Se kayttéa kielta ja
kasitteitd. Miellimme Ykén puheen usein ‘ajatteluksemme’. Siksi samais-
tumme siihen helpoiten ja miellimme sen 'minuksi’. Yka asuu p44asiassa
menneisyydessé tai tulevaisuudessa, ja on harvemmin l4sné téssé hetkessa.
Yk&a voisi myos kutsua egoksi. Kun kuuntelemme Yka#, olemme ’egotie-
toisuudessamme’. Kake eli kakkosmindmme on se, miten koemme oman
kehomme suuntaamalla huomion sen sisidiseen maailmaan. Kyseessi on
’koettu keho’, jota kuuntelemalla olemme ’kehotietoisuudessamme’. Kehon
sisélla on 'mykkéé tietoisuutta, joka nousee esiin esimerkiksi kokemus-
laatuina kuten ’paineena’ tai 'lamponé’. Keho on aisteineen aina paikalla,
joten se on aina lasné téssi hetkessa.

Pera on edellytys, etta Yk& ja Kake voivat nayttaytyd meille tietoi-
suudessamme. Se on ’sisdinen avaruutemme’, erdsnlainen tausta, josta
mielen siséllot nousevat esiin. Peraa voisi kutsua tietoisuudeksi sinfnsa.
"M#’ puolestaan on ’havainnoiva itse’. Se on se nékokulma, jonka kautta
voimme tulla tietoisiksi Ykésta ja Kakesta ja ik&4n kuin katsoa niita. 'M&’
on se kohta tietoisuudessamme, josta havainnoimme tietoisuuden siséltoja.
(Klemola 2013, 39-59.) Tietoisuuteni avulla pystyn havainnoimaan kehoni

ulkoista ja sisdistd maailmaa. Se voi olla ajatustasolla Ykéss# tai koke-

217



218

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

muksellisena tietoisuutena Kakessa. Tietoisuuteni liikkkuu havainnoinnin
kohteesta toiseen ja antaa minulle informaatiota.

Klemola kirjoittaa, ettd Yka on yleensé dominoiva ja sijaitsee siten
usein tietoisuutemme keskiossi. Voimme kuitenkin hiljentias Ykén siir-
tamalla Kaken keskioon. Téllainen fokus-periferia-rakenteen siséinen
liikkkuvuus toimii myds toiseen suuntaan. Keho ja mieli muodostavat ko-
kemuksellisen ykseyden. Sita kutsutaan ’kehomieleksi’. (Klemola 2013,
50-51, 81.) Kehotietoisuudessani pystyn avaamaan sisélleni maailman, jossa
on toimintaa ja tekstuuria. Riippuen siité, minkélaisesta nikokulmasta
sitd tarkkailen, pystyn rajaamaan sisélténi késin sitd, miten miné koko-
naisuutena toimin.

Mindfulness -menetelmén avulla pyrimme 16ytdmé#én kohdan tietoi-
suudestamme, josta katsomme. Tama katsoja on ’havainnoivan itse’, joka
katsoo tietoisuuttamme ik&4n kuin etéélta. "Havainnoivan itsen’ nakokul-
masta voimme tunnistaa tyhjyyden eli tietoisuuden perustan Peran, jota
vasten tietoisuutemme osat nayttaytyvit. Klemola toteaa, ettei ’havainnoi-
va itse’ muutu, vaan se on pysyvé. (Klemola 2013, 59, 109.) Voisiko sen siis
mieltd4 minuuden perustaksi? Voiko olla, ettd 'miné’ tavallaan piileskelee
kaiken takana hiljaisena tarkkailijana? Voisiko "havainnoiva itse’ olla se

aito ja paljas 'mina’?

Heidegger ja oleminen

Thoni my6té minut on fyysisesti rajattu ulkomaailmasta. Kehoni sisélle
avautuu maailma, jossa minun olemiseni tapahtuu. Toistan viel4, ettd mi-
nulle oma olemiseni tapahtuu aina kehoni sisélld. Minun oma olemiseni
on aina téssé. Tdma on situaatio, josta késin olen. Miika Luoto (2015) tuo
luennoilla esiin heideggerildisen Daseinin: ”Olen paikkaa. Olen olemassa.”
Olemiseni on minulle ruumiini sisdisyytt4, joka vuotaa ulos ja siséén. Siten
se ei ole pysyvéa vaan jatkuvasti muuntuvaa. Néin ollen olemiseni on myos
avaus mahdollisuuksille. Minun olemiseni merkitsee minulle paikallisuutta,
téssé oloa. Mutta viitaten Heideggeriin Luoto (2015) toteaa luennolla, etta

”jotta voin sanoa 'min#’, on oltava maailma”.
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Kirsi Monnia lainaten, "ihmisen olemassaolo toteutuu "maailmas-
sa-toisten-kanssa” olemisena”. Ihminen on omasta situaatiostaan késin
omaa olemistaan keskelldi maailman olemista. Olen siis alusta asti osal-
lisena maailman olemisessa. Edellytys sille, ettd voin kohdata maailman
ympérilléani, on, ettd kohtaan ensin minun siséllani avautuneisuuden ja
oman olemiseni. (Monni 2004, 100-101.) Jotta "mitéin voisi tulla kohdat-
tavaksemme, taytyy olevan olla jo jollain lailla meille avautunut ja kohdat-
tavissa. Meiss# taytyy itsessdmme olla avautuneisuuden ja kohtaamisen
mahdollisuus”, kuten Monni (2004, 101) toteaa.

Minussa avautuu oleminen, joka on kombinaatio Heideggerin termeji:
vire, ymmérrys ja puhe (artikulaatio). ”Vire, virittyneisyys, on perustava
avautuneisuuden tapamme ja olotilamme olevan keskelld” (Monni 2004,
101). Ominsanoin kuvailisin sen tapana, miten olen olevan keskelld. Minké-
lainen vire, sisélto ehki jopa maasto on siiné olemisen avautuneisuudessa?

Vire on se tapa ja olotila, mink& pohjalta havaitsen ja tulkitsen maa-
ilmaa. Se on pohja ymmérrykselle. "Heidegger ajattelee, ettd puhdas
havainto sinénsi ei avaa olevan olemista ja merkityksellistd maailmaa.”
Minulla on oltava jollakin tavalla jo esiymmarrys siiti. Vireen pohjalta
syntyy ymmarrysta. "Heideggerin mukaan ymméartiminen tarkoittaa
maailman avautumista merkityksellisens, merkityssuhteina ja olemisen
paljastumista olemismahdollisuuksina.” (Monni 2004, 102.)

Oman vireeni pohjalta ymmaérrén, ettd maailman oleminen ja maail-
massa oleminen koostuu merkityksisté ja mahdollisuuksista. Merkityksien
ymmartidminen tulee artikuloiduksi ja jaetuksi muiden kanssa puheessa
(Monni 2004, 104). Mina ymmérrin puheen téssi kaikkina mahdollisina
kommunikaation muotoina esimerkiksi kielen4 tai kehonkielen kuten
kosketuksena. Minussa avautuu oleminen, joka on néiden kolmen - vireen,
ymmaértdmisen, artikulaation - kombinaatio. Lisédten lauseeseen vielj,
ettd minun olemiseni on olemista maailman olemisessa. Oleva oleminen
voi minun situaatiostani ndhden olla minun ruumiini sisdpuolella tai ul-

kopuolella. Mutta minulle minun olemiseni on sisélléni. Koska olemiseni
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muodostuu monesta eldvésta tekijésts, olemistani ei voi kokea staattisena
ja pysyvana. Se on muuntuvaa. Siten oleminen on liiketta.

Olemisen pohtiminen tulee usein vastaan taiteessa. Téssé haluan viela
pohtia sité esiintyjan nikokulmasta. Esiintyjantyossi puhutaan usein ole-
misen tavasta. Voisiko se vastata "virettd’? Monnin (2004, 101) mukaan vire:
“ei ole tietoa. Virittyneeni oleminen on véliton tapahtuma, affektiivinen
kokemus, jossa vire antaa maailman olioiden koskettaa meit4 jollain tavalla
ja olla meille merkityksellisia.” Olemisen tapa on mielesténi kuitenkin jon-
kinlaista tietoisuutta, ja yleensé pyritaan virittymisen kautta esityksest&
riippuen rajautumaan tietynlaiseen olemisen tapaan. Voisiko vire sittenkin
vastata sité, mitd Klemola kutsuu ’kehotietoisuudeksi’, Kakeksi? Tosin
kehotietoisuus siséltii sanan ’tieto’, eiké vire ole sité viela.

Hahmotan itse vireen téllé hetkella 'tuntuisuutena’, joka on kehollista.
Pystyn siis kehoni kautta vaikuttamaan vireeseeni. Osa esiintyjén ty6td on
viritty4 sithen teosmaailmaan, jossa olen. Koen loytévéni toimintani sisilta
merkityksen vain oman olemisen tavan vireyden kautta. Vasta kun olemi-
sen tavan vireyden kautta olen 16ytinyt ymmarryksen eli merkityksen, voin
artikuloida sen minusta ulos. Esiintyjéné pyrin kohti artikulaatiota, jonka
takana seison. Pyrin herkistyméén vireelle, ymmarrykselle ja artikulaa-
tiolle eli minun olemiseni avautumiselle. Minulle olemiseni tapahtuu aina
'siséisyyden’ kautta. Jotta sen sijaan teosmaailma voisi avautua minulle,
minun olemismahdollisuuksien on oltava minulle vireeni pohjalta avautu-
neet, jotta voin merkityksellistéé olemiseni sen siséll4 ja artikuloida sita.
Eli toisin sanoen tunnistan ja tieddn minulle annetun kontekstin, jonka
raameissa artikuloin omaa siséisyyttani.

Téahan viliin kokoan ajatuksia Klemolan ja Heideggerin pohjalta. Yha
edelleen voisi ajatella, etté pysyvé asia minussa on ’havainnoiva itsen’ ni-
kokulma tietoisuudessani, eli se joka tiedostaa havaintoja sisilté ja ulkoa.
Siihen lisdten minussa pysyvia on myds se, ettd minun olemiseni on aina
téssé. Situaationi ja siten olemiseni seuraa minua aina. En voi olla olemista-

ni kehoni ulkopuolella. Pysyvié on se, ettd kohtaan oman avautuneisuuteni
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ja siten kohtaan myos maailman. Maailmakin eli se josta miné rajaudun,

on aina olemassa.

Roolini ja representaatio

Aiemmin esittelin Grozin tavan rajata ihminen ihonsa my6té maailmasta.
Otan nyt liséksi esiin toisen ehdotuksen minuuden rajaamiseksi, itdvalta-
laisen psykoanalyytikon Paul Schilderin kisitteen 'ruumiinkuva’. André
Lepeckin (2012 [2006], 120) mukaan tdmé&n ruumiinkuvan rajat "ulottuvat
ajassa ja tilassa mihin tahansa, mité jokin ruumiin hiukkanen on joskus
koskettanut. ... Ruumiinkuvan rajat 16ytyvét kaikkialta, missé ruumis on
jattanyt jalkidan (mukaan lukien kielellisié, affektiivisia, aistillisia jalkid).”
Schilderin ruumiinkuvan rajaus on avoimempi kuin Grozin ja ehdottaa yha
moniulotteisemman 'minuuden’ kuvan, joka ei sulkeudu vain ldsnéoloon,
identiteettiin ja materiaalisuuteen. Siihen liittyy fyysisen muodon liséksi
myos kieli, joka on mielesténi my6s osa kehollisuuttamme. Olemiseni on
aina téssé, mutta muille se voi ilmeté laajemmin.

Olen olemistani aina téssé situaatiossani, mutta olemistani tapahtuu
myos laajemmin maailmassa. Olemiseni levittyy ympérilleni. Kommuni-
kaatio on osa olemistani. Min4 vaikutan ja vaikutun. Vastaavasti muutkin
ovat olemistaan omissa situaatioissaan ja kommunikoivat. Siiné vaiheessa,
kun kommunikaatiolla on vastaanottaja, on kyse esityksesté. Richard Sche-
chnerin (2006, 30) mukaan "esitys on olemassa vain toimintoina, vuoro-
vaikutuksina ja suhteina (Performances exist only as actions, interactions,
and relationships.).” Me siis esiinnymme ja vastaanotamme toistemme
esiintymistéi. "Olemme esityksié toisillemme”, kuten Annette Arlander
(2013) totesi luennollaan.

Esityksen myota tulee kysymys representaatiosta. Tanssitaiteen kon-
tekstissa Susan Leigh Foster (1986, 65) kuvaa, etté esitys ei vastaa maail-
man ilmi6ité, vaan se viittaa niihin eri representaation tavoilla. Represen-
taatio jostakin ilmiost ei siis ole se ilmio itse, vaan se on uusi kuvaus siit4,
mutta se kuvaus eli representaatio on oma ilmiénsé. Representaatio liittyy

johonkin tiedettavisti maailmassa olevaan ilmioon, jonka voimme tunnis-
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taa. Onko sillé esimerkiksi joku muoto, identiteetti tai nimi, johon voimme
viitata? Onko meidén méaéritettavi se ilmio, jotta voimme representoida
sitd? Mutta eiko se ilmio ole silloin aina jotenkin oman ulkokohtaisen ole-
muksensa ja merkityksensi vanki? Eiko sen olemismahdollisuudet ole
silloin suljettu sen identiteetin sisélle?

Ottaen nyt itseni esimerkiksi haluan nostaa esiin huomion, ett on ero
ilmididen 'min4’ (yleinen min&, mika nakokulma meill4 kaikilla on), "Viivi’
(se ulospiin nékyva minulle muodostunut identiteetti) ja 'mina (Viivi)’
(minun oma avautunut olemiseni tissé situaatiossani). Elimésséni toimin
jatkuvasti erilaisissa rooleissa, mutta onko joku niisté rooleista enemmén
mini kuin joku toinen? Vai muodostunko min4 kaikista niistd mahdollisista
rooleista. Onko kaikki juuri niin, miten se on nimetty ja milta se nayttaa?
Vai voisiko 'minuna olemisen’ avata? Onko mahdollista, ettd minuudella
ei ole mitéén staattista muotoa, johon aina voin palata vaan olen hetkesté
hetkeen erilainen. Olemiseni on muuntuvaa, sillé ei ole pysyva& muotoa.

Voisiko 'minuna olemisen’ nihdé aina uudelleen mahdollisuutena?

Kaksi teosmaailmaa

Téssé luvussa rajaan kaksi teosmaailmaa: Kati Raatikaisen Titled - Titte-
loity ja Jeremy Waden Human Resources. Teosten rajojen sisélle avautuu
kaksi erilaista maailmaa, joiden sisélld on omat sdédnnot ja vapaudet. Aloi-
tan teosmaailmojen kuvaukset, kertomalla ensin niiden 1dhtékohdista.
Minkalaisten kysymysten ja pohdintojen myoti teokset saivat alkunsa ja
rajautuivat maailmasta? Koska olin molemmissa teoksissa mukana esiin-
tyjang, kuvailen seuraavaksi teosten rajoja teoksen sisélta késin omasta eli
yhden esiintyjén ndkokulmasta. Kéyn lapi omia dramaturgisia polkujani
néissi teoksissa, silld esiintyjéni olen teoksen rajojen sisélla toimijana ja
olen siis yksi eldvi osa teosta. Siten osa rajoista on myos esiintyjén olemi-
sen tai esittdmisen tapaan kohdistuvia rajoja. Tuon niité esiin kuvaamalla
lyhyesti harjoitteita, joita teimme prosesseissa. Teosten kisiohjelmat 16y-
tyvét opinnéytteeni liitteisté. Sielté 1oytyy tarkempaa tietoa esimerkiksi
tyoryhmisté ja esitysten ajankohdista.
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Titled - Titteloity

Valkoinen studio seké joukko ihmisi4, taytettyjé eldimié, kuolleita
0tokoita, esineit, teknologioita ja energioita esittaviat seremonian
yhdessé olemisesta. Titled on elaménpalvelus keinoluonnossa.
Kuolleita eldimié ihmisten ystivini. Fantasia kanssaolemisesta
ja asioiden tasa-arvoisuudesta. Mahdollisuus ja mahdottomuus
kohdata Toiset. Ylistys eldville materialismille, nékyvélle ja naky-
méttomélle, kuvitellulle ja todelle, elolliselle ja elottomalle! (Titled
- Titteloity facebook-event 21.10.2015.)

Teoksen taustaa

Teos Titled - Titteloity oli koreografin Kati Raatikaisen taiteellinen opin-
niyte. Teoksessa ldhdimme liikkeelle kanssaolemisen kisitteesta. Teoksen
lahtokohtaisena kysymyksena oli, voimmeko kaikki - koko tyéryhma4, téy-
tetyt elaimet, kaiuttimet, tila, tilassa olevat asiat kuten johdot, lattialankut,
nurkassa eléva home - olla tasa-arvoisessa asemassa. Liitimme yhteis66m-
me kaiken elollisen ja elottoman, mité esitystilassamme oli. Pohdimme,
voimmeko olla yhdessé toistemme ja esineiden kanssa vain olemalla vai
olemmeko suhteessa. Minkilaisissa suhteissa olemme toisiimme? Onko
joku alisteinen? Kuka on objekti ja kuka subjekti? Onko kanssaoleminen
mahdollista, ja miten? Teoksessa koin, ettd yhteisomme oli erittéin laa-
ja. Prosessin kuluessa ja lopulta esityksissé tuntui, etté jokainen pieni-
kin yksityiskohta, kuten naarmu lattiassa oli merkittéva. Se oli yksi asia
meidén muiden joukossa. Tietoisuuteni siitéd pienestd maailmasta, mika
luotiin Teatterikorkeakoulun tilaan studio 2, oli zoomattu laajuuteen ja
yksityiskohtiin.

Olemisemme on kanssaolemista. Meillé ei yksinkertaisesti ole
olemista irrallaan muista olijoista. Ruumiimme ei ole erillinen

yksi ruumis vaan yhteinen ja jaettu: Monista osista muotoutuva
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jamuutoksessa oleva kompositio maailman kompositiossa. (Raa-
tikainen 2014, 31.)

Erindisten esineiden, mutta etenkin taytettyjen eldinten myo6ta myos ky-
symys kuolemasta ja sen rinnalla elollisuudesta oli vahvasti l4sn4, luon-
nollisena ilmion4, joka heritti empatiaa. Kokeilimme, voimmeko asettua
elottomien asioiden tilaan ja voivatko ne néyttaytya elollisina. Tilaan luotiin
keinoluonto, jossa me kaikki olimme yhté luonnollisia tai luonnottomia
olentoja ja asioita. Se oli luonto, joka oli heratetty henkiin tilaan studio 2.

Teoksen rajat - oma dramaturginen polkuni

Titled - Titteldity koostuu kolmesta kohtauksesta. Rakenneosina oli vé-
hieleisii liikkeit4 ja tekoja, jotka asetettiin tarkkaan komposition muotoon.
Jokaiselle esiintyjélle rakentui oma dramaturginen polku esityksen lépi.
Myos katseella ja kosketuksella oli omat dramaturgiansa.

Minun dramaturgiani:

Kohtaus 1: Hengitén puolestasi

Kun katsojat tulevat tilaan, esitys on jo kiynnissé. Annan energiahoitoa
lokille, hoitaen huolellisesti ensin minusta katsottuna vasemman, sitten
oikean siiven. Kun olen valmis, istun ja katson Mimmua katsomassa jé-
nisté. Istuudun polvilleni ja puhallan lokin siipiin. Se on sille muisto lento-
jen ilmavirrasta. Kun Joonas alkaa kontata, laskeudun lokin vasemmalle
puolelle makaamaan. Hengitén sen puolesta. Kun Joonas menee istumaan
Méyran viereen, kddnnyn kyljelleni ja katson lokkia. Hetken pé&sta nousen
istumaan. Siirrén hitaasti katsettani oikealle ja nimeén mielesséni asioita,
joita néen katseeni matkalla. Kun katseeni osuu minusta ndhden oikeassa
nurkassa olevaan kaiuttimeen, nousen seisomaan, kiivelen kaiuttimen
taakse ja nostan sen ilmaan. Kannan kaiuttimen lokin luokse ja asetan
sen varovasti kohti sitd. Menen istumaan lokin toiselle puolelle. Nime&n
mielesséni lokin ruumiinosia. Nostan lokin ilmaan katsojien silmien kor-

keudelle. Naytén sille asioita tilassa. Nimeten mielesséni lokille asioita
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teen kierroksen tilassa: Ensin kaarramme katsojien edesté. Nurkan koh-
dalla kdannymme kohti toista nurkkaa. Pienen tauon jélkeen annan lokin
laskeutua kohti tilan keskustaa. Sielt& nostan hénet uudestaan silmien
korkeudelle. Kaarramme oikealle katsojien edesté. Nostan lokin ilmaan,
niin korkealle kuin yllin. Ké&nnymme kohti vastakkaista nurkkaa. Pieni
tauko. Edelleen nimeten mielesséni asioita lokille annan sen jilleen syoksya
kohti tilan keskustaa. Liikkuen tilan halki nostan hénet toisella nurkalla
jélleen ilmaan. K&annymme kohti katosta roikkuvaa koukkua. Kévelen sen
luokse. Sidon lokin jalassa roikkuvasta narusta koukkuun ja lasken sen
siimasta pidellen varovasti maahan. Jatén lokin siihen ja kévelen seinén
vierelld olevan siiman toisen péédyn luokse. Siiman varassa hissaan lokin
ylos ja sidon siiman kiinni. Késilldni seinéé tunnustellen kévelen kohti
oven viereisti nurkkaa. Matkalla kohtaan Johannan. Nurkassa menen
kaiuttimen taakse. Nostan sen ylos ja vien lokin alle asettaen sen maahan.
Kavelen janiksen luokse ja nostan sen syliini. Kd&nnyn ympéri ja kévelen

kohti vastakkaista seinis. Valo sammuu.

Kohtaus 2: Pimeys

Pimeydessé lasken janiksen maahan. Jatkan kévellen matkaani katsojien
takaa kohti kaiutinpylvésta. Kun mehildisten &énet ovat hiljentyneet, me-
nen pylvaén luokse ja halaan sitd. Valot syttyvit jalleen.

Kohtaus 3:

Halaan kaiutinpylvisté. Kosketan késilldni sen pintaa. Tunnustellen siir-
ran hiljalleen kéteni ylimpééin kaiuttimeen ja valmistaudun nostoon. Kun
Mimmu nostaa Joonaksen maasta, alan hiljalleen kallistaa ylinta kaiutin-
ta, kunnes sen paino laskeutuu syliini. Kannan kaiuttimen minusta kat-
sottuna vasemmalle ja lasken sen noin metrin padhin pylvassta maahan
samanaikaisesti ja yhté varoen kuin Mimmu laskee Joonaksen. Menen
pylvéén luokse ja nostan seuraavan kaiuttimen toiselle puolelle kohti kat-
sojia. Laskettuani kaiuttimen huolellisesti maahan, istuudun kaiuttimien

véliin. Hiljalleen annan massaisuuteni viedd minut kohti lattiaa. Ensin
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nojaudun selén takanani olevaan kaiuttimeen, sitten vajoan kohti lattiaa.
Massaisuudessani kiddnnyn selélleni. Katson katosta roikkuvaa lokkia.
Mallailen omilla ké&silléni sen siipié ja tutkin, milta ne ja muisto ilmavir-
rasta tuntuisivat. Lasken kédet vatsalleni. Katsoen lokkia makaan siing,
kunnes esitys loppuu.

Harjoitteet

Harjoitusprosessin aikana teimme harjoitteita, jotka loivat pohjaa esiin-
tyjien olemisen tavalle. Lahdimme liikkeelle kehon massaisuudesta ja
materiaalisesta tekstuurista. Kdéinsimme havainnoinin sisdénpéin omiin
kehoihimme. Kehojemme syovereisté 16ytyi tekstuureja, jotka loivat eri-
laista liiketté ja olemisen tapaa. Tdméan oman kehon havainnoinin kautta
loytyneen materiaalisuuden sekd oman massaisuuden kautta kohtasim-
me ympariston: studion, asiat ja esineet seké muut ihmiset. Teimme har-
joitteita, joissa asetuimme tilaan erilaisissa suhteissa toisiimme. Omasta
materiaalisuudestamme késin avauduimme verkostoihin, joissa kohta-
simme muut ja kanssaolimme. Téssé harjoitteessa kanssaoleminen sai
konkreettisemman olomuodon. Sitd ennen olimme pé#asiassa vain pu-
huneet ja lukeneet siitd, mutta ldhestyesséni verkostomaisuutta oman
materiaalisuuteni ja massaisuuteni kautta, kanssaoleminen lihallistui.
Minulle kanssaolemisen harjoittaminen laajensi kokemusta siité, etten ole
ainoastaan vuorovaikutuksessa ihmisten kanssa. Tutkimme esimerkiksi
sitd, miten ilma vaikuttaa minuun ja min4 ilmaan.

Johanna Roholm, joka oli yksi esiintyjist4, piti meille muutamia ener-
giaharjoitteita harjoitusprosessin aikana. Harjoitteissa "pyrimme saa-
maan kontaktin omaan energiaamme, chakroihin eli energiakeskuksiin
ja toisaalta toistemme energiaan, auraan, oman auramme tiedostaen”
(Raatikainen 2014, 47). Nissé harjoitteissa siirsin tietoisuuteni minulle
uuteen keholliseen ulottuvuuteen.

Koska Johanna on sokea, tyoskentelymme toimintatavaksi muodostui
jo alussa, etté usein tehdesséimme kerroimme Kielellisesti, mita teimme.

Siitd muodostui my6hemmin teokseen nimeéminen. Nimesimme asioita
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ympérillimme. Teoksessa nimeéiminen tapahtuu ilman puhetta, keskuste-
luna paéni sisilla. Myos nimedminen muodostui keholliseksi harjoitteeksi.

Se on kiinni ndkemisen harjoittamisessa.

Human Resources

Life is our life’s work (Pfizer Pharmaceuticals Inc.).

In Human Resources the stage becomes a factory for producing,
reinforcing, and according great significance to "the good life". A
stage for eight individuals to move towards better more produc-
tive and fully subjectified selves, kind of like the Elves in Santa's
workshop high on self help, it’s an energy retreat, it’s a keynote
speech about the vitalized body, about optimism, about positivity
and how it's THE NEW COMMODITY, it’s a startup conference
for eight startup individuals because really folks "the world is
yours!" It’s a corporal corporate identity manual, it's a testament
to the complexity of that "pursuit of happiness" thing in 2014,
it’s an archive from the "collapse of civilization studies." Lauren
Berlant claims contemporary subjects are "Zombie forms through
which normativity has been reproduced through an animating yet
unlivable desire.” Human Resources is a laboratory experiment
for becoming what we have already become. (Human Resources
kéasiohjelma, 2014.)

Teoksen taustaa

Teos Human Resources oli taiteellinen opinnéytteeni. Koreografina toimi
Jeremy Wade. Teoksen pohjalla oli paljon teksti- ja videomateriaalia, joiden
pohjalta Jeremy esitteli tyoryhmélle teoksen konseptia. Konseptin pohjana
oli kapitalistinen maailma, jossa elamme. Dokumentit ja kirjallisuus, joita
Jeremy meille antoi, késittelivét kaikki sité, miten yhteiskunta manipuloi

kehomieltamme ostamaan ja pyrkiméén hyvinvointiin. Hyvinvoinnista on
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tullut pakkomielteistéd. Energiamme on nykyajan hyodyke, jota myydéin
ja ostetaan. Pyrimme muokkaamaan itseimme parhaimmiksi versioiksi
itsestamme. Keinoina itsensd muokkaamiseen on tarjolla life coacheja,
motivaatiopuheita ja -videoita sek# self-help -kirjallisuutta. Tutkimme
prosessin aikana, minké&laisia tekniikoita, kehollisuutta ja kielt& kaupal-
lisessa maailmassa kaytetdan, kun kyse on esimerkiksi ongelmanratkai-
susta, psykoterapiasta, energiahoidosta tai itsensé branddamisesté. Naita
tekniikoita hyodyntamalla harjoitetaan ryhméadynamiikkaa ja tuotetaan
parempaa ihmispotentiaalia (human potential). Ihmisarvomme riippuu
potentiaalistamme, eli siité kuinka lahjakkaita ja energisii olemme ja mi-
ten osaamme kohottaa arvoamme yhteiskunnassa. Arvomme ihmisin&
rakentuu kokemuksesta, koulutuksesta, sosiaalisesta statuksesta ja suosi-
tuksista, joita olemme elaimidmme aikana kerédnneet. Eliamimme on kapi-
talistista. Sen on jatkuvasti oltava enemmén ja enemmén. Muokkaamme
omaa elaimiamme, ja samalla olemme oman elimidmme orjia. Meidén on
aina oltava jotain muuta kuin olemme. Teoksen nimen Human Resources
myota konsepti rajautui selkeimmin yritysmaailmaan.

Teoksen rakentamisen pohjalla oli ajatus messuista (trade show), jossa
pian valmistuvat ja kentélle siirtyvét tanssinopiskelijat antavat energiansa
jakauppaavat ja myyvét itseéén katsojille. Messut ovat Jeremyn mukaan
nykyajan metafora meidin elaméastamme, jossa yritimme kerité itsellem-

me liséé arvoa ja kaupata sita.

Teoksen rajat - oma dramaturginen polkuni
Teoksessa tyoskentelimme scorejen kanssa. Teos rakentui improvisaa-
tiotehtavistd, jotka olivat enemmén tai vihemmaén avoimia. Tehtavit
muodostivat lopulta kokonaiskésikirjoituksen ja esiintyjantyo oli leikki&
tehtévien sisélld. Rakenne oli méaritelty, mutta impulssit elivit kohtauk-
sittain enemmaén tai vihemmén tarkkojen rajojen sisalla.

Lainaan Satu Rinnetméen (2015, 43) opinnéytteestid kokonaiskuvan
score- rakenteesta, joka oli teoksen viimeisessé versiossa. Siiné ilmenee

myos, milla sanoilla nimesimme eri tehtévit.
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osal:

intro ~hug/finger/silittdminen - babies & parents - fake healing - fake
healing space - fake healing group (Maria, Sini, Mia) & pentacostal Chris-
tian - feeling it Viivi “s soolo - go team + groups - selétin, nordic track,
riot gear — group selitin + motivational speech a - Sini’s solo - Meeri's

intervention - group to Sini

osa 2:

Maria chairs — Marias solo - cars - ejaculation - up enjoying /hands -
sperm - Mia shoots Mikko - laugh & attack Mikko attack chairs - game
- Elisa motivation b, others: flags, spanking - death pussy

Minun dramaturgiani:

Kohtaus 1:

Astun ovesta uuteen tilaan urheilukassini kanssa. Katselen ihmetellen
ympérilleni ja kévelen paikalleni Teuvon viereen. Lasken urheilukassini
etummaisen tuolin viereen. Seison puolikaaressa muiden kanssa. Odot-
tavaisena ihmetellen, mité tulevan pité4. Jannittyneen4, kiusaantuneena
jainnokkaana tarkkailen tilaa, tsekkaillen muita jébis. Kun halaustrio on
halannut kaksi kertaa, alan kysellen ja ehdotellen ldhestyé Ollia ja Teu-
voa. Meistd muodostuu ’fingertrio’. Tutustun heihin tyontamalld sormen
heidén suuhun ja ihmettelen, kun heidéin sormensa ovat minun suussani.
Kun Richard on itkenyt vauvana hetken, alan minékin muuntua vauvaksi.
Valun maahan. Saan raivarit vanhemmilleni Ollille ja Teuvolle ("babies
& parents”). Avaan Ollin urheilukassin ja heittelen sielté raivoten teko-
nurmea. Kun Teuvo alkaa valua kohti lattiaa, raivoni kohdistuu héineen ja
muuntuu pikkuhiljaa hoidoksi. Alkaa 'fake healing”. Ensin "fake healing
group” -tehtdviassé hoidan Ollin kanssa Teuvoa kéyttéaen kivig, tekonur-
mea, Berocca-purkkeja ja muovisia heinié vilineind. Hoito laajenee tilaan
“fake healing space” - tehtévaén, jossa kaikki rekvisiitta, koko ryhma ja
koko tila on kaytettévissid. Komppaan Kasperin, Eskon ja Kain ”pentacostal

229



230

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

christian” -kohtauksia laivanrakennusmenetelmall, jossa olemme ryhmén
kesken vaihdellen ldhekkiin ja kaukana toisistamme ja hoidon kohteesta.
Kain péaélle puetaan EU-viitta. Ryhmén kanssa piddmme kiinni viitasta
ja teemme tuuletuksia sen kanssa. Tuuletuksesta muodostuu euforinen
ryhméhali, jossa olemme yhdessé energioissamme ("feeling it”). Irtaannun
ryhmaisté ja kdvelen yleison eteen. ”Go-team” -soolossani tsemppaan ylei-
o4 sanattomasti eleilld: ”C'mon guys, you can do it!” Se on minun dialogini
heidén kanssaan kohdistaen sen katsojaan kerrallaan, vaihdellen mielialaa,
valilla eparoiden ja hieman flirttaillen. Kun toinen ryhmisté on kiynyt lavan
etuosassa, liityn jélleen muiden joukkoon tsemppaamaan. Haen seléttimen
ja vaahtomuovipeukalon laukusta seinén vierelta. ”Selétin-triona” Ollin ja
Richardin kanssa puramme ja tuotamme energiaa seléttimillé edelleen
tsempaten ja iloiten fanaattisesti. Kun "riot gear -trio” sanoo "drink the
cool aid”, nappaan selittimeni mukaan ja asetumme ryhmén kanssa selét-
timiemme péélle piiriin "sel4tin group + motivation a” -tehtavéan. Minun
motivation a lauseet ovat:”Go hard or go home”, ”if you want something,
go and get it”, "later means never so do it now” (ryhmén/Pekan kanssa),
"practice makes the master” ja "mistakes are a proof that you are trying”.
Esko keskeyttda ja katson hénté. Nostan Richardin toimintaan yhtyen
peukun alaspéin kohti Eskoa. Liityn Richardin Eskoon kohdistuvaan va-
litukseen ja hiljennyn, kun Esko alkaa pissata. Kun hén on valmis, otan

seldttimeni maasta, vien sen tilan reunalle, otan oman tuolini mukaan.

Kohtaus 2:

Asetan tuolini muiden kanssa puolikaareen. Siirrimme tuoleja, kunnes
kaari on kohdallaan. Katselemme toisiamme kiusaantuneesti. Katson
Kasperin sooloa. Katsomme toisiamme jilleen kiusaantuneina ja ihme-
tellen, kunnes Pekka aloittaa autot. Liityn muiden mukana autoihin omalla
ajallani. Ajan autoa, hieman kilpaillen muiden kanssa ("cars”). Autolla ajo
muuttuu pikkuhiljaa runkkaukseksi, joka laukeaa yhdessd muun ryhmén
kanssa suureksi ja liioitelluksi ejakulaatioléhteeksi ja ilotulitukseksi ("eja-

culation”). Se péattyy hiljaiseen hetkeen, jolloin meilla kaikilla on kidet
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ilmassa ("up enjoying / hands”). Huomaan, etté olen sperman peitossa.
Se allottad minua. Vahaeleisesti pyyhin térkyé pois ja laskeudun takaisin
istumaan tuolilleni ("covered in sperm”). Kun Kai on ampunut Ollia, nauran
hénelle muun ryhmén kanssa. Hyokkadmme Ollin kimppuun lattialle ja
pahoinpitelemme hénet. Muutun koko teoksen lopuksi taas vauvaksi, joka
saa raivareita ympéri tilaa ("game”). Tilassa on muitakin vauvoja, ampu-
mista, seksuaalista hyviksikiyttod, sairaanhoitajia ja pissaavia koiria.
Vauvana olen mukana téssé aikuisten maailmassa valittaen ja raivoten.
Haen tilan reunalta "mailan”, jossa lukee: Normative - Narrative. Leikin
sillad kuin en tietéisi, miké se on ja miten sité kéytetdin. Asetun lavan
vasempaan etureunaan kontilleni edelleen vauvana. Kai lyé minua taka-
puolelle ja reagoin siihen héveten, itkien ja valittaen ("Elisa motivation b
+ others: flags/spanking”). Kun Teuvo alkaa peruuttaa, siirryn vastaha-
koisesti selinmakuulle jalat kohti yleis64. Nostan jalkani ilmaan ja availen
niitd. "Death pussy” -tehtévissé olen edelleen vauva. Kun valot sammuvat
ja &ani muuttuu, puen aurinkolasit péalle. Valot vilkkuvat tasarytmisesti
pimeydesti valoon. Pimeydessé vaihdan "deathjazzpussy” -asentoani, joka
on aina vaihtuva staattinen kuva, kun valo jélleen syttyy. Teos loppuu kun
valo ja 44ni sammuvat yht4 aikaa.

Harjoitteet
Teosprosessissa teimme pitki& improvisaatioharjoituksia, joista scoret
rajautuivat ja selkenivéat prosessin myo6téd. Improvisaatiossa tyoskentelim-
me impulssien kanssa, jotka syntyivit kehomme sisésté ja sisélld, mutta
myos vuorovaikutuksessa muiden esiintyjien, tilan, yleison ja rekvisiittojen
kanssa. Pyrimme improvisaation tapaan, jossa impulssit ottavat meidét
valtaansa ja yllatdmme itsemme. Olimme tietoisia impulsseista ja siit4,
mita teimme, mutta emme tehneet valintoja etukéteen vaan ne syntyivét
tilanteista, joihin edelliset tilanteet ja teos meidét veivit.

Léhes koko teosprosessin ajan tyostimme kehollisuutta ns. death
scoren pohjalta. Se oli lisdkerros improvisaation rajoille. Death score on

rappeutumista ja epdmukavia impulsseja. Kaikki siséllimme ja ulkopuo-
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lellamme on saastaista ja likaista. Meitd ympérai ja lavistad kuolema ja
iljettavyys. Haimme tdmén tehtévin pohjalta kinesteettista olemisen tapaa
pohjaksi esiintyjien tavalle olla teoksessa. Tyostimme sen kautta kaikki ra-
kenteelliset osiot. Olimme death scoressa esimerkiksi vauvoja, vanhuksia,
jazztanssijoita tai "perusnaapurintyyppeja”. Death score vaatii esiintyjélta
mielikuvitusta ja heittaytymisté. Esityksessé se vaikutti esiintyjien ke-
hollisuuden ja olemisen tavan pohjalla, vaikka se ei lopulta paatynytkaan
teoksen rakenteeseen.

Fake healing oli yksi harjoitteistamme ja paétyi myos kohtaukseksi
teokseen. Se on erilaisten psykoterapioiden ja energiahoitojen pohjalta ke-
hitetty 'hoitotapa’, joka pohjautuu ajatukselle, etté kuka vain voi parantaa
kenet vain. Se on kahden tai useamman ihmisen vilistd kanssakéymist4,
jossa kenelldkéén ei ole ennalta tietoa siité, mité he tekevét. Fake healingin
séannot ovat:

1. There is nothing wrong with you

2. Ican’t heal you

3. Itry my best
Fake healingissi hoidimme toisiamme ja tilaa hyédyntéen tilassa olevaa
rekvisiittaa. Jeremy painotti, etté jokainen tavara tarvitsee ja ehdottaa
erilaista kohtelua. Mité niista syntyy? Mitd impulsseja ne antavat? Erityi-
sesti fake healingin kautta 16ysin suhteen rekvisiittaan, tilaan ja muihin

esiintyjiin, koska tehtévi jatkuvasti ehdotti suhteisuutta.

Pohdintaa teosmaailmojen sisélti

Teosten Titled - Titteloity ja Human Resources rajojen sisélle avautuu kak-
si erilaista maailmaa, joiden sisélld on omat sdénnot ja vapaudet. Rajat
mahdollistavat erilaisia esiintymisen ja olemisen tapoja. Tassé osassa tar-
kastelen omasta esiintyjin ndkokulmastani néiden rajojen siséllé olemis-
tani. Minkélaisina mahdollisuuksina ndmé maailmat avautuivat minulle?
Miten min# oman sis#isyyteni kautta toimin néissi maailmoissa? Kahden

teoksen pohjalta palaan pohtimaan kysymyksié: Mita oleminen on? Mité
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minuna oleminen on? Mité esiintyminen on? Mit& minuna oleminen on,
kun esiinnyn?

Ensimmaéisessé alaluvussa kerron, miten teosten rajat muodostuivat
esiintyjien ja koreografien yhteistyossi. Koska pohdintani ’olemisesta’
sai alkunsa teoksen Titled - Titteloity myoté, aloitan toisessa alaluvussa
pohdintani kokemuksistani ja kokemuksistani herénneisté kysymyksisténi
keskittyen ensin kyseiseen teokseen. Téamén jélkeen asetan molemmat
teokset rinnakkain kolmennessa alaluvussa ja pohdin niiden myoté ky-
symyksid minuudesta ja esiintyjyydesti. Koska olemisemme on aina suh-
teessa maailmaan, avaan viimeisessé neljannessé alaluvussa suhdettani

rekvisiittaan, muihin esiintyjiin ja katsojiin.

Esiintyjén ja koreografin suhde

Molemmat teokset, Titled - Titteldity ja Human Resources, ehdottivat sa-
manlaista mallia: koreografi on teosprosessissa ulkopuolinen silm4, joka
ehdottaa teoksen konseptin ja kokonaisrakenteen. Asni-, valo-, puku- ja
tilasuunnittelijat tuovat omat ammattitaitonsa ja materiaalinsa ja muok-
kaavat niité keskustelemalla koreografin kanssa. Koreografin ja esiintyjien
suhde sen sijaan on hieman erityisempi, sillé ainakaan néissé kyseisissa
teoksissa he eivit asettuneet samaan perspektiiviin. Esiintyji on teoksen
raamien sisé- ja koreografi niiden ulkopuolella. Koreografi valitsee esiin-
tyjien tuottamasta materiaalista ja omien ndkemysten pohjalta teokselle
rakenteen. Esiintyjien tehtévi on leikkis niiden raamien siséllé livena ja
elavéna juuri siné esityshetkeni. Heidén tehtdvénsé on lopulta olla katsot-
tavana. Teosprosessissa osa esiintyjén ty6ta on avata omia kokemuksiaan
teoksen ja toiminnan sisépuolelta ja mielellist4 niité itselleen koreografin
ohjeistuksella ja teoksen konseptien ja kontekstien mukaisesti. Jokaista
teosta varten tyoryhma kohtaa yhdessé uudet kysymykset muun muassa
olemisen tai esittdmisen tavasta. Siten ei ole olemassa yhté ainoaa rat-
kaisua. Ratkaisu, joka aina on kuitenkin omalla tavallaan avoin, etsitdzn

prosessin myoté yhdessé.
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Teosprosessissa jokainen ohjaustilanne selkeyttia esiintyjien tehtévia
ja niiden rajoja teoksien sisélld. Onko ohjauksessa siis kyse siitd? Ensin
rajat ovat erittiin laajat, ja ohjauksien myota ne tiukentuvat. Esiintyjané
olen myo6s mukana ja vaikutan. Minulle annetaan tehtéva ja teen tehtavén
niin kuin itse ymmaérran sen. Se on minun ehdotukseni. Sitten tehtavaa
muokataan uudestaan, se rajautuu uudella tavalla. Jokainen rajaus on
myos avaus uusille mahdollisuuksille. Kerron sisépuolelta késin, mité rajat
minulle tekevit. Antavatko ne ruokaa vai syovatko ne? Harjoitusten myo6ta
paéstaan lahemmaéksi sitd, miké on se ydin mité teos ehdottaa. Tai miksi
teos muotoutuu. Onko koreografin ja esiintyjén vilisesséd kommunikaatios-
sa kyse siit4, ettd loydetéin se yhteinen kieli, milld puhutaan yhteisest&
asiasta? Mielesténi parhaiten yhteistyo toimii silloin, kun molemmat ker-
tovat omasta nakokulmastaan kokemuksiaan auttaakseen toista. Silloin
kommunikaatio on eréénlaista pallottelua siséltd ulos ja takaisin siséén.

Teoksen Titled - Tittelvity teosprosessin alussa Kati sanoi haluavansa
pyrkié siihen, etta tyoryhmaissé suhteet ja roolit olisivat avoimempia. Ym-
maérsin, ettd hin halusi vélttaa autoritdérisen koreografin roolin ja antaa
koko tyoryhmaélle mahdollisuuden tuoda esiin omia ajatuksiaan. Héan sanoi,
ettd jokainen tyoryhmén jasen on vastuussa itsestéén. Mielesténi jokainen
oli omalla tavallaan vaikuttava tekiji koko prosessissa.

Human Resources teoksen prosessissa oli alusta asti selvi, etti Jeremy
on koreografi, joka on ulkopuolinen silméi ja ohjaa teoksen ulkopuolelta.
Me tanssijat olemme teoksen annettujen rajojen siséll, teemme tehtévia,
joita meille annetaan. Minulle selkeytti esiintyjén ja koreografin suhdetta,
kun Jeremy eriissi harjoituksissa sanoi:

”You take either what I speak or not that’s fine. The piece is not your
responsibility. The dramaturgy is not your responsibility. Create situations
to get through to get to that state where you get in so that you’re aware
of what you’re doing. ... I need your input, questioning.” (Niiniketo 2015.)

Vaikka koreografeilla oli erilaiset 1dhtokohdat tyoskentelytavalle, koin

ettd molemmat olivat yht& autoritéérisia tai demokraattisia. Molemmissa
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teoksissa minulle annettiin tietoinen tila olla vaikuttajana. Rajat muodos-
tuivat koreografin ja esiintyjien yhteistyosta.

Koreografien ohjaamisen tavat erosivat suuresti toisistaan. Jeremy
ohjasi paljon ja antoi rajoja toinen toisensa peraén. Tehtévié oli lopulta
monikerroksisesti paéllekkiin, joten maasto, jolla temmelté4 oli suuresta
madrasté rajoja huolimatta erittéin laaja ja kirjava. Tehtévit olivat osittain
paradoksaalisia, ja oli 1ihes mahdotonta toteuttaa niita yhtaaikaisesti.
Mutta juuri tdmé mahdottomuus tuntui avaavan mahdollisuuksia. Aina
oli jotain, mihin tarttua. Tietenkin kyseessi oli improvisaatio, miki on
jo itsesséén avoin struktuuri. Tosin teoksen alku esimerkiksi oli pitk&in
erittiin vihieleinen. Mutta sen véhéeleisen tapahtuman siséllé oli rikas
kerroksellisuus, joka vaikutti olemisen vireeseen. Vireen myotéa 16ysin
ymmaérryksen tekemiselleni ja koin, ettd pystyin artikuloimaan sité.

Myo6s Kati rajasi tehtévis, joiden myo6téa teokselle muodostui minima-
listinen ja tarkka kompositio vihieleisisté ja pitkékestoisista toiminnoista.
Tarkan liikkeellisen muodon sisélle avautui esiintyjélle tilaa olemiselle ja
valinnoille. Sieltd avautui uusi maailma uusine olemisen tavan mahdolli-
suuksineen. Olemisen tapaa olisi voinut rajata myos. Naiden rajojen sisall&
olemista Kati sen sijaan ei alusta asti ohjannut. Pyrimme 'vain olemaan’.
Ja tdma ’oleminen’ oli minulle haasteellinen. Minimalismin siséll olemi-
nen avautui minulle suureksi mahdollisuuksien kirjoksi ja huomasin, etta
olemisen tapani on jatkuvasti muuttuvaa. Ymmaérsin, etté Kati etsi 'perus’
olemista, mutta sellaista ei mielesténi ole. Hén kuitenkin etsi jotain tietyn
n#koista olemisen tapaa: "Téssé kohtaa oleminen toteutuu.” Koin olevani
yksin hukassa ongelman kanssa. Minulle sanottiin, etti voin ’vain olla’,
mutten kuitenkaan voi olla ihan miten vain. Teos tarvitsikin jotain tietty.
Koreografi ohjasi kohti sité, mutta en saanut ohjeista kiinni. Valitettavasti

en silloin myo6skéin osannut artikuloida kysymyksiéni.
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Kenelle tai mille olen kuuliainen?

Kati kasitteli kirjallisessa opinnéytteesséin valtasuhteita. Hén kertoi meil-
le filosofin Michel Foucault jaottelusta kuuliaan ja anarkistiseen kehoon.
Mina hetkittdin kyseenalaistin sita.

Harjoituksissa nousi esiin kysymys, miksi ei saisi olla kuuliai-
nen, miksi pitéisi olla kapinallinen? Kenenk&én ei pitéisi yhtédén
mitéin, mutta koen, etté tanssin kulttuurinen perinto olisi hyva
rikkoa jossain kohtaa ja alkaa eld4 hetkii, joissa itse kokee naut-
tivansa. Miksi odottaa ulkopuolista hyviksyntda? Se ei koskaan
tule tyydyttdméin samalla tavalla kuin oma siséinen onnistumisen
tunne. Ulkopuolisen siunauksen odottelussa kadottaa siséiset
tuntosarvet, jotka joskus heilahtavat tyytyviisyydest4, kun jo-
ku tekemisen ja olemisen asia on juuri kohdallaan. (Raatikainen
2014, 58.)

En ajattele, etti esiintyjén tehtéva endé nykyéén on toteuttaa konemaisesti
koreografin mieltymyksis. VAlilla toki on niinkin, mutta olemme tietoisia
siité valinnasta. Olemme my®ds tietoisia siitd, ettd voimme valita toisin.
Mielesténi molemmissa teosprosesseissa suhde koreografin ja esiintyjien
valilld oli melko samankaltainen, joskin ldhtokohta-ajatus oli eri.
Ymmérsin, ettd Katin pyrkimys oli pa#sté pois modernin perinteen
hierarkiasta. Itse en kokenut yllapitédvéani sitd mallia. Minun pyrkimyk-
seni oli tyoskennelld teoksen ehdoilla. Halusin olla kuuliainen teokselle.
Kysyn, mité voisin tehd4 ja miten voisin olla, jotta teos tulee koetuksi
sen haluamalla, ehdottamalla ja vaatimalla tavalla? Miten se ehdotus on
rajattu ja miten sen suhteen on tehty valintoja? Koen, etté teoksen Titled -
Titteldity prosessissa en saanut tarpeeksi tyokaluja ja neuvoja sille, miten
minusta olisi ollut eniten hyttyé teokselle. Miten saan ne asiat nékyvéksi,
minka pitéisi tulla ndkyviksi, jotta teos ja sen elementit palvelevat samaa
kokonaisuutta? Korostus on siiné, miten ei siiné mité. Kysymys on myos,

kenen mieltymyksesté on kyse. Molemmissa teoksissa se oli mielesténi



MINA RAJATTUNA JA AVATTUNA: ESTINTYJAN KYSYMYKSIA TEOSPROSESSEISSA TITLED - TITTELOITY JA HUMAN RESOURCES (2015)

koreografin. Koreografi oli nimittéin ainoa, joka asettui ’katsoja/kokijan’
asemaan havainnoimaan kokonaisuutta ja antamaan neuvoja. Olisinko
teoksessa Titled - Titteloity voinut tehdé vain valinnan ja olla ’anarkisti’
ja heittaytyd maahan makaamaan, koska se olisi minusta ollut sopivam-
paa? Tarjosiko teoksen tiukka muodollinen rakenne edes mahdollisuutta
sithen? Tai olisinko voinut olla nousematta istumaan kohtauksessa, jossa
se minusta tuntui epdmotivoidulta ja vaikealta? En olisi. Ja miksi? Kos-
ka vaikka minulle annettiin vapaus’ nauttia ja tehdé niin, miten minusta
tuntuisi mukavimmalta, minulle myos annettiin tarkkoja rajoja. Ja miné
luotin niihin.

Esiintyjané haluan olla kuuliainen teokselle, eli sille tyolle, mita yhdessa
kollektiivisesti teemme. Siksi kysyn ja tarkennan, kun olen epavarma siit4,
mité teos minulta vaatii. Se, etté kysyin ja kyseenalaistin tavan, mill4 ole-
mista ohjattiin, tarkoitti, etten ymmartényt. En taysin tiennyt pelisdéntoja.
Jos kaikki on oman nautinnon nimissé sallittua, miksi koin epdonnistuvani
olemisessa? Miksi 'oleminen toteutuu tuossa’?

On helpompi olla anarkisti, kun tietd& raamit. Jos raamit ovat epé-
selvit, tyoskentelysté tulee hakuammuntaa, koska suunta, mita kohti
menemme, on epéselvi. Miksi koin epdonnistuneeni? Suureksi osakseni
se johtui omasta epdmukavuudestani ja suuresta madrista kysymyksis,
jotka kohdistan tanssijantyohon. Mit4 minusta halutaan? Ja Katilta hyvé
pointti: mitd mind haluan? Haluan palvella teosta. Onko palvelu oikea sana?
Asetunko silloin objektiksi? Mink4 armoilla silloin olen? Niiden teoksen
vaatimien ja laatimien sddntojen? Mutta kuka tai ketks ne sdénnot asetta-
vat? Molemmissa teoksissa se oli koreografi. Molemmissa teoksissa mini
kuitenkin koreografin ehdottamilla tehtévilla vaikutin rakenteeseen tai toin
niihin (teoksiin) rakennusmateriaalia. Enko mini ollut anarkisti? Olinko
miné koko ajan kuuliainen? En koe niin. Kysyin, koska en ymmaértanyt.
Koin, ettd minulta odotettiin jotain (teoksen vaatimus), mutta huomasin,
etten pédssyt siséén siihen.

Voinko téysin vélttya silts, ettd olen teoksen tai koreografin objekti? Ja
onko koreografikin tavallaan teoksen objekti? Eiko ole niin, ettd me kaikki,
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koko tyoryhm4, teemme tyota teoksen ehdoilla? Eli sen mukaan, mit4 teos
ehdottaa. Aina on tietenkin eroja siin, mink& roolin kukin tyoryhméan
jésenista ottaa tai miké hénelle annetaan. Miké on sopimus yhteistyosta?

Antaako koreografi tai tyoryhmén koollekutsuja ehdotuksen siita?

’Oleminen’ teoksessa Titled - Titteloity

Teoksen Titled - Titteloity ehdotettu ja ohjattu “oleminen” tuntui minulle
haastavalta. Se her#tti minussa kysymyksié ja mielenkiintoa, ehki jopa
tarpeen syventyé ilmididen “oleminen”, “min&”, “minuna oleminen” ja
“esiintyjand minuna oleminen” ilmaisuihin. Siksi haluan aloittaa omien
pohdintojeni avaamisen keskittymalla ensin kokemuksiini kyseisessé teok-
sessa ja kokemuksista herénneisiin kysymyksiin.

Mité on oleminen? Miksi kysyn olemista? Minké&laista olemisen tapaa
teokseen toivottiin? Miksi minun oli vaikea "olla”? Miksi en kokenut onnis-
tuvani “olemisessa”? Mit4 olisin voinut tehdé toisin? Minké&laiseen olemisen
tapaan lopulta paadyin? Asettaessani pohdinnan esityksen kontekstiin
nousee esiin liséé kysymyksia: Mita on l&snéolo ja poissaolo? Mit4 se tar-

koittaa esiintyjintyossi? Voinko onnistua tai epdonnistua esiintyjana?

Uusi ymparisto — uusi merkitys

Teos rakentui minimalistisista ja pitkékestoisista eleisté ja toiminnoista,
jotka tapahtuivat hiljalleen. Osa toiminnoista syntyi esiintyjien luovuudesta
tehtévien pohjalta, joita Kati antoi meille. Yksi tehtévé harjoitusprosessissa
oli esimerkiksi vietté aikaa yhden asian kanssa ja lopuksi esittdsa muul-
le tyoryhmélle noin 15 minuutissa, mité oli tehnyt. Kati tarjosi tehtéavan
pohjalle kysymyksié kuten esimerkiksi: Miten asian kanssa voi olla? Mit&
tama asia haluaa kanssaan tehtévan? Mika on asian paino ja sen oma tahto?
Voiko minusta tulla vahén kuollut lokki ja siitd vihén ihminen? Voiko asialle
esiintya? Minulle partneriksi valikoitui taytetty lokki ja duosta muodostui
score, jonka esitin tyoryhmaélle:
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Duo lokin kanssa:

Mihin lokki haluaa asettua tilaan? Anna hénelle tilaa. Ole héinen
kanssaan etéisyydell&.

Mene lokin ldhelle. Puhallus siipiin. Muisto ilmavirrasta.

Missa menee kosketuksen raja? Missi on ruumiimme rajat?
Muisto lentdmisestd. "Lennén sun puolesta.”

"Hengitén sun puolesta.”

"Albatrossi”. Anna lokille tilaa kuunnella musiikkia. Tanssikaa
yhdessa.

(Koko ajan kuvaile sanoin, mita teet(te).) (Niiniketo 2014.)

Teoksen alun komposition rakentamisessa leikattiin ja liimattiin palasia
yhteen esiintyjien tekemien lyhyiden duettojen pohjalta. Toimintojamme
kytkettiin toisiinsa. Téssé vaiheessa vastaani tuli prosessin ensimmaéinen
haaste: Kun toimintoja alettiin jérjestda kompositioon toisten kanssa, ei-
vit ne toiminnat, jotka olivat valikoituneet lokin ja minun duettoon, olleet
endé samat. Uudessa ympéristossé niiden merkitys muuttui. Uunden mer-
kityksen artikuloiminen puolestaan oli hankalaa, koska siité oli kadonnut
pohja. Se, mité alun perin esitin tydryhmalle lokin kanssa, oli jo syntynyt
omista pohdinnoistani ja valinnoistani. Teot eivét olleet vain tyhjis tekoja,
vaan niilla oli jokin merkitys minulle. Viitaten Heideggerin jéasentdmiin
ihmisen olemisen avautumisen rakenteenpiirteisiin olin oman vireeni
pohjalta luonut merkityksis toiminnoilleni ja artikuloin ymmarrystani
tyoryhmalle toimintojen esittamisen kautta (Monni 2004, 101-107). Teot
olivat mielellistyneet minulle. Merkitysten muuttuminen uudessa kompo-
sitiossa ei haitannut minua. Mutta epdvarmuutta loi se tunne, ettd minun
olisi pitanyt sailyttaa se vire, merkitys ja 16ytaa artikulaation tapa heti.
Minulle ei juuri siné kokoamishetkené annettu aikaa ja tilaa tyostaé tata
uutta kokonaisuutta. Sen oletettiin 'vain olevan’.

Yksi osa duetosta mietitytti minua erityisesti: "J44 makaamaan / hen-

gittdmé&in lokin puolesta. Kun Joonas menee istumaan, kisnny kyljelle,
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katse lokkiin. Kun Joonas puhuu méyrén silmisté, kdanny pois, nouse is-
tumaan. ”En voi katsoa sinua!” (Niiniketo 2014.)

Uudessa kokonaisuudessa istumaan nousun seké lauseen merkitys
olivat tyhjentyneet minulle. Istumaan nousu tuntui jaykéan kankealta, ulkoa
opitulta. Lause puolestaan kuulosti pateettiselta, enké osannut lausua sita
daneen kuulostamatta saippuaoopperangyttelijalta. Kati naytti minulle,
miltd istumaan nousun pitaisi nayttda. Hian sanoi "olet vain ja nouset is-
tumaan”. Han sai sen kuulostamaan helpolta. Niinhén se onkin. Osaanhan
mind nousta istumaan. Mutta téssé tapauksessa istumaan nousu uudessa
kompositiossa ei tuntunut heti itsestéén selviltd. Ei istumaan nousu ole
'vain’ istumaan nousu. Sen voi tehdi monesta syysté ja monella tavalla.
Téassd tapauksessa sen merkitys oli tyhjentynyt minulle, silld merkitys
ei muodostu vain siind mité tekee vaan miten. Siiné tavassa miten teen,
artikulaatio muodostuu. Niinkin yksinkertainen asia kuin istumaan nousu
maasta ja "en voi katsoa sinua” lauseen déneen sanominen tuntuivat mah-
dottoman vaikealta. Ne saatiin kuulostamaan ja néyttamaén helpolta. Mina
puolestaan koin suurta epdonnistumista. En osaa edes nousta istumaan.
Ja samalla kysyin itselténi, pitaisik6 minun osata? Harmikseni en téssa
kohtaa prosessia osannut kuitenkaan kysyé ehdottavia kysymyksi4, jotka
olisivat voineet auttaa meité kaikkia tai pyytéé aikaa sen tyostamiseen.

Olemisen tapa

Ensimméisen koeyleison myoté tuli vastaan kysymys esiintyjien olemisen
tavasta. Alkuvaiheessa Kati ohjasi olemisen tapaa kéyttéden sanaa ‘olemi-
nen’. Hén sanoi: ”Ole vain.” Tadma herétti minussa kysymyksii: Minka-
laista tdma oleminen sitten on? Mité on 'vain oleminen’? Miten min# olen?
Mielsin 'olemisen’ aluksi ’arkisena’. Voinko sitten vain nostaa katseeni, kun
kuulen, ett# joku yskéisee? Voinko siirtda hiuksen kasvoiltani, jos se héi-
ritsee minua? Mutta minimalistisen rakenteen sisélla hiusten siirtdminen
pois olisi ollut jo suuri teko. Eli vapaa reagointi kehoni pieniin drsykkei-
siin oli poissuljettua. Suurien raajojeni liike oli rajattua. Minimalistinen

rakenne ja liikkeiden pitkékestoisuus zoomasi liikkkeen sisélléni suureen
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kirjoon vield pienempi# liikkeit4, enké tiennyt kuinka paljon niita tulisi
rajoittaa. Mielenkiintoista on, ett4 aiemmin olen useasti ollut tilanteissa,
joissa minulla on tarkkaan méaritty liikkeellinen muoto, jonka siséllé olen
olemistani. Mutta en ole aiemmin kokenut siti hankalana. Voisiko ero olla
siiné, mielldnko liikkeet abstrakteina vai funktionaalisina toimintoina?
Abstraktin liikemuodon sisélla teko merkityksellistyy kinestesiassa. Sen
sijaan esimerkiksi energiahoidossa, jonka annan lokille, onko merkitys
kinestesiassa vai siin4, etté teen lokille konkreettisesti energiahoitoa? Vai
voisiko se olla mahdollisesti molempia? Hamasiko tissé vihéeleisyys ja
melko arkiseen toimintaan viittaava tekeminen? Yllatyimmeko me kaikki
siité, ettd olemisen tavan etsiminen olikin hankalampaa? My6s Kati mai-

nitsee olemisen pohdinnan kirjallisessa opinniytteessian:

Keskustelimme pitké#n olemisesta, mité se kenellekin tarkoittaa.
Minulle jai kaksi asiaa: Esiintyessé oleminen (=kaiken perusta,
hiljainen, tyhj#) voi avautua néhtavéksi, jos esiintyja uskaltaa olla
paljas. Myos kamppailu ja ristiriidat ovat koskettavia, jos niit4 ei
pyri peittdmésn vaan uskaltaa olla paljas. Olemiseen ei voi pyrki,
voi vain yrittas padstad irti oman olemisen erityisyyttd suojaa-
vista esteist4 tietoiseksi tulemisen kautta. Olemisen ohjaaminen,
olemisen tapa on virittdmist4, jossa pitaé olla lempes, hyviksyvé
ja tarkka, ettei tule lisinneeksi esteité olemisen paljastumiselle.
Itse asiassa olemisen tapaa voi ohjata, ei olemista, silld olemisen
paljastumisen prosessi on hidas eiki se ole ulkopuolisen ihmisen
kisissi. (Raatikainen 2014, 75-76.)

Keskustelimme paljon ’olemisesta’ prosessin aikana. Koen, etté osittain
puhuimme samasta asiasta, mutta vélilla puhuimme myos toistemme ohi.
Aluksi asia ohitettiin helposti. Tuntui, etté olemista ja sen tavan loytadmista
pidettiin itsestédén selvyytené. Kati kayttaa ilmaisuja “uskaltaa olla pal-

jas”, "péaastéd irti oman olemisen erityisyytta” ja “olemisen paljastumisen
prosessi on hidas” (Raatikainen 2014, 75-76). "Paljas oleminen’ ei mieles-
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téni vield maérita, minkélaisena sen halutaan paljastuvan, Ne ehdottavat
jotain tietty# tapaa, mutta se tapa ei ole artikuloitua. Mielesténi "paljas-
tan’ oman olemiseni jo siiné vaiheessa, kun valitsen astua katsottavaksi.
Yritin tyostda olemisen tapaani sisdkautta, koska se on ainoa tapa olla.
Enhén voi olla omaa olemistani ulkokohtaisesti, koska olemiseni on ai-
na téssd omassa situaatiossani? Kati naytti usein: ”Ole nédin.” Tai sanoi:
"Kun Mimmu silittd4 pupua, siinéd oleminen toteutuu.” Olemisen tavan
tuli olla jonkinlainen. Oliko pyrkimys, ettd se on meilld kaikilla samanlai-
nen? 'Olemisen’ etsiminen tuntui mielesténi pyrkivén johonkin olemisen
ulkomuotoon. Mutta voiko olemisella olla muoto? Kuten aiemmin totesin
avatessani olemisen ilmiota Heideggerin ajatusten pohjalta, eik6 oleminen
enemminkin ole jotain muuntuvaa ja elévaa tapahtumaa? Tassé oleminen
jasen artikulaation tapa oli ratkaistu yleisesti ja minun piti yrittaa loytaa
tdma olemisen tapa valmiista kuvasta, mika Katilla oli olemisesta. Se oli
hankalaa. Minulle oli tavallaan luvattu vapaus, mutta se vapaus vangitsi
minut ei-artikuloitujen rajojen siséan.

Sanoisin, ettd oleminen ei ole toimiva sana téssé, vaan kyse on pi-
kemminkin olemisen tavasta. Tapa sanana viittaa siihen 'miten’ olen ja
teen. Oleminen oli osa rakennetta, kuten oli myos reittini teoksen lapi.
Sen sijaan, ettd yritimme sulkea ’olemisen tavan’ ja pyrkié johonkin ku-
vaan siit4, olisiko ajatusmuutos auttanut? Enté jos olisimmekin puhuneet
siitd, minkélaisen reitin tarvitsemme péasstiksemme sellaiseen olemisen
tapaan, joka olisi rajattu?

Olisiko p#ésy teoksen siséén ollut helpompaa, jos olisimme tyosténeet
sité viela enemmén kehollisuuden esimerkiksi kehojemme massaisuuden
ja materiaalisuuden kautta. Kun avaan harjoituksia, huomaan, etta niita
olikin itse asiassa aika véhén eiké yhteenk&én niista uppouduttu tiysin. Ne
vain esiteltiin ajatuksena, ja lyhyina kokeiluna prosessin alussa. Lopulta
jai esiintyjien tehtaviksi loytas oma reittimme teoksen materiaalisuu-
teen. Teosta ldhestyttiin pAsasiassa ajatuksilla ja keskusteluilla. Suurin
osa ajasta meni teoksen rakentamiseen, mutta rakenteiden siséllé olemis-

ta ldhestyttiin vain hipaisten harjoitteiden kautta. My6s olemisen tapaa
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lahestyttiin pddasiassa puhumalla, emme etsineet sita tekemélld. Koska
olen tanssija, olen tottunut juuri keholliseen ldhestymistapaan. Tuottiko
se ongelman? Muodon sisélto ei muodostunut kehollisen prosessin kautta,
vaan siséltod haettiin kehon ulkopuolelta. Olisin tosin itse voinut ehdottaa
jotain kehollista harjoitetta.

"Olemisesta’ puhuttiin jonkun nékdoisen4 ja toki myos tuntuisena. Mutta
se tuntuisuus oli jonkun muun tuntuisuutta. Sit4 on vaikea kopioida. Mi-
ten olisin itse voinut pAdsta sinne moyhennettyyn siséltoon eli olemiseen
raamien sisilla? Oliko kyse siit4, etten saanut aikaa siihen? Vai meninko
niin lukkoon, ettd oman reitin etsiminen hankaloitui?

Lopulta 16ysin oman reittini olemisen tapaan. Esityksissi olemisen ta-
pani oli kysyvii ja ehdottavaa. Kysyin, voisinko olla n&in? Mit4, jos olenkin
néin? Missé olen nyt 1asn&? Siirrén tietoisuuttani paikasta toiseen. Muita
ajatuksia ja kysymyksié pohjalla oli esimerkiksi: Annan itseni tulla nih-
dyksi. Seuraan hengitysténi. Kysyn, mité toiminnan kohteelleni tapahtuu?
Miké on meidén suhde? Miké on minun suhteeni siihen? Koko tila nikee
minut. Min& néen koko tilan. Nien yksityiskohdan tilassa.

Kun katson teosta videolta, huomaan etté tapani olla vilittyy jaykkéna
ja robottimaisena verrattuna muihin. Mutta onhan sekin olemisen tapa,
joka paljastuu. Tiedén, ettei se ole se tapa, mihin pyrimme, mutta paljastan
olemiseni epidvarmuutena ja ihmettelyni. Vireeni artikulaationi pohjalla

oli oman epadvarmuuteni ja prosessin my6td muodostunut sellaiseksi.

Missd olen ldsnd?

Filosofinen késite “l&sn#éolo” on hankala termi esittédvén taiteen
viitekehyksessé, jossa se késitetdén yleensé esiintymisen positii-
visena laatusanana. ... olemisen totuuteen kuuluu myos se, mika
ei ole “lasnd”, mika vaikuttaa poissa olevana, mik4 on jaényt peit-
toon, miké on jotakin toista, ei-tuttua ja vierasta, “ulkopuolista”
(Monni 2012, 12-13).
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Esiintymiseen liittyen kuulee usein sanottavan, etté “esiintyjillé oli upea
lasnéolo” tai "hén ei oikein ollut samalla tavalla 14sné kuin muut”. Kuten
Monni kirjoittaa, ldsndoloa kiytetéén laatusanana. Mutta mité lasnéolo on?
Ainahan mini olen l4sn4 jossain, vaikka vaikuttaisin poissaolevalta? Oma
olemiseni on aina téssé. Onko esiintyjéntyossa siis kyse siité, etta lasnéolon
tulisi olla jossain tietyssé paikassa? Onko kyse siitd, missé kehomieleni on?
Tai onko tietoisuuteni kehomielessé vai egossa?

Seuraavaksi yritdn sanallistaa omasta ndkoékulmastani, miten tietoi-
suuteni liikkuu, kun annan energiahoitoa lokille teoksessa Titled - Titteloity:

Istun lattialla jalat ristittyind. Lokki on edesséni. Hin makaa selil-
144n jalat minuun péin. Asetan kéteni hinen oikean siipensi ylle. Tunnen
istuinluuni lattiaa vasten. Toinen jalkani puutuu. Huomaan, etti kisien
kannattaminen tuntuu ajan myoté raskaalta. Siirrén tietoisuuteni lapalui-
hin ja kédet kevenevit. Kimmeneni ovat [impimét. Tunnen, ettd kéteni
jalokin valill4 on jotain. Se tuntuu lampimalta. En halua koskettaa hint,
koska hin on heiverdinen ja voisi menna rikki. Kysyn, voinko koskettaa
lokkia energiallani? Koskettaako hén tai héinen energiansa minua takaisin?
Néen lokin sulat. Siipisulan keskell# on valkoinen jéanne. Sulat osoittavat
samaan suuntaan. Yksi sulka on kééntynyt. Tuon kéteni sen ympérille.
Palaan hengitykseeni. Tunnen, kuinka sisddnhengityksella pallea painaa
alavatsaani. Tiedostan, ettd ympaérillani on ihmisié. Joku istuu vasemmalla
lahelld minua. Nikeeko joku selkéni? Ent4 jos katto nékee minut ylhaalta?

Kuten edellé kuvasin, tietoisuuteni vaihtaa néin sijaintia kehoni sisélta
kohti toimintani objektia ja ulos tilaan ja siihen pieneen luotuun maail-
maan, esitystilanteeseen, jossa olen ja olemme fyysisesti paikalla. Olemi-
seni ja tekemiseni eivét olleet staattista. Oleminen tapahtuu. En voi pitaa
mielténi kiinni yhdessi ainoassa asiassa. Vai onnistuisiko se meditoimalla
paljon? Onko se mahdollista? Tietoisuuden periferiasta, Perasta, ilmenee
eriniisia asioita. Onko kyse siit4, tartunko niihin: olisiko mieleni paikal-
laan, jos en takertuisi asioihin, vaan antaisin niiden vain olla? Havainnoisin
asian, mutta en antaisi sille minkéénlaista huomiota. Mutta toisaalta, eiko

havainto ole jo huomio?
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Onko hyvé lasnéolo sitd, etté olen tiydelld kiinnostuksella kokonaisena
juuri sin hetken4 siiné tehtéviass, esitystilanteessa ldasna. Onko se sit3,
etti tietoisuuteni pysyy kehossani eiké Yké& péése valloille héirikoimééan
sen hetkista tapahtumaa? Enko ole 14sn4, jos olen egossani? Onko se ’pois-
saoloa’, etti esimerkiksi muistelen menneitd? Ja jos olen ’poissaoleva’
esiintyjé, epidonnistunko silloin? Onko joku tietynlainen l4sniolon tapa
se, mihin esiintyjani pyrin?

"Why do we warm up?”
Keskustelussa somaattinen seminaari -kurssilla tammikuussa 2015 sain
lisd4 materiaalia pohdintoihini ja kysymyksiin. Simo Kellokumpu kysyi:

What is the warm up? Tuning into scores? Relation to yourself,
to others. For what? Do we still need a warm up? Why does the
body need to be warm? Why to be able to do something? Why
not be disabled? Do we aim for a certain body? “Checking in”?
“Connecting”? It comes to achieving, trying to avoid failing. (Nii-
niketo 2015.)

En nosta aihetta esiin, koska olisin lammittelya vastaan. Jos tanssi vaatii
fyysisté voimaa, on kehon tietenkin hyva olla Iaimmin, ettei loukkaa itseéén.
Mutta mielestéini pohdinta on mielenkiintoinen. Olisinko esimerkiksi voinut
esiinty4 teoksessa Titled - Titteloity lammittelemétta? En, koska olemisen
tapa vaati virittymista. Mutta, jos 'vain oleminen’ olisi riittanyt, enko olisi
voinut tulla suoraan kadulta esiintyméén, virittaytymétta sen enempaa?
Pyrimmeko lammittelemailld tai virittymélla johonkin universaaliin kehoon
tai kehollisuuteen? Onko joku esitystaiteen konventio siit4, minkélaisena
oikeanlainen ’ldsnéolo’ nayttiytyy esityksessi? Jos en ole siins, onko se
epéonnistumista? Voisinko olla toimintakyvyton ja avoin epédonnistumi-
selle? Ehk# ryhmén kanssa pyrimme virittaytymiselld passemééan yhte-
niisempéin olemisen tapaan, jolloin olemme ldhempéni toisiamme ja

toistemme olotiloja. Onko ldammittelyssé kyse mielen ja kehon, kehomielen,
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suuntaamisesta kohti seuraavaksi esitystilanteessa vaadittavaa kontekstia,
jotta se jokin valittu ja haluttu tulisi esiin ja nékyviin? Tuonko virittayty-
miselld ja lammittelylld esiin ja rajaan pois ‘'minuudesta’ ne asiat, mit&
kyseista esitysta varten tarvitaan?

Kun pohdin néin paljon asioita, mietin vélill4, onko minut pilattu koulu-
tuksellani. Olen aina ollut kiinnostunut teoksista, joissa on esiintyji4, joilla
ei ole esiintyjén koulutusta. Esiintyjit voivat esimerkiksi olla lapsia tai
vanhuksia, tai aikuisia ihmisi# erilaisine taustoineen kuten Jéréme Belin
teoksessa The Show Must Go On. Ei-koulutetuissa esiintyjissé nikyy usein
erityinen vire ja ldsnéolo’. Onko se aidompaa? Herkemp#4? En osaa sanoa.
Ja toisaalta, eiko se aina ole erilaista riippuen siit4, kuka on esiintyméssa?
Voiko noin vain yleistéa ja jakaa koulutettuihin ja ei-koulutettuihin esiin-
tyjiin? Enko tassé pohdinnassani jai itse kiinni lokeroimisesta?

Kysymys koulutuksestani tuli vastaan myds teoksen Titled - Titteloity
teosprosessissa. Muut esiintyjat tuntuivat 16ytavén pasasyn teokseen ja
sen siséllé esiintymiseen ongelmitta. Sen sijaan ainakin mini kamppailin
ohjeiden kanssa. Olen kouluttanut itseéni olemaan niin monella eri tavalla
ja tiedostamaan olemisen niyttéytymisen eri mahdollisuuksia. Siksi ohjeet
“ole vain” ja "paljasta olemisesi” eivit avautuneet minulle. Kesti kauan,
ettd pystyin seisomaan tekemiseni takana. Kysyin ja kyseenalaistin, ja tein
olon itselleni vaikeaksi. Kati (Raatikainen 2014,41) kirjoitti kirjallisessa
opinnéytteessiin: "Minulle on tirke&, etté esiintyjit eroavat toisistaan
historiansa ja eliménkokemuksensa kautta. Haluan, etta tyoryhmén tyo
rakentuu aina uudella tavalla ja etté esiintyjéan tyon kysymykset aukea-
vat erilaisista ndkokulmista.” Tasta 1ahtokohta-ajatuksesta huolimatta,
koin, etta Kati yritti heikent&& minusta koulutuksen pois, eikd ndhnyt sit&
mahdollisuutena. Ymmérsin, etté ’aidolla minuna olemisella’ tarkoitettiin
sellaista minua, joka on minussa vield syvemmall4. Mutta se oli proble-
maattista. Se akateemisesti koulutettu esiintyja on osa sité ’aitoa minua’.
En voi pyyhkii historiaani pois. Yhtakkis koulutus tekikin minusta huo-
nomman. Epdonnistuin olemisessa, vaikka olin juuri sitd, mité olin sill&

hetkelld. Koin, ettd minut lokeroitiin. Mutta historiani ei tarvitse méaérit-
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t44 minua. Minun ei tarvitse olla representaation vanki, vaan mielesténi
meissé kaikissa on monia 'minuja’. Miné olen min4 aina eri tavalla. Minuus
madrittyy aina uudelleen. Mitéén ei tarvitse ‘poistaa’, vaan eri mahdolliset

minuudet avautuvat olemisessani. Onko edes olemassa ’aitoa minia’?

3.3 Olenko vai esitanko?
Saadakseni laajemman perspektiivin esiintyjana olemisen pohdintaan otan
tarkkailuuni mukaan Titled - Titteldity liséksi teoksen Human Resources.
Néamaé teokset tarjosivat esiintyjille erilaiset teosmaailmat. Siten ne myos
ehdottivat erilaista olemisen tapaa ja ndkokulmaa tarkastella esiintyjyyt-
té. Suurin ero teoksissa oli rajaamisen tapa. Titled - Titteloity muodostui
tarkkarajaiseksi ja liikkeellisesti fiksatuksi kokonaisuudeksi. Siind minua
ohjattiin esiintym#4n minuna. Sen sijaan teoksessa Human Resources esiin-
nyin mieheksi pukeutuneena hahmona improvisaatiomaastossa. Kahden
teoksen pohjalta haluan avata kokemuksiani ja kysymyksiini minuudesta
ja esiintyjéné olemisesta.

Mika on ’aito min&’? Milloin esitén ja milloin olen? Milloin esitén olevani

ja milloin oikeasti olen? Voiko olemista ja esittdmisté erottaa toisistaan?

Mikd on "aito mind”?

Kuten Monni (2004, 101) kirjoittaa, minut on "heitetty keskelle maailman
olemista, tiettyyn situaatioon ja olemisen faktisuuteen.” Vasta suhteessa
maailman kanssa minusta tulee siis miné. Tarkoittaako se sité, ettd kun
maailma tai joku rajaus maailmasta méarittyy, mind maérityn sen muka-
na? Enté jos minuus méarittyy jokaiseen hetkeen aina uudelleen? Onko se
jotain mikd kasvaa minuun kerroksina jokaisen minuuden my6ta? Onko
historiani osa minun mééritelmééni? Voiko minua masritella?

Uskon, ett# jokaisesta ‘'minusta’ tai jokaisen henkilon omasta situaa-
tiostaan késin oman minuuden késittdminen ei ole niin yksiselitteist,
ettd henkilon olisi mahdollista representoida itseéén. Miten oikeastaan
esiinnyn itsenéni? Teen sité joka piva, mutta koen, ettei ole yhté rajattua

jaratkaistua 'Viivid’ tai tapaa olla "Viivi’, jota voisin toistaa. Eri tilanteissa
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olen eri rooleissa. Minulla ei ole yhta yleista "Viivin’ -roolia, josta késin olen
vireen kautta ymmaértéen artikuloiva vaan olen aina ympéristoni kanssa
muuntuva. Voisiko se ’aito min4’ olla se pysyva min4, joka katsoo? Eli se,
jota Klemola kutsuu ’havainnoivaksi itseksi’. Se on se ndkokulma, josta
késin tiedostan omat roolini ja sen, missé tietoisuuteni liikkuu, Ykéssé tai
Kakessa. Klemola kirjoittaa, ettd ” "havainnoiva itse’ on jollain perusta-
valla tavalla pysyva. ... Se on ndkokulma, tarkastelukulma, joka paljastaa
kaikki ne roolit ja naamiot, joiden peitossa jatkuvasti elimme.” (Klemola
2013, 109.)

Nama kaksi teosta ehdottivat erilaisia minuuksia. Teoksessa Titled -
Titteloity minua ohjattiin olemaan 'min&’, eli Viivi. Human Resources teok-
sessa sen sijaan minut oli puettu mieshahmoksi, ja esitin miest4, jonka
nimesin Markuksi. Kun vertaan néité kahta rooliani, olinko toisessa enem-
mén miné kuin toisessa? Mielesténi olin molemmissa yht "aito’ tai ’epéaito’
itseni. Koska pohdin, mitd minuus on esiintyessé, nousee esiin kysymys:
olenko vai esitdnk6? Heideggerin ja esitystutkimuksen perusteella sanoisin,
ettd olen ja esitén. Koska olen olemistani aina situaatiossani, olemiseni on
aina osallista esiintymisesséni. Ja esitys puolestaan on kommunikaatiota,
joka on osa olemiseni avautumista. Olemista ja esittémisté ei siis mielesténi
voi irrottaa toisistaan. Kun asetun esille minuna tai hahmona, olen omaa
olemistani ja siten aina tuon itsesténi esiin jotain. Vaikka olen pukeutunut
mieshahmoksi, olen min4. Ja vaikka esiinnyn minuna, olen roolissa. Minun

situaatiossani avautuu jatkuvasti erilaisia olemiseni mahdollisuuksia.

Ykd vs. Kake

Teoksessa Human Resources tyoskentelimme monikerroksellisilla tehtavills,
jotka olivat mahdottomia ja olemisen tavalla, joka oli groteskia ja perin-
teisen tanssiestetiikan vierelld rumaa. Teokseen oli heittaydyttava ja se
vaati rohkeutta. Aluksi kuljin vahvasti epdmukavuuteni rajoilla. Mutta kun
rajat selvenivit ja teokselle vain antautui, hipeén kynnys pieneni. Cris af
Enehielm oli erittéin tarked apu timén hépein kisittelyssa ja valmistautu-

misessa laajentamaan omia mukavuusrajoja. Ennen teosprosessin alkua ja
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sen yhteydessa hén piti meille teatteri-ilmaisun kurssin, jonka pAaméaréna
oli saada meisté "pyha hulluus’ irti. Koin hdnen avun erittéin tarpeelliseksi.

Cris puhui paljon siit4, ettd improvisaatiossa on etdinnyttiva omasta
egostaan. Kun esiinnyn, en ole enés mind vaan hahmo, joka toimii. En
toimi ené& minuuden kautta, vaan egon takaa. Meidén tulee paéstéa irti
egostamme ja sen sijaan olla kehossamme. Keho on muokattu tekijaksi,
joka on toimija ja subjekti. Miné olen sen objekti. Olen kehon vietévissa.
(Niiniketo 2014.) Myos Jeremy sanoi teosprosessissa, ettd olemme harjoit-
teessa sisilld ja jossain vaiheessa score ottaa meidiat mukaansa.

Kun esiinnyn, en ole en&4 min#, vaan kaikki, mita teen tapahtuu ajatuk-
sella: "Tama tekee”. Ja sen 'timén’ rajaaminen tapahtuu aina uudelleen.
Tekemisesta oli siis haivytettiva oma persoona pois. Kun antauduin kehoni
vietavéksi, 10ysin nautinnon siité, kun se vain ldhti ja pystyin leikkiméin
tehtavien sisélld ja aina uudelleen yllattas itseni. Oman persoonani takaa
loytyi kaikenlaista yllattévas, jonka tietenkin miné tein, mutten ajatellut
minun tekevéni sitd. En ollut koskaan ennen nayttényt ’itsesténi’ sellaisia
puolia. Se tuntui vapauttavalta. Etenkin death score toimi minulle eréén-
laisena etaénnyttidmisend minusta ja egostani. Sen pohjalta pystyin tut-
kimaan teoksen vaatimaa kehollisuutta ja jokaista rakenteellista osiota
hieman etaammalté. Tehtdvin mahdottomuus avasi minulle mahdollisuuk-
sia toimia toisin kuin toimin normaalisti. Vaikka death score jéi pois lopul-
lisesta teoksen rakenteesta, jéi se resonoimaan olemisen tavan pohjalle.
Siitd muodostui olemisen vire. Se vaikutti myds paljon siihen, mink&laisiksi
mieshahmot muodostuivat. Uskon, ett# oli helpompi heittéytys epdmuka-
viin tilanteisiin, kun oli hahmon takana. Se en ollut min4, joka teki vaan
Markku. Tuntui, etté olin vapaampi tekeméén erittiin tyhménnikoisia ja
tuntuisia asioita. Ei ollut siveyden rajoja. Painvastoin, meisté tuli rajuja,
pervoja ja noloja "perusjibid’.

Olisiko vastaavanlainen etédidnnyttimisen ldhestymistapa toiminut
my0s teoksessa Titled - Titteloity? Olisinko avautunut enemmén mahdol-
lisuuksille, jos en olisi padstanyt kriittistd Ykééni eli egoani valtaan vaan

olisin sen sijaan antanut olemisen tapahtua juuri sellaisena kuin se oli?
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Nyt ajattelen, ettd menin niin lukkoon, koska painotin minuutta ja minuna
olemista ja mielsin Ykén 'minuksi’. Siten l&sn#oloni oli suurimmaksi osaksi
Ykissé, joka oli erittiin kriittinen. Koen, etté lukitsin itse itseni minuuteen

yrittamalla etsid yhdenlaista "Viivid’ siilyttien tietoisuuteni Ykéssa.

Mulla on taas valjaat, jotka estdd mua.

Haluaisin irrottautua niist4, jotta voisin vapautua.

Se on ep#donnistumisen pelko. Ei esiintymisen pelko vaan se, et-
t4 mokaan, kun olen esilla. Esilld on helppo olla, kun on varma.
(Niiniketo 2014.)

Oivalsin vasta teoksen Titled - Titteloity esitysten jélkeen, ettd suurin
ongelmani oli, ettd Yk oli vallassa. Esiintyesséni nousi esiin arvottavia
kysymyksis kuten “olenko nyt oikein?”. Sain Katilta kerran ohjeen, ett&
minun tulee aina palauttaa tietoisuuteni kehooni. Ymmarrettavésti se aut-
toi minua paljon. Nyt ymmarrén, ettd syy oli se, etté siirsin tietoisuuteni
Ykéstd Kakeen ja olin siten herkemmin lésné nyt-hetkessé. Annoin olemi-
sen tapahtua. Luulen, ettd tdma oli juurikin se, mité Kati oli vailla. Oliko
pyrkimys sittenkin, ettd annan olemiseni olla, mitd se on ja néyttaytya
sellaisena juuri siné hetkené? Ehka se 'minuna oleminen’, mité Kati toivoi,
oli juuri tdmén ’havainnoivan itsen’ ndkokulma.

Teoksessa Human Resources ei-tietdminen oli avainsana tehtévien lahes-
tymiseen. Tiesin rajat, mutten koskaan voinut tai halunnut tietis, mité ra-
jojen sisilla tapahtui. Olemisen tapa seké teoksen rakenne eri tehtévineen
olivat rajautuneet selkeidksi, mutta tapahtumat niiden siséllé syntyivét
aina "nyt-hetkess#”. Esityksissi epdonnistumisen hetket tuntuivat silloin,
kun aloin egoni kautta arvottaa tekemisténi tai yritin paésta egoni kautta
samaan olotilaan tai tapahtumaan kuin olin ailemmin paassyt. Jeremy sanoi
kerran harjoituksissa:”If you’re just depending on your own will, it will
make you tired. When you’re at the very edge of knowing what it is, then
it get’s interesting.” (Niiniketo 2014.) Ei-tietdminen taytyi hyviksya. Koin

olevani tehtavéssi kokonaisena mukana ja onnistuvani, kun hyvéksyin,
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ettd tehtavéat ovat kamppailua omien impulssieni ja kahden tai useamman
scoren eli kokonaisuudessaan mahdottoman tehtévin kanssa. Se mahdot-
tomuus ja jatkuva epdonnistuminen tekivit siitd mielenkiintoista minulle.
Koska en tiennyt, mit4 seuraavaksi teen, yllitin itseni aina uudelleen.
My®ds teoksen Titled - Titteldity ennalta asetettujen liikkeellisten rajojen
sisélla olemista olisin voinut l&hestyi ei-tietdmisen ajatuksella. Vaikka
liilkkeet olivat tarkkaan rajattu, on niiden sisélla tilaa valinnoille. Kuten
olen todennut, olemiseni on aina muuntuvaa, ei staattista. Olisin voinut
hollata pyrkimysténi kohti tiettyd olemisen tavan muotoa ja sen sijaan aina
uudelleen kohdata jokainen hetki uutena. Mit4, jos en tietdisi mita seuraa-
vaksi tapahtuu tai miltd seuraava toiminta tuntuu kehossani? Olisin voinut
hyvaksya juuri sen olemisen tavan, miké juuri siné hetkeni artikuloitui ja
todeta, ettid se on minun olemistani. Kaikkien kysymysteni kanssa pyrin
itse liian tarkkaan toteuttamaan olemistani, etten taysin hyvéksynyt, etta

siséllani avautuu joka hetki olemisen mahdollisuus, joka on aina muuntuva.

Esiintyji suhteessa

Olemiseni avautumiseen kuuluu se, ettd artikuloin merkityksié ulkopuo-
lelleni. Siksi koen térke#ksi myos avata kokemuksiani siitd, miten olen
esiintyjéani suhteessa. Olen edelld kuvannut suhdettani teosprosessissa
koreografiin ja teosten rajoihin. Teosten rajojen sisélld ovat myos muut
esiintyjat ja rekvisiitta omine olemisineen ja situaatioineen. Seuraavaksi
kerron, miten erilaiset suhteet vaikuttivat minuun teosten sisélla. Otan
lyhyesti tarkasteluun myos suhteeni katsojiin, silld he ovat myos osallisia
esityksen toteutumisessa. Lopuksi avaan pohdintani esiintyjéna olemisesta
myos taidemaailman ulkopuolelle pohtimalla, miksi tykk&én olla esiintyva

taiteilija.

Suhteeni rekvisiittaan ja muihin esiintyjiin
Molemmissa teoksissa olin tekemisissé erindisten tavaroiden kanssa. Ne
eivit olleet vain objekteja, vaan ne myos vaikuttivat minuun ja tekivét

minusta objektin. Olin vililld niiden vietavissa.
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Teoksessa Titled - Titteloity 1ahtokohta-ajatus oli kysyvé ehdotus
kanssaolemisesta. Voimmeko kaikki — koko tyoryhm4, taytetyt eldimet,
kaiuttimet, tila, tilassa olevat asiat kuten johdot, lattialankut, nurkassa
elava home - olla tasa-arvoisessa asemassa. Kysymys oli, voivatko ndma
‘elottomat’ asiat olla omalla tavallaan myos elollisia? Puhuimme tavaroiden
sijaan asioista. Teoksessa on kohtaus, jossa lennétén lokkia ympéri tilaa
ja nimeén sille mielesséni asioita, joita nden: "Kolo, naarmu, lanka, silm#,
seind, méyra” ja niin edelleen. Nime#n asiat juuri niilld nimill4, joilla tunnen
ne. Niiden merkitys on se, miksi ne on nimetty, mutta niiden vaikutus oli
avoimempi kuin 'vain’ elottomien esineiden.

Minulle kanssaolemisen harjoittaminen laajensi kokemusta siit4, etten
ole ainoastaan vuorovaikutuksessa ihmisten kanssa. My0s esineet vastaa-
vat minulle. Jos esimerkiksi tyonnén seinii, se vastaa minulle antamalla
vastuksen. Eri esineet mahdollistivat minussa erilaisen liikkkeen ja olemisen
tavan syntymisti. Mielenkiintoista oli, etta ero elollisen ja elottoman vélilla
ei ollutkaan niin yksiselitteinen. Thminen ei automaattisesti ollut subjekti
vaan oli mahdollista asettua myds objektiksi, ja asioiden vietavéksi. Eri
asioiden ominaisuudet vaikuttivat minuun. Sill oli suuri ero, kannoinko
suurta sékkityynya vai heiveroista taytettyé lokkia, joka on joskus elényt.
Tietenkin oma ennakkotietoni n#isté asioista vaikutti tapaani olla asioiden
kanssa ja kohdata ne. Tiesin, etté jos olisin heittaytynyt lokin péélle samalla
tavalla kuin sikkituoliin, se olisi mennyt rikki. Oli ero, olinko kontaktissa
toiseen ihmiseen, tiytettyyn lokkiin vai mikrofoniin. Tiedén, etté toinen
ihminen elollisena kokee myds. Kaikki mité teen hinen kanssaan tuntuu
myo0s hinessi joltakin. Mikrofoni sen sijaan voi menn rikki ja vastata silla
toimintaani, mutta tiedén, ettei kosketukseni satu, eiké se suutu minulle
siitd. Vai suuttuuko? Erityinen oli kuitenkin suhteeni téytettyihin el&imiin.
Ne ovat joskus olleet elollisia, mutta eivit ole en#é. Kuitenkin késittelin
niité erittain varoen ja erityiselld kunnioituksella. Mahdollisesti kunnioi-
tusta aiheutti kuolema. Se, ett kyseessé on ruumis. Ja kysymys siité, onko
se eldin kuitenkin viel4 jossain kanssamme. Teoksen aikana minulla oli

partnerina taytetty lokki ja kaiuttimia. Viimeisessi kohtauksessa halaan
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kaiutinpinoa. Tunnustelen siin&, miten kosketus ei ole vain yksisuuntaista,
vaan myos kaiutin koskettaa minua. Lopulta puran pinon nostamalla kai-
uttimen kerrallaan maahan yhté varoen, kuin jos se olisi eldvé. Teoksessa
asiat muuttuivat minulle tavallaan eléviksi. Etenkin lokkiin ja kaiuttimiin
muodostui prosessin myo6té jopa emotionaalinen side.

Teos ehdotti, ettd ihmiset, tila ja kaikki asiat tilassa ovat samanarvoisia.
Siten suhteeni muihin esiintyjiin ei eronnut paljoa esimerkiksi suhteestani
lokkiin. Kuitenkin esityksen rakenteen kannalta minun piti olla herkisty-
nyt heidén liikkumiselleen, koska olimme toimintamme kautta sidoksissa
toisiimme. Ajoituksemme vaikutti toistemme tekemiseen.

Teoksessa Human Resources rekvisiittaa oli valtavan paljon Berocca
-purkeista pizzalaatikoihin ja muovisiin toimistokasveihin. Fake healing
kohtauksessa puramme laukkumme, ja kaikki tavara levittyy tilaan seka-
sotkuksi. Esineet kuten Berocca-purkki, EU-viitta tai Nokia-peitto antoivat
katsojalle selkeit4 viittauksia tiettyihin merkityksiin. Esiintyjana niiden ta-
varoiden merkitys oli avoimempi ja ne syntyivit aina hetkessa. Esimerkiksi
fake healing -kohtauksessa kéytén Berocca-purkkina tunnettua esinetta
hoitaakseni Teuvoa. Yhdessi esityksessé se oli piiskan kahva. Piiska oli
tehty kimaltavasta hevosenharjasta. Piiskan isku karkotti pahuutta, ja
jokaisen iskun myota piiskasta irtosi kimallepolys Teuvon ympérille eréén-
laiseksi suojapilveksi, joka siilytti onnellisuuden sen sisélla. Seuraavassa
esityksessé Berocca-purkin merkitys oli eri. Nédkeméll4 eri asioita avoi-
memmin pystyin tuomaan l&snéolevaksi asioita, joita ei tilassa "oikeasti”
ollut. Mutta silla hetkella piiska ja kimmallepilvi oli minulle lésna ja totta.

Teoksessa Human Resources muut esiintyjit olivat minulle leikkika-
vereita. Nain heidét ’jabind’, jokaisen omanlaisenaan hahmona. Olimme
yhteisessé rajatussa maailmassa temmeltdméssé, kuunnellen ja vastaten.
Teosprosessissa Jeremy korosti, ettei meidén tarvitse tehda tyota 100%, ja
olla yksin vastuussa kaikesta. Hén sanoi, etta riitta4, ettd tuotamme itse
50% ja otamme loput impulssit toisiltamme. Siten pysymme yhteydessa.

Jeremy sanoi: “This is improvisation composition. We are composing to-
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gether. A room full of people going on a trip, listening to one impuls then
the next. And we’re doing it together.” (Niiniketo 2014.)

Suhteeni katsojiin

Suhde yleis66n oli teoksissa erilainen jo sen perusteella, miten katsojat oli
asetettu tilaan. Titled - Titteloidyssd katsojat istuivat ympérilla esitystilaa.
Sen sijaan Human Resourcessa oli perinteinen jako katsomon ja nayttamon
valilla.

Titled - Titteloity otti katsojat suoraan mukaan kanssaolemiseen. Teok-
sen maailmaan laskeutui koko tila Studio 2. Katsojat istuivat valkoisilla
tyynyilla levittyneesti ympérilla tilaa. Esiintyjédné mielsin heidét yhtélailla
osaksi kanssaolemistamme kuin lattialankun. Heidén ldsnéolonsa loi mi-
nuun vélilla enemmaén jannitysta. Toisinaan 14snéolo tuntui kannustavalta
ja kuuntelevalta. Se riippui paivasta. En kuitenkaan puhutellut katsojia
suoraan, vaan annoin heidén ldsnéolonsa kautta olla osallisia tekemises-
séni.

Teoksessa Human Resources oli perinteinen jako katsojien ja esiintyjien
vélilla: katsojat katsoivat teosta yhdelt4 ja selkeéltd katsomon puolelta
ja me esiintyjat pysyimme omalla reviirillimme toimistotilan nikoisell&
néyttdmolla. Noin teoksen puoleenviliin asti yleison ja esiintyjien valilla
on niin sanottu neljis seind. Emme ota suoraa kontaktia yleisoon tai edes
katso sinne. Olemme kuin heiti ei olisikaan. Neljis seiné purkautuu Go
team -kohtauksessa, jossa miné astun yleison eteen aivan lavan etuosaan.
Siit4 alkaa sooloni, jossa sanattomasti viestin yleisolle, etté olen saavutta-
nut energian. Olen 16ytényt jotain eldaméé suurempaa. Tsemppaan heitékin
saavuttamaan sen, ja uskomaan itseensi. ”I did it. Come on guys. You can
do it, too. Yes, yes, yes!” Tassd kohtauksessa kiyn sanatonta keskustelua
katsojien kanssa.

Tuomas Laitinen (2011) kirjoittaa tekstisséén "Katsoja esityksen tekija-
na”, ettd katsoja on vastaanottaja. Hén siis 'ottaa vastaan’. Mutta sen lisék-

si, ettd hén ’ottaa’ hin myos 'vastaa’. Katsoja vastaa esiintyjille esimerkiksi
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naurulla, katseella tai ilmeettomyydella. (Laitinen 2011, 247.) Esiintyjan ja
katsojan vililld on dialogia. Se kulkee kahteen suuntaan.

Go team -soolossa tdmai dialogi tuntui erittéin selkeélti. Vastasin usein
katsojien vastaukseen. Vililla kuitenkin Yk& péési valloilleen ja yritin sen
kautta paasta vastaavanlaiseen tilaan kuin aiemmissa esityksissé olin
paassyt. Kun aloin yritté4 saada katsojia reagoimaan tietylla tavalla, he
reagoivat juuri painvastaisesti. Selked muisto téllaisesta kokemuksesta
on kiertuekeikalta Tampereelta. Huomasin heti sooloni aluksi, etta yleiso
ei nauranutkaan niin kuin yleensé. Himmennyksesséni yritin saada heit&
nauramaan. En enii ollut ei-tietdmisen tilassa, vaan tiesin, minké vas-
tauksen halusin yleis6lta. Samalla huomasin yrittéavani viihdyttéé heita.
Asetin itseni objektiksi. Tekemiseni oli siis ulkokohtaista. Tietoisuuteni
ei ollut enéé Kakessa vaan Yk dominoi. Karkasin nyt-hetkesté tulevai-
suuteen. Koin, etté se oli epdonnistumisen hetki, mutta mielenkiintoinen
ja avartava sellainen.

Jorma Lehtovaara (1996, 50) kirjoittaa dialogin taidosta: "Toisen
kohtaamisessa hedelmaillisin ldhestymistapa on léhted siité, ettd emme
ymmarri toisiamme. En voi mitenk#én tietds, mita toinen on ja mité hian
ajattelee ja tuntee elaméntilanteessaan.”

Tama on mielesténi tirked# kaikenlaisissa dialogeissa, oli siiné kyse
koreografin ja esiintyjén, tai esiintyjéan ja vastaanottajan tai esiintyjén ja
rekvisiitan vilisestd suhteesta. Olemme maailman olemisessa aina omassa
situaatiossamme omaa olemistamme. Maaritimme itseimme ja toisiamme,
mutta mielesténi olisi tarkea pitdd méasritelmét mahdollisimman avoimina.
Min4 ja olemiseni on jatkuvasti muuntuvaa, niin on muidenkin, niin on koko
maailman. Kun muutoksen mahdollisuuden hyviksyy ja antautuu ei-tie-

témiselle, avautuu maailma maailmoina ja suurena kirjona mahdollisuuksia.

Miksi tykkddn olla esiintyja?
Muistan, ettd ennen tanssitaiteen opintojani ajattelin, ettd pidén tanssi-
misesta, koska esityksissé voin hetken olla joku muu kuin min4 ja astua

erilaisiin rooleihin. T#t4 ajatusta olen viime vuosina kauhistellut usein.
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Kuinka kamala olinkaan itselleni. Ainahan minun pité4 olla mina. En voi
kadottaa itseéni. En voi olla kukaan tai mikd4n muu kuin mini. Mutta nyt
huomaan ajattelevani edelleen tai paremmin jélleen niin. Tosin muotoilisin
lauseen uudelleen: Tykké#én olla esiintyvi taiteilija, koska voin olla mina
niin monella tavalla.

Kun olen esiintyjéné taidekontekstissa tai missé tahansa muussa esi-
tystilanteessa, olen aina pohjimmiltani miné. En voi irtaantua kehostani.
Ei se Viivi koko eldménhistorioineen katoa sielti pohjalta. Eihén se edes
voi, eik0 vain? Se 'miné (Viivi)’ on aina tissid omaa olemistaan.

Olen jatkuvassa vuorovaikutuksessa ympéaristoni kanssa. Yhteiskun-
nallinen ympéristomme on taynna sédénnostoji, joiden mukaan toimimme.
Ne auttavat meitd toimimaan yhdessa. Ne ovat poliittisia ja kulttuurisia.
Saannot muuttuvat historian edetessé, koska maailmakin muuttuu. Sién-
not muodostavat struktuureja, jotka rajaavat toimintaamme. Struktuurien
sisélld muodostamme verkostoja. Olemme osallisia erilaisissa verkostoissa.
Mutta kaikista sdannoista huolimatta emme ole staattisia. Jokainen ver-
koston osa on eldvé. Ympéristoni on erinéisisté syistd, mieltymyksista,
uskomuksista ja aatteista kasvattanut minut toimimaan tietylla tavalla.
Identiteettini muodostuu suurimmaksi osaksi ulkopuoleltani: Olen muun
muassa nainen, aikuinen, suomalainen ja taideopiskelija. Nama vaikut-
tavat sithen, minkélaisia rajoja toiminnallani on. Olen kuitenkin liikkuva
ja muuntuva osa, joka toimii omasta situaatiostaan késin, vaikuttaen ja
vaikuttuen ympéaristostaén.

Esiintyjén tyossé ja taiteen tekemisessé ja vastaanottamisessa pidén
siitd, ettd voin astua ulos niistd ympéristoni luomista sééannoisté, jotka
rajaavat minua paivittiin. Voisinko kadulla heittaytya taaperoksi ja purkaa
kiukkuani itku-potkuraivareilla? Kyllihén miné voisin. Mutta tekisinko
niin? En usko, etta uskaltaisin. Miksi en? Koska tervejarkinen aikuinen
ei tekisi niin. Ei saa tehdé niin. Hén voi, muttei saa. Tai héinen ei pitéisi.
Teoksessa Human Resources tein sen Teatterisalissa. Kiukkukohtaukseni
oli osa esityst3, teosta, taidetta. Taiteen nimissé voisin myos tehd& sen

julkisella alueella, vaikka kadulla. Pidén siis taiteessa siit4, ettd voin astua
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pois ympéristoni luomista sdénnoisté ja tehdé jotain minun "arkielimés-
téni” poikkeavaa. Minun on sallittu tehd asioita, mit4 minulta muuten on
kielletty tai mité olen opetellut itselténi pois. Ja koska ndamé ympéristoni
luomat rajat ovat monilta osin muillekin ihmisille samat tai samankaltai-
set, en vain astu ulos minulle asetetuista rajoista, vaan rajoista, mitk& on
asetettu meille.

Esiintyvéna taiteilijana asetan oman kehoni osaksi taidetta. Voin tuoda
esiin niit4 kaikkia minuja, joita minussa on. Voin siis olla miné niin monella
tapaa. Siksi mind tykké#én olla esiintyja. Taiteen kontekstissa voimme
palauttaa takaisin sitd monimuotoisuutta, mit4 ihminen on. Voimme myos
palauttaa takaisin sitd monimuotoisuutta, mité elaméi verkostossa on.
Séilyttéen eettiset rajat, voimme hyédyntéa kaiken sen, mihin me ihmisi-
né pystymme. Eri ilmi6ita voi tarkastella uudelleen. Voimme tuoda esiin
maailmaa ja maailmoja eri nikokulmista. Voimme zoomaantua johonkin
yksityiskohtaan asettamalla raamit sen ympérille. Sill4 rajaamisella avau-
tuu uusi maailma. Ja se maailma on aina uusi mahdollisuus. Voisiko siis

taiteen tehtivi olla aina uusi maailman avaus?

Lopuksi

Olen kiitollinen siitd haasteesta, minké teos Titled - Titteloity tarjosi mi-
nulle. Teoksen aikana haaste aiheutti minussa lukkoja, mutta en koe niit&
negatiivisina. Ne herittivit minussa mielenkiinnon, ja toivat minut néiden
aiheiden darelle. Jiin prosessoimaan teoksessa nousseita suuria kysymyk-
sid, silla halusin ymmartaa niitd, ammattiani ja itseéni paremmin. Tdma
pohdinta on tuntunut minulle todella térkealta.

Ennen kirjoittamisprosessia ndmé kysymykset ‘olemisesta’, 'minuna
olemisesta’ ja ‘esiintyjéné olemisesta’ nostivat esiin paljon ajatuksia, joi-
ta en osannut artikuloida. Ne tuntuivat olevan irrallaan toisistaan, enki
saanut niisté kiinni. Ne tulivat vastaan ldhes kaikkialla, koska ne liittyvét
koko maailmaan. Prosessin suurin haaste oli hahmottaa sité laajaa aihe-
piiri, jonka olin valinnut. Pyorittelin sanoja erilaisissa miellekartoissa.

Huomasin, etté ne vékisinkin liittyvét yhteen ja ovat monimuotoisissa
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suhteissa toisiinsa. Kirjoittamisen myota etenkin niiden suhteet alkoivat
selkeytya. Juuri siiné suhteisuudessa tuntui olevan jokin ydin. Kun asetin
olemisen, minuuden ja esittdmisen vierekkiin, ne alkoivat paljastaa yha
enemmén uusia puolia toisistaan. Niiden erilaiset yhteydet ja kombinaatiot
selkeyttivit myos sitd monimuotoisuutta, miti ne yhdessé muodostavat.
Siind monimuotoisuudessa piilee myds se ihmeellinen mahdollisuuksien
avautuminen, mité olemassa oleminen on.

Kuten odotinkin, en saanut selkeits vastauksia kysymyksilleni. Sen
sijaan ajatukseni kirkastuivat ja ymmérrys laajeni. Ymmaérrin, etté olemi-
nen, minuus ja esiintyjyys kulkevat mukanani koko ajan. Sen tiedostaminen
on helpottavaa.

Maailma rajautuu aina uudelleen ja jokainen rajaus on avaus. Siin&
avautuu mahdollisuus. Se on mahdollisuus rajata minun olemistani aina
uudelleen. Siten minussa avautuu myos uusi maailma. Sekin on mahdolli-
suus. Maailma ei ole pysyvé, minékaén en ole. Nyt lopuksi pohdin, voisiko
kyse olla siit4, ett4 itse ottaa rajauksen kautta avautuneen mahdollisuuden
vastaan ja antaa siiné avautuneisuudessa kaikille mahdollisille "minuille”
vapauden vuorollaan nousta esiin. Kyse taitaa olla siit4, etten itse née rajoja
vankilana vaan aina uutena vapautumisen mahdollisuutena.

Haluan pa#ttaé kirjallisen tyoni ensimmaéiseen lauseeseeni, minka kir-
joitin oppimispaivékirjaani ennen maisteriopintojen alkua: "Let yourself

g0 - Anna itsesi vapautua.”
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Kielen liike: Minuuden kieli ja
ruumiillisuus (2017)

Kirjoittaminen - kieli ja naisen ruumiillisuus

Lahden liikkeelle tarpeestani kirjoittaa. Muutama vuosi takaperin 16y-
sin késiini feministisen kirjailija Hélene Cixousin (2013 [1975]) teoksen
Medusan nauru ja muita ironisia kirjoituksia. TAmé teos ja sen kieli on inspi-
roinut minua niin ruumiillisesti kuin kielellisestikin. Palaan lopputyotni

Adrella tdhan tarpeeseen:

Kirjoita! Ja Sinun itseéén etsivi tekstisi tuntee itsensé lihaa ja
verta syvemmaltd, itseddin muovaileva, kapinallisesti kohoileva,
kuultavista, tuoksuvista aineksista koostuva taikina, lennokkaista
véreistd, lehvastoista, virroista muotoutuva levoton yhdistelmé

joka soljuu mereen jota ruokimme. (Cixous 2013 [1975], 60.)

Cixousin ajattelu ja kielentyyli puhuttelevat minua télla hetkell4 ja annan
tdman vaikuttaa my6s omaan kirjoitukseeni. Lopputyoni kirjallinen osio
liikkuu yrityksesséni hahmottaa minuuden ja ruumiillisuuden kokemusta
esiintyjin ja tanssijan tyossa.

Pyorittelen ajatuksia, 1dhestyn merkityksii. Tahdon kirjoittaa nakyviin
sanat, joita ruumiini kantaa. Sanattomat ajatukset, jotka vaeltelevat kehos-
sani, puristavat selkérangassa. Pakottava tarve kirjoittaa. Kieleni avulla
rajaudun, piirryn olevaksi ja esiin tulevaksi. Jossain kaukana aiemmasta
ymmaérryksestini, minuuden kokemuksesta, tasté hetkests késin toiveena
rakastua itseeni uudelleen. Taiteellisen lopputyoni koreografi Elina Piri-
nen kaytti ilmausta rakastua itseensi uudelleen. Lausahdus jii mieleeni
soimaan ja haluan kuljettaa ajatusta mukanani, l4pi kirjoitusprosessini.

Aktiivista tyotd, joka muotoutuu ja eldd koko ajan, aivan loppumetreille
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saakka. Tama4 on eras lahtokohtani kirjoittamiselle; etsivi ja omaa kielel-
listd ilmaisuani pohtiva, luovuutta kunnioittava ote. Minulla on lupa eksya
ja harhailla. Pyrkié olemaan méaarittymétta ja vetiytymaitta sanojen taa.
Haastaa omaa kielellisté ilmaisuani, rikkoa aiempaa asuani.

Kirjoitan véistaméattd oman ruumiillisen olemiseni kautta. Niin ollen
pohdintani téssé kirjoitustyossé on pitkélti nuoren naisen ruumiillisuudes-
ta kéisin nousevaa ja sen ympérilld oleilevaa. Liséksi kannan ruumiissani
kehollista tietoa, joka on kerrostunut, syventynyt, limittynyt ja lomittunut
viisivuotisen tanssi- ja tanssijantaiteen koulutukseni aikana. Koulutukses-
sani olen tutustunut fenomenologiseen lihestymistapaan tutkia ruumiilli-
suuden kisitetta. Késitin ja tunnustan fenomenologisen tavan tarkastella
ruumiillisuutta, kuten Terhi T6rmé Merleau-Pontyn ruumiinfenomenolo-
giaa lainaten kirjoittaa: "Ruumis on maailmassa olemisen mahdollistaja.
Ruumiin omistaminen merkitsee eléville olennolle liittymista maarattyyn
ympéristoon, sulautumista ja jatkuvaa sitoutumista tiettyihin projektei-
hin”. (Torma 2015, 80, korostus kirjoittajan.)

Tunnustelen kielenkannoissani tét& fenomenologista puhetta ruumiin
ilmenemisestd myos feministisen praktiikan suunnalta. Elén naisen ruu-
miissa ja ruumiina. Eveliina Talvitie siteeraa teoksessaan Soile Veijolaa
ja Eeva Jokista seuraavasti: "Miehiset ajattelun tavat ja ruumiilliset ko-
kemukset maailman rakentumisesta ovat muokanneet ihannenaiset ja
naisille tarjottavat samaistumismallit” (Talvitie 2015, 75). Liityn siis tdhén
kehojen kaanoniin, jota on vuosisatojen, tuhansien, ajan kontrolloitu ja
maédritelty ulkoapéin.

Huomaan pidattavéni hengitysténi, supistan rintakehééni. Ajattelen
kehoja, joita on pidétetty ja kontrolloitu. Min&kin olen pidéttanyt, kontrol-
loinut ja kaventanut potentiaaliani olla olemassa. Huomaamattani muovau-
tunut milloin mihinkin malliin, mallioppinut tanssitunneilla, mallikkaasti
liikkkunut, ulkoa pain méarittynyt, kuulemma sopisin hyvin malliksikin.
Minun ruumiiniko? Mallina jollekin? En ole tuntenut omia rajojani, olen
venynyt, paukkunut, hiljentynyt, kieleni on jainyt mykéksi, mutta ruu-
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miissani olen kantanut ja kannatellut minuuttani. Ilman sanoja, ilman
Adriviivoja.

Pohdin ruumistani esillé olevana, ’yhteisesti jaettuna’, tarkkailun alla
olevana objektikehona ja oman subjektiivisen minuuteni kokemusta tasta
esilli olemisesta. Omaa rajallisuuttani ja henkilokohtaista ruumiillisuut-
tani. Tutkailen ruumiin henkilokohtaisuutta ja poliittisuutta, millaista
ruumiinkuvaa tanssijana toisennan nayttadmoll4, mihin kehojen kaanoniin
liityn.

Otanko itseéni haltuun kirjoitukseni my6t4, ilman ruumiillista kuri-
nalaisuutta ja kehon kontrollia? Haluaisin hollentéé hallitsevaa mielténi
ja antaa itseni puhua kielells, jonka jo omistan. En valmista, hiottua tai
kontrolloitua, vaan keskeneréist, hallitsematonta ja etsivé, rikasta, on-
tuvaa ja oivaltavaa. Kokemukseni ruumiista syvenee ja syttyy yhdessa
psyyken kanssa. Koen térke#ksi kirjoittaa timén kaiken merkityksest4,
siis tunteista, eletysta kehosta, niiden hallinnasta ja kaaoksesta ja siita
miten tdma kaikki heijastelee ja elid mukana taiteessa ja sen tekemisessé
eli elamésséni yleensé.

Pyoréyttelen kielténi, suuntaan sité uuteen muotoon. Merleau-Pontyn
ruumiinfenomenologiaa lainaten Térmé (2015, 75) toteaa: "Ruumiillinen
tietoisuus on kokemusta, sisiistd kommunikaatiota maailman, ruumiin ja
toisten kanssa, olemista niiden kanssa niiden vieressé olemisen sijasta.”
Naité ajatuksia kirjoitan siis auki ja eteenpéin, naisen ruumiillisuudesta
késin.

Pidén ajatuksesta, jonka mukaan kirjoittaminen on yht lailla ruumista
kuin tajunnallista ajattelua, ne kietoutuvat yhteen muodostaen kokonai-
suuden. Koko - nais - uuden, naivia leikittely4, jonka saattaa sammuttaa
ehdoton tarkkailu. Kavahdan ehdottomuutta, kavahdan sen pakottavaa
luonnetta. Haluan oppia leikkiméén, kiyttdméasn rohkeasti deletenép-
piinté. Voin kirjoittaa ja erehtyi. Antaa sanojen loistaa olemassaoloaan
tai pyyhkia ne, ja paattaa kirjoittaa toisin. Valita uudestaan.

Jokin pysayttiaa ajatukseni. Luonnollinen tauko. Hengéhdys. Hiljaisuus.

Kirjoitan hiljaisuudesta kisin. Hiljenevists, melkein sammuvasta hetkest,
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josta kuitenkin epiilevisté epdvarmuudestani huolimatta, syttyy seuraava
ajatus. Etenen hitaasti. Kelaan kirjoitustani edes taas. Rullaan, silméilen
ja taas pysihdyn. Jokin keskeytyy. Kirjoittaminen alkaa muodostaa omaa
rytmiéén, jatkuvasti keskeytyen ja aina uudelleen avautuen.

Adni, joka on minun, etsii sanojeni muotoa ja lauseideni rakennetta. Ra-
kenteellista kirjoittamista, jota samaan aikaan haluan purkaa. Porautua sa-
nojen ytimeen, kertoa merkityksellisesti mielténi liikuttavista ajatuksista.

Kielest4 siis téytyy sanoa samaa suhteessa merkitykseen, mitd Simone
de Beauvoir sanoo ruumiin suhteesta henkeen: ”se ei ole ensisijainen, eika
toissijainen. -- Samoin kieli ei ole merkityksen palveluksessa eika silti sen
herrakaan. Niiden vililla ei ole alistussuhdetta. Téssé kukaan ei maaraé
eiki kukaan tottele.” (T'6rmé 2015, 128.)

Pohdin tiedon ja vallan tiivisté suhdetta, historiaa ja kumppanuutta.
Kirjoitettu historia on kielellista tietoa, joka on pitkéan ollut valkoisen
miehen kirjoittamaa ja omistamaa. Tdmén nikyvén ja kuuluvan historian
rinnalla ei ole ollut tarpeeksi "toiseuden’ &44nté. Toinen, nainen, on jaényt
pois, unohdettu tuntemattomana. Minua kiinnostaa milli lailla kielen ra-
kenteissa siilyy ja toistuu samankaltainen vastakohtien siivittama hierar-
kinen ymmérrys maailmasta. Ja miten tdmé nikyy ja vaikuttaa ruumiini
sisdisyydessj, hiljaisena tietona elévéssa kehossani.

Pilvi Porkola (2014) pohtii viitostutkimuksessaan tieteellisen kielen

luonnetta ja tuo esiin seuraavaa:

Evelyn Fox Keller on kritisoinut tiedemaailman tapaa kieltaé hen-
kilokohtaisuus ja naamioida kaiken tieteen tekemisen taustalla
oleva henkilokohtaisuus objektiivisuudeksi ja ei henkilokohtaisuu-
deksi. Elisabeth Grosz puolestaan korostaa omissa teksteissédén
sitd, miten tieteenalat ja oppiaineet ovat seurausta konkreettisis-
ta, historiallisista ja kulttuurisesti erityisista valtasuhteista. Aina
on niit4, jotka hyviksytidin valtavirtaan ja niité, joita ei siihen
hyvaksyta. Meilld on olemassa ennakko-oletus siitd, millainen
tieto on totta ja paikkansapitévai. (Porkola 2014, 40.)
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Leikittelen ajatuksella ruumiillisuuden katoamisesta tieteen tekstista sa-
malla, kun henkilokohtaisuus kielessé sivuutetaan. Yhdistéin henkilokoh-
taisen ja ruumiillisen toisiinsa. Henkil6kohtaista, henkil4, siis ruumista.
Tietoa kisitelldzn loogisen péittelyn ja rationaalisen ajattelun kautta.
Henkil6kohtaisen ruumiillisuuden lisé tdhén kieleen jaa huomiotta. Onko
henkilokohtainen aina ymmarrettiva vihempéni, dlyllinen syo ruumiil-
lisen ja aistimellisen?

Suuntaudun kirjoittaessani koko ajan ulospain. Muodostan kieleni avul-
la jo orastavaa suhdettani toiseen, kohtaan ulkopuolisen, tuntemattoman
ja vetaytyvan sanojen maailman. Sanat vetaytyvit minulta, vaikka kielel-
lani ne kuitenkin omistan. Niiden avulla laajennan aina hiukan enemmén
ymmarrysté ja kokemusta itsestéini suhteessa maailmaan. Luon sanojeni
avulla etdénnytyksen, samalla tuntien niiden mahdollisen kosketuksen.
Mahdollisuus toisen kohtaamiseen avautuu sanojen, kielellisyyden myota.
Tarvitsen sanojani, tulen olevaksi yhdessi kielellisen ilmaisuni kanssa,
kuten Tormaé (2015, 134) muotoilee:

Ajatus ja ilmaisu siis muodostuvat samanaikaisesti siiné hetkes-
sd, kun ruumis tulee ilmaisuksi. Merleau-Pontyn mukaan ajatus
tarvitsee sanomista tai kirjoittamista ollakseen olemassa. Ajatus,
joka tyytyisi olemaan vain itseéén varten, vaipuisi heti ilmaannut-

tuaan tiedostomattomaan ja lopulta ei-olemassa oloon.

Minuuden identiteetti on hajalla. T#lla hetkell se tuntuu katoavan liitok-
sistaan, haipyvan jonnekin muualle, johonkin muualle kuin tdhén hetkeen.
Téahin suuhun ja ruumiiseen. Tanssitaiteilijana koen olevani erilaisten
mahdollisuuksien, tyo- ja toimintatapojen verkossa, lukemattomien toi-
veiden edessé etsin omaa reittiéni kulkea.

Kuinka voin arvostaa niiti sanoja, miten annan itseni kirjoittaa niin
kuin minusta tuntuu? Teoreettinen mieli on aina parjaamassa, kertomassa
kuinka en ole hyvé téssé ja olen huono tuossa. Kuiskii korvissa teorioihin,

eri metodeihin, tanssitekniikoihin nojaten. Rakentaa turvaa, joka nyt on
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menettanyt merkityksensé. Sanat jaavét pois, unohdun jonnekin sanojen
taa, en pésse niiden viliin. En pysty kertomaan yhtdan mitéén. En pysty
kirjoittamaan. Ja samalla kirjoitan jatkuvasti, koko ajan. Olen kirjoittanut
paljon kuluneen vuoden aikana erilaisia tekstej4, joita ajaa halu tulla esiin,
jaetuksi. Jotenkin sanat ovat 16yténeet tiensé minusta paperille silloin,
kun on ollut pakko. Pakko ulostaa néité ajatuksia, jotka kiertéviat muuten
keh#a itseni sisélld, matkustaen verenkierrossani.

Toisaalta kavahdan ajatusta pakosta. Se assosioituu tarpeettoman
tiukkaan ehdottomuuteen, joka sulkee mahdollisuuden hengitté4 ja vael-
taa. Opinnéytteen kirjoittamisen pakko. Valmiiden ajatusten, lauseiden,
sanojen pakko. Merkityksellisyyden pakko. Onko minulla mitd&n sanotta-
vaa? Voisin tyhjentyi olemaan ilman sanoja ja niiden luomia merkityksia.
Mutta samalla metséstén sanoja, jotka puhuttaisivat koko sisdisyytténi ja
toisivat uuden muodon minuuteni ymmérrykselle.

Pohdin siis ruumiillisuuden ja kirjoittamisen suhdetta, sitd miten ruu-
miin tunnot liikuttavat ajatuksiani, etsien sanoja, kuljettaen mielténi muo-
dostamaan lauseet, lopulta muodostaen virkkeet. Mit& haluan virkkeill&ni

sanoa ja mihin sanani, haluni, tekoni itseéni taiteilijana suuntaavat...

Kosto I-IX

Kuuluisa lausuma:

”On va leur montrer nos sextes” - "Me vield ndytdmme teille seks-
tuaalisuutemme” (...) vaatii, ettd vakiinnutettu jarjestys kaan-
netién ylosalaisin, ja ilmaisee siten perin karnevalistista halua

sekoittaa soveliaisuusséintoji. (Regard 2010, 10.)

Tunnistan tdmén karnevalistisen halun sekoittaa soveliaisuussidéntoja
my0s omassa taiteellisessa lopputyosséni, Elina Pirisen teoksessa Kosto
I-IX, jossa toimin esiintyjani. Teoksen fiktiivisessd maailmassa muodos-
timme yhdeksén naisesiintyjin kanssa jonkinlaisen koston kollektiivin,

yhteisen niyn niyttamolle, jossa kielellisten ja ruumiillisten tekojen kautta
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manifestoimme kostoa esiin, siis fenomenologisesti ajateltuna ja tarkas-
teltuna annoimme sen ilmeté kehoina, puheena, olemisena, toimintana ja
juhlana ruumiissamme.

Teosta rakennettaessa liikuimme paljon kielellisyyden ja ruumiillisuu-
den yhteisella kentéll4, jossa toinen sekoittuu toiseen, kieli sai vaikuttua
ruumiista ja ruumis kielesta. Kirjoitimme harjoituskauden ensimmaéiset
kolme viikkoa erilaisia ’kostonfantasioita’, muun muassa seuraavien teh-
tévan antojen pohjalta: Kirjoita kertomus vaéryydesti ja autuudesta, siitd
miten ne kohtaavat; teksti, jossa lauseet alkavat aina sanalla haluan; kir-
joitus limpimasté suhteesta eldimeen; kertomus hetkest, jossa tapahtuu
’kaiken tayttymys’; teksti, jossa on "haistattelu’ -rakenne; kostoassosiaatio;
taydellinen hetki; kuvaileva teksti koston maalauksesta. Aloitimme pé&i-
vat kirjoittamalla tai teimme aluksi ruumiillisen virityksen, jonka jélkeen
siirryimme tietokoneiden &4reen. Usein fyysisessé virityksessé tehtdvin
antona oli kasvojen ilmeesté ja materiaalisuudesta késin ldhteva impro-
visatorinen kuljetus kohti kokonaisvaltaista kehollista ilmaisua. Elina oh-
jeisti meité 1ahteméén litkkeelle kasvojen ilmeest4, esimerkiksi ajatuksella
autuudesta tai "being evil face”. Ruumiillisissa harjoitteissa musiikilla oli
itselleni voimakas rooli. Musiikin tunnelma ja tunnemaastot vaikuttivat
omiin ruumiillisiin kuljetuksiini, tuoden erilaisia sdvyji ja herkkyytt4 ole-
miseeni. Rajatussa teoksessa ei en#é ollut kuohuttavaa musiikkia mukana,
mutta ruumiin muistumat ja tunnejéljet auttoivat minua elavéittamain
omaa ruumiillista toimintaani myos esityksissa. Jilkeen péin tarkasteltu-
na niin ruumiillisissa kuin kirjoitusharjoitteissa kaikui alusta asti ajatus
aktiivisesta koston fantasiasta, mutta samalla koko ajan kulki rinnalla
haivihdykset nautinnosta, ihanuudesta ja autuudesta.

Voiko kosto olla samaan aikaa kaunis, herkk#, hullutteleva, raju ja
houkutteleva? Oliko kostaminen, teoksen temaattisuudessa, juuri tétékin
kaikkea, siis my6s naisen ruumista, jolla ei ole rajoitteita, ja joka on esilla
my0s aggressiivisena, epdsovinnaisena ja royhkedni? Vapaana ja rajoit-

tamattomana perinteisista valta-asetelmista, jolloin fantasman kautta
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teos ja sen siséllé leikkivit kehollisuudet saavat vapautua. Talloin koston
tematiikka saa muuntua niin tekijilleen kuin katsojallekin nautinnolliseksi.

Valmiissa teoksessa meité oli ndyttdmolla yhdeksén naista, resitoi-
massa niita tekstejs, erindisia kostofantasioita, vélilla rajujen, toisinaan
kauniiden ja herkkien kielikuvien virtana. Vékivaltaisten kieli- ja mieliku-
vien esiin tuominen nayttdmolle ei tuntunut ongelmattomalta, se jénnitti.
Niiden my6té jouduin kohdakkain epésovinnaisten, yhteiskunnassa ylei-
sesti ndkymattomien, jopa kiellettyjen tunteiden ja toimintojen dérelle.
Minulla oli tietenkin teos suojanani, koreografi taustallani, mutta jouduin
vaistdmatta etsimdén oman suhteeni tekstiin ja kohtaamaan myos hankalia
tunteita, joita koston teema nosti esiin. Muistan kirjoitusviikkojen ajalta
kirjoittajaohjaajamme Niko Hallikaisen lausahduksen; élkaa pelétko olla
torkeité tai julmia. Jouduin kohdakkain aggression, epésovinnaisuuden,
allottavyyden, jopa vikivaltaisuuden sidvyttdmien kielen kuvien kanssa
kuunnellessani toisten tekstejé seké kirjoittaessani omiani. Usein jonkin
nyrjaytyksen tai etddnnytysta luovan absurdiuden avulla ldhestyin véki-
valtaisessa vireessién inhottavaa tekstid. Tasapainottelin hyvéksynnén ja
hépe#n tunteiden kanssa jakaessani toisinaan epamiellyttéavan kypsymit-
toméan ja hauraan tuntuista tekstifini, joka sisélsi monenlaista tunteiden
kirjoa, raivosta autuuden hekumointiin.

Elinalla oli kuitenkin oma otteensa librettoon ja niin sanottu viimeinen
sana hallussaan. Teoksen teon alkuvaiheilla Elina kysyi meilt4, saako hén
vapaasti kayttas kirjoittamiamme tekstej, jotta kokonaisuus muodostuisi
eheiksi ja kiinnittyisi teoksen omaan dramaturgiaan. Ndin tehden hén
samalla otti itselleen vastuun lopullisesta libretosta ja sen dramaturgisesta
kulusta. Elina oli selkeésti koreografin ja teoksen dramaturgian rakentajan
paikalla. Me esiintyjét kirjoitimme materiaalia, jota hénelld oli kuitenkin
vapaus muotoilla ja pilkkoa seké tehda siihen liséyksia. Koreografin val-
ta ylettyi siis teksteihimme ja l&péisi meidén esiintyjan tyomme. Hanen
ajattelunsa kuuluu esityksen teksteissi, toisinaan voimallisemmin, valilla

nakyméattomammin.
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Esiintyjéan tyo - tanssijan taito

Kosto I-IX oli suurimmaksi osin improvisatorinen esitys esiintyjille. Tar-
kimmat, koreografilta saadut rajaukset omaan tyoskentelyyni tapahtuivat
ldhinna teoksen ensimmaiselld puoliskolla. Resitoimme Elinan dramatur-
gisen ja siséllollisen ajattelun lapaisemé&ai librettoa, suljetuin silmin, esteti-
soidusti néyttamolla levéten. Libreton harmonia kulut, olivat vakiintuneet
kunkin suuhun sopiviksi harjoituskaudella. Tekstin rytmillinen sointi seké
jotkin melodiakulut olivat Elinan asettamia, tai hinen toiveitaan mukai-
levia. Emme kuitenkaan varsinaisesti mallioppineet harmonia kulkuja,
muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta, vaan hieman riippuen kunkin
musiikillisista lahtokohdista, otimme itse vastuuta oman sévelkulun tyos-
tdmisestd. Sama itsenédinen tyoskentely ja vastuu omasta tekemisesté
lisdéntyi teoksen toisella puoliskolla.

Teoksessa eli ilmaisullinen potentiaali, joka lipéisi koko ruumiillisuu-
den. Tanssijan kehollisuuden ei tarvinnut sammuttaa kasvojen elaméa.
Péinvastoin, kasvojen ilmeet ja niiden ilmaisullinen voima kuljetettiin
adarimmilleen, ekspressiivisesti. Téss4 ravisteltiin vanhaa késitysta tans-
sijasta, joka maarittyy ilmeettoména liikkuvana kehona ja taidosta, joka
ilmenee ruumiillisena virtuositeettina, ddrimmilleen treenattuna, totte-
levana ja kurinalaisena kehona. Teoksen teemaa mukaillen, jonkinlainen
kosto oli my0s kiynnissé téllaiselle kehollisuudelle, ja erityisesti tottelevalle
esiintyjé-tanssijan ruumiillisuudelle, joka olisi aina valmis ja kaytettévissa.
Téssa esityksessa oli esillé toisenlaista taitoa, joka minulle méaarittyi tai-
tona heittéyty#, taitona kulkea erilaisissa tunnemaastoissa, ilmaisun roh-
keuden taitona, taitona laulaa ja kuljettaa harmoniakulkuja, taitona puhua
ja kuljettaa omaa dramaturgista ajattelua lzpi teoksen, samalla tanssien
jaliikkuen, taitona ymmaértia omaa tyoskentelyéén, taitona moninaiseen
esiintyjantyohon. Taitoa, taitoa, taitoa, jonka merkitys ja erityisesti méa-
ritteleminen on ollut muuntuvan pohdinnan alla l&pi opiskeluni ja aiemman
tanssihistoriani. Palaan néihin taidon ja taitojen kysymyksiin my6hemmin.

Huomasin miettivini Kosto I-IX teosprosessissa oman tyoskentelyni

kiinnikekohtia. Siis mihin esille asettuessani ik4n kuin nojaan, mit4 kei-
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noja kiytén omassa esiintyjan tydsséni, jotta olisin teoksen sisélld. Poh-
din paljon l&sni olemisen taitoa, mité se on ja kuinka merkittavia se on
improvisatorisessa tyoskentelyssé. Harjoituskaudella tutuksi tulleet omat
maneerisetkin kasvojeni ilmeet ja ilmeiden synnyttdma ruumiillisuus alkoi
muodostaa toisteisuuden kautta jatkumoa tyoskentelyyni. Toisteisuus loi
turvaa omaan esiintyjanty6honi, joka pohjautui suurilta osin improvisa-
toriselle toiminnalle. Ruumiillisen materiaalin haastavuus ilmeni pitkalti
kyvysséni laskeutua hetkeen ja lasnéoloon, josta késin rakensin sytytysta
toimintaani lavalla. Oli ajoittain tyo6lésta kantaa alati muuntuvia naytta-
mollisié tilanteita ja omia sisdisid kuljetuksiani lapi puolituntisen teoksen
toisella puoliskolla. Esitys eli hyvin aukinaisena hyvin pitkién ja ensi-illan
ollessa muutaman péivin pééssé, sain Elinalta viela viimeisid toimintoja
omaan tyoskentelyyni, esimerkiksi puvustuksen osalta. Lasnéolon pohdin-
ta nousi merkittavéin asemaan, kun mietin omaa suhdettani tyoskente-
lyyni, joka sai ihan viime metreille asti uutta materiaalisuutta. Kysymys
lasnéolosta suhteessa esillé oloon nousee aina aika ajoin eri tavoin esiin.
Téamén produktion aikana huomasin katseen alle asettumisen rajaavan
pohdintaani lasndolosta nimenomaan suhteessa ei-tietdmiseen ja jonkin-
laiseen 'tyhjain hetkeen’ seké tésta késin ruumiin sisdisyydesté vaikut-
tumiseen. Kaytéin jopa hieman paradoksaalisesti sanaparia "tyhji hetki’,
silld itselleni téssa produktiossa tydskenteleminen oli ajoittain hyvin isoa
sisdisté myllytysté, kaukana hiljaisesta sisiisestd maailmasta tai tyhjyyden
tunteesta. Tunne tast4 sisdisesté myllysta seurasi minua ihan esiintymisiin
asti. Tunnistan tehneeni isoja siséisié kuljetuksia omassa esiintyjatyosséni.
Miten sisdisesti antautua ei-tietédmiselle ja mielen kontrolloimattomuu-
delle ja antaa ruumiin synnyttia muodon ulkoiselle tekemiselle? Mité jos
en koe minkéin erityisesti liikuttavan itseéni, voinko valita olevani vain
paikoillaan? Olla l4sné rehellisesti omalle ruumiilleni. Jossakin hetkessé
ei nouse mitéén, eiké tunnu mitenkéén erityiselts, mutta laskeutumalla
siihenkin olotilaan, se jo muodostaa oman olemisensa.
Tanssijankoulutus ei en#é4 kouluta tanssijoita ainoastaan mykiksi liik-

kujiksi, jotka mallioppivat liikeradat ja toteuttavat koreografin antamaa
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ja identifioimaa liikemateriaalia, vaan itsenéisiksi omaa taiteilijuutta ja
praktiikkaakin pohtiviksi tekijoiksi seké laaja-alaisiksi esiintyjiksi.

Elinan eraéni tarkoituksena, voisi sanoa jopa agendana oli antaa meille
tilaa omaan toimijuuteen teoksen sisélla. Hinen aiempia teoksiaan seuran-
neena, voin sanoa, etti tamaé teos oli kuitenkin voimakkaasti my6s Elinan
n#koinen ja kuuloinen. Olimme esiintyjiné opiskelijastatuksella, taidekor-
keakoulun instituution sisélls, kun resitoimme teoksessa vikivaltaista
fantasmaa siséltéavai tekstimateriaalia, joka osoitti ja henkiloi olemassa
olevia ihmisis, Teatterikorkeakoulussa toimivia koreografeja ja professorei-
ta. IThmisi4, jotka perinteisesti ovat aina auktoriteettiasemassa suhteessa
tanssijoihin ja opiskelijoihin. Tdmé& dramaturginen lisé oli Elinan késialaa.
Emme kiyneet neuvottelua tanssijoiden ja koreografin vililla teosproses-
sin aikana piilevisté tai suorista aggressiivisista teksteisté, royhkeydesta
ja siitd maailmankuvasta mita niyttamolle toimme. Tdma konkretisoitui
mielesténi tilanteessa, jossa Elina lisési olemassa olevia henkil6itd muu-
ten fiktiiviseen ja vékivaltaiseen tekstiin, meille esiintyjille sen enempaé
tilannetta perustelematta. Koston temaattisuus ja teoksen fantasmalliset
tekstimateriaalit mahdollistivat ndyttamolla valta-asetelmien péalaelleen
nyrjayttamisen.

Opiskelijat ovat koulu- ja taidekentén hierarkiassa toisessa asemassa
kuin koulun professorit ja opettajat seki paljon alalla tyoskennelleet. Li-
séksi tanssija on perinteisesti aina toinen suhteessa koreografiin. Tanssijan
ja koreografin vilinen hierarkia el4s edelleen ja tulee nékyviksi jo ndiden
kahden koulutusohjelman eroavaisuudessa. Useimmiten produktiot Teat-
terikorkeakoulussa alkavat tilanteesta, jossa koreografi on jo suunnitellut
omaa ty6téin ja tanssijat *tulevat paikalle’, kun harjoitusaika alkaa. Koulun
rahoitusjérjestelmikin toimii suosimalla produktioita, joissa koollekutsuja
on koreografi- tai ohjaajaopiskelija. Tanssijoita ei télta osin ohjata aloit-
tamaan produktioita, tuottamaan omaa taiteellista tyota. Vaikka samaan
aikaan tanssijan koulutusohjelman sisall6lliselld tarjonnalla kurssit ohjaa-

vat enemmén ja enemmén kohti itsendista tekijyytté ja kyseenalaistamaan
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perinteista autoritaarista ohjausta. Naiden ndkékulmien véliin muodostuu
jAnnite tai jopa ristiriita.

Tuolloin esiin nousee entista tarkedmpéna kysymys vuorovaikutuk-
sesta ja taidosta tyoskennelld yhdess4, oli kyse sitten autoritdarisesta tai
kollektiivisesta produktiosta. Ehké erdsksi tarkeéksi tanssijan taidoksi
muotoutuukin kyky tyoskennelld monenlaisissa tyoyhteisoissi, myos eri-
laisten ja eri vahvuisten auktoriteettien alaisuudessa.

Miten vastuu jakautuu tyoryhméssa? Tyoprosessista riippuen tunnen
eri lailla olevani vastuussa kokonaiskuvasta ja teoksesta. Jos olen saanut
osallistua kaikkine ajatuksineni, tunteineni teoksen valmistukseen, mi-
nun on helpompaa myos jakaa yhteinen teos. Huomio siirtyy luontevasti
itsestéini teokseen ja sen kokonaisuuteen. Jos tyoprosessin aikana on ollut
ristiriitoja tyoskentelyssé, minun on "luovutettava” teos koreografille, tai
jollain tapaa erotettava oma taiteellinen intentioni ja teos toisistaan. Hoitaa
niin sanotusti oma tonttini tanssijana. Ehké jopa ottaa vékisinkin haltuun
ja’’ammattimaisesti’ esitystilanne. Olenhan esiintyjéné aina toteuttaja
teoksen siséllg, ensi-ilta tulee viistamatta ja silloin olen asettumassa esille

sen hetkisen ruumiillisuuteni ja ymmérrykseni kanssa.

Esillé ja lasni - katseen alla oleminen

Oma suhteeni itseeni esiintyjani ja esilli olemiseen, on henkilokohtaisel-
la tasolla kokenut muutoksia luonnollisesti koko opiskeluni ajan, mutta
erityisesti viimeisen kahden maisterivuoden aikana. Olen havainnoinut,
miettinyt ja pohtinut paljon tunteita, joita esiintyminen her#ttéa ja kuin-
ka kohtaan ja kohtelen itseéni esiintyjané. Koen, ettd en ole kouluaikana
tuonut harkitusti esiin kovinkaan paljon henkil6kohtaisuutta ja siithen
liittyvid asioita ja tunteita. T#atékin kappaletta kirjoittaessani minulla on
vaikeuksia kirjoittaa omasta henkilokohtaisesta kokemuksestani késin.
Vaikka samalla teen sit4, jatkuvasti, koko ajan hieman enemmén. Mité hen-
kilokohtaisuus oikeastaan onkaan? Térkeiksi on noussut tuntuma omaan
henkilokohtaiseeni, siis siihen miké ei olekaan kaikkien katseen alaisena

ja jaettavissa, eli oman itseni rajat. Milli tavoin suojata ja erottaa oma
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henkilokohtainen toisille jaetusta henkilokohtaisuudesta? Samaan aikaan
niiden henkilokohtaisuutta pohtivien kysymysten rinnalla minussa alkavat
lejjailla laajemmat ajatukset naisen ruumiin poliittisuudesta, kysymykset
vallasta, katseesta, sen vallasta ja katsottavana olemisesta.

Huomaan haluni karistaa tai murtaa omaa esiintyjén rooliani, ehké
jonkinlaista opittua lavapreesenssii. Tdma syoksee minut ajatukseen l&s-
ndolosta, riittdmisesti ja hyviaksynnésti sekd naiden tarkeydesté itselleni
esiintyesséni. Oma taiteilijaidentiteettini muuntuu sen mukaan, miten itse
muutun, muunnun ja muovaudun.

En jaksa end# esiintyjina olla riippuvainen toisen hyviksyvésta kat-
seesta ja kannustuksesta. En jaksa enii altistua toisen katseelle, pohtien
riitdnko. En jaksa endd syoksya paa edellé lavalle, unohtaen omat rajani,
sumentaen oman katseeni. Haluan saavuttaa rajani, oman voimani, omasta
lasndolostani késin. Tietenkin tarvitsen toisia. Niin kauhean paljon. Onnek-
si minulla on ollut mité upeampia kanssa esiintyjia. Onneksi olen saanut
tyoskennelld yhdessé, vaikkakin jonkun toisen teoksessa.

Teoksien temaattisuuden ja koreografian siséll ja rinnalla luon ke-
hollani todellisuutta néyttadmolle. Voin vaikuttaa ensisijaisesti omalla toi-
minnallani sithen, minké&laisena timén todellisuuden haluan niyttaytyvén.
Minun ruumiini on siis poikkeuksellisen nékyvi téssi yhteiskunnassa.
Esiintyjan ruumis on erityisen huokoisellaan esill4.

Kéytan sanaa huokoinen, koska minulle sana huokoisuus assosioituu
pakottomuuden tunteeseen, jonka koen esiintyjin4 itselleni tarkeéksi.
Pakoton eli pakottavan vallan tai voiman ulottumattomissa. Tietenk&#n
en voi paattaa tai vaikuttaa siihen, miten joku toinen kokee ruumiini ja
toimintani, tai millaisen katseen alle asetun esiintyesséni, mutta voin itse
hyvéksya oman ruumiillisuuteni, tietéé rajani ja toimintani eli luoda suo-
jaa itselleni. Ensin omistan itseni, vaatimatta, pakottamatta, antautuen
valttamattomimmalle, omalle olemassaololleni.

Joskus ihmettelen rohkeuttani ja samalla paljasta asemaani esiintyjéana.
Usein vasta jilkikdteen olen osannut prosessoida toimintaani ja tunteitani,

mité esiintyminen eli esilléd oleminen herattia. Pitké4n olen syoksynyt paa
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edelli tilanteisiin, tuntenut toimivani ja esiintyvéni lahinna jonkun toisen
katseelle alistuen ja altistuen.

Sisaisesti kuitenkin ldhestyn esiintymista nyt jotakin muuta kautta
kuin aiemmin. Mita tam& muu tai uusi sitten olisi? Olla lasné. Hitaasti
taivuttaa sanoja uuteen kieleen ja ruumiin ilmaisuun.

Mita lasnéolo on? Milté 14sné oleminen tuntuu? Paikantuuko se johon-
kin ruumiissani? Lésné oleminen on vuorovaikutteinen tapahtuma. Usein
esiintyminen tuntuu juuri silta, kuin jokin lapéisisi itseni. Toisen katse, joka
l&péisee ja jonka annan lapéista. Elinan teoksessa my6s pohdinta hyvik-
syvésté suhteesta itseen nousi merkittaviksi taidon alueeksi. Ehké olen
eniten lasni, hyvéksyesséni ja laskeutuessani kuhunkin olotilaan, jonka
annan myos lapaisti itseni esiintyesséni. Oli se sitten jéannittyneisyyden,
levollisuuden, surun, ilon jne. kautta tapahtuva ja avautuva hetki. En voi
paattas, miten ja mita tunnen, mutta voin oppia hyviksymaéén eri vivahteet
ja olotilat, joita esiintyesséni koen.

Huomaan miettivéni esitystilanteiden kerroksellista luonnetta ja esiin-
tyjanéd omia kerroksiani seké kuinka ndma yleiset ja yksityiset erilaiset
tasot lépéisevit minut esiintyesséni. Eri tasojen viliset suhteet ja niiden
seassa melskaaminen ovat osa omaa esiintyjén tyoténi. Olen suhteessa
katsojaan, teokseen seké toimintaani esityshetkells. Lis#ksi taustalla loi-
muaa suhteeni koreografiin ja tyoryhméén. Itsesténi 1oydan syvimmét
kerrokset, joiden l&pédiseméné asetun esille, myos téssé hetkessé, tamén
péivén esiintymistilanteissa ja tassé kirjoituksessakin.

Yksi esimerkki omasta kerrostuneisuudestani nousi esille, palauttees-
sa jota sain taiteellisesta lopputyosténi Kosto I-IX. Muutaman esityksen
jilkeen entinen tanssinopettajani ja kummitétini sanoivat, ettd minusta
véldhteli esiin sellainen puoli jonka tunnistavat lapsuudestani. Heidén
mukaansa olin ajoittain ollut nayttamolla kuin ilmetty miné lapsena. Té-
maé palaute tuntui huvittavalta, mutta myos jostain syysté ilahduttavalta.
Tarkoitukseni ei misséén vaiheessa ollut etsid lapsenkaltaisuutta, vaan
kuitenkin noilla tietyilld hetkill& esiintyesséni minusta nousi esiin saman-

kaltaista elehdint&4, mité olen saattanut lapsena tehdé ehké ilmaistessani
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tunteitani. Ovatko lapset eri tavalla autenttisia, ilmaisussaan estottomia,
lasné olossaan reagoivia? Minussa elavit lapsuuteni kerrokset ovat voi-
neet vilahdella ja viuhahtaa, kun herkistyin l4sné olemiselle ja hetkeen
laskeutumiselle.

Kostajana esiintyminen

Teoksessa Kosto I-IX tekstien laulamisen jilkeen syttyneet ruumiilliset
kuljetukset, joita yhdess# nimitimme my6s "meiningeiksi”, sisélsivét royh-
keytté ja vapautta olla ja tehd& juuri niin kuin oli ja teki. Rakensin oman
esiintyjantyollisen dramaturgiani. Minulla oli kuitenkin ajoituksellisia
raameja toiminnalleni, jotka olivat muotoutuneet harjoituskaudella, osin

intuitiivisesti ja osin systemaattisesti koreografin ehdotusten mukaan.

Puhaltaminen on naisen ele: puhaltaa kielts, saattaa se liikkeelle
lahtedkseen lentoon. (...) Missd on nainen, joka ei olisi puhalta-
nut? Kukapa ei olisi nautiskellen haaveillut siit4, ilmaissut itsedsn
eleelld, joka jumiuttaa yhteisollisyyden? Kuka ei olisi sekoittanut
pakkaa, tehnyt erottavaa raja-aitaa naurunalaiseksi (...), puhko-
nut parien ja vastakohtien jirjestelmén (...). (Cixous 2013 [1975],
56-57.)

Tama Cixousin lainaus siséltdd mielesténi hyvin Kosto I-[X:ssé néhty4 te-
matiikkaa. Vertaan omaa esiintyjan dramaturgista kuljetustani puhalta-
misen eleeseen. Tein aktiivisia valintoja esiintyjan jatkuvasti, vaikkakin
kuljin eteenpéin pitkélti intuitiivisesti. Havaitsin omassa tyoskentelysséni
jonkinlaista jannittyneisyyden ja purkautumisen dramaturgiaa. Halusin
vaihdella siséistd draamankaartani sekoittaen ja liukuen toiminnasta toi-
seen. Pa#tin muuttaa esimerkiksi ilmaisuni suuntaa - autuuden ajatuksen
myota taakse péin kaareutuvan selkérangan kiertdminen vaéantyneisyyden
kautta pettyneeseen, alaspiin vajoavaan ruumiillisuuteen - kun aika alkoi
intuitiiviseesti tuntua sopivalta muutokselle. Seurasin siis omaa siséista

rytmisni, joka sai vaikutteita myos kanssa esiintyjist4 ja tilanteista, joita
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nayttamolla eli. Joskus vaihdokset olivat herkemmin muuntuvia, toisinaan
enemmaén leikaten tapahtuvia.

Omassa néyttamollisessé kuljetuksessani, eli meiningissé, sytytin si-
sdisyytténi, sen iloa, kauneutta, surua, vihaa, epailysté, onnea, laiskuut-
ta, raukeutta, huomion kipeytts, vilinpitaméattomyytta, lohduttomuutta,
riemua, kaipausta... Erinsisté tunteiden ja tunnelmien kirjoa, jota kuljetin
intuitiivisesti eteenpéin esityskaaren ja ennalta sovittujen ajoituksellisten
raamien sisilla. Oma esiintyjantyoni rakentui my6s omien maneerieni
ympérille. Tarkoituksen mukaisesti antauduin entista syvemmaille eleiden,
ilmeiden ja tunteiden tunnelmiin, jotka syttyivét ruumiini materiaalisudes-
ta tai omasta siséisyydesténi késin, toisinaan kuin huomaamatta. Vapaus
valita teoksen sisilld oman toiminnan rajaus oli haastava, mutta mahdolli-
suuksia avaava esiintyjantyollinen prosessi. Huolimatta siit4, etté sain itse
tehdé valintoja omassa kuljetuksessani, olin kuitenkin alisteinen teoksen
kokonaisestetiikalle, joka syntyi nayttamolle Elina Pirisen ja dramaturgi
Heidi Vaitasen yhteistyon tuloksena.

Elina korosti useampaan otteeseen puheessaan tunteellisen ja ihmisyy-
den erilaiset puolet niyttévai esiintyjanruumista ja sen merkittavyytta
itselleen. Aina esiintyesséini en enéé porautunut omaan siséisyyteeni ja
herkistynyt ruumiillisuudelleni niin syvésti mit joskus harjoitustilanteis-
sa. Tama synnytti tietenkin myos suojaa intiimille itselleni. Ruumiillinen
estetiikka, joka syntyi oman kokeilun ja harjoittelun sek# koreografin eteen
néyttdmisen myoté alkoi muodostaa omaa ruumiillista kieltdén. Taméan
osittain annetun estetiikan sisilla sai valdhdelld myos enemmaén siséisyy-
desté késin nousevaa herkempéé ilmaisua.

Téssé produktiossa oli antoisaa antaa myos siséisten tunnetilojen vai-
kuttaa toimintaani, vaikka esitystilanteissa saatoin yht& hyvin kuljettaa
dramaturgiaani eteenpéin keskittymélla ainoastaan kehoni materiaali-
suuteen. Esimerkiksi sithen mihin kired hymy naamalla veisi seuraavaksi
tai miltd ruumiini materiaalisuus tuntuu, ilman tarkempaa sisdisyyden
tuntemusten tunnustelua. Esiintyjin tyé muodostui kokonaisvaltaisesta

ruumiillisesta olemisesta.
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Téahén olemiseen itselléni paikantuu kokemus hengittdmisesté. Hen-
gityksen huomioimalla saan aina nopeasti tuntuman omaan ruumiiseeni.
Erilaiset jannitykset niin ruumiilliset kuin psyykkisetkin pidétykset heijas-
televat myos hengityksesséni. Ehkéi tdmén vuoksi minua viehattad myos
ajatus puhaltamisesta ja sitd kautta itsensé lentoon, eloon paéstamisesta.

Huomioin hengitysténi myos esiintyesséni. Syventyminen hengityk-
seen, syventédd huomaamattani myos ruumiillista olemistani. Jannitty-
neisyys, jonka huomasin ilmenevin ekspressiivisen ja groteskin ilmaisun
rinnalla, sai keveytti ja viljyytta huomioidessani hengitykseni.

Koston ajatus herétti etukéteen hienoista epédvarmuuden ja pelon
tunnetta. Pohdin, kuinka kisitell4 jylladvia tunteita ja ristiriitoja liittyen
kostamisen ajatukseen, joka tuntui aluksi hurjalta ja pelottavalta tunte-
mattomuudessaan. Kostamiseen liittyvit tabut ja aggression tunteet ko-
lisivat omassa ajattelussani. Ehképé johtuen myos siité, ettd minulla oli
jo valmiiksi kiynnissé jonkunlainen taustamietinti suhteessa aggressioon
ja sen eri ilmenemismuotoihin. Olen pyoritellyt ja pohtinut jo pidempé&én
aggressiota suhteessa ruumiillisuuteen, erityisesti naisen kehoon seké
tanssijan ty6hon.

Enta millé tavoin erilaiset valta-asetelmat vaikuttavat ndkymatto-
missd ruumiini sisiisyydessi? Tarkoitan ruumiini siséisyydellé tunteita,
kehollisia muistoja ja ruumiillista kokemuksellisuutta. Olen kokenut ongel-
malliseksi tanssinharjoittamisessa tunteista puhumattomuuden tai niista
vaikuttumatta jattaytymisen, pahimmillaan niiden kieltdmisen. Kehoa
lahestytadn tanssin- ja tanssijan koulutuksessa monin eri tavoin, keho-mieli
yhteydesté puhutaan ja kehotietoisuutta harjoitetaan somaattisten mene-
telmien avulla. Keskustelu tuntuu jasentavén ja élyllistdvén kehoa paljon,
mutta kehoa tunneilmaisun paikkana ja valittéjan ei késitella. Erilaisten
psykofyysisten tilojen havainnointi, sanoittaminen, ymmérrys ja kisitte-

leminen on véhéist4, jos ollenkaan tapahtuvaa.
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Tunteet osa yks - ryhméityoprosesseissa surffaaminen
Kevailla 2016 tyostimme tanssijan- ja koreografian koulutusohjelmien
kanssa yhteisi& demoja. Huomasin olevani tilanteessa, jossa ryhmétyop-
roduktiossa tyoskentely kivi raskaaksi itselleni, sill4 harjoitteet ja tema-
tiikka, jonka ympérilla tyoskentelimme, nostattivat toisinaan voimakkaasti
tunteita pintaan. Koin néiden tunteiden ilmaisemisen haastavaksi ja pel-
késin niiden luovan litkaa jannitteitd ryhméén, silla tuntui, ettéd haastavien
tunteiden esiin tuominen ei jollain tavalla kuulu harjoitustilanteisiin.
Demotyoskentelyn pohjana toimi ranskalaisen Georges Hébertin (1912)
luoma ja kirjassa L'éducation physique ou l'entrainement complet par la mét-
hode naturelle esittelemé 'luonnollinen metodi’. Metodin ldhtékohtana on
ehdottaa yhteiskuntarakennetta, jossa kaikilla ihmisilla olisi samanlaiset
fyysiset valmiudet toimia. Fyysinen valmius tissé tapauksessa tarkoit-
ti voimakasta atleettista kehollisuutta ja téllaisen kehon kykya liikkua.
Tutustuimme Hébertin teokseen lukemalla otteita kirjasta ja tekemalla
harjoitteita 'luonnollisen metodin’ ehdottamaan tyyliin. Toistimme péivit-
téin mm. seuraavia fyysisié harjoitteita; kévelimme, juoksimme, hypimme,
ryomimme, kiipesimme toisiamme pitkin, kannoimme toisiamme ja hei-
timme painopalloa toisillemme. Liséiksi painimme pareittain fyysisessa
kontaktissa. Hébert esittelee teoksessaan liikuntakasvatuksellisen filoso-
fian, milteipa utopistisen ideologian, siitd miten yhteiskunnan toimivuus
lisdéntyisi ihmisen fyysisia ominaisuuksia kehittamalla. Tdhén tahtasavaa
harjoittelumetodia on sovellettu myos erilaisten yhteiskunnan pelastusins-
tituutioiden, esimerkiksi palokunnan henkil6stén valmentamiseen. Kirjan
arvomaailma nojaa altruistiseen itsensé uhraamisen ajatukseen yhteis-
kunnan hyvinvoinnin vuoksi. Teos on samalla hyvin paljon maskuliinista
voimaa ihannoiva ja siithen tukeutuva. Minulle timé& hyvin maskuliininen
arvomaailma ja sen kisitys kehollisuudesta oli ongelmallinen ja drsyttava.
Kirjallinen teos ja sen ldhtokohdista kisin tyoskenteleminen kuljetti
ajatukseni laajempaan pohdintaan vallasta ja sen eri ilmenemismuodois-
ta seké niihin lukemattomiin ristiriitaisiin tunteisiin, joita ndmé teemat

demon tyostdmisen ympérilla herattivit. Heikkouden ja haurauden eli
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inhimillisyyden niyttdminen tuntui jarjestelméssé, jossa autoritédérinen
valta ja ruumiillinen kontrolli olivat keskiossa - no, heikkoudelta.
Viisivuotisen koulutukseni aikana, erilaisissa produktioissa toiminee-
na, olen oppinut pitiméan tarkeini ja jonkunlaisena ldhtokohtana sit4,
etté voin tanssijana kertoa avoimesti miltd harjoitteet tuntuvat ja mita
ajatuksia ne herattaviat minussa teosta tyostettiessé. Téstd huolimatta
negatiivisten tunteiden esiin tuominen harjoitusprosesseissa on hankalaa.
Tanssijana en voi koreografivetoisessa produktiossa olla koko ajan kyseen-
alaistamassa tai kysyméssé tarkennusta koreografilta sithen mité olemme
tekemissi. Kokemukseni mukaan varsinkaan autoritaarisesti johdetussa
produktiossa en voi toimia néin, tai pian olemme ristiriitaisessa tilanteessa,
jossa mik#én ei etene. Niin ollen kammo mahdollisesta konfliktista pitaa
ansiokkaasti suuni kiinni. Yhteisen tekemisen ja teoksen kannalta kui-
tenkin erilainen informaatio - ajatukset, tieto, kokemukset - 'sisdpuolelta’
tanssijoiden toiminnasta késin tuntuu arvokkaalta. Olen kokenut usein
tanssijana, ettd teosprosessissa minun on oltava enimmékseen hiljaa, sill4
muuten astuisin koreografin varpaille, sekoittaisin liikaa suunnitelmia
tai aiheuttaisin hiiriota ja epdmukavuutta yleiseen ilmapiiriin. Ongelmia
néyttia muodostuvan usein siiné vaiheessa, kun koen, etti koreografi ei
kerro tarpeeksi omista lahtokohdistaan tai tavoitteistaan. Ajaudun pohti-
maan lahemmin tyoryhmien siséisti dynamiikkaa teosproduktioissa seka

vuorovaikutuksellista kohtaamista.

Kysymyksié vallasta ja vastuusta

Avaan vuorovaikutuksellista kohtaamista, tanssijan ja koreografin va-
listd suhdetta ja vastuita viime kevéisen demon tiimoilta. Her#sin silloin
miettiméién, kuinka ja missd méérin on mahdollista séilyttaé tasa-arvoi-
nen asema eri tekijoiden vélill4, vaikka vastuu alueet olisivatkin erilaiset.
Mietin kuinka paljon ja millé tavoin voin tanssijana tuoda esiin omia kysy-
myksii ja ristiriitoja, joita selvésti esimerkiksi téssi tapauksessa demon
teemat herattivat minussa. Vai onko se koreografin alueelle tunkeutumista?

Ymmaérsin, ettd demossa koreografi ei selvéstikian ollut ajatellut, etta
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hénen teettdmainsé harjoitteet voisivat aiheuttaa niin paljon tunteita nii-
den tekijassd eli minussa. Kyseenalaistin harjoittelukulttuuriamme, kun
en tanssijana 16ytanyt ymmarrysté toiminnallemme ja tdma etddnnytti
minua yhteisestd demoproduktiostamme. Koin vetaytyvéni ja néin ollen
myos kaventavani omaa potentiaaliani, jolla olisin voinut edes auttaa teosta
syntyméin ja muovautumaan, rajautumaan tarkemmaksi. Jouduin omien
tunteideni kautta sellaisten asioiden eteen, joita ei tuotu esiin, avattu tai
késitelty yleisessd ryhmén puheessa. Voin tietysti kysy# olisiko néiden
tunteiden ja asioiden avaaminen auttanut demon rakentumista, mutta
oma suhteeni tyoskentelyyn on sellainen, ettéd valmiissa teoksessa myos
heijastelee ja kaikuu koko tyoprosessi ja millainen se on tekijoilleen ollut.
Naéin jilkeen piin ajateltuna demon nostattamien tunteiden laajempi ja
rohkeampi avaaminen olisi voinut olla myos demon kannalta arvokasta
kokemusperiisti tietoa. Tietoa, joka auttaa itseéini tanssijana ymmaér-
tdmé&in omaa tyoskentelyéni ja sen myo6té koko demoa muovautumaan
ja avautumaan tarkemmaksi. Oman &éneni esiin tuominen on myos osa
vastuutani tanssijana.

Georges Hébertin 'luonnollinen metodi’ tuntui kannustavan ajatteluun,
jonka mukaan vahvat ja voimakkaat parjaavat. Ollakseen yhteiskunnalle
hyodyllinen taytyisi olla vahva ja voimakas. Aloin pohtia maskuliinista
voimaa ja valtaa, sen historiallista ja yhteiskunnallista asemaa ja tarkoi-
tusta. Kirjoittaja on tehnyt teoksensa vuonna 1912, joten moni asia yhteis-
kunnallisella tasolla on muuttunut: inhimillisié arvoja ja eri arvoisuutta
viahentéva toiminta on lisdéntynyt ja kasitykset sukupuolesta seké mas-
kuliinisuudesta ja feminiinisyydesté ovat avartuneet ja monipuolistuneet.
1900-luvun aika on ollut hyvin eri kuin nykyaika, mutta samanaikaisesti
vahvuuden ja voimakkuuden teemat ovat edelleen hyvinkin ajankohtaisia,
kun ottaa huomioon esimerkiksi millaiset ylikorostuneet populistiset ja
kansallismieliset arvot ovat tdmén péivén politiikassa ja mediassa saaneet
nakyvyyttd ja jalansijaa ja millaisen fyysisen voiman ja vikivallan tekojen
uhan se on luonut. Minulle oli ongelmallista, ettemme avanneet juurikaan

edes keskustelun tasolla oikein sitd arvomaailmaa minka ympérilla olim-
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me, ja mihin olimme mielesténi suhteessa myds nykyajassa. Kirjallinen
teos ja sen arvot elivit mukana harjoituksissa, mutta emme pureutuneet

syvemmin niiden siséltoon ja merkityksiin meille téssa ja nyt.

Yhteinen tyo, mutta yksityiset tunteet?

Harjoitusprosessin alussa koreografi ehdotti puheissaan rutiininomaista
harjoittelumallia, jonka otimme ryhmé#né omaksemme sitéd sen enempéé
kyseenalaistamatta. Aluksi ajatus liikunnallisesta rutiininomaisesta pon-
nistelusta tuntui hyvéalta. Ajattelin, ettd voin suhtautua siihen fyysisen
kunnon parantamisena ja yhteisollisené treenitoimintana. Noudatimme
yhteisté harjoittelukulttuuria, joka muodostui rutiininomaiseksi lammit-
telyksi. Toteutimme kellotettua lammittely4, jo aiemmin mainitsemiani
kavelemist4, juoksemista, hyppimisté, rydmimisté, kiipeémisté toisiam-
me pitkin, toistemme kantamista ja painopallon heittéamista toisillemme,
kutakin toimintaa aina kolme minuuttia kerrallaan, 30 sekunnin tauko ja
siirtymaé seuraavaan. Liséksi painimme kontaktissa.

Hiljalleen péivien edetessé aloin pohtia tulevaa demoa ja etsié suhdet-
tani siihen. Olin selke#issé tanssijan ja esiintyjén roolissa ja tunnistin myos
painetta omasta tyoskentelysténi. Pohdin, kuinka itsenéinen toimija voin
olla teoksen rakennuksen sisélld ja mik& on oma panokseni. Aloin kadottaa
merkitystd ja ymméarrystd omaan tyoskentelyyni.

Tanssijana tunnistan, etta jonkin asteisen ymmérryksen on lapaisté-
vé minut teosta tehdess, jotta voin rauhassa toimia sen siséllé. Yhtei-
nen jaettu ymmaérrys koreografin ja tyéryhmén kanssa on luonnollisesti
miellyttévin vaihtoehto, mutta ei aina mahdollinen. Téssé demossa olin
tanssijana mukana koreografivetoisessa produktiossa, jossa minun oli
ongelmallista ilmaista ristiriitaisia tunteitani suhteessa demon sisallolli-
seen tematiikkaan. Kysymykset autoritdsrisen vallan ja maskuliinisuuden
yhteenliittymastéa seki lilkuntakasvatuksellinen utopia, jotka héilyivét
kehollisen tyoskentelyn taustalla, tulivat niin sanotusti vasten kasvojani,

itseéini ja ruumiillisuuttani. Ristiriitaiset tunteeni ja ajatukseni kéarjistyi-
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vit erityisesti painissa, joka oli osa fyysista harjoitteluamme sek& myos
lopullista demoa.

Toin jonkun verran puheessani ja toiminnassani esille ristiriitojani, joi-
ta koin painimisen ja demon pohjana olevan kirjallisen teoksen tematiikan
suhteen, mutta en osannut tai uskaltanut yhdistaé niitd koko demoa ym-
pardiviin isoihin teemoihin. Ryhma ei kuitenkaan kollektiivisesti tarttunut
esiin nostamiini tunteisiin ja ajatuksiin eiké keskustelu auennut eteenpéin.
Tunsin, ettd minun on hiljennyttévi, jotta demo saadaan kasaan.

Jostain nousi esiin myos riittdméttomyyden tunne suhteessa treenaa-
miseen ja omaan tyohoni demossa. Riittaméttomyyden tunne korostui eri-
tyisesti painiessani itseéini voimakkaamman ja kontaktilajeista enemmén
kokemusta omaavan miehen kanssa. Minulla oli hyvin voimakas tunne,
ettd han pystyi hallitsemaan tilannetta léhes taydellisesti.

Minulle paini, ja erityisesti kokemus toisen fyysisen hallinnan alla ole-
misesta, aiheutti tunteen kykeneméttomyydesté toimia. Témaé laukaisi
ahdistuksen ja kasvatti myos aggression tunteita. Ymmérréin aggression
tarpeena hahmottaa seké suojella omaa tilaani ndyttadmélla missd menevét
minun rajani. Painin hallintaotteet nostattivat erilaisia aggression tunteita,
jotka koin epésopiviksi ’kilpailutilanteeseen’, jossa toinen selétetéén ja
toinen voittaa. Tunsin alta vastaavuutta tilanteessa, jonka koin epatasa-ar-
voiseksi. Hallinta-otteiden alaspéin tyontéva voima tuntui vékivaltaiselta.
Tunsin halua puolustautua, mutta samalla koin vetiytyvéni tilanteissa,
jotka heréattivat epaméiriisia tunneaaltoja.

Minusta tuntui oleelliselta avata ja kohdata vaikeita tunteita, joita
painitilanteet aiheuttivat. Usein néissé tilanteissa kyse oli miehen kanssa
painimisesta, joka oli fyysisesti voimakkaampi tai enemmaén kokemusta
omaava tai seké etta. Painiessani fyysiseltid voimakkuudeltaan ja ominai-
suuksiltaan enemmén itseni kaltaisen naisen kanssa tuntui toisenlaiselta,
mutta edelleen kontaktin vékivaltainen luonne heratti kysymyksia suhtees-
sa koko teokseen seki siihen, miten tyoskentelimme ja miten avoimesti kes-
kustelimme teoksen tematiikoista. Vaikka paini ei ollut demon ldhtéteema-

na tai tutkimuksen kohde harjoitusprosessin aikana, siiné kuitenkin oman
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kokemukseni mukaan jollain tavalla kérjistyi ja tihentyi valtasuhteiden,
vallan- ja voimankayton teemat, jotka olivat jo valmiiksi ldsné kirjallisessa
teoksessa ja puhuttivat minua myo6s suhteessa koreografiseen prosessiin
ja tanssijana toimimiseen koreografivetoisessa teoksessa.

Haluan nyt hidastaa, pyséhtyé tdhin. Sanojen &irelle ja lauseiden,
kirjain kirjaimelta kasvavan merkityksen juurelle. En siis en#é jaksanut
taistella negatiivisina pitdmiéni tunteita vastaan harjoittelutilanteissa
tai vastavuoroisesti pakottavaa voimaa kéyttéden kamppailla omasta pai-
kastani painimatolla. Omasta paikastani, ruumiini olemisesta. Paikastani
taiteen kentélla. Paikastani missé vaan. Elaméssé. Otinko tamén nyt liian
tosissani? Humahdinko liian syvélle sisdisyyteni syovereihin? Toinen pys-
tyy siis kevyemmall4 otteella peittoamaan minut, painissa. Jos olenkin vain
huono hévidja? Onko kyse ainoastaan omasta kykeneméttomyydestéani
kohdata omaa omintani, sellaista joka vaatii haurauden hyvaksynnén, sel-
laista joka ei riipu sukupuolesta, sellaista, timénlaista, tata naista. En voi
sanoa varmaa sanaa, annan kaaoksen synnyttié hiljaisuuden. Ja ajatteluni
avautuu, saan taas edeta.

Maarityn ulkoapéin ulkoapéin méaérittelijoille. Ja siséllani nyrjahtaa
siséisyydesté syntyvii, ominta kieltd, kielellisyyden mielté liikuttavaa ruu-
miista ja sen ruumiin tanssia. Sisdisyydesté késin kasvavaa halua liikkua.
Halun siivittdména lennén korkeammalle, laajemmalle, pidemmalle. Laa-
jenen valtoimenaan, puhallan itseni lentoon. Irrotan otteeni kontrollista,
nauran kurinalaisuudelle ja sen synnyttamalle ruumiillisuudelle.

Tanssin kehona, jonka jo omistan. Kohdistan katseeni normeihin, joita
yhteiskunta edelleen pitéé kasassa ja hallussaan. Pohdin naisena kehol-
lisuutta ja kaupallista, objektoivaa katsetta, joka tahtoo omistaa naisen
ruumiin. Onko tdmé opinniytekin yksi iso turhauma luettelo ja purkutoi-
menpide? Kuitenkaan ilman yhtéén turhaa sanaa tai tunnetta, merkitysta,
jonka joku toinen voisi polkaista kuulumattomiin.
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Tunteet osa kaks - naiseus ja aggressio
Olen koonnut seuraavan tekstin kevéén 2016 demon aikana kirjoittamistani

muistiinpanoista. Kuvailen kuinka painiessani...

..valilla joudun tunnekierteeseen, josta on vaikeaa irrottautua,
erottaa alkua ja loppua. Painiminen alkaa lukkoasennosta, puris-
tavasta tilanteesta ja asemasta, joka painaa alas ruumiini. Haluan
puolustautua, kokea aggression sinusta syttyneeni. Havettaa.
Jaan loukkuun, vilitilaan, lukkoon. Tarvitsen tahtoa ja halua pai-
niessani. Jotkin hetket, otteet, valilld vain ajatus siit4, ettd joku
kohta kaataa minut maahan herittia minussa aggressiivisuut-
ta. Tarvitsen aggressiota puolustautumiseen. Se on hyvé asia.
Vilitilassa ei ole suuntaa tai tahtoa. Ja aggressio uinuu... Tassa
hetkessé se muuttaa muotoaan, kééntyy sisdanpdiin ja tunnen

jaavani alakynteen tunteeni kanssa.
Vaestoliiton (2017) mukaan:

Aggressio on nimitys monille vaikeille ja haastaville tunteille. N#i-
td tunteita voivat olla esimerkiksi pettymys, pelko, kateus, kauna,
vallanhalu, raivo, kostonhimo ja mustasukkaisuus. My0s suru,

katumus ja syyllisyyden tunne kuuluvat haastaviin tunteisiin.
Mannerheimin Lastensuojeluliiton (2017) mukaan:

Kun ihminen kokee jonkin asian uhkaavan itsedén, aggression
tunne herdé. Niitd tunteita ovat muun muassa pettymys, kauhu,
kateus, raivo ja mustasukkaisuus. Aggression tunteet auttavat
ihmistd puolustamaan itseéén tai tirkeéné pitdmifédn asioitaan.
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Aggressio on siis rajaava ylékasite kirjavalle tunneskaalalle. Lapsien
uhmaikié pidetdén osoituksena aggression prosessista, samoin teinien
itsendistymiseen kuuluvat erilaiset aggression tunteet. Min&d hahmotan
aggression ilmenemis- ja ilmaisumuodot tarpeena omien rajojen muodos-
tamiseen seké oman tilan ja paikan hakemiseen ja ottamiseen. Aggression
avulla saavutan minuuteni rajautumisen ja voin tuntea olevani itsenéinen,
itseyteni omaksi kokeva ihminen.

Yhteiskunnallisesti aggressiivinen kiytos ndhd&4n enemmaén miehen
keinona ilmaista itseéén ja tahtoaan, kiyttaa valtaa seké ottaa tilaa. Sen
sijaan naiseuteen titd ominaisuutta ei niink#én haluta liittaa. Eveliina
Talvitie kuvailee téta ilmiota ja naisten ja miesten aggression ja vikival-
taisuuden eroa populaarikulttuurin rakentamien elokuvahahmojen kautta

seuraavasti:

Vikivaltaiset naishahmot herattavit fiktiivisinékin edelleen hyvin
toisenlaisia reaktioita kuin mieshahmot. Miesten aggressiivisuus
tulkitaan sankarillisuudeksi. Miehet pistavét asiat jarjestykseen
vékivallan avulla. Naispuolisilla toimintasankareilla on tabuja
rikottavana. Seké Kill Bill ettd The Long Kiss Goodnight rikkoi-
vat ainakin yksinhuoltajaiitiin liitettyja voimattomuuden ja traa-
gisuuden mielikuvia. (Talvitie 2015, 73.)

Kosto I-IX teosprosessissa haastoimme naisen aggressioiden kielt&misen.
Toimme kielellisi& aggression nikyji kuuluviin yhdeksén naisesiintyjin
suusta laulettuna. Koston harjoitus- ja esityskaudella en pohtinut juuri-
kaan omaa naiseuttani suhteessa vikivaltaisenkin tekstimateriaalin esit-
tdmiseen. Mutta silti jalkeenpéin tunnen, etté teos sisélsi mielenkiintoisia
merkityksié suhteessa esimerkiksi naiskuvastoon seké ’kuuliainen tanssija’
-mielikuviin. Minunkaan ei tarvitse menné kuin muutaman vuoden pééi-
hin omassa henkilokohtaisessa tanssihistoriassani, niin saan tuntuman
itsesténi osallistumassa erilaisille tanssitunneille, joilla toteutan hiljaista

ja kilttia, tottelevan naisruumiin oikeata perikuvaa.
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Pohdin pitki&n, tahdonko ottaa juuri edelld mainitun populaarikult-
tuurista vaikuttuneen esimerkin mukaan kirjoitukseeni. Pelkéisin vanhen-
tuneiden stereotypioiden leimaamaa kielt4, vikivaltainen mies, voima-
ton nainen, mutta silti tuo teksti ja nuo mésreet resonoivat ruumiissani.
Muistan kerran, jolloin vuolaasti itkin ystéavilleni surujani ja lopulta ha-
vahduin siihen, miten olen pelénnyt nayttda omaa voimakkuuttani. Olen
kammonnut niin paljon tilan ottamista, ett& olen huolehtinut vaikuttavani
ylimieliselt4, toiset torjuvalta, jopa vihaiselta. Itseni tunnistaminen néiden
tunteiden keskelts ja myos aggressiivisien sévyjen omaaminen, on tuntunut
vieraalta ja pelottavaltakin. Vaikka lopulta kyse onkin voimaannuttavien,
muutosta ja luovuutta edes auttavien tunteiden ilmaisemisesta. Eli aktii-
visuudesta, joka tekee itsesténi toimijan. On ollut helpompaa mukautua
olemaan hiljaa ja nyokytelld ymmartaviisesti kuin avata suunsa ja sanoa
sanottavansa, silld eteen nousee nopeasti hépeén tunne ja tuntematto-
muus. En ole tiennyt mita kaikkea taalta siséisyydesté ryopséhtaé. Olen
kokenut ammottavan mykkyyden, joka on vallannut ruumiini ja imaissut
ajatukseni. Voisin verrata tita kokemukseen itsensé kadottamisesta.

Hélene Cixous toteaa: "Kukapa kuohuva, rajaton nainen ei hipesisi
valtaansa - rammittyéén ensin naiiviutensa suossa, avioliiton ja vanhem-
pien fallogosentrisen otteen puristuksissa, tietdméttomyyden ja itseinhon
kourissa” (Cixous 2013 [1975], 37).

Esiintyjén tyossi heijastelen ja kohtaan alati hépeén ja riittamattomyy-
den tunteita. Esiintyessé nim& moninaiset, haastavat ja vaikeatkin tunteet
nousevat esiin, joita aggressiivisestikin olen yrittényt ajaa syrjaén. Olen
suojautunut niilta tunteilta yrittdmalla torjua ne kokonaan ja pyrkimalla
kontrolloimaan omaa ruumiillisuuttani. T#lla hetkelld en enéé halua vajota
puristavaan ja sisdénpéin kiaéntyvin aggression kouriin.

Halun hierarkia?
Huomaan pohtivani patriarkaalista valtaa ja maskuliinisuuteen yhdistetty&
voimaa, joka ilmenee myos haluna ottaa haltuun ja hallita. Vuosisatojen

ajan aktiivinen halu on késittényt ainoastaan 'miehisen’ halun. Miehen sek-
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suaalisuuttakin on perusteltu essentiaalisena ominaisuutena, ‘'miehisens’
haluna ja fantasiana haltuun ottamisesta. Téssé kuvitelmassa mies on ollut
aktiivinen toimija, usein naisen passivoimalla. Samalla myos mies on jafinyt
tamén patriarkaattisen rallin jalkoihin, vangiksi omaan sukupuolirooliinsa.

”Naisen halua ei ole vuosisatojen ajan ajateltu olevan olemassa. Naisen
seksuaalisuutta on mystifioitu ja siihen on liittynyt pelkoa yliluonnollisesta
ja vaarallisesta voimasta.” (Talvitie 2015, 118-119.) Jos halu on vuosisatojen
ajan néhty ainoastaan miehiseni ominaisuutena (ja omistamisen vallan-
kayttond), niin mitka ovat seuraukset tissa "yhteenotossa, joka kéydéain

naisen kustannuksella” kuten Cixous toteaa ja jatkaa pohdintaa:

1. Mist4 halu on periisin? Erilaisuuden ja eriarvoisuuden
sekoittumisesta toisiinsa. Ei synny liiketta kohti toista,
jos parin kaksi jasenté ovat keskenéén samanarvoiset.
Liikkeen syyné on aina voimien vélinen epésuhta. (Tamén
jéarkeilyn ldhtokohtana ovat siis "fyysiset” lait.)

2. Pieni luvaton liukuma: voimien tasapainoon perustuva
sukupuoliero ei siis tuota halun liikettd. Halun laukaisee
eriarvoisuus, ja se on toisen omimisen halua. Ilman epéata-

sa-arvoa, ilman taistelua on vain inertiaa - kuolemaa.

Ja paityy toteamaan:

Tallaisen halun hauraus, jonka taytyy tappaa (tai olla tappavi-
naan) kohteensa. (Cixous 2013 [1975], 100-101.)

Cixousin ajattelua seuraten pohdin halun suhdetta aggressioon. Ja miten
halu elid# naisen ruumiissa, miten se ilmenee tai voisi ilmeti? Saisiko nai-
nen vihdoin omistaa itse oman ruumiinsa ja seksuaalisuutensa? Saisiko
ihminen vihdoin omistaa oman ruumiinsa? Yhteiskunnallisella tasolla ta-

mé tasa-arvoinen ajatus ei vield toteudu, ja olen kietoutunut sité kautta
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pohtimaan erilaisia hierarkia suhteita ja valta-asetelmia, jotka vaikuttavat
my0s ruumiini sisdisyydessa.

Tanssijana tyoskentelen kehostani késin. Ruumiillisuuden maaritta-
miseen vaikuttaa voimakkaasti myos se, millaista ruumiin- ja maailman-
kuvaa milloinkin arvostetaan eli millaiset teokset ovat esilla. Kulkeudun
kysymaién ideaalia ajatusta vahvoista ja voimakkaista kehoista suhteessa
tanssitaiteeseen. Enté millaisten asioiden eteen nainen paéatyy toistaes-
saan perinteisesti maskuliinisuuteen liitettya koreografiaa? Keviin demon
aikana harjoittelemallamme materiaalilla oli selvi yhteys perinteiseen
miehiseen ja maskuliiniseen maailmaan. Kellotettu treenaaminen, jonka
funktiona oli kehitt&a fyysisia valmiuksia yksinkertaisten harjoitteiden
avulla, kuljetti assosiaatiotani armeijaan ja tdimén kaltaiseen darimmaisen
fyysisen ja henkisen kontrollin hallitsemaan ruumiillisuuteen, jonka koin
voimakkaasti luotaan tyontaviksi.

Olen kirjoittanut tassa luvussa mietteist4, joihin etsin vielé sanallista
muotoa ja verbaalisesti enemmén avautuvaa ajatuksen jatkumoa. Sivuan
seksuaalisuutta, silld se on erottamaton osa ruumiillisuutta. Ymmérrén
monessa kohtaa tdmén luvun suppeuden, mutta tuntuu kuitenkin oleel-
liselta kirjoittaa edes hieman néistéa tdmén hetkisisti ajatuksista, jotka
kuitenkin koen térkeiksi. Kokemukseni kautta siis havaitsen, ettd ruumiil-
liset harjoitteet ovat myos sidoksissa ihmisen seksuaalisuuteen. Minussa
on voimistunut tunne siit#, etti seksuaalisuus tai seksuaalinen voima/
energia/halu, tuntuu olevan yksi kehoa syvésti liikuttava, lihallisen, elévén,
tuntevan ja reagoivan kehon esiin tuova potentiaali. Kyse ei ole pelkéistaan
'seksuaalisesta voimasta’, sill& voisin puhua myos itseyden voimasta, johon

kuuluu hyvin tiiviisti myos seksuaalinen alue ruumiissani eli minussa.

Feminiini ja maskuliini
Hélene Cixous (2013 [1975], 71) tuo esiin seuraavia vastaparien mééreité,

joissa eldd maskuliinisen ja feminiinisen vuorottelu:
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Aktiivisuus/passiivisuus
aurinko/kuu
kulttuuri/luonto,
paiva/yo,

isa/aiti,

jarki/tunteet
alyllinen/aistimellinen

logos/pathos.

Kysyn feminiinin ja maskuliinin suhdetta toisiinsa. En halua puhua masku-
liinista viitaten mieheen ja feminiinist4 viitaten naiseen. Uskon feminiinin
ja maskuliinin rinnakkain eloon, sekoittuen ja lésné eléden ihmisen moni-
muotoisuudessa biologisesta sukupuolesta riippumatta. On oikeastaan
mahdotonta etsii rajoja ymmarryksellemme naisesta ja miehest4, silla
kuten Cixous esittaa:

Miehet ja naiset ovat takertuneet tuhatvuotisten kulttuuristen
maéritelmien verkkoon, niin monisyiseen, etté sitd on miltein
mahdoton analysoida. Ei voi puhua sen enempéé naisesta kuin
miehestékéin joutumatta ideologiseen teatteriin, jossa moninker-
taiset representaatiot, kuvat, heijastukset, myytit ja identifikaati-
ot muuntelevat ja muokkaavat tauotta mielikuviamme, niin etta
joka ikinen késitteellistimisyritys tuntuu jo syntyesséin aikansa
elidneeltd. (Cixous 2013 [1975], 108.)

Ehka se miké on tarpeen ja se mité voin sanoa on se, etté tarvitseeko mi-
nun ajatella kaikkea aina vastaparien kautta? Kielesséni ja kulttuurissa,
maailmassa jossa elén, elédd vahvana rationaalisen jisennyksen ja loke-
roimisen aate. Katselen jo maailmaa vastaparien ja hierarkioiden kautta.
Vaadinko olemassa ololleni aina suhteen toiseen? Tietenkin. Yksin en olisi
mitéin, mutta kuinka 16yta4 rinnakkaisuus, joka ei perustu fallosentriseen

tarpeeseen hallita, ja ottaa "toinen” omakseen?
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Onko valoa ilman pimeytta? Kaikkea méaritelldéan vastaparien tai vas-
tavoimien kautta, mutta miten l6ytéisi tasapainon niiden voimien tuoksi-

nassa? Cixous kirjoittaa toiseuden ilmenemisesti seuraavasti:

Mutta miké oikein on ”Toinen”? Jos se on todella "toinen”, siita
ei voi sanoa mité#n eiké rakentaa minké#nlaista teoriaa. Toinen
livahtaa karkuun. Se on muualla, ulkopuolella: erilainen ehdot-
tomasti. Se ei asetu paikoilleen. Mutta tietysti se mita historian
kulussa on kutsuttu "toiseksi” on erilaisuutta, joka asettuu pai-
koilleen, joka mahtuu dialektiseen keh&én ja joka on toinen vain
siiné hierarkkisessa suhteessa, missi “sama” hallitsee, nimeé4,

méérittelee ja luonnehtii "oman” toisensa. (Cixous 2013 [1975], 84.)

Hierarkioista varittynyt maailmankuva, joka on méarittényt kaiken. Tun-
nistan omassa ajattelussani timén vastakkaisuuksien kautta maailman
jasentamisen. Eika liene kaukaa haettua, etté yleisesti yhteiskunnassa
jyllaa tdméa samainen kahtia jako. Mutta kuka méérittelee kenet? Miten
péin valta-asetelmat liukuvat?

Jos naiseus késitetdén aina toiseuden kautta, se ei koskaan 16yd4 omaa
autonomista olemistaan. Miten tasa-arvo, tasapaino ja toinen toistaan
tukeva armo(llisuus) voisi toteutua, jos nainen ei ensin luo suhdetta itse
itseensé! Témé samainen kahtiajakoisuus on havaittavissa myos tanssijan
ja koreografin vilisessé suhteessa. Jos tanssija méérittyy aina koreografin
tai koreografian kautta, kuinka suuri on tanssijan mahdollisuus omaan
toimijuuteen ja autonomiaan? Onko oma toimijuus lopulta kuitenkin uto-
pistinen késite tanssijantyossi? Olen ensisijaisesti suhteessa itse itseeni.
Sen jélkeen pystyn toimimaan téyspainoisesti myds suhteessa toiseen.

Tanssijan tyossa torméén tdhén jannitteeseen esimerkiksi oman toi-

mijuuden ja oman kehon objektiivisen tarkkailun alle asettamisen vélilla.
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Tilan omistaminen vai tilanteelle antautuminen?

Yhteiskunnassa naisen aggressio ilmenee usein eri tavoin kuin miehen.
Naisilta ei odoteta niin suoraa aggression ilmaisemista kuin mita miehelté.
Olen huomioinut, ettd nainen saattaa usein enemmén passiivisesti ilmaista
vihaisuuden ja pettymyksen tunteitaan. Aktiivisen ja passiivisen toimijan
méireet heijastuvat edelleen tanssijan ja koreografin suhteessa. Kuinka
aktiivista otetta minulta tanssijana odotetaan ja milloin on tarpeen vetéy-
tya? Téta pohdin jo edelld kevain 2016 demotyoskentelyssi.

Tilan ottamiseen tarvitaan jonkinlaista positiivista aggressiota tar-
vitsevaa ilmausta, joka synnyttd& voiman saada oma 4éni kuuluviin ja
kuultavaksi. Oma havaintoni on, ettd miehet ottavat ja heille myos anne-
taan ja heidét kasvatetaan tilan haltuun ottamiseen herkemmin. Yhteis-
kunnassa johtoasemassa oleva nainen on edelleen harvinaisempi ilmio.
Tilanne naisvaltaisella tanssinkentélla on toisenlainen. Siella sukupuolijaot
jatilan ottavan toimijuus jakautuvat eri tavalla. Selked enemmisto tanssin
harrastajista on naisia, tanssikoulutukseen otetaan myos suhteessa enem-
mén naisopiskelijoita kuin miehid, mutta tydelaméssa sukupuolten véliset
nikyvyyerot kaventuvat. Itse asiassa my06s naiskoreografit, jotka ovat talla
hetkelld eniten nakyvilla ja kuuluvilla Suomen taidekentilld, ovat usein
myds persoonina ulospéin suuntautuvia, 4anekkiita ja helposti omaa tilaa
ottavia. Cixous kuvailee seuraavassa esimerkissé minusta osuvasti ilmiota,
jossa naiseuteen liitetdén joustaminen, ehké jollekin toiselle altistuminen
ja ehdottaa tdmén 'naiskuvan’ tuulettamista seuraavasti:

Onhan totta ett4 tietynlainen vastaanottavaisuus on "naisellista”.
Ja naisellista alttiutta voidaan kayttaa hyvéksi - niin kuin on his-
toriassa aina tehty - vieraannuttamisen keinoin. (...) Puhun nyt
kuitenkin sellaisesta naisellisuudesta joka pitéd hengissé sithen
luottavan, luokseen tervetulleen toisen, jota nainen voi rakastaa
toisena, erilaisena, ilman etté hiinen on ensin alennettava sama
oma itsensi. (Cixous 2013 [1975], 113.)
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Onko naiseuteen liitettéva aggressio uhka, tuntematon, niin minulle itselle-
ni kuin yhteiskunnallisella tasolla? Minulla ei ole vastauksia naihin lukuisiin
kysymyksiin, joita olen pyoraytellyt ympéri, etsien ilmaisua méaaritelmille,
joita on en voi hallita.

Olen etsinyt, kysynyt, kyseenalaistanut ja polveillut kielesséni. Hiljen-
tyen alan nyt saavuttaa kirjoitukseni rajautumisen. Suhde itseen ja omaan
ruumiiseen kannattelee ja kertoo minulle, millainen olen. Miten suhtaudun

ruumiiseeni, itseeni ja millainen koen olevani.

Rajallisuus, rajani ja kohtaaminen

Mikéa minusta tekee minut ja kuinka rajaudun sinusta erilliseksi? Enemmsén
ja enemmin tuntuu silté, etti on iso rikkaus, lahja itselle ja sen kautta myos
muille, etta uskallan huomioida oman rajallisuuteni, rajani. Sanat tuovat ja
luovat rajoja, jasentévat ymmarrysténi, tarkentavat olemistani. Tanssijan
rooli teoksen toteuttajana, jopa mykkéiné toimijana suhteessa koreogra-
fiin on ollut murroksessa ja muuttunut jo vuosikymmenten ajan. Samoin
kysymys liikkeen olemuksesta ja merkityksesté tanssitaiteen sisiisessi
diskurssissa on my6s muuntuvaa ja monipuolista. Samalla tanssijan tyo
ja taito ei rajoitu ainoastaan hiljaisen liikkujan rooliin, joka tanssitaiteen
traditiossa on ollut alisteinen koreografin taiteelliselle liikkeelliselle visiolle.
Koreografi on usein eteen néyttinyt liikemateriaalin eli “tanssin”, jonka
tanssija toteuttaa. Voisi ajatella, etté tillaisessa tyoskentelyssé sanat, puhe
ja keskustelu ovat luonnollisesti jasdneet paitsioon. André Lepecki kysyy

jatkuvan liikkeen ideaalia seuraavasti:

Miksi siis tdimé pakonomainen tarve liikkuvien ruumiiden esille-
panoon, timé& vaatimus, etta tanssin tulee kyeté jatkuvaan liikkee-
seen? Ja miksi ndhdé koreografiset kaytannot, jotka kieltaytyvit
asettamasta esille ja liikuttamasta ruumiita, uhkana tanssin ole-
mukselle? Naméa kysymykset kuvastavat, kuinka renessanssista

ldhtien linsimainen tanssi autonomisena taidemuotona liittaa
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itsensi ideaaliin jatkuvasta liikkumisen kyvysté. (Lepecki 2012
[2006], 35.)

Jatkan kysyen, voiko edelleen pilkahteleva keskustelu tanssijan mykkyy-
destd olla historiallisesti seurausta tanssin liikkkeen autonomisen aseman
vakiinnuttamisen tarpeesta? Ajattelen liilkkeen toteutuvan omasta totuu-
destaan késin, ruumiillisesti olevaksi tulemalla. Se ei jisenny sanojen mu-
kaan, ei siirra tietoa eteenpéin, kuin matkimalla, kokemalla, kokeilemalla
ja niin oppimalla. Vaikka liike periytyy eteenpéiin, sen kantamat valta-
asetelmat ja hierarkia suhteessa ruumiiseen eivét purkaudu.

Sanat antavat mahdollisuuden purkaa ja jasentdé todellisuutta, joka
ruumiillisuuden kokemuksessa ulottuu myos puhumattomaan, selittamat-
tomaan ja loogisuuden syrjayttaviin maailmaan.

Rajojeni ilmaiseminen vaatii aggressiivisten tunteiden tunnistamis-
ta. Onko se nyt ihme, etté edelleen néihin péiviin asti naisena minun on
ollut vaikeaa tunnistaa omaa aggressiota ja nimenomaan osata kayttaa
eli ilmaista sitd tarvittaessa. Silloin, kun haluaisin sanoa 4éneen sen mitéi
tahdon ja ajattelen. Silloin, kun minun tulisi puolustautua ja suojata itseé-
ni, veti4 rajaa itseni ja toisen vélille, esimerkiksi tokeroihin tai typeriin
kommentteihin vastaten. Sanoittaa erilaisia tunnetilojani, ilmaista itseéni
estoitta. Olen peldnnyt omaa aggressiotani, hAmmennyn ja 16ydén itseni
tilanteesta, jossa putoan tyhjin pééille. Tunnen epémiellyttévén tunteen,
mutta en osaa toimia. Se toimimattomuus on aiheuttanut vaikenemista,
jo edelld mainittua mykkyytté tanssijana ja hdivyttanyt rajallisuuteni ko-
kemusta.

Itseni ymmaértdminen tanssijana, liikkujana tai esiintyjand on muuttu-
nut paljon kuluneiden vuosien aikana. Oman rajallisuuteni ymmértéminen
on ollut avain my6s oman subjektiivisen minuuteni hahmottamiselle.

Vield muutama sana kohtaamisesta, itseni ja muiden vélisyydesta. Ja
tésta viljyyden ihanasta tunteesta. Voin puhua minuudesta ja tunteistani,
seké ruumiillisuudestani. Kuinka koen oman liikkeeni ja missé on vertaus-

kuvallisesti painopisteeni, kun tyoskentelen tiiviisti liikkeen, taiteen ja
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tanssitaiteen lilkehdinnén parissa. Kaytéin itseéni hyvin kokonaisvaltaisesti
ammatissani. Se ei ole pyrkimysté ainoastaan ilmaista itseéni tai synnyt-
taa teoksen kautta maailmoja, jotka kertoisivat hieman liséé elamésta,
vaan ihan rehellisesti kokemusta olevaksi tulemisesta, kokonaisvaltaisesta
nautinnosta ja kontaktista, tuntumasta itseen. Tét4 voisi verrata jollain
tavoin vapauden, jopa rajattomuuden tunteeseen, mahdollisuuksien avau-
tumiseen suhteessani maailmaan.

Tarke#ksi on muodostunut suhde itseeni. Jotta voin kurottautua tilaan,
on ollut mielté ravistelevaa 16ytaa myos “tila” itsesténi, jossa ei tarvitse
kurotella, venyttaa tai yrittda tayttas yhtain mitdan. Konkreettisesti se on
auttanut minua ymméartamaién, kuinka olen tanssiessani, liikkkeen avulla,
pyrkinyt saamaan ensisijaisesti kontaktia itseeni. Nita havaintoja itses-
téni olen saavuttanut muun muassa somaattisille menetelmille altistuen.
Tamén kontaktin siivittdméana suuntaudun taas ulospéin, uuteen ja viela
tuntemattomaan. Liike mahdollistuu my6s monista muistakin ldhtékoh-

dista ja voin ja osaan liikkkua my6s niisté erilaisista [ihtokohdista kasin.

Ja kirjoituksesta...
Milla tavoin voin kirjoittaa? Miké on oikea tapa? Ymmértasako tata kukaan?
Ymmaértaako minua kukaan? Aivan tolkuttoman puuduttava kysymys.
Than kuin tarvitsisin jonkun kertomaan, miten juuri minun tulee kirjoittaa.
Than samalla tavoin, kun olen vuosikausia opetellut tanssimaan. Tarvinnut
jonkun, joka kertoo milloin osaan, milloin olen hyv, koska riitéan. Kaipuuta
hyviksyntaén, osallisuuteen ja ndhdyksi tulemiseen. Ymmaérrettavas, mut-
ta hei, rajansa kaikella. On my6s alytonté, kuinka paljon lokaa olen itseéni
kohtaan k&antanyt, hahmottamatta omia rajojani. Vaatinut loputtomiin
kantautuvaa vaatimusta olla parempi. Olen sokaistunut sille, mit4 kaikkea
minun téytyisi olla, tehdé ja osata.

Milloin lopetin néiden vaateiden sanomisen itselleni? Olenko lopettanut
niitd mihink&4an? Vaatimusten tulva on ollut vuosia niin piilossa, tiedos-
tamattomissa ja kielen tavoittamattomissa, etté siité on tullut normi. En
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edes tunnista téta ajattelua itsesséni. Mutta ruumis on aika ehdoton. Se
kertoo heti missé ollaan. Miss& min olen.

Palaan viel& lopuksi taidon mééarittelemiseen. Hetkeksi sen jatkuvaan
kyseenalaistamiseen ja hiomiseen. Tanssijan taidosta on kéyty erilaisia
keskusteluita. Niin paljon, ettéd en en#é jaksaisi kirjoittaa siitd yhtdan
enempéd. Mutta kirjoitan silti, vield vahan.

Mika nousee merkitykselliseksi ja tarkesksi taidoksi tamén paivan
tanssijan tyossa? Tuntuu, etté taytyisi olla vihén sitd ja vihan tata. Osata
monenlaisia taitoja ja olla laaja-alainen, kiinnostunut ja kiinnostava, kartal-
la, treenata, joogata ja stop nyt jo tdhén! Siis olla jonkinmoinen multiosaaja.
On sanottu, ettd tanssi on jumalten taidetta. Siina tapauksessa, pitdkia
jumaluutenne. Eihén tdma enéd kuulosta omalta puheeltani, asioilta ja
tavoitteilta jotka kokisin térkeéksi. Siis itsessdédn merkityksellisiksi, etta
haluaisin treenata ja kehittda esimerkiksi jotain yksittéisid kehollisia liik-
keellisii taitoja, ellei se sitten tule jotenkin luonnostaan eli sisdsyntyisesti.
Tai etté jonkin produktion, teoksen kannalta nousisi tiarkeéksi opetella ja
hioa erityisté taitoa.

En jaksa enéi olla riippuvainen jostain ideaaleista vartaloista ja ke-
hoista, jotka ovat erityisié mittakaavassa, jonka lépi olen katsellut tans-
sitaidetta ja itseéni. Se ei ole minun juttuni. Sainpa kirjoitettua. Silla tosi
asiassa ajattelen, etté harjoittelulla voisin suoriutua myo6s haastavista
kehollisista harjoitteista. Sellaisista, jotka vaativat erityisté taitoa eli myos
halua luoda tdménkaltainen erityinen suhde omaan kehoonsa. Treenata
itsensi erityiseksi.

Silla koen lopulta, etté oikeastaan niiden pakottavien vaateiden ja riit-
tdmattomyyden tunteen takana on ollut halu olla jotakin. Ja tassé tavoit-
telussa en ole tuntenut itseéni onnelliseksi. Enké koe, etté pystyisin talla
alalla onnen tavoittelun persssé juoksemaan, saati tanssimaan. Olemaan
niin aktiivinen, etté tayttaisin omat ummehtuneet vaatimukseni olla tay-
dellinen tanssija, erityisen hyva.

Koska kehoni on jo erityinen.
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Téama ala tuo itselleni ehké onnea, iloa ja merkitysté elaméini, mutta
suurimman tyon onneni eteen kiyn kylld itseni kanssa, ihan arkisesti ja
tavallisissa ihmissuhteissa. En tanssijana tai esiintyjina jollekin, en niis-
sé valtasuhdekiemuroissa, joita teosprosessit siséltavét. En jaksa enda
mitell& néistd elimén tirkeimmisté asioista suhteessa téhén alaan. Huh,
sainpa sanottua. Voisin rynnété ulos ja huutaa onnesta ja valmistumisen
aiheuttamasta kutkutuksesta! Valmistun ja p44sen pois tésta koulustal

Itsevarmuuspuuskat tuntuvat tarkeilté, voin sitten taas seuraavassa
hetkessi itkes hieman, véhén sité ja vihén tatd. Saan néisté pyorteista
voimaa. Nautin hetkist4, jolloin el&imé kiertéa koko keuhkojeni laajuudel-
ta, selkérangan kautta lantionpohjaan. Olen unohtanut, kuinka helppoa
onkaan hengittéa. Ei ei ei, en jaksa jattaa tata kirjoitusta néin. Jatkan
viela hetken.

Pateettisuus, pateettinen kieli tulvii minusta kuin huomaamattani. En
enéi jaksaisi olla niin paatoksellinen ja raskas. Ehka saan siité kuitenkin,
kuka tietd4, voimaa. Lauseiden pateettisesta sanahelinésté. Pateettisuus,
paatos, pathos. Etymologisesti pathos ymmarretéin kérsimyksen, koke-
muksen, tunteen ja kohteena olemisen sanallisena juurena (Liddell ja Scott,
1940). T4hén siis 10ydén ténéén itseni, kirsimyksen etymologiselle juurelle,
muutamia paivid ennen kirjoitukseni eteenpéin syséémisté. Kieleni hiljenee
hidastuen. Logos/pathos, toisena jarjen kanssa aaltoillen. Olen kirjoittanut

paljon kuluneen vuoden aikana...

...miten kukaan ei kuule tétd hurmioitunutta laukkaa ja saavu-
tettua sineg, silmiin kohisten palautuvaa virié, kuun kaa tans-
sivaa karhua, uneen tyyntyvai aaltoa, joka onkii osiaan kokoon
kuin luomaansa kunnioittava onnen ottelija. Saanko kirjoittaa
néin tulevaisuudessa - aina? Aina ikuisuudesta menneisyyteen
ja takaisin tdhén paivaan. Naihin hulvattomiin hetkiin, joita olen
todistamassa. Itseyteni d4relle majaa rakentaen ja rakastuen yha
uudelleen tdh&n maailmaan, jonka sisdén synnyin. Syntyméatto-

mén minuuden ulostuloon, onneen, hyviksyvian hetkeen ja mie-
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len jaanteiden verkostoon, jossa seikkailee useampi hahmoton tie.
Teiden juurelle kasvattaen puhdasta outouttaan, vilpittomyydes-
saéan kirkkainta mahdollista ravintoa. Syvéi vérid helmeilevis,

voimistuvaa tunteen #dnta. (Tavi 2017.)

Kommentti: Olen silmiillyt ja lukenut l4pi kirjallista opinnéytettéini niin
puoli vuotta valmistumiseni jélkeen. Pian tulee kuluneeksi vuosi tayteen
siitd, kun aloitin kirjoitustyoni. Muistissani on siis viela tuoreeltaan, milta
tuntui lahettds ensimmaiset liuskat ohjaavalle opettajalleni. Olin samaan
aikaan innostunut ja kauhuissani seki toisaalta koin suurta tarvetta kir-
joittaa rehellisesti mietteiténi etsiesséni omaa tekijyyttani ja &anténi val-
mistumisen kynnyksella.

Lahestyn tekstisséni tekijyyteni pohdintaa nostaen esiin myos kysy-
myksié feminiinisyydesté ja maskuliinisuudesta. Nostan esiin oman nai-
seuteni ja peilaan siihen késitysténi sukupuolisuudesta, toisinaan mutkia
suoriksi vedellen. Huomaan tarpeeni puhua naisena, naisen suulla. Voisin
my0s kysyd miké rajautuu tdmén tarpeen ulkopuolelle? Feministisen kir-
jailijan Helene Cixousin vaikutus kieleeni on paikoitellen hyvin voimakasta.
Nyt tarkasteltuna voisin kysy#, mikd rajautuu termien feminiinisyys ja
maskuliinisuus ulkopuolelle. Mikia nousisi merkitykselliseksi teemaksi,
jos katsoisin sukupuolisuuden lavitse? Toisaalta ymmérrin, ettd nuo te-
matiikat ovat olleet térkeitd, enké olisi pystynyt kirjoittamaan ilman tuon
tarpeeni hyvéksymistd. Pohdintani ja kysymykseni feminiinin ja masku-
liinin vuorottelusta seké merkityksest4 ei ole ristiriidatonta, mutta ehka
juuri ristiriitaisuudessaan paljastaa myos jotakin siité kerroksellisuudesta,
jota pyrin kuvailemaan.

Puoli vuotta tuntuu vieli lyhyelta ajalta, jotta voisin tarpeellisen etéi-
syyden péasti tarttua merkityksiin, joita tekstini nostaa esiin. Ja vieldpa
kirjoittaa niist4, uudelleen, etddmmalta ja moniulotteisemmasta nakokul-
masta. Teksti tuntuu kuin alkusyséykseltd kohti omaa tekijyytta ja siina
heijastelevat myos tunteet, joita valmistuminen, siis koulusta irtautuminen
itsesséni nostatti. Se on ollut ajassaan ja aikanaan tarpeellinen, paikoitellen

kuin jonkinlainen huutomerkki.
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Mikko Makkonen on breakdance: awj; i
yliopiston Teatterikorkeakoulusta tanssitai
tanssinopettajaksi Turun :n Taideakatemia . Mikko on toiminut tanssijana muun muassa Mar-
jo Kuuselan, Sonya Lindforsin, J}ﬂo Mandelinin, Matti Paloniemen, Tuomo Railon, Jorma Uotisen seki
Jeremy Waden koreografioissa. ﬂik 0 oli tanssijakiinnitykselld turkulaisessa Aurinkobaletissa 2015-2016

a jatanssinopettaja. Han valmistui Taide-
isteriksi (tanssijan koulutusohjelma) 2015 ja sitéi ennen

ja hén on esiintynyt vierailijana mm. Suomen Kansallisoopperassa, Kinetic Orchestrassa, Tanssiteatteri
Glims&Glomsissa seké Pori Dance Companyssa. Mikko pyrkii toimimaan tanssin kentélld monipuolisesti
eri ympirist6issé. Kehollinen tanssijan tyon fokus seké empaattinen ja vastuullinen maailmasuhde ovat
perusarvoja Mikon ty6skentelyssi. Kuva: Sakari Viika.
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Peilissi parrakas perhonen (2015)

Human Resources ja reflektio

Téassé luvussa pohdin kokemuksiani Human Resources teosprosessista seké
teoksen esittdmisestd. Kaytan peilipintana muun muassa merkittavéksi ko-
kemaani harjoitustilannetta prosessin aikana, jonka tissé luvussa kuvaan.
Perustan pohdintani Ramsay Burtin (2007) The Male Dancer - Bodies, Spe-
ctacle, Sexualities teoksen esittéiméién teoriaan homofobiasta sosiaalisena
mekanismina, joka nousee esiin linsimaisen taidetanssin tavasta esittis
sukupuolia. Liitéan tdhén henkilohistoriani taidetanssin opiskelusta homo-
geenisessi (enemmistd naisopiskelijoita) ryhmésséi. Koen mielekkézksi
pohtia yksityisen minén, identiteetin ja esiintyjén subjektiuden keskindisié
suhteita. Nait késittelen Pilvi Porkolan (2014) viitostyossiin esittelemien
Stuart Hallin ajatusten avulla identiteetin rakentumisesta ja subjektista.
Aloitan kuvaamalla harjoitustilannetta, joka muodostui monella tapaa
merkittaviksi pinnaksi pohdinnoilleni seké tdmén kirjallisen tyon kautta
nousseille ajatuksille.

Edellisen kohtauksen toiminta ampumisen, aseiden, vikivallan ja
kiihkon kuvastosta on paéttynyt mieshahmojen kuolemaan néyttamolle.
Kaikki makaavat maassa kuolleina juuri tapahtuneen vikivalta-kliimaksin
jéljilta. Nyt alkaisi kuolleista herééiminen. Esiintyjét alkavat varioida zom-
bie-44nien, raskaiden hengitysten ja kuolon korahdusten mahdollisuuksia.
Samaan aikaan kehot alkavat herité ja tuottaa 'Death Score’ -tehtévén
pohjalta liikett4, joka artikuloituu epéorientoituneena, ei koskaan valmiina,
jatkuvina polyrytmisini romahtamisina ja nykayksing, seki vaillinaisina ja
epamuodostuneina kehon asentoina. Asinen kiytté voimistuu ja muuttuu
aggressiivisemmaksi seké rajummaksi, ehkd kauhun kuvastosta tutuksi.
Téama4 tapahtuu lattiatasossa, jossa esiintyjat hakeutuvat ryhmaéksi. Ryhma

aloittaa tehtidvén nimeltéén "Zombie Fuck Chain’, jossa tehtdvéné on jatkaa
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edellista kehollisuutta ja 4anté, mutta nyt raju seksin kuvasto ja toiminta
tulevat mukaan. Tehtdvina on ’hépaisté ja raiskata’ kaikkia ryhmésséa
seké nayttamolla olevaa tarpeistoa. Tiiviissé kontaktissa zombieorgiat
liikkuvat tilan poikki kuvion, kunnes takandyttdmolla aloitetaan "Pleasure
Score’ ja Infinite Stream’. TAmaén tehtavin aikana noustaan ylatasoon ja
kuljetaan diagonaalissa etundyttadmolle. Kehollisuus muuttuu virtaavam-
maksi, kuvitteellisen yhteisen nautinnon virran myétailemiseksi, erootti-
sin hyviilyn ja nautinnon elein seké &énin. Virta kulkee erityisesti kéisien
kautta ryhmén lapi, sité vedetéén itsen lépi ja imetédén kehojen sisdén
kayttien lantiota, rintakehiii seké kasvoja. Asinessi varioidaan nautinnon
ja erotiikan vivahteita ja zombie#énien jalkikaikuja. Kulkue purkautuu
etungyttamolla takaisin zombielaumaan, joka déntelehtii ja vasntelehtii
levittéytyen tilaan. Nyt mukaan tarttuvat mustavalkoiset mailat ja liput,
joihin on printattu poliittisia seka lansimaisen yhteiskunnan normatiiveihin
liittyva sanoja ja lauseita, kuten "normative-narrative” ja "the good life”.
Esiintyjien tehtévina on véahentdé zombiekehollisuutta ja lisita stereo-
tyyppisté typerén mieslauman kéytoksen kehollisuutta liehutellen lippuja
ja piiskaten mailoilla toisiaan. Tamé muuntuu 'Death Pussy’ -tehtéviin,
jossa varioidaan lattialla irvokkaita jalkojen avauksia kohti katsomoa,
sdilyttden hieman vajaaslyisten miesten ja zombien olemusta. Vuoroin
mieshahmot alkavat riisua péillysvaatteitaan ja alta paljastuvat naisten
alusvaatteisiin, stay up sukkahousuihin ja silkkihansikkaisiin pukeutuneet
mieshahmot. He pukevat péilleen viel4 erilaisia aurinkolaseja, sulkapuuh-
kia sek stetsoneita ja muita padhineitd. Ryhman tehtéva on ’Super Gay
Jazz Chorus’, jossa tehdéén vajaiksi jaavid seka valilld loppuun asti vietyja
jazztanssin maailmaan liittyvi4 liikkeit4 ja eleitd, mutta pidetisn mukana
viel&d motorista vaikeutta ja vajaaslyisyytta. Tésta viimeisesté tehtavésta
kokeiltiin useita versioita. Lopuksi 44nimaisema vaimenee ja ryhma l6yt4a
muutamia yhteisis tapoja liikkkua jazz-tanssimaisin elein, samalla paéstien
pienié korahduksia, hengityksii seks lausuen sanaa ”yes” stereotyyppisell&
homomiesten puheeseen liittyvilld korostetulla intonaatiolla ja s-kirjaimen

painotuksella. Harjoitus on ohi.
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Human Resources teoksen tiimoilta syntyneet kokemukset havahdutti-
vat minut esiintyjand omien rajojen tarpeellisuuteen seké niiden kuunte-
luun. Omien rajojen tunnistaminen, tunnustaminen ja niiden hyviksyminen
voivat mahdollistaa sallimisen. Sallimisen siini mieless, ettd voin antaa
itselleni luvan toimia mahdollisimman vapaasti tiettyjen (toivottavasti
etukiteen/prosessissa yhteisesti neuvoteltujen) raamien sisélla. Sallimi-
nen asenteena ja strategiana mahdollistaa minulle sen, etta oikeutan, ja
siten vapautan, itseni toteuttamaan pyydettyja tanssijan tyollisia tehta-
vid, jotka voivat olla ristiriidassa siviiliminini kanssa. Tamé on myos yksi
keino tasapainottaa siviiliminéni (henkilokohtainen) ja esiintyjan &4neni
keskindistd vuoropuhelua.

Pilvi Porkola avaa viitostyossdan kulttuurintutkija Stuart Hallin kol-
mea erilaista késitysta identiteetistia. Ensimmaéisen késityksen (valistuksen
subjekti) Hall mielté ehj#ksi, l4pi elamén séilyviksi tietoiseksi ja toimin-
takykyiseksi yksiloksi, jolla on identtinen ydin. Toinen kisitys (sosiologinen
subjekti) maérittelee identiteetin muuntuvaksi minén ja yhteiskunnan
vuorovaikutuksessa, jatkuvassa dialogissa ympéristonsi kanssa. Kolmas
kasitys (postmoderni subjekti) ei ole kiinted, pysyva identiteetti, vaan ris-
tiriitainen ja muokkautuva niihin tapoihin, joilla meita representoidaan
tai puhutellaan eri kulttuurisissa jirjestelmissé. (Porkola 2014, 175; Hall
1999 [1997], 223.)

Sovellan Porkolan kuvaamaa Hallin teoriaa pohdintani tueksi. Ajat-
telen, ettd identiteetti rakentuu kaikkien Hallin késitysten osista ja mu-
kautuu seké muokkautuu kokemustensa kautta. Identiteettini siis pitaa
siséllédén arkisen minén ja ammatillisen minén, joita tissé voisin kutsua
siviiliminéksi ja esiintyjaminéksi. Human Resources teoksesta saamieni ko-
kemusten ja kirjallisen tyoni kautta alan hahmottaa, etté henkilokohtaisen
identiteetin ja esiintyvin identiteetin ldsnéolo tyoskentelytilanteessa on
yhdenaikaista. Havahduin siihen, etté ristiriitaisuus siviilin ja esiintyjén
valill4 on jatkuvasti kéiynnissd ja muuntuvaa.

Esiintyjalla on oikeus (ja tarkoitus) olla ihmisené kokonaisvaltaisesti

lasn4, siis haluavana, kokevana ja tuntevana olentona. Téhé#n ja dsken mai-
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nitsemaani siviiliminén ja esiintyjdminén vuoropuheluun liittyvit kitkaiset
kokemukseni Human Resources teoksessa. Siviilimin4 ja esiintyjdmina ovat
minussa samaan aikaan olevia ja (villisti ajateltuna) erillisin ilmenevia.
Niiden kahden vilisen kitkan miellin muun muassa aiheuttavan jarrutta-
misen, ohittamisen, pakenemisen ja vilttelemisen tunteita eri tilanteissa.
Niiden tunteiden noustessa pintaan koen, ettd minusta tulee itsetietoinen,
itsekriittinen ja arvottava toimija. Tunnistan tilanteita, joissa tdmaé toimija
on ilmennyt, enk# ole ollut usein néiden hetkien jilkeen tyytyviinen omaan
tyoskentelyyni.

Luvun alussa kuvailemastani harjoitustilanteesta yksi ristiriitaisimpia
oli esimerkiksi tehtdva nimeltd ’Zombie Fuck Chain', johon koreografi
Wade antoi kesken harjoituksen ohjeeksi muun muassa: "Fuck everything,
rape everyone. Actually do it, do not pretend”. Katson, etté siind missé
esiintyjaminéni keskittyy heittaytyen tehtavéén, siviiliminéni kysyy sallitun
ja soveliaan toiminnan rajoja. Olen tullut liiankin tietoiseksi positiostani,
olen ainoa mies esiintyjairyhmaéssa. Tama4 liika tietoisuus positiostani tekee
sen, ettd nden kanssaesiintyjit siviilihenkil6in, joihin minulla on ldhei-
nen suhde, eiki vain esiintyjiné. Tilanteesta tulee paradoksaalinen, enk#
ristiriidan ansiosta kykene uppoutumaan tehtéavéin keskittyneesti. En
kehtaa kaikessa Waden estetiikan groteskiudessa 'rynkyttad’ kanssaesiin-
tyjié takaa péin tai tehdé lantiollani aalto-liiketté heidén lantionsa paalla
pédstéen zombieseksin #énié. Vai kehtaanko? Ristiriitaisesta tilanteesta
johtuen pakenin kohti siistitty4’ tulkintaa tehtavésts, vaikkapa vélttelemél-
14 erogeenisié kehonosia, jolloin koin, etté taiteellisesti potentiaalisimmat
hetket jagvat syntymatta.

Samankaltaisiin hetkiin tormésin usein prosessin aikana tekemamme
’Cuddle Scoren' yhteydessa. ‘Cuddle Score' oli noin tunnin mittainen sil-
mét kiinni tehtavi ryhméharjoitus, jossa virittaydyimme tiiviissa kasassa
kaataen painoamme vasten toistemme kehoja. Liséksi passtimme "hyvin
olon’ tai 'nautinnon’ #4nié vapauttaen hengityksen ja dénen kulkua. Kyke-
nin vain harvoin paistadméasn kitkasta irti ja antautumaan harjoitukselle

ilman vastustamista. Huomasin, etti reagoin ensin analyysilld jokaiseen
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uuteen kosketukseen, ennen kuin voin antaa asioiden tapahtua. Kasan
muuntuessa mitd monimutkaisemmaksi, oli kosketuksen tapahtuessa en-
simméinen kysymys itselleni esimerkiksi: Onko kéteni tai pdéni vaarassa
paikassa? Saatoin havahtua jonkun kiden olevan sukukalleuksillani tai
pidattaytyvani painoni kaadon tarjoamisessa. Naissé tilanteissa ristiriita-
na oli toisten ’vain kehoina’ tai ’kanssa toimijoina’ ajattelemisen, (aluksi)
’puhumattoman’ seksuaalisen kokemisen potentiaalin seké esiintyjéana
tehtavain keskittymisen vililla. Naméa kokemukset saivat minut mietti-
méén opintopolkuani ryhmémme ainoana miehené seké aiemmin suorit-
tamaani tanssinopettajan ammattikorkeakoulututkintoa, jossa olin myos
ryhmaén ainoa mies neljén vuoden ajan. Onkohan opintopolkuni vaikuttanut
toimimiseeni taiteellisissa prosesseissa seki aiemmin kuvaamissani ris-
tiriitaisissa tilanteissa? Onkohan se korostanut kiltteytta ja korrektiutta
tavassani tyoskennelld tai késitelld vastaavia tilanteita?

"Super Gay Jazz Chorus’ -kohtaus aiemmin kuvaamassani harjoitusti-
lanteessa aiheutti myos himmennysti. Wade antoi meille ohjeeksi: ”Just do
it super gay.” Teoksen tarkoituksena oli viesti& heteronormatiivista yhteis-
kuntakritiikkid, mutta eik6 timé ohjeena juuri tehostaisi normatiivisuutta?
Tosin myohemmin ymmarsin, ettd Waden groteski ja stereotypioilla leikit-
televi estetiikka mahdollisti viestimisen normatiivisuutta korostamalla.
Mutta mit4 ’erittdin homosti tekeminen’ tarkoittaa minulle tai minussa?
Enté naistanssijoissa? Oletan ohjeen olleen Wadelle kevytmielinen virike-
lause, mutta sen merkittavyys itselleni korostui. Koska ohjeesta ei keskus-
teltu, eik# sen ilmaisullista potentiaalia ollut ohi kiitavissé tilanteessa ai-
kaa etsig, se jatti minut vaille tyokaluja. Tulin valkoisena heteroseksuaalina
mieheni itsetietoiseksi siité ristiriidasta, ettd normatiivinen yhteiskunta
esittda toiseuden (tdssé homoseksuaalisuuden) marginaalisena, joten vilt-
telin kérjistavia stereotypian esittdmista. Ajauduin stereotypian kautta
tuotettuun representaatioon, en suinkaan toiseuden kysymiseen tai sen
olemisen potentiaalin. Kokemani kitkan vuoksi loysin itseni ‘esittdméastd’
homoseksuaalista mieskuvaa kiltisti, korrektisti ja siistitysti’. Siviiliminani

4dni ei mahdollistanut tehtévisti potentiaalin [6ytamista. Tama ei ollut

305



306

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

kiinnostava eiké motivoiva tanssijantyollinen asetelma. T#t4 ohjetta ei
koskaan purettu, eikd mieshahmojen kééntyminen naisten alusvaatteisiin
paatynyt lopulliseen teosrakenteeseen, mutta tilanne jai mietityttdmaan.

Luettuani Ramsay Burtin (2007) teosta kiinnostuin hénen esittelemés-
td Grahan Jacksonin (1978) teoriasta homofobiasta sosiaalisena mekanis-
mina ja sen suhteesta miestanssi-identiteettiin. Grahamin kirjoitus pohjaa
lansimaisen taidetanssin konventioiden koodittuneeseen sukupuolen esit-
tédmiseen. Se liittyi mielestéini kokemuksiini taiteellisesta opinnaytetyosta-
ni, vaikeuksiini prosessissa ja sen vaikutuksiin esiintymisesséni. Ramsay
Burt siteeraa Graham Jacksonia seuraavasti: "Moreover, homophobic
prejudice can, as Jackson observes: "paralyse talented dancers from deve-
loping a personal dancing style reflective of their characters (and) limit the
range of male dancing severely” (Burt 2007, 29; Jackson 1978, 41). Burtin
mukaan Graham pohjaa teoriansa taidetanssin kaanoniin, jonka normit
pohjautuvat perusoletukseen katsojasta valkoisena, heteroseksuaalisena
ja keskiluokkaisena miehens. Témén 'mies-normin’ vuoksi katsoja-kokija ei
saanut joutua tilanteeseen, jossa olisi joutunut kohtaamaan tukahdutetun
homoseksuaalisen potentiaalin kokemalla miesesiintyjéssé viehattavyytta
tai naisellisina pidettyja laatuja. (Burt 2007, 22-24.)

Kuuden vuoden tiiviit taidetanssiopinnot ovat piténeet siséllién pal-
jon klassiseen ja moderniin tanssiin liittyvaé siséltod, joiden mahdollisiin
vaikutuksiin tanssijuudessani nyt havahduin. Olenko ehdollistunut koodit-
tuneen sukupuolen esittamiselle niin, etti se on voinut alitajuisesti myo-
hemmin sulkea jotain ilmaisumahdollisuuksiani pois? Oliko mahdollisesti
tiedostamaton homofobiani’ suhteessa ilmaisuuni voinut tehdé Waden
hakeman kehonestetiikan 16ytymisté vaikeammaksi? Muistan saaneeni
erilaisia miestanssijuuteen liittyvid kommentteja pitkin opintopolkuani
taidetanssin parissa. Kommentit ja palautteet ovat usein liittyneet siihen,
kuinka miehen kuuluu jotain asioita tehd tai mitéd miehen kuuluu jossain
tilanteissa tehda.

Isto Turpeisen (2015, 133) vaitostyosta 1oytaméni ajatus "miehen

oleminen on olemista ilman mieheni olemisen esittimistid” sai minut
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pohtimaan ajatteluni kehittymisté teoskaaren ajalta sekéd miehené olemi-
sen paikkaani teoksen maailmassa. Aluksi koin teokseen muodostuneen
mieshahmojen asetelman itselleni epéreiluna. Ajattelin naisesiintyjien
mieshahmojen esittdmisen olevan perustellumpaa seki taiteellisesti kiin-
nostavampaa. Kaipasin tilanteeseen jotain kulmaa, kéénnett4, lisdohjetta
tai tyokaluja. Pelkésin, ettei yleiso katsoisi minua tai kiinnostuisi esiinty-
misesténi. Eiko perustarpeeni (myos esiintyjané) tulla hyviksytyksi, kuul-
luksi tai ndhdyksi tulisi toteutumaan? Sain itseni kiinni ajattelemasta, ett&
koreografi ei vain kyennyt ratkaisemaan mité tekisi mies-naistilanteella,
joten pidin itseéni teoksen 'riippakivend’. Tyoskentelyyn motivoituminen
oli néin ollen vaikeaa ja tdma lisési ristiriitaisten tilanteiden syntymista.
Mietin miké olisi paikkani teoksessa tai positioni merkitys.

Hiljalleen aloin muodostaa omaa ajatuskulkuani sithen suuntaan, etta
olemiseni teoksessa riittd4 ja on itsesséén kiinnostavaa. Tdmén kautta
aloin 16yt44 motivoitumista ja perusteluja roolilleni teoksen maailmassa.
Aloin miettis, ettd olemiseni tuo jotain uutta, toista ja tiettya nékyviksi.
Hahmotin esiintymisténi erdénlaisena vastapisteen ja vastineena nai-
sesiintyjille. Aluksi koin tyls#ksi, ettd minun miehena tulisi toimia (juuri
téssé teoksessa) jonain toisena mieshahmona, mutta myéhemmin ym-
mérsin todella kiinnostuneeni tilanteesta. Harjoituskaudella 16ydettyjen
kehollisten tehtévien, opettajien tuen ja uuden ajatteluni valossa aloin
nauttia teoksesta enemmain. Esimerkiksi alkukohtauksessa tapahtuva
naisesiintyjan suun koskettelu sormellani ei ’tuntunut enéé niin pahalta’,
vaan se sai lisda merkityksia. Néin ollen pyrin olemaan kyseenalaista-
matta esimerkiksi kohtausta, jossa yhteisen masturbaation jalkeen kaik-
ki naisesiintyjit hyokkadvat kimppuuni. Mielsin sen niin, etté siindhén
positioni (ja samalla ristiriitani seké vaikeuteni) nayttaytyy. Ehka se toisi
esiin jotain merkityksellista. En en#é huolehtinut itsetietoisesti kanssae-
siintyjin poikaystidvén ldsnéolosta ja mahdollisista ajatuksista yleisossa,
vaan pyrin kiinnostumaan kehollisuudestani, tehtévisti seké asioiden

nakyviksi tuomisesta.
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Miehuuteni saattoi tavallaan sulkea minulta jotain mieshahmoisuu-
den ilmaisemisen mahdollisuuksia pois, mutta toisaalta teoksen maailma
mahdollisti oman toiseuteni kysymista. Koin mielekkéiksi kysya itselténi:
millainen olisin, jos en olisi "tama Mikko’? Hain kosketuspintoja muistoista
jatilanteista, joissa olen joskus ollut. Saatoin ajatella olevani 'abiristeilylla
teknomusiikkiin tamppaava ystavéni’ tai 'ujon arka teini versio itsesténi’.
En en#é murehtinut hyvéksytyksi ja ndhdyksi tulemisen perustarpeesta,
vaikka huomasinkin saavani energiaa sek# uskoa esiintymiseeni yleison
myonteisisté reaktioista.

Huomaan itsetietoisen ja kriittisen dénen loittonevan, kun tehtévien ja
kohtausten raamit sek& mahdollisuudet ovat alkaneet kirkastua tai niissa
toimimisen ehdoista on ehditty keskustella. Mullistavaa Cris af Enehielmin
kanssa tyoskentelyssé oli omien rajojen tunnistaminen ja niiden yli p4a-
seminen. T#ta kautta my6s uusien ja tuntemattomien ilmaisun laatujen
l6ytyminen. Koen, ettéd tdmé mahdollistui kurssilla ja prosessin aikana
siksi, ettd af Enehielm pohjusti tehtévéin raamit hyvin ja tarkkaili maltilli-
sesti ollen kiinnostunut meidéan kokemuksestamme tehtévén sisélla. Tasta
muodostui turvallisen tuntuinen ympéristo, jossa ilmaisuun ei vaadittu
tehtévan aikana niin #killisié radikaaleja muutoksia, jolloin toimimiseni
ei jasanyt mekaaniseksi tai vailla motiivia. TAmén rinnalla teosprosessissa
16ysin itseni tekemésté jotain minké laadusta tai raameista ei oltu viel&
keskusteltu koreografin tai esiintyjien kesken. Téama lisési ristiriitojen
syntymista.

Heti kun teoksen lopullinen rakenne ja raamit alkoivat hahmottua, niin
oma toimimiseni alkoi helpottua. Esiintyjén tyohon keskittyminen alkoi
helpottua teoshahmon l6ydytty3, jolloin kykenin sallimaan ja oikeuttamaan
toimintani kohtausten siséll, kun niisté oli kokemusta toiminnan tason li-
siksi myos kokemuspohjaisella keskustelulla. Esiintyjaryhmén keskinsinen
keskustelevuus seka lisééntynyt vuorovaikutus Waden ja esiintyjien valilla
mahdollisti turvallisemmaksi kokemani ympériston muodostumista. Koen,
ettd esiintyjani on ensiarvoisen tirkesé osata artikuloida kokemustaan

tehtivin tai teoksen sisélta.
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Nyt alan ymmartia, etté esiintyjatyo haastaa minua jatkuvasti uudel-
leen kysyméén asenteitani miehisyydests, miesten ja naisten arvomaa-
ilmojen vélisisté eroista seki niiden ilmenemisesté erilaisissa kulttuuri-
sissa jarjestelmissé. Olen valmis ottamaan niita haasteita vastaan seké
venyttdmain omia rajojani taiteellisissa prosesseissa, mikéli prosessin
luonne on kuunteleva eettisyyttini ja arvomaailmaani kohtaan. Esiinty-
jéntyoni helpottuu, kun tulen tietoiseksi mahdollisista ristiriidoista, jotka
vallitsevat teoksen raamien vaatimusten, henkilokohtaisten arvojeni seké
esiintyjyyteni vélilla.

On kiinnostavaa palata Human Resources teoksen esittdmiseen touko-
kuussa 2015, koska olen néiden pohdintojen my6ta suuntaamassa vapau-
tuneempaan tanssijan ty6hon sekd ymmarrén positiotani teoksessa, jonka
vuoksi pystyn tyoskentelemién kevyemmin ja vapautuneemmin. Mit&
enemmén voin jakaa, hyviksy# ja sallia itseéini sek# hetkessé kokemista-
ni, sité laajempi leikkikentt& minulle ja kanssa-esiintyjille mahdollistuu.
Niin ollen myos katsoja-kokijan teoksen vastaanottamisen mahdollisuudet

laajenevat.
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Osa III
Muuttuvat tyonkuvat

1980-luvulla lopulta alkanut voimakas tanssin toimijoiden méérallinen
kasvu, tanssin kentén jatkuvasti niukkana pysyva rahoitus ja heikko toi-
meentulotaso seké toisaalta koreografijohtoisen tyoskentelyn rinnalla
lisdantyneet yhteistyolliset prosessit ja alati monipuolistuvat ja muuntu-
vat tyoskentelytavat ja toimintaympéristot ovat johdattaneet teemaosan
"Muuttuvat tyénkuvat” kirjoittajat suuntaamaan huomionsa tanssijan
ammattiin ja tanssijana tyoskentelemiseen ja sen erilaisiin mahdollisuuk-
siin, kiytantoihin, toiveisiin ja odotuksiin nyt-hetkessi ja tulevaisuudessa.

Eeva Rantalan (2011) lopputyon kaksi lukua hahmottelevat esiin tanssin
ammattikenttis ja sen olemusta. Han kuvaa tanssijan erilaisia tyosuhteita
ja niiden luonteita, tanssijan suuntautumis- ja toimintamahdollisuuksia
sek# arjen rakentumista. Tarkempaan ja syvillisempéén tarkasteluun
asettuvat tanssin freelance -toimijan tyénkuva ja sen kéytannon tyohon
liittyvét haasteet ja taiteellisen toiminnan edellytykset.

Valmistumisensa kynnykselld Outi Markkula (2017) kysyy lopputyos-
sédn mita tanssijan ammatissa toimiminen oikein on ja voisi olla. Nyt
-hetken lapindkyvyydestd moniéénisesti ja monityylisesti ponnistavas-
sa tekstissddn Outi kirjoittaa tiedon ja vallan seké ajan ja ajattelemisen
suhteesta ja niiden vaikutuksesta tyéntekoon. Pohdinta pohjautuu Juha
Siltalan ja Bonjana Kunstin tyoté kasitteleviin teoreettisen kirjallisuuteen
ja Outin yhdessé Anna Kuparin kanssa vanhusten palvelutaloille suunna-
tun Ulkorastilla -projektin kokemuksiin. Siell4 kohdattu erimielisyys ja
ajatusten moninaisuus nayttaytyvit hinelle mahdollisuuksina, jota vasten
nuori tanssija voi piirtd4 omaa ajatteluaan esiin.

Myos Anna Kupari (2017) tarkastelee Ulkorastilla -projektin kautta
tyoryhmén kommunikaatiota prosessin mahdollistajana. Hén kirjoittaa
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keskustelun merkittivyydesta seké ohjaajan etté esiintyjén taiteellisen
tyon mahdollistajana ja koko ty6ryhmén sisdisen vastuunjaon méaéritteli-
jédné. Anna ehdottaa niille kaikille keskustelu- ja kommunikaatiosuhteille
dialogista laatua, jossa toisen toiseuden kohtaaminen mahdollistaa my6s

itsen vapautumisen.
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Tiedén, ettéi taidan ja tahdon tehdi:
ajatuksia tanssin ammattilaisuudesta ja
ammattieliimésta (2011)

Tanssin ammattikenttéi

Pelikentté ja pelin sddnnot

Opiskelujen jalkeinen tyhjié on varmasti yleinen valtaosalle ammattiin
siirtyvisté nuorista koulutukseen ja alaan katsomatta. Silta tyoelimézn
ei ole valmiiksi rakennettu eivitka kontaktit mahdollisiin tyonantajiin
muodostu itsestéén. Vie viistaméttd oman aikansa, ettd oma paikka tyo-
elaméssé aukeaa.

Kouluaan paéttavini opiskelijana ammattikentté tuntuu minullekin
viel&d monessa suhteessa vieraalta todellisuudelta ja siihen liittyy paljon
huolen ja jopa pelon aiheita. Hakiessani maisteriopintoihin yksi toiveis-
tani koulutuksen suhteen oli se, etté kuilu opintojen ja niitd ympéroivin
koulumaailman seké kentén vélill4 voisi kaventua. Kuluneet kaksi vuotta
ovat varmasti tuoneet tyomaailmaa lahemmaiksi ja hahmotan nyt tulevaa
toimintaympéristoéni erilaisine mahdollisuuksineen selvemmin, kuin mita
kolmen ensimmaéisen, kandidaatin tutkintoon tidhdénneen opintovuoden
jélkeen. Olen onnekseni paéssyt jo kouluaikana tyéskenteleméén useam-
pien kentélld aktiivisesti toimivien koreografien ja taiteen tekijoiden kanssa
seké saanut mahdollisuuden olla mukana ammattiteatterin tuotannossa.

Tosiseikkoja ovat kuitenkin, ettd kenttéé ei voi kohdata, ennen kuin
sille kunnolla laskeutuu, eiké arkirealismia voi tdysin ymmértéé, ennen
kuin sité alkaa itse el&4. Putoaminen uuteen ja monessa suhteessa vieraa-
seen todellisuuteen on siis vain hyvéksyttavi, otettava vastaan sellaisena
kuin se tulee ja vihitellen aloitettava sopeutuminen jo olemassa oleviin
ammattikentén rakenteisiin ja toimintamalleihin.
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Leena Rouhiaisen mukaan taiteilijasta tulee taiteilija vasta, kun hén
kytkeytyy taiteen tuotannon yhteistyoprosesseihin ja niiden edellytyksiin,
sosiaalisiin verkostoihin ja konkreettisiin instituutioihin. Taiteilijuus edel-
lyttaa ainakin jossain méérin sitoutumista kyseessé olevan taidemuodon
ja taiteenalan toimintaan liittyviin konventioihin ja sosiaalisiin toimintata-
poihin huolimatta siit4, ettd haluaisikin toiminnallaan ravistella ja uudistaa
niitd (Wilshire 1982, 258; Haapala 2000, 132-133; Rouhiainen 2003, 226).
Néma4 erilaiset konventiot ja toimintamallit seké sosiaaliset verkostot ovat
juuri niita tekijoit4, joihin voi kouluaikana tutustua vain pintapuolisesti ja
piAdasiassa vilillisesti kentélla jo toimivien ammattilaisten kertomusten
kautta. Vasta kiytannon kokemus tyossi niyttaa niiden todellisen luonteen

ja opettaa kuinka niiden suhteen tulee toimia.

Vakituinen tyésuhde

Tanssijalla on kaksi, arjen rakenteen kannalta hyvin erilaista mahdollisuut-
ta toteuttaa itse#iéin ja toimia tanssijana ammattikentéallda. Ensimméinen
niisté on olla kiinnitettyna, kuukausipalkkaisena taiteilijana tanssiteat-
terissa tai tanssiryhmassé. Télloin tanssija sitoutuu tyoskentelemién
kyseessé olevassa instituutiossa tai ryhméssé tiysipéivéisesti ja suostuu
téten noudattamaan tyonantajansa suunnittelemia aikatauluja, kayttamia
toimintamalleja ja valitsemaa taiteellista linjaa.

Teija Loytonen haastatteli vaitostutkimustaan varten eréén tanssi-
teatterin tanssiryhmén tanssijoita. Tanssijat kertoivat arjestaan ja sen
haasteista osana suuren teatterin koneistoa. Haastatteluiden siséllosta
voimakkaimmin mieleeni piirtyivét tiukka tyonteon tempo, tuotannon
suuri maara ja raskas, kokonaisvaltainen sek# taysipéiviinen sitoutumi-
nen. Tanssija tekee pitkéé paivéa ja niin harjoittelee kuin esittié teosta
toisen per#én ilman, etta viliin jaisi riittavasti aikaa palautua. (Loytonen
2004; 151-153, 156-158.)

Tallainen tilanne on ihanteellinen sen kannalta, etti saa tehdi valit-
semaansa tyota riittévisti, pdasee esiintyméén saannollisesti ja voi sité

kautta kehittdd ammattitaitoaan eteenpéin. Kiinnityksen etuihin kuuluu



TIEDAN, ETTA TAIDAN JA TAHDON TEHDA: AJATUKSIA TANSSIN AMMATTILAISUUDESTA JA AMMATTIELAMASTA (2011)

my0s sddnnoéllinen tyo ja kuukausipalkan takaama turva toimeentulolle,
miki sdéstéi tanssijaa elannon ansaitsemisen aiheuttamalta jatkuvalta
stressiltd. Taiteilijana tanssijalla on kuitenkin suhteessa rajoitetummat
mahdollisuudet itsendiseen tyoskentelyyn ja henkil6kohtaiseen uralla
suuntautumiseen, kuin vapaalla kentéllé toimivalla kollegallaan.

Sellaisia tanssiteattereita tai -ryhmii, joiden resurssit riittavét va-
kituisten tanssijoiden palkkaamiseen, 16ytyy Suomesta toistaiseksi vain
vahén. Kullakin niisté on lisiksi mahdollisuus pit4é kerrallaan vain pienté
ryhméé vakitanssijoita palkkalistoillaan. Y114 kuvatun kaltainen d&rimmai-
sen tiivis tyonteon tahti ja kiinnittyminen vain yhden instituution toimin-
taan koskevat siis vain pienen pientd osaa kaikista Suomessa toimivista
tanssitaiteilijoista.

Huomattavan paljon yleisempi vaihtoehto tanssijalle on freelancerius,
javaltaosa Suomessa toimivista tanssitaiteilijoista vaikuttaakin freelance-
kentilld (Rouhiainen 2003, 377). Miti todennikoisimmin omakin kohtaloni
vie siis vapaalle kentille, itsendiseksi ja omaehtoiseksi toimijaksi, niin kut-
sutuksi tanssin sekatyoliiseksi. Sen vuoksi huomioni téssa kirjoituksessa
keskittyy vakituista virkaa hallussaan pitévén tanssijan sijasta yksityiskoh-
taisemmin freelancerin arjen, tydmahdollisuuksien ja tyossé toimimisen

vaatimusten avaamiseen.

Freelance luo nahkansa tyotehtévin mukaan

Toiminta modernin ja nykytanssin alueilla on perinteisesti rakentunut yk-
sittaisten, itseniisten taiteilijoiden ty6panoksen varaan, sillé taloudelliset
resurssit eivit ole riittdneet vakituisen tanssiryhmén perustamiseen tai
jatkuvan ja sddnnollisen tuotannon toteuttamiseen (Rouhiainen 2003, 377).
Kuukausipalkkaisia tyosopimuksia solmitaan harvakseltaan ja yhta tuotan-
toa pidempiaikaisia kiinnityksii ei juuri ole tarjolla - ainakaan Suomessa.
Tyonkuva on sirpalemaista ja kausiluontoista, ja omat tyétehtévit on pit-
kalti kehitettéava, jarjestettéivi ja toteutettava itse. Freelance-taiteilijalla

mahdollisuudet seurata omia mielenkiinnon kohteita ja suuntautua tyossé
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haluamaansa suuntaan ovat kuitenkin suhteellisen vapaat. Tyotahtiin voi
vaikuttaa ja tyonkuva on mahdollista raztéloid4 itselleen sopivaksi.

Gabriele Klein viittaé, ettd tanssijan ansioluettelo ei voi olla normaali.
Toisin sanoen tanssijan ei ole mahdollista harjoittaa vain yhtd ammattia
koko tydeldménsé ajan. (Klein 2007, 31.) Tdmé& on néhdékseni jossain méé-
rin karrikoitu ndkemys, joka riippuu paljolti harjoitettavasta tanssilajista
ja tanssijan yksilollisistd ominaisuuksista. Se laittaa myds miettiméén,
miten tanssijan ammatti méaritellaén ja mitka kaikki tyot luetaan sithen
kuuluviksi.

Baletin kohdalla Kleinin ajatus kenties pitda selkeimmin paikkansa,
silla tanssijoiden keskimé&ariinen elidkeikd on melko alhainen. Baletissa
tanssijan tyo itsesséén on erikoistuneempaa, kun keskitytdsan yhden es-
tetiikan ja tekniikan hiomiseen huippuunsa. Etenkin jos tanssija paatyy
tyostidmadn ja esittdmaén etupdissi klassisia repertuaariteoksia. Tans-
sijan tyon padttyessé alan vaihto johonkin tdysin muuhun on yksi monelle
luonnollinen vaihtoehto, silld nuoren i&in puolesta aikaa uudelleenkoulut-
tautumiseen ja uudessa, fyysisesti vihemman rasittavassa ammatissa
toimimiseen on vield hyvin. Tédyskaannostéa ja uudelleenkouluttautumista ei
tosin voi sulkea ainoastaan baletin maailmaa koskevaksi, sill4 sita tapahtuu
monista syista johtuen myos nykytanssin alueella.

Nykytanssijoilla heillékin tyourien pituudet yksiloiden vélilla vaihte-
levat huomattavasti. Tyossé pystytasn kuitenkin toimimaan keskimérin
balettitanssijoita pidempéén. Tyoeldmén pirstaleisesta olemuksesta joh-
tuen varsinaiseen tanssijan tyohon ja erilaisten tyotehtévien luonteeseen
siséltyy liséiksi merkittavaa vaihtelevuutta. Olenkin Kleinin kanssa yhta
mielta siité, ettd vaikka tanssija pitaytyisi koko tydelaménsi tanssin alan
tyotehtavissa, hén joutuu suurella todennékoisyydelld omaksumaan tyonsi
puitteissa monenlaisia, keskenién hyvinkin erilaisia rooleja. Tdmé ko-
rostuu erityisesti freelance-kentélla. Alan vaihto ei ole vélttamattomyys
siind mielessi, etté tanssitaiteen saralla voi hyvin vaikuttaa muutenkin
kuin tanssimalla itse. Mutta vaihtuvien tyollisyystilanteiden ja i&n tuo-

mien kehollisten muutosten siivittdmin tanssijan tyon ja tehtavien sisilto
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vaistamattd muuntuu muodosta toiseen, ja voi olla etté tanssija joutuu
siirtyméaén pastoimisesta tanssijan tyostd muihin tehtéviin tanssitaiteen
kentalla.

Seuraavaksi pyrin eritteleméén erilaisia muotoja, joihin tanssijan toi-
menkuva voi eri yhteyksisséd muovaantua ja siten hahmottaa niitd mah-
dollisuuksia, joita tanssijalla ammattitaitonsa puolesta on tydeliméssa

toimimiseen.

Vapaan kentén toimintamahdollisuudet

Tanssija, tanssinopettaja ja koreografi ovat kokemukseni mukaan kolme
yleisinté roolia, joiden hahmoissa tanssijan koulutuksen saaneet taiteilijat
toimivat. Kunkin néista toimijoista tyonkuvaan liittyy erityisis, kahdesta
muusta toimialasta poikkeavia piirteité. Ja kuhunkin alaan paneutumi-
nen edellyttaa tekijaltédan tietynlaista asennoitumista ja erityisen, tanssin
tekemiseen liittyvén nédkoékulman omaksumista. Kaikki kolme hahmoa
ovat kuitenkin pohjimmiltaan tekemisissé saman taiteenlajin kanssa ja
tekevét tahoillaan tyotd samojen peruskysymysten parissa. Tama on véis-
taméatonta myos sen vuoksi, ettd useimmat tanssitaiteilijat tyoskentelevét
jossain méérin ristiin kaikilla kolmella alueella. Tyypillisin vapaan kentén
tanssitaiteilija siis seké opettaa, tanssii ettd tekee koreografioita. Kaikissa
tehtavissiéan hén toimii oman tanssijuutensa ja taiteilijuutensa kannatte-
lemana, oman tanssihistoriansa ja koulutuksensa suomin mahdollisuuksin
seké henkilokohtaisten kiinnostuksen kohteidensa ja térkesksi kokemiensa
aiheiden ohjaamana. Vaikka roolit vaihtuvat, se osaamisen pohja, josta
roolin takana toimiva henkil6 ammentaa, pysyy samana.

Tanssijan tyo sanan varsinaisessa merkityksessé voi tapahtua monen-
laisissa yhteyksissi. Tanssija voi olla esiintyjéné mukana ryhmétanssiteok-
sissa usean muun tanssijan rinnalla, tai esiintya sooloartistina. Tanssijoita
tyollistavia tahoja ovat esimerkiksi teatterit, vakiintuneet tanssiryhmét ja
taiteilijakollektiivit seké riippumattomat, vapaan kentén koreografit. Olet-
taen, ettd ulkopuolisilla tydonantajilla ei ole tarjota toité, on tanssijan myos

mahdollista tyollistad itsensi, toisin sanoen tyoskennelld omaehtoisesti
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esimerkiksi oman sooloprojektin parissa. Jos koreografit ovatkin perin-
teisesti niitd osapuolia, jotka tarjoavat toita tanssijoille, ei ole uusi ajatus
myoskéin kééntad asetelmaa toisin pain. Useampi tanssija voi lyottaytya
yhteen ja perustaa oman taiteilijakollektiivin. Niin he voivat joko hypéta
itse koreografin saappaisiin alkamalla tydstda omin voimin tanssiteoksia
tai sitten hakea toiminta-avustuksia voidakseen palkata ulkopuolisen ko-
reografin tyoskenteleméén kanssaan.

Puhtaiden tanssiin keskittyvien produktioiden ohella yh# yleisempia
ovat monialaiset taiteilijakokoonpanot ja eri taidemuotoja ja esittavan
taiteen alueita yhdistava poikkitaiteellinen toiminta. Tanssin, teatterin,
esitystaiteen, performanssin, musiikin ja video- seké kuvataiteen am-
mattilaiset yhdistévit voimiaan luodakseen uudenlaista, puhuttelevaa
jaraja-aitoja koettelevaa taidetta yksilollisten kiinnostusten kohteidensa
ohjaamina. Tdmai toisaalta laajentaa tanssijan mahdollisuuksia hyodyntaa
osaamistaan monipuolisesti ja luo vaihtelevuutta tyonkuvaan. Edellisessé
luvussa késitteleméani tanssijalta edellytettaviin monialaisuuteen liittyen
se vaatii toisaalta myos rohkeutta heittaytyé esiintyjané oman mukavuus-
osaamisalueen ulkopuolelle.

Tanssin opettaminen liitet44n yleisimmin tanssin harrastustoimintaan.
Tanssitaiteen perusopetusta tarjoavat tanssikoulut tyollistévit tanssijoita
eritasoisten ja -ikdisten tanssin harrastajien tanssituntiopettajina. Tanssia
on kuitenkin tanssikoulujen liséksi alettu vied&d my6s muihin toimintaym-
péristoihin. Yhteisotanssin periaatteiden takana on tanssin toteuttaminen
erilaisten yhteisgjen piirissé. Tama toimintamalli mahdollistaa tanssin
tuomisen sellaisten ryhmien ulottuville, joille tanssitunneille osallistumi-
nen tai mahdollisuus péasté katsomaan tanssiesityksié on vaikeaa. Syita
esteille voivat olla esimerkiksi vihivaraisuus, liikuntarajoite, sairaus tai
yhteiskunnallinen asema. Suljetut yksikot sairaaloissa ja hoitolaitoksis-
sa, erilaiset liitkuntarajoitteisten asuntolat tai vankilat ovat esimerkiksi
varteenotettavia kohteita yhteisétanssin projekteille. Taiteilijat voivat

hakeutua timénkaltaisiin yksiko6ihin esittdmé&én jo olemassa olevia teoksia
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tai osallistamaan yhteis6jen jésenii siten, etté he passevit itse osallisiksi
liikkumisen ja taiteen tekemisen prosesseihin.

Eras esimerkki yhteisotanssin variaatioista on Kanadassa kehittynyt
Art for Social Change -niminen liike. Liikkeen tavoitteena on luoda yhteis-
tyomahdollisuuksia eri taiteenalojen ammattilaisten ja sellaisten ihmisten
vilille, joilla ei ole taiteellista koulutusta tai taustaa. Kohtaaminen tapah-
tuu esimerkiksi erilaisten tyopajojen ja tapahtumien puitteissa. Ndiden
tyopajojen yhteydessd amatoorit piadsevit ammattilaisten ohjauksessa
tyostdmadn taideteoksia ja esityksis turvallisessa ja paineettomassa, itseil-
maisuun kannustavassa hengessé. Toiminnassa tirkeint4 ei ole taiteellinen
lopputulos ja sen onnistuminen, vaan luova tyoskentelyprosessi, joka voi
parhaimmillaan tarjota osallistujilleen hy6dyllisid oppeja ja kokemuksia.
Tyo6pajatoiminnan tavoitteena voi olla yhteis6issé yhteisollisyyden, ryh-
méadynamiikan ja ilmapiirin parantaminen. Tai vastaavasti se voi tuoda
yhteen toisilleen entuudestaan tuntemattomia ihmisi4, jotka projektin
myota padsevit tutustumaan toisiinsa ja luomaan uusia kontakteja. (Berg-
gold & Marcuse 2010.)

Art for Social Change -liikkeen erilaiset projektit voivat pyrkia otta-
maan kantaa yhteiskunnallisiin asioihin tai tyostia taiteen keinoin esityksi&
yhteiskunnallisesti ja sosiaalisesti tdrkeiden aiheiden pohjalta. Yhteisoissi,
suljetuissa tai avoimissa, taiteellisia keinoja on sité vastoin mahdollista
hyodyntaa vaikeiden, yhteison eldméén tai taustaan liittyvien asioiden
késittelemiseen ja purkamiseen. (Berggold & Marcuse 2010.)

Erilaisia kdyttomuotoja selvittdesséni on minun otettava huomioon
myos tanssin hyodyntdmisen mahdollisuudet terapeuttisessa tyossa. Te-
rapian muodossa, tiedolla ja ammattitaidolla ohjattuna tanssin keinoja
voidaan kiytta tuottamaan voimaannuttavia ja eheyttévia kehollisia
kokemuksia, jotka myo6tavaikuttavat terapiaan osallistuvan henkiseen ja
fyysiseen hyvinvointiin. Kuten myos eréissa ylla esitellyissi yhteisotanssin
muunnoksissa, tanssiterapian tavoitteena on tarjota vilineita esimerkiksi
vaikeiden henkilokohtaisten tuntemusten, traumaattisten kokemusten tai

masennustilojen purkamiseen ja kéasittelemiseen. Liikkuminen ja oman
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kehon kanssa tyoskentely voivat oikealla hetkell4 ja oikeassa ympéris-
tossd vapauttaa voimakkaita tunteita ja laukaista yllattavidkin fyysisia
reaktioita. Piilossa olleet, késitteleméttomét kokemukset ja tunteet voivat
purkautua esimerkiksi réjéhtavin itkun tai hysteerisen naurun muodossa.
Reaktiot aiheuttavat ehké ensin himmennysta ja saattavat jopa siikéayt-
tad, mutta niiden hyviksyminen ja késitteleminen luottamuksellisessa
ympéristossd mahdollisesti auttavat ymmartamaén niiden taustoja ja
syventdméiin itsetuntemusta.

Tanssijan koulutus tai kokemus ammatissa eivit vield takaa tanssijalle
riittavid valmiuksia tanssiterapian alueella vaikuttamiseen, mutta tiyden-
nyskoulutuksen ja erikoistumisen my6té tanssija voi laajentaa osaamisalu-
eitaan myos tdmén hoitomuodon saralle. Taysin ei pysty ymmértamasan
sellaisia kokemuksia, joita ei itse ole kiynyt lapi. Mutta vahvan kinesteet-
tisen empatian kyvyn ja syvin kehollisuutta koskevan asiantuntijuuden
nojalla tanssijoilta 16ytyy erityista herkkyytté eléytyé toisten ihmisten
kehollisiin kokemuksiin. Voisin kuvitella, etta téllainen terapiatyoskentely
olisi erityisen tyydyttavia sellaisille tanssijoille, jotka toivovat tyostaan
olevan konkreettista hyotya myos muille kuin heille itselleen.

Tanssijana, koreografina ja tanssinopettajana toimivan moniotteli-
jan uralla voi myos tulla eteen vaiheita, joiden aikana toita ei mitenkéén
loydy mink&4n edelld kuvatun kaltaisen toimintamuodon piiristé. Télloin
ei ole lainkaan harvinaista, etti tanssitaiteilija joutuu hankkimaan elan-
tonsa myos tekeméllad aivan muita toitd, kuin mihin hénet on alun perin
koulutettu, tai mihin hinen osaamisensa on keskittynyt. Vaikka monelle
tanssijalle tehtévit tanssijana ja esiintyjané ovat ne kaikkein mieluisimmat
ja arvoasteikolla etusijalla, taytyy olla valmis ottamaan avoimesti vastaan
myos muita toitéd. Ja jos onkin niin onnekas yksilo, etté saa itse tanssia ja
esiintya urallaan paljon, tulee kysymys aktiivisen tanssijana toimimisen
viahentamisest4 tai jopa kokonaan lopettamisesta kaikilla jossain vaiheessa
vastaan. Hyvin huollettu, vakavammilta vammoilta saéstynyt keho toimii
parhaimmillaan ilman suurempia rajoituksia pitk#én, ja nykytanssijoiden

tyourien kestot ovatkin vihitellen pidentyneet. Yleinen - 60 ikévuoden
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paremmalla puolen hddmottéava - eldkeiké on monelle tanssijalle kuitenkin
edelleen liian korkea. Keho saattaa kieltéytya yhteistyosté ennen sit, tai
tanssija voi loukkaantua niin pahasti, ettei palaudu enéé tyokuntoiseksi.
Tam4 seikka vahvistaa entisestéén tanssijoiden jo valmiiksi kirjavaa tyou-
raa, ja monen kohdalla kysymys uudelleen kouluttautumisesta tai tyossa
suuntautumisesta tulee ajankohtaiseksi.

Tilanteessa, jossa tanssija miettii miten ansaita elantonsa, on hyvéi laa-
jentaa perspektiivid ja kohdistaa katse my6s niihin eri tyomuotoihin, jotka
oleellisesti linkittyvét tanssitaiteeseen ja sen toiminnan mahdollistamiseen,
mutta jotka ei pidé sisélldsn tanssimista. Tanssijalla on koulutuksensa ja
tyokokemuksensa puolesta olemassa paljon osaamista ja ndkemysté niin
tanssijan ammatista ja sen toiminnan edellytyksist4, tanssitaiteesta kuin
tanssin kentén rakenteista. Néista on hyotyd myos muissa kuin tanssijan
tyollisissé tehtévisséd. Tanssin kentté on laaja ja se tyollistda monenlaisia
osaajia. Jos tanssijan uralla tulee seiné vastaan, ei véalttamatta tarvitse
heittaa hyvésteja koko taiteen alalle.

Jotta tanssin asema taiteena voisi koskaan parantua, tarvitaan asian-
tuntevia ja aktiivisia toimijoita tanssin asian ajamiseen niin jarjestollisilld,
yhteiskunnallisilla kuin poliittisilla tasoilla. Vain henkilt, joilla on kiytan-
non kokemusta ruohonjuuritasolla toimimisesta ja jotka itse ovat taistelleet
selviytyékseen haasteellisissa tyoolosuhteissa, voivat tietda miké tanssin
tilanne todellisuudessa on. Puhumattakaan siit#, millaisiin toimiin sen
alueella toimivien tyoskentelyolosuhteiden kehittdmiseksi olisi ryhdyttéva.

Ammattiliiton tai tanssin aluekeskusten kautta voi esimerkiksi paésta
mukaan tanssin jalansijaa ja tanssijoiden tyollistymisté edistdvaén toimin-
taan. Toisaalta tanssista kirjoittaminen, tanssikritiikkien laatiminen ja
tanssin tutkimuksen kentté tarjoavat ainakin osittaista ja itsenéista tyo-
sarkaa niista kiinnostuneille tanssin ammattilaisille. Lis#éksi tanssin tuot-
taminen ja markkinointi omina, tanssista erottamattomina osa-alueinaan
hyotyvit sellaisista tekijoist4, jotka valmiiksi tuntevat tanssin maailmaa
ja sen siséltamié verkostoja.
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En syvenny téssi sen tarkemmin viimeksi mainittuihin tydskentely-
muotoihin. Halusin kuitenkin sivuta niité lyhyesti voidakseni avata na-
koalaa siihen, kuinka laajaa toiminta tanssin kentélla loppujen lopuksi
on. Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan freelance-tanssijan arkea ja sen

haasteita kiytinnon tasolla.

Freelance-tanssijan sirpaleinen arki:
vapauden ja vastuun tasapaino

Uskoa, toivoa, sitkeytté ja stressin hallintaa
Leena Rouhiainen kisittelee viitostutkimuksessaan freelance-tanssijoiden
arkea Helsingissé 1990-luvulla. Rouhiaisen haastattelemien tanssitaiteilijoi-
den kertoessa arjestaan epdvarmuus nousee yhdeksi yleisimmisté teemois-
ta. Epdvarmuuden kestdminen on ehdotonta, kun mikién ei ole varmaa.
Ei voi tietaéd padseeké mukaan johonkin produktioon. Tai jos padsee, on
epavarmaa toteutuuko teos. Mikéli paéstaan niin pitkélle, ettd teoksen
toteutuminen varmistuu, ei ole kuitenkaan takeita siité, etté tyosta voi-
daan maksaa palkkaa. (Rouhiainen 2003, 203.) Téllainen kaava vaikuttaa
harvinaisen tutulta, kun vertaan sité niihin kuvauksiin, joita jo ammatissa
toimivat kollegani ovat kertoneet arjestaan. Se lukeutuu myos seikkoihin,
jotka arveluttavat minua eniten, kun pohdin tulevaa tyossé jaksamistani.
Korkealle paineensietokyvylle ja vahvalle luottamukselle on siis ky-
syntdé tanssijan ammatissa. Mita enemman tarkkailen alani toimintaa
ja konsultoin kollegoitani kentéll4, sitd selkeimmin minulle hahmottuu
freelance-tanssijan tyohon liittyvét eri osa-alueet ja niiden suhteellinen
osuus tyon kokonaiskuvasta. Varsinainen tanssijan tyo: teosten harjoitte-
leminen, tekniikkatreenaus ja esiintyminen - eli kaikki se herkullisin osa
tanssijan tyota - kattavat vain osan kaikesta siité ajasta, joka tanssijalta
kuluu tyon teossa. Aikoina, joina kdynnissé ei ole mitdéan produktiota ja
seuraavan alkamisesta ei ole tarkkaa tietoa, edelld mainittujen osuus voi
kutistua olemattoman pieneksi. Paivét tayttyvit yhteydenottoyrityksista,
apuraha- ja tyohakemusten tai mahdollisesti toimeentulotukihakemusten
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tayttamisestd. Suunnitelmia taytyy laatia ja kontakteja yrittaé solmia.
Omaa ammattitaitoa saa tarjota eri tahoille ja kaikki luovuus tulee laittaa
peliin, kun pohtii osaamisensa eri kayttomahdollisuuksia. Antennit on
viritetty herkille joka suuntaan, ja suhdetoiminnan jokaiselle aakkoselle
loytyy kayttoa. Kaikki tamé vastaa parhaimmillaan tayspaivéista tyota.
Valttamattomain harjoitteluun, toisin sanoen ammattitaidon, tykunnon
ja kehollisen herkkyyden yllapitdmiseen, taytyy vékisin yritta& nipistaé
riittavisti aikaa paperihommien lomasta. Raskainta kaikessa on varmasti
yrittaa kerita tarvittavat voimavarat kenties toivottomaltakin vaikuttavan
ja stressaavan tilanteen kestdmiseen.

Omalla kohdallani mietin, kuinka siini jaksaa pysya toiveikkaana ja

uskoa siihen, ettd ennemmin tai myohemmin asioilla on tapana jérjestya.

Palapelin palojen yhteensovittamista

Patkatyollisyys on tané paivané erottamaton ja yleinen osa tydelamaa
alalla kuin alalla. Freelancerilla tilanne on kuitenkin siiné suhteessa ai-
nutlaatuinen, etti tyokomennukset ovat usein lyhytkestoisia eivitka ne
valttamétta takaa taytta tyollistymisté ja riittavaa toimeentuloa edes sille
ajalle, kun ty6 on kaynnissé. Tarvitaan siis useampia pééllekkéisia projek-
teja, joista saatavat palkkiot yhteens# toivottavasti riittavét pakollisten,
kuukausittaisten elinkustannusten kattamiseen.

Tanssiproduktioiden harjoituskausi kestéé yleensé noin pari kuukautta.
Harjoituskauden peréén tulevat esitykset, joita riittéaé suurin piirtein parin
viikon ajalle, vélipaiviat mukaan luettuina. Harjoituskaudella tyoskentely
on tiivisté ja harjoitteleminen kéy taysipaivaisesta tyosta. Samanaikaisesti
on useimmiten vaikea sitoutua mihink#én muuhun tyohon. Esityskaudella
sité vastoin harjoittelu on vihaisempés, ja produktio vaatii paiviissé enfa
sen verran aikaa, mita esitykseen valmistautumiseen, itse esitykseen ja
esityksen jélkeiseen mahdolliseen koreografin palautteeseen, kehonhuol-
toon, vaatteiden vaihtoon ja suihkussa kéymiseen kuluu. Esiintyminen ja
siithen latautuminen ovat kuitenkin aina kestostaan huolimatta seké fyy-

sisesti ettd psyykkisesti suhteellisen voimaa vievié ponnistuksia. Vaikka
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aikaa olisi, tanssija ei siis voi esityspéivini rasittaa itseéén liikaa, ennen
kuin nousee nayttadmolle.

Se, kuinka monessa tanssiproduktiossa yksi tanssija on vuoden aikana
mukana, on hyvin yksil6llisti. Teosten tyostdmisjaksot sijoittuvat harvoin
niin ihanteellisesti, etta edellisen loputtua seuraava alkaa heti peréén il-
man, ettd viliin ja4 pitk&a taukoa tai etteivit kahden teoksen aikataulut
menisi keskenéin paallekkiin. Todellisuudessa tyoskentelyjaksot ovat
kausiluonteisia ja vaihtelevia. Saattaa olla pitki& jaksoja, joiden aikana
toité ei ole juuri nimeksikéén, ja vastaavasti vaiheita, jolloin tanssija jou-
tuu sietimain monen paillekkéisen tyorupeaman aiheuttamia kaoottisia
tilanteita. Kaytédnnosséa tanssijalta vaaditaan hyvaa organisointi- ja aika-
tauluttamiskyky#, kun hin suunnittelee t6itaén. Pitaa pystya arvioimaan
minké verran mikédkin tyo vaatii aikaa ja energiaa ja téytyy tuntea omat
voimavaransa, jotta osaa mitoittaa hoitaakseen ottamansa tyot suhtees-
sa realistiseen jaksamiseensa. Taté jarjestelytyota kuitenkin vaikeuttaa
osaltaan se, etta tanssiteosten tyoskentelyjaksojen aikataulut saattavat
muuttua kaiken aikaa. Koreografin, tanssijoiden ja muun tyéryhmén hen-
kilokohtaisista aikatauluista, harjoitus- ja esiintymistilojen saatavuudesta
tai esimerkiksi rahoitukseen liittyvist4 tekijoista riippuen teoksen tyosté-
misen ajankohta ja aikataulut varmistuvat usein varsin myohasn. Tamé
johtaa helposti tilanteeseen, jossa tanssija ei voi suunnitella tulevaisuut-
taan pidemmadlle, koska odottaa varmistuksia ja vastauksia eri suunnilla
mahdollisesti jossain vaiheessa tekeilld olevista projekteista.

Opetustyot ovat freelance-tanssijoille siind mielesséa edullisia, etti ne
ovat sddnnollisié ja takaavat tekijélleen jonkinasteisen jatkuvan toimeen-
tulon pohjan. Opetustoiti on lisiksi tanssijan ty6td enemmén tarjolla, silla
vilkkaan tanssin harrastustoiminnan alueella on aina kysyntaé hyville ja
ammattitaitoisille opettajille. Saannollisten viikoittaisten tuntien opetta-
miseen sitoutumisessa on toisaalta myos hankaluutensa, mikali yrittaa
samanaikaisesti toimia aktiivisesti esiintyvéné tanssijana. Kun tanssijal-
le tarjoutuu mahdollisuus mielekk#éiseen tanssijan tyolliseen tehtéavéin

jossakin tanssiteoksessa, edellyttéé tyon vastaanottaminen sitoutumista
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produktion harjoitus- ja esitysaikatauluihin. T4ll6in aikataululliset pal-
lekkiisyydet joudutaan useimmiten ratkaisemaan niin, etti opetusyot
jaavat toiselle sijalle. Tanssija joutuu hankkimaan tunneilleen sijaisen
pahimmassa tapauksessa pitkéksikin aikaa. Poissaoloista koituu luon-
nollisesti haittaa niin oppilaille kuin opettajalle itselleen, koska opetuksen
sisélto ei katkoksista johtuen pésse muodostamaan johdonmukaista ja
tavoitteellista kaarta.

Nuorempana epdilin, etté séntillinen, hallintaa kaipaava ja jarjestelmal-
linen luonteeni ei sovi alkuunkaan yhteen taiteilijuuteen liittyvin vapaan,
luovan ja ailahtelevan elaméntyylin kanssa. Nyttemmin olen alkanut uskoa,
ettd luontaisesta organisointikyvysténi saattaa sittenkin olla enemmén
hyotyé kuin haittaa. Hallinnan kaipuuni kokee varmasti tuntuvan kolauk-
sen, kun se joutuu elimién ahdistavan epdvarmuuden keskelld. Mutta se
etu taipumuksillani on, etté aikatauluttaminen, hajallaan olevista paloista
koostuvien tyotehtavien yhteensovittaminen ja kontolleni ottamieni toiden
hoitaminen méériajassa tuskin tulevat tuottamaan ongelmia. Itsenisyy-
teen ja vapauteen erottamattomana osana kuuluvan vastuun kannalta voin

katsoa olevani vahvoilla.

Niukka rahoitus tiysipainoisen taiteellisen toiminnan jarruna

Olen tahén mennessi esitellyt erilaisia mahdollisuuksia tanssijan amma-
tissa toimimiseen ja avannut hieman freelancerin arkea varittavaa kéy-
tantod. Tuon esiin vield muutamia seikkoja, jotka vaikuttavat oleellisesti
ammattimaisen taiteellisen toiminnan toteuttamiseen. Ilman tiettyja, usein
taiteilijoista itsestéén riippumattomia, rakenteellisia puitteita ja riittavia
resursseja ammatin harjoittaminen kun on pidemmén péille mahdotonta.
Rouhiainen jasenti tanssitaiteilijoiden toimintaan vaikuttavia taloudel-
lisia tekijoita vaitostutkimuksessaan muun muassa Tiina Suhosen (1999)
ja Laura Janneksen (1998) selvitysten pohjalta. Tutkimuksessa huomi-
onarvoisina realiteetteina korostuvat muun muassa tanssin tuottamisen

korkeat kustannukset, taiteenalan marginaalisuus ja pienet méérérahat.
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Tanssin tuottaminen on taidemuotona suhteellisen kallista. Tanssiteok-
sen valmistaminen edellyttid4 pidemmaéksi ajaksi harjoitus- ja esiintymisti-
loja, seké teknisté kalustoa niin valo- kuin dénisuunnittelun toteuttamista
varten. Tyoryhmat ovat lisdksi usein suurehkoja, silld koreografin ja tans-
sijoiden tai muiden esiintyjien liséksi tarvitaan valo- ja &4nisuunnittelija,
tuottaja sekd mahdollisesti myos puvustaja ja lavastaja. (Suhonen 1999,
32; Rouhiainen 2003, 202.)

Vaikkei yksittaisen tuotantoon vaikuttavan tekijén hinta olisikaan hui-
ma, kertyy lukuisista pienisté paloista koostuvan kokonaisuuden loppu-
summa nopeasti varsin suureksi. Taideteosta valmistelevan tyoryhmén
onkin harkittava tarkkaan, mitka tekijiat ovat ehdottoman oleellisia taide-
teoksen toteuttamisen kannalta. Kun budjetti on pieni, kaikesta misté voi-
daan karsia, karsitaan. Ja kaikki miké on suinkin mahdollista hoitaa ilman
ulkopuolista tydvoimaa, hoidetaan itse. Lavastus ja puvustus suunnitellaan
omin neuvoin ja toteutetaan niin vaatimattomana kuin mahdollista. Jos
Aénisuunnittelija kéy liian kalliiksi, voidaan turvautua jo olemassa olevaan
musiikkiin tai toteuttaa tuotos hiljaisuudessa. Valosuunnittelu hoidetaan
mahdollisimman yksinkertaisin keinoin ja pienelld kalustolla. Mit4 enem-
maén esiintyjii, sitd useammalle tiytyy maksaa palkkaa niin harjoituk-
sista kuin esityksistd. Parinkin kuukauden harjoitusjaksossa sééstéa siis
merkittavid summia, kun esiintyjien lukumééri mitoitetaan niin pieneksi
kuin mahdollista. Sooloprojektit, joiden kustannukset ovat pieni4, joiden
esittdminen ei vaadi monimutkaisia puitteita, ja jotka on helppo sovittaa
tilaan kuin tilaan, ovatkin niukan rahoituksen ja kiertuetoiminnan kannalta
teosmuotoina edullisia.

Oman hankaluutensa tanssiteosten tuotantokulujen kattamisessa
muodostaa se, ettd nykytanssi on taiteenalana kovin marginaalinen. Ylei-
soméarat ovat kautta linjan kohtalaisen pieni4, joten lipputuloilla ei pystyta
kattamaan kuin pieni osa tuotantokuluista (Suhonen 1999, 32; Rouhiainen
2003, 202-204). Yksi esitys séilyy lisdksi ohjelmistossa huomattavasti ly-
hyemmin aikaa kuin esimerkiksi ndytelmit teatterilavoilla. Tanssiteoksia

saatetaan parin kuukauden harjoittelun jilkeen esittédé vain muutaman
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kerran, joten senk#én puolesta yleisoméasrat eivit piasse kasvamaan suu-
remmiksi.

Tanssin tuottaminen edellyttia siis valttamaétta ulkopuolista rahoitusta
joko valtion tai kuntien myontamien apurahojen tai yksityisten séétividen
jakamien avustusten muodossa. Ainakaan Suomessa suurilla kaupallisilla
yhticill4 ei nimittéin ole tapana tukea tanssia. Koska eri tahoilta keratyt
tuet ja myydyisté lipuista saadut tulot suunnataan sitten ensisijaisesti
valttaméattomien tuotantokulujen, kuten tilavuokrien kattamiseen ja vasta
sen jilkeen tyoryhmén palkan maksamiseen, esiintyjien korvaus tehdys-
téd tyosta jaa helposti vaatimattomaksi. (Suhonen 1999, 32; Jannes 1998,
60-62; Rouhiainen 2003, 202-203.)

Tanssitaide on taiteenalana pieni, joten vastaavasti myos siithen suun-
natut maérarahat ovat vaatimattomia. Tanssilajien ja taiteilijoiden kirjo on
kuitenkin laaja, joten l1dheskéa#n kaikki ammatissa toimivat vapaan kentén
taiteilijat eivét passe tukien piiriin. TAma rajoittaa tukea vaille jafineiden
tanssin tekijoiden toimintamahdollisuuksia ja estd# monien ainutlaatuisten
tanssiproduktioiden toteutumisen. (Rouhiainen 2003, 201.)

Kun kysymyksessé on nuori, vasta kentélle siirtynyt taiteilija, ji4 hén
apurahoista kaytavéssé kilpailussa useimmiten kokeneempien, kentélla
arvostusta ja vakiintunutta asemaa jo kerédnneiden kollegoidensa jalkoihin.
Saaticissd apurahojen jaoista vastaavien paattajien on vaikeampaa arvi-
oida sellaisen apurahan hakijan edellytyksii, joka on heille entuudestaan
téysin tuntematon ja jolta he eivét ole aiemmin néhneet mitiin toita. Vasta
aloittelevan taiteilijan asema on siis hankala, sillé hiénen taytyisi ensin
péésté tuottamaan ja esittdmaién jotain omaa, jotta hénelle karttuisi nayt-
to4 osaamisestaan. Tuotantoon kiinni pafdseminen kuitenkin edellyttéisi
taloudellista pd4omaa, jotta tarvittavat puitteet olisi mahdollista saada ka-
saan. Toiminnan edellytykset ja niitd vastaavat resurssit eivit niin kohtaa.

Apurahaviidakko on lisdksi jo itsesséén sen verran monitahoinen
ulottuvuus, etté siihen tutustuminen vaatii aikaa. Apurahoihin liittyva
informaation mééira tuntuu minulle talla hetkelld hallitsemattomalta ja

koko toimintakulttuuri taysin kaoottiselta. Kun ei ole olemassa vain yhta
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organisaatiota, joka vastaisi kaikesta taiteellisen toiminnan taloudellisesta
tukemisesta, on hajallaan olevista yksikoista koostuvaa kokonaisuutta vai-
kea hahmottaa. Ensin taytyy selvittia kaikki eri tahot, joilta taloudellista
tukea on mahdollista anoa. Miké sé4tio myontaé rahoitusta, minkélaiseen
toimintaan, kenelle ja millaisin ehdoin? Mihin aikaan vuodesta hakuajat
sijoittuvat ja milloin ovat hakemusten viimeiset jattopaivat? Apurahahake-
musten laatimista pité4 harjoitella, jotta oppii, mita hyvén ja vakuuttavan
hakemuksen tulee pité4 siséllaén. Kuinka pukea sanoiksi suunnitelmansa
kaikkine tavoitteineen, ja mita kaikkea pitdé olla otettuna huomioon ja
selvitettyni suunnitelmaan liittyen.

Rouhiainen huomauttaa, kuinka taidetoimikuntien ja -séétividen past-
tavissi elimissd toimivat taiteen asiantuntijat méarittavat ratkaisuillaan
sen, mikd on hyvaa ja muita enemmén avustusta ansaitsevaa tanssia. Val-
taa hallussaan pitavien paittéjien joukko on pieni, ja sen tekemié pastoksia
varittavét henkilokohtaiset mieltymykset. Ndiden muutamien yksiléiden
arvostelukyvyn nojalla hallitaan siis laajalti koko tanssin kenttés ja méaa-
ritetdsn niiden tanssitaiteilijoiden ryhma4, joille mydnnetéén mahdollisuus
taiteellisten ambitioidensa intensiiviseen tyostamiseen. (Rouhiainen 2003,
201.) Taméan perusteella voi menné pitkédénkin, ennen kuin tanssitaiteilija
péésee kunnolla kéynnistimé&in itseniisti taiteellista tyoskentelydan. Jos
h&nen mielenkiinnon kohteensa ja taiteelliset pA&méaérénsa eivit vakuuta
valtaa pitavia tai vastaa heidén nikemyksiéin arvokkaasta taiteesta, jaavét
mahdollisuudet yksilollisen taiteilijuuden edistdmiseen niukoiksi.

Jos jokin organisaatio sitten hyvéksyisikin apuraha-anomuksen ja
myontéisi jonkin suuruisen summan rahaa, ei summa véalttamatta riita
kaikkien kustannusten kattamiseen. Riittdvén budjetin kokoaminen edel-
lyttaisi useampia myo6tamielisié tukijoita, joiden apu yhteensi riittéisi
suunnitteilla olevan projektin toteuttamiseen. Kuten edelli olevasta tut-
kimustiedosta kiy ilmi, usein taidetta tuotetaan pienemméllé budjetilla,
kuin mihin kaikki kustannukset huomioon ottaen olisi tarve. Resursseilla
katetaan vain ensisijaiset kulut ja tyéryhmaén palkoista tingitéén. Nin

esimerkiksi esiintyjien korvaukset saattavat jaada suhteettoman pieniksi
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todelliseen tyomésrasn ndhden. Tama on yksi syy siihen, miksi tanssijoi-
den ammattikunta lukeutuu yhteen pienituloisimmista. Tanssijan mah-
dollisuudet vaikuttaa palkkaukseensa ovat usein vihaiset. Jos tdma ei
suostu tarjottuun korvaukseen, hénet voidaan korvata tanssijalla, joka
tulee ja tekee tyon halvemmalla. (Rouhiainen 2003, 203.) Téllaisissa, ei
niink&4n harvinaisissa tapauksissa vaihtoehtoina on siis joko tehd tyota
alipalkattuna tai olla tekemitta tyota ollenkaan.

Omakuva

Tiedon ja taidon kriteerien, tanssijan ammattitaitoon liittyvien erityisky-
symysten ja tyoeldmén realiteettien kautta kulkeneen tutkimusmatkani
jélkeen palaan jalleen omaan tilanteeseeni. Kimmoke aiheen valinnalle ja
kirjoittamiseen ryhtymiselle oli nimenomaan johdannossa esitteleméni ky-
symys omasta osaamisesta ja sen hahmottamisesta. Aiheeseen pureutumi-
nen versoi lukuisia sivujuonteita ja yllatyksekseni monilla, aluksi etéisilt&
tuntuneilla tekijoilla osoittautui olevan yhteyksia teemaan. Ydinkysymys:
mitd mind osaan ja haluan tehd4, on kuitenkin viela selvittamétta. Ta-
mén kirjallisen tyoni lopuksi ké&nnénkin katseeni itseeni ja hahmottelen,
milla tavoin néen itseni suhteessa aikaisemmissa luvuissa késittelemiini

ammattilaisuuden aihepiireihin.

Tanssijaidenttiteetti

Tunnollinen, pilkuntarkka ja kaytannollinen: luonteenpiirteet, joilla ensim-
maiisen kuvailen itseéni, ja joiden perusteella tulen useimmiten leimatuksi
ennemmin tai my6hemmin ilman, etté tietoisesti sithen pyrkisinkéén. Olen
ty6hon ryhtymisessé oma-aloitteinen, eiké itsenéinen ja omaehtoinen tyos-
kentely tuota minulle ongelmia.

Tanssijan tyossd vahvuuksiini kuuluvat tarkkuus liikkeessé ja musi-
kaalisuus. Saan helposti otteen liikkeiden ajoituksista ja rytmeist4, ja mi-
nulle on myos luontevaa tyoskennellé niiden kautta. Pystyn omaksumaan
joustavasti erilaisia tanssijantyo6llisié ldhestymistapoja, kuten esimerkiksi

emotionaalista, kertomuksellista, muotoon keskittyvai tai kokemuksel-
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lista suhdetta lilkkumiseen ja esiintymiseen. Opin suhteellisen nopeasti
muistamaan uutta materiaalia, joskin materiaalin syvempi omaksuminen
ja kehoon istuttaminen vievétkin aina aikaa. Toisten kehosta syntyneisiin
liikkeellisiin maailmoihin eldytymisen ohessa nautin myos saada itse tuot-
taa ja kehittia henkilokohtaista materiaalia.

Jaksan tyostdd samoja asioita pitkéén ja toistaa yhté ja samaa liiketta
tai kohtausta kerta toisensa jilkeen. Monta kertaa olen kokenut, kuin-
ka loputtoman harjoittelun, sitd seuraavan turhautumisen ja epétoivoon
vaipumisen kynnyksella tapahtuvan luovuttamisen kautta on yllittien
auennut jotain uutta. Sinnik#s yrittdminen on lunastanut hintansa sellai-
sella hetkells, kun olen ollut jo taysin valmis luopumaan toivosta. Nautin
suunnattomasti siité, kuinka vélilla puuduttavaltakin tuntuvan, mekaani-
sen ja kérsivéllisyytté koettelevan toistamisen jélkeen tunnen kehityksen
alkavan tapahtua kehossani. Alussa vierailta ja epamukavilta tuntuneet
liikeradat alkavat sulaa kehooni ja sille luontevaan tapaan liikkua. Tekemi-
nen helpottuu, muuttuu hallitummaksi ja kevenee. Kehontietoisuudessani
alan aistia tarkempia ja hienosyisempié vivahteita tyostettaviin asiaan
liittyen. Saatan eld4 ldpi ja olla tietoinen liikkkeen jokaisesta kaaresta, kul-
masta ja kifnteesta.

Pikkutarkan tyoskentelyn kaéntopuolena sité vastoin kiireen sietéami-
nen on minulle vaikeampaa. Silloin kun ei ole aikaa paneutua ja syventaé
osaamista, ja resurssit eivét riitd yksityiskohtaisen tarkkaan késityohon
ja huolelliseen viimeistelyyn, on oloni epidvarma ja tekeminen epamuka-
vaa. Kiireeseen osaltaan liittyen juuri epdvarmuuden ja keskeneraisyyden
sietokyky ovatkin niitd henkisen jaksamisen alueita, joiden parissa minulla
riittaa tyosarkaa. Koen kuormittavat, sekavat ja epaméaraiset tilanteet
herkésti stressaavina, liittyivit ne sitten jonkin produktion harjoitusvai-
heeseen tai elaméén yleensi. Tiedén siis valmiiksi, ettd tAimén taipumuk-
sen kanssa eldminen arvaamattomalla tanssin kentéll4 tulee vaatimaan
erityisti voimanponnistusta.

Monipuolisuus nousi keskeiseksi teemaksi useaan otteeseen tanssijan

taitoja ja kentén asettamia vaatimuksia eritellesséni. Monipuolisten taito-
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jen saavuttaminen vaatii paljon vaivannikod, mutta tyonkuvan vaihtele-
vuuden kannalta on monialaisuus ja raja-aitojen ylittdminen juuri sitd, mita
tyoltani toivon. Mitéd monipuolisemmin voisin hyodyntaa tyossini erilaisia
osaamiseni alueita ja mité erilaisimmissa yhteyksissé saisin olla mukana
vaikuttamassa, sitd vahvempana uskoisin tyomotivaationi sailyvén.

Niin harrastelijana kuin ammattiin opiskelevana olen paéssyt koske-
tuksiin lukuisien eri tanssilajien ja kehontekniikoiden kanssa. Olen tie-
toinen suhteellisen monista erilaisista tavoista harjoittaa liikkumista ja
kehontuntemusta. Minulle ei ole ongelma tyoskennellé pitkéjanteisesti
yhdenlaisen estetiikan tai liikkeellisen jarjestelmén parissa. Samuus ja
tuttuus eheyttavét, luovat turvallisuuden tunnetta ja mahdollistavat pi-
demman kehityskaaren harjoittelussa. Tama on tyydyttavaa, silla aika
antaa keholle tilaisuuden adaptoitua tyostettaviin asioihin, ja konkreettista
kehitysté ehtii tapahtua.

Toisaalta edes jonkinasteinen vaihtuvuus on seké virkistavia etta
koulivaa, silla se luo toisenlaisia haasteita tyoskentelylle. Mitd monipuo-
lisemmin harjoittelen ja tyostén toisistaan poikkeavia, tai jopa toisilleen
vastakohtaisia tekniikoita, sitd rikkaammin minun on mahdollista tyostaa
erilaisia ominaisuuksia ja puolia itsesséni. Vieraammilla kentill4 en voi
nojautua rutiiniin ja tuudittautua turvallisuusalueelleni, koska harjoittelun
kaava ei ole tuttu, enki tieds, mité seuraavaksi tulee tapahtumaan. Minun
taytyy yllapitaa erilaista vireystilaa ja valppautta seki teravoittad kaikkia
aistejani, jotta uuden informaation sisdistdminen ja uudenlaisiin haastei-
siin taipuminen olisi mahdollista. Vaihtuvuuden toivoisin siilyvén osana
tyonkuvaani, jotta oman osaamiseni péivittdminen ja itseni kehittdminen
pysyisivét kidynnissa.

Vahvuuteni ei ole virtuoottinen taituruus jossakin tietyssé lajissa, vaan
suhteellisen laaja sivistys ja kouriintuntuva kaytannon ote erilaisiin lajeihin
ja niiden taustalla vaikuttaviin filosofioihin. Mik# ikin& onkaan se tekniikka,
jonka parissa alan tyoskennelld, tukee rikas ja moninainen kokemuspohjani
tekemisténi. En ole ehdollistunut vain yhdenlaiseen toimintamalliin, vaan

suhtaudun avoimesti uusien oppimiseen ja pystyn sopeutumaan vierau-
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teen. Kuitenkin olen kouliintunut sinnikké#seen tyontekoon ja tiedén, mit&
on harjoitella kurinalaisuutta vaativia taitoja. Uusien asioiden oppimisessa
ei ndhdakseni ole kysymys siité, kuinka hyl4té vanha ja saada tilalle uutta.
Vaan pikemminkin, kuinka soveltaa ja hy6dyntéa jo olemassa olevaa, jotta
uuden omaksuminen olisi tehokkaampaa ja syvempaé.

Rinnakkaisista taidemuodoista erityisesti musiikki ja teatteri ovat
minulle rakkaita. Ennen viehtymysténi tanssiin, vietin lapsena vuosia
musiikkiopistossa pianonsoiton opintojen parissa. Soittotaitoni ei ole
ends kummoinen, mutta perustavanlaatuinen ymmarrys musiikkiin ja
sen tekemiseen on siilynyt. Télla hetkelld olen kiinnostunut erityisesti
laulutaitoni kehittdmisesté. Teatterin saralla sitd vastoin olen kouluvuo-
sien aikana tehnyt muutaman produktion ja kurssin verran yhteistyota
teatterialan ammattilaisten ja ammattiin opiskelevien kanssa, niin suuren
ammattiteatterin kuin Teatterikorkeakoulun tuotantojen puitteissa. Koke-
muksellinen kosketuspintani teatteriin on herattényt voimakkaan viehé-
tyksen erityisesti nayttelijaintyohon, joka teatterin tekemisen osa-alueista
tuntuu minulle esiintyjani ldheisimmaélta ja helpoimmalta l&hestyé. Olen
kiinnostunut laajentamaan osaamistani erilaisten, esimerkiksi juuri néyt-
telemisen ja laulamisen ilmaisumuotojen suuntaan. Siind missé ihminen
on kokonaisvaltainen, fyysinen ja psyykkinen kokonaisuus, on mielesténi
myos esiintyjyys taysivaltaista. Ei pelkkié raajojen liikuttelua tai puhuvaa
jailmeilevaa pasta.

Tulevaisuudessa toivoisinkin voivani olla mukana rakentamassa ja
kehittaméssd monenlaisia taitoja ja monien alojen asiantuntijoita hyddyn-
tavié esitysmuotoja. Kokemukseni mukaan esittavien taiteiden eri muotoja
yhdistavissi teoksissa jokin alue vaikuttaa harmillisen usein toisen péélle
lilmatulta, erilliselts ja kokonaisuuden kannalta alisteiselta kerrokselta.
Nékisin kiinnostavana yrittdé 1oytaa tapoja tehda taidetta siten, etté lop-
putuloksessa eri taiteenlajit muodostaisivat tiiviisti toisiinsa kietoutuneen
ja toisiaan tukevan kudoksen; toimisivat yhdessé ja rinnakkain, tasapai-

noisina ja tasa-arvoisina elementteina.
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Liikkeen kielesti kirjoittamiseen ja kansainvilisyyteen

Ajatusten pukeminen sanalliseen muotoon ja sanojen sitominen toisiinsa
jouheviksi jatkumoiksi vaativat taitoa. Kirjoittaminen on yksi kanava it-
seilmaisulle, ja sen hallitseminen on arvokasta pafomaa myos tanssijalle.

Sujuvan ja johdonmukaisen tekstin tuottaminen ei tapahdu minul-
ta itsestésn, kéiden kidnteessé tai vaivatta. Se vaatii aikaa ja huolellista
suunnittelua. Kirjoittaminen kéy kuitenkin laatuun, kun saan perehtya
kiinnostavaan aiheeseen kiirehtimétta. Kirjoittaessani pohdin paljon kie-
len rytmi4, lauserakenteita ja sanavalintoja. Saatan kéyttd4 huomattavan
paljon aikaa etsiesséni sellaisia ilmaisuja, jotka sopivat asiayhteyteen,
saavat tekstin kulkemaan ja tekevit siité rikasta ja vaihtelevaa. Arvostan
hyvai kielitaitoa ja kieliopin hallintaa niin didinkielen kuin vieraiden kielten
alueilla. Oikeakielisyys lienee alueena yhteensopiva pikkutarkan luonteeni
kanssa, ja siksi niin tarkeilta tuntuva osa kielen tuottamista.

Uskon taipumuksestani sujuvaan kirjoittamiseen olevan hyoty4 tanssi-
jalle jokapéiviisten kirjallisten velvoitteiden, kuten apurahahakemusten,
tyohakemusten tai vaikka verottajan vaatimien selontekojen laatimisessa.
Naiden liséksi voisin ndhdé mielenkiintoisena myos erilaiset, tanssitaiteen
aiheita késittelevét toimittajan tyolliset tehtévit: vapaiden kirjoitusten,
lehtiartikkeleiden, haastattelujen tai jopa tutkimuksellisten, syvempéé
perehtymisté ja taustatyota vaativien selvitysten kirjoittamisen.

Aidinkielen ohella oli vieraiden kielten opiskelu minulle peruskoulun
jalukion oppiaineista mielekkaimpid. Suomen, englannin, ruotsin, saksan
jaitalian kielet kasittivétkin viisi kuudesta ylioppilastutkinnossa suoritta-
mistani aineista. Teatterikorkeakoulun aikana kielten opiskelu on jaényt
harmillisen véhélle, mutta jatkossa toivoisin voivani palata kieliopintojen
pariin.

Kielitaito on avaintekiji kansainvilistymisessi, ja tehokkaimmin si-
té kehittéa aktiivinen kommunikaatio vieraskielisten ihmisten kanssa ja
toimiminen vieraskielisissé ymparistoissé. Olen tietoisesti keskittynyt
kirjoituksessani tanssiin ammatin alana paésaéntoisesti suomalaisen tans-

sin nékokulmasta. Koin, etté pelkéstdén kotimainen tanssi ja sen kentta
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pitavat sisilldén niin paljon selvitettavii, ettd kansainvilisten mahdolli-
suuksien siséllyttdminen aiheeseen olisi vaatinut véhint44n toisen saman-
mittaisen tyon. Se ei tarkoita sité, ettenko pitaisi ulkomailla tyoskentelyé
mahdollisena.

Siind, missi Suomen tanssikentti pitaa sisélldén lukuisia vaihtoehtoja
tanssin tekijélle, on mahdollisuuksien mééré moninkertainen ulkomailla.
Monin paikoin myos tanssin toimintaa tukeva infrastruktuuri ja rahoi-
tusmahdollisuudet ovat ulkomailla pidemmaélle kehittyneitd. Suomesta
lahdettéessi kasvaa taitavien tanssijoiden mééra tosin samassa suhteessa
tyomahdollisuuksien kanssa, ja kilpailu on kahta kovempaa. Kotimaassa
koulutettuna on ymmarrykseni ulkomailla vallitsevista tanssin virtauksista
valitettavan rajallista. Maailmalla tapahtuu kaiken aikaa valtavasti, joten
pysyminen muutosten vauhdissa ja ajan tasalla ajankohtaisissa tapahtu-
missa vaatisi sddnnollistd matkustelua ja sitd myoten huomattavaa rahal-
lista panosta. Minun on vaikea arvioida realistisesti sits, kuinka pitkélle
rahkeeni tanssijana riittaisivét kilpailemaan ulkomaisilla tyomarkkinoilla.
Useamman kielen kattava kielitaitoni olisi kuitenkin alkuun kiistaton etu
monikansallisissa ympéristoissa toimimisessa ja sopeutumisessa vieraisiin

kulttuureihin.

Lopuksi

Oman kehon syvi tuntemus, sen mahdollisuuksien ymmaértiminen ja ke-
hon koko kapasiteetin valjastaminen miti monipuolisimpaan kayttoon
lienevit tekijoité, joiden vuoksi koen niin syvaé kiintymysté tanssimista
kohtaan. Pysyn jatkuvasti kosketuksissa itseeni, saan kehittds osaamis-
tani ja opin tuntemaan itseéni syvemmin téssé tyossé, jossa materiaalin
lédhteend ja sen tyostdmisen keskiossé olen miné: persoonani, kehoni ja
kokemukseni. Itsekeskeisyydesti tai -riittoisuudesta ei kuitenkaan ole
kysymys, silld nimenomaan kosketus ympéroividn maailmaan, muihin
ihmisiin ja eldmén ilmidihin auttaa minua laajentamaan ymmérrysténi,
peilaamaan itseéni suhteessa muihin ja kartuttamaan kokemuksia, joiden

varannoista luovuuteni kumpuaa. Tanssiessani, esiintyesséni ja kehoni
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kanssa tyoskennellesséni olen kiynyt lapi voimakkaampia - niin fyysisié
kuin emotionaalisia — tuntemuksia, kuin missdsin muussa toiminnassa, jos-
ta minulla on kokemusta. Niin hyvéssé kuin pahassa, jollain tavalla tanssi

ja esiintyminen saavat minut elaméén vahvemmin ja tuntemaan enemmén.

Kommentti: Paluu vastavalmistuvan tanssijan maailmaan ja mietteisiin
olen nyt, kuusi vuotta Teatterikorkeakoulusta 14hdon jélkeen, sattumalta
lahes samassa tilanteessa kuin tuolloin vuonna 2011. Opiskelen viidetta ja
viimeistd vuotta ravitsemustiedetté Ita-Suomen yliopistossa ja olen siten
toistamiseen tydelaméin siirtymisen kynnykselld. Tunnistan hyvin vasta-
valmistuvaa vaivaavat ajatukset tuntemattomasta tulevasta ja oman pai-
kan 16ytymisesté tyoeldmissa. Vuosia sitten kirjoittamani teksti on siten
edelleen ajankohtainen eiki rajoitu ainoastaan tanssitaiteen alueelle. Yhi
kovempi vaatimustaso tydelédmévalmiuksien suhteen, kiristyva kilpailu,
tyollistymisen epavarmuus sek# osa-aikaiset ja patkéatyot ovat todellisuutta
monilla aloilla. Ty6elaima liséksi muuttuu kaiken aikaa, ja ammattilaisen
on muututtava sen mukana. Oman osaamisen kehittamisen tulee jatkua,
ja yha uusia taitoja on omaksuttava - myos sellaisia, joiden ei ajatellut
liittyvan omaan tyénkuvaan. Jos joku on varmaa ja pysyva, niin muutos.
Nyt toisella kerralla tyoelaméén siirtyminen ja tyossé odottavat haas-
teet eivit kuitenkaan pelota yhta paljon kuin ensimméisten opintojen jél-
keen. Vaikka olen viettanyt yli kymmenen vuotta ammattiin taht&4vissa
opinnoissa, olen myos tehnyt toita lahes koko aikuisikéini. Ty6historiani
on juuri sita sirpalemaista osa-aika- ja patkatyot4, jota opinnédytetyossani
kasittelin. Suoraviivaista ja linjakasta urakehitysta minulla ei toistaiseksi
ole, mutta tyota on riittényt, ja olen saanut tehda monenlaisia, mielen-
kiintoisia ja haastavia toita useilla eri ammattikentilld. Olen onnistunut
etenemé&in omien tavoitteitteni mukaisesti haaveitani kohti.
Monipuolinen tyohistoria ja siihen liittyva sopeutuminen aina uusiin
tyoolosuhteisiin, tyoskentelytapoihin ja tyoyhteisoihin ovat kasvattaneet
luottamustani péarjaamiseni suhteen. Olen oppinut tulemaan toimeen
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monenlaisten ihmisten kanssa ja saanut néhd4, etti hyvin tehtya tyota
arvostetaan. Uskon, etté avoin ja ennakkoluuloton asenne, kyky innostua
ja halu oppia uutta seké huolellisuus ja luotettavuus auttavat minua - ja
keta tahansa muutakin - tyollistyméaan myos jatkossa. Pian Terveystie-
teiden maisteriksi ja Laillistetuksi ravitsemusterapeutiksi valmistuvana
tanssijana nden omien vahvuuksien tunnistamisen ja tunnustamisen, oman
d4nen kuuntelemisen ja mielenkiinnon kohteiden rehellisen seuraamisen
sek taitojen monipuolisen kehittdmisen kantavan pitkille tyoelaméssa
alalla kuin alalla. Ndiden tekijoiden vaaliminen auttanee myos jaksamaan

tyossd. Samoin kuin sen sisdistdminen, etta vililla vain “ihan ok” riittaa.
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A

: Outi Markkula

Outi Markkula on vastavalmistunut tanssitaiteen maisteri, joka etsii keinoja toimia yhteiskunnassa kesté-
visti ja eettisesti, taiteilijan positiosta kisin. Kaipuu jakamiseen, kohtaamiseen ja kohdatuksi tulemiseen
ovat usein taiteellisen tyon liikkeellepanevia voimia. Viime vuosina Markkula on harjoitellut esiintyjén,
tuottajan ja taiteellisen suunnittelijan taitoja taidekollektiivi Vikeviin tuotannoissa. Yksi tirkeimmisté
tyokokemuksista on Anna Kuparin kanssa vuonna 2015 aloitettu Ulkorastilla-projekti, jonka aikana tyopari
on vieraillut eri instituutioissa ja pohtinut millaista taidetta erilaiset ympéristot kutsuvat tekeméiin seké
mité kaikkea taiteilijan rooli voi pitéé sisélldén. Markkulaa kiinnostaa kysymys taiteen poliittisuudesta;
erityisesti siitd, mité se voisi tarkoittaa taiteen teko- ja tuotantoprosessin eri vaiheissa. Kuva: Sakari Viika.
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Pelkéén ja haaveilen:
hetkei ennen tyoeléiméii
(2017)

Dialogimuotoinen johdanto

Esittelyteksti

jossa keskustelen opinnéytteeni teemoista kiyttien apuna Ulkorastil-
la-projektin tekstimateriaalia. Lihavoitu teksti on periisin "materiaa-
linkeruuvaiheesta” eli ensimmaiseltd Pohjois-Savon vierailultamme. Se on
alun perin spontaanisti puhuttu ja dénitetty kuopiolaisessa palvelutalossa
helmikuussa 2016. Sen jilkeen se on litteroitu, tulostettu ja harjoitettu
esitettiviksi. Esittelytekstin puhuu A+Q, eli projektin tyopari Anna
ja Outi. Niiden viliin ja&va d4ni, ensimmaéinen sisennys, kuuluu Ol:lle eli
maisterin opinndytettisn kirjoittavalle Outi Markkulalle. Toisessa sisennyk-
sessé tunteistaan ja kokemuksistaan kertoo 02 eli Markkulan Outi, oman eldménsa

kokemusasiantuntija.

A+0: Me ollaan Teatterikorkeakoulusta ja me tehéin sellasta me ol-
laan valmistumassa siis maistereiksi vuoden kuluttua suunnilleen ja
me ollaan tekemiissi sellasta omaa taiteellista lopputy6té joka on siis
esitys joka valmistetaan téssé nyt -

O1: Min4 ja luokkakaverini Anna Kupari lihdimme loppuvuodesta
2015 tekemé&in projektia, jonka nimeksi valikoitui Ulkorastilla (tyo-
nimi). Projekti késittelee tyota,

kuluvan vuoden aikana ja meijin tarkotus on sen esityksen kanssa
sitten kiertéi tailla Kuopion seudulla seké palvelutaloissa etté ylé-
kouluissa.
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minka lisdksi projekti on aktiivista tyon tekemisté. Ulkorastilla
on yritys toteuttaa mielekkaélta tuntuvalla tavalla omaa tanssi-
taiteilijan ammattia. Projekti l1ahti liikkeelle halusta tyoskennella
padkaupunkiseudun ”taideskenen” ulkopuolella ja erilaisissa so-
siaalisissa ympaéristoissi: tissé tapauksessa eri ikéisten ihmisten
kanssa instituutioissa, joihin ei muuten péésisi vierailemaan. Valit-
simme tyoskentelyn alueeksi Pohjois-Savon, johon kummallakin oli

entuudestaan erityinen, henkil6historiallinen suhde.

Me ollaan kayty siis haastattelemassa esimerkiks eilen me oltiin
Riistaveden ylikoululla haastattelemassa kahdeksasluokkalaisia eli
14-vuotiaita ja sitten me haastatellaan palvelutaloissa asukkaita.

Haastattelut sijoittuivat aikavélille helmikuu - toukokuu 2016 ja
niissé késiteltiin tyohon liittyvid odotuksia tai muistoja, pelkoja
ja unelmia. Halusimme niiden kautta saada perspektiivid ja uusia
nékokulmia sen kasvavan kauhun rinnalle, mité valmistuminen ja
tyoelamaa kohti siirtyminen meissa herétti. Lisdksi lupasimme tulla
vuoden kuluttua uudelleen esityksen kanssa. Esitys muotoutuisi
niiden haastattelumateriaalien pohjalta, joita meille oli vierailuilla

annettu.

Me ollaan mietitty tyoté, tyon tekemisen teemaa ja ehki siitékin syysté
kun itsekin ollaan valmistumassa ammattiin ja sitten -

Kaikki haastattelut ja keskustelut &énitettiin ja litteroitiin. Olemme
viettdneet materiaalin dérelld lukemattomia tunteja. Olemme kes-
kustelleet, #dnittineet lisii, litteroineet, kuvanneet kaksi videota,
tehneet yhden biisin, improvisoineet useita, esiintyneet kahdella
taidefestivaalilla sek# yhteensi kymmenelle katsojaryhmélle nel-
jéssé eri kohteessa Pohjois-Savossa. Projekti ei ndyté paattyvan

kéasittelemisen my6t4; sen sijaan se toimii edelleen alustana loput-
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tomalle keskustelulle ja kysymyksille, jotka pitévét kiinni tarkeidn
aiheen ajattelemisessa.

etté millasia erilaisia ajatuksia eri-ikéisilld ihmisillé on ty6hon liittyen
etté 14-vuotiailla ihmisilli, jotka ei ehké mieti yhtéiéin sité tai on vasta
suuntautumassa -

02: Pieneni anekdoottina tihin viliin, ettd aika harva meidéin
haastattelema ylékoululainen itse asiassa pystyy kuvittelemaan
mitéin varsinaista estettd oman ammattihaaveensa toteutu-
miselle. Paitsi jotain timmaosia, ettd kési murtuu, tai ettei voi

ruveta hoitajaksi kun ei kesta nahd4 verta,

jasitten taas, etté miten teilld, jotka on jo eléiny pitkién, niin millasia
ajatuksia -

ja sitten ikaihmisill& se tyohon paétyminen oli usein vaan ta-

pahtunut luontevasti siing,

ja miten ne ehké eroaa ja sitten mietti viihiin suhteessa mité itse
sitten aattelee...

niin naihin verrattuna ajatus omalla alalla tiayspiivaisesti toi-
mimisesta ja itsensi eldttdmisestd tuntuu yhté epérealistiselta

kuin eduskuntaan pééseminen.

Ténne mahtuu kylli tinne lihemmiiksikin, jos haluatte tulla istu-

maan.

Eduskuntavertaus on tavallaan huono, mutta kieltamétta politiikan
ja taiteen tekemisen rakenteissa on jotain samaa - ainakin siin&

suhteessa, ettd omassa ammatissa toimiminen on aina vahén riippu-

341



342

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

vaista toisten ihmisten mielipiteisté (= 4énisté / rahoituspaatoksista

/ yhteistyohaluista).

Niin siis se syy etti me haastatellaan tai jututetaan teité néisté tee-
moista niin ihan vaan silli, etti me saatais sellanen yleiskuva tai va-
hiin semmonen ajatus -

Saatiin yhtd monta yleiskuvaa kun oli eri paikkoja.

ettd mitéd minkiikin ikéiset sitten ajattelee niista aiheista kun meité

kiinnostaa ettii miten ne ehki eroaa toisistaan eri ikiluokilla.

Esimerkiksi omien vanhempieni edustamalla ns. suurilla ik&luokilla
tyollisyystilanne on ilmeisesti ollut tosi erilainen kuin omalla iké-
ryhmaélléani. Yksi isoimmista paskapuheista, joita olen nuoruuteni
ajan kuullut, onkin viite siité, ettd "sitten kun me suuret ikéluokat

jaadaan eldkkeelle niin teille aukeaa ihan mahtavat tyomarkkinat”.

Mahtavat markkinat in my ass!

Ja myos meillé kun ollaan valmistumassa niin ehké myds sellanen kun
on pitkién opiskellu ja on ollu mahdollisuus opiskella,

21 ja puoli vuotta nyt joulukuussa, joista tanssin alan ammatillisessa

koulutuksessa 9 ja puoli,

niin ehké tullu myos sellanen huoli siité ettd miti se tyon tekeminen
sitten on

janyt se tyo, mité ajattelin alkaa tehd4, onkin aika kaukana tans-

sijantyosté sellaisena kuin sen koulun alkaessa kuvittelin. Pitkén
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koulutuksen jélkeen olen taas tilanteessa, jossa en tied& mistaén

mitéaén. TAll4 kertaa toivon, ettd tyoeldma opettaisi,

ja mité se on kun saa tehdi sité tyotd mité haluaa ja onks se sit ihan

sellasta ku miti toivo

vaikka varmasti kaikki alalle valmistuneet toivovat padsevinsa
kiinni tyoelaméén ja silti iso osa lopettaa ja vaihtaa alaa,

Ei niméi olosuhteet varsinaisesti kannustavilta tunnu.

tai etti voiko sité ylipadédtiaan tehdé

ja saako tyostd puhua sellainen, joka ei sitd kunnolla viel tee?

ja etté onko toitéa

Tata kysyn itseltédni vakavasti. Ja ettd voiko tanssimisella elattaa
itsensé? Ulkopuolisille kysyjille selittelen sité ja tuota, ettd monet

varmaan lisiksi opettaa tai tanssii musikaaleissa...

Paitsi tuokin ajatus on epéreilu koska opettaminen on ihan
toinen asia eiké mitd4n oheishommaa. Etté jos osaa jotenkin
maagisesti toimia vaikka 3-4-vuotiaiden kanssa tdméin kou-
lutuksen pohjalta niin mikés siin&? Yhteen musikaaliin hain
enk# paissyt. Sitten on apurahat tietenkin, mutta epdvarmaa

jatyolasta se on sekin ja mitenkis tuo eldke ja verot ja hommat-

Itselleni vastaan: en voi mitenkéén tietda. En ole ollut viela pai-
vadkéin alalla ilman koulun ja opintotuen suomaa tukiverkkoa. En
minadkadn tiedd onko toita tai elattaako tanssitaiteilijan tyolla itsen-

sd. Luulisin, ettd monissa tapauksissa heti valmistumisen jilkeen
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ei ja ei. Ei ole kokopéiviista tyota eiké pelkélla tanssiin liittyvélla

tyolla parjaa.
Tekis mieli oikeastaan vetéi kaikkia kysyjid turpaan.
Mutta vikivallan sijaan alan selvittida vyyhtia kirjoittamalla.

Metodologinen ja siséllollinen johdanto

Misté kirjoitan

Tassé kirjallisessa opinnéytteessa kirjoitan minulle ajankohtaisesta ja
tarkedsté aiheesta, tyosta, Ulkorastilla-projektin seké lahdekirjallisuu-
den kautta. Ulkorastilla ei ole maisterin opinniytteeni taiteellinen osio,
vaan ‘oma taiteellinen projekti’, jonka olemme Anna Kuparin kanssa to-
teuttaneet osin koulutyon4, osin koulun ulkopuolella. Taiteellisen osion
suoritin Elina Pirisen koreografiassa Kosto I-IX osana TADaC:in toimintaa
tammikuussa 2017. Ulkorastilla-projekti ajoittui osin samalle keviélle ja
ehké senkin vuoksi sijoittuu kokemushistoriassani vertaiseksi taiteelli-
sen lopputyon kanssa. Itse asiassa se tuntuu jopa enemmén lopputyolta
kuin mik&4n muu. Tyolt4, jossa on ollut mahdollista koota koulun aikana
rakentunutta taiteellista ja inhimillista ajattelua ja katsoa, millaista kay-
téantoa niiden pohjalta nousee. Ulkorastilla on ollut - ja on - tirke# kahden
valmistuvan tanssitaiteilijan projekti siksi, ettd se on 1&hto6isin halusta
tehda taidetta omilla ehdoilla. Sen tekemisté motivoi tarve artikuloida ja
rakentaa omaa taidekésitysté; haparoiden muotoilla ehdotus, joka ei ole
sidoksissa opettajan tai koreografin visioon, toiveisiin tai ndkemyksiin,
kuten ei my6skidn tiettyyn taiteenlajiin, esitysmuotoon tai tanssijan kehon
toimivuuteen. Tyoskentely on ollut sarja vastauksia kysymyksiin, miten,
missi ja milld tavalla haluaisimme tehdé taidetta, jos saisimme itse valita.
Pyhé&jarven Taydenkuun Tanssit -festivaalin verkkosivuilla (2017) miné ja

Anna kuvasimme projektia seuraavasti:
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Ulkorastilla on yléotsikko kahden valmistuvan tanssitaiteilijan yh-
teistyolle, joka pitda sisélldan kysymyksié taiteesta, tyoeldmasta
ja ihmisel&imasté. Ulkorastilla on ottanut erilaisia esityksellisié,
keskustelevia ja dokumentoivia muotoja seké taidekontekstissa
etta palvelutaloissa ja ylakouluissa. Ulkorasti on opiskelun ja tyo-
elamain vilissé oleva piste, jossa kulminoituvat tanssitaiteilijana
toimimiseen liittyvit pelot seké haaveet. Huoli siité, pystyyko
tanssitaide kommunikoimaan oman vaikutuspiirinsi ulkopuolelle,
on synnyttényt tarpeen kysyé uudelleen esiintyjén ja esityksen
kasitteita.

Meille tarkeéni esityksen elementtind nayttaytyy kohtaaminen ja poh-
dimme, kuinka tanssitaiteilijan koulutus informoi meité tassi perusinhi-
millisessé tapahtumassa.

Kuten Ulkorastilla-projektissa, myos tdimén opinnaytteen alkuperiinen
aihe on tyo. Késitykseni aiheesta on kuitenkin matkan varrella muuttunut.
Aihe on seké ennalta paatetty jokin etti sen seurauksena avautuneet luke-
mattomat uudet asiat. Aihe on tydkalu, jonka avulla teoksen ja kirjoituksen

luonne kutsutaan esiin.

Miten kirjoitan
Téssé kirjoitusprosessissa esiin on noussut tanssitaidetta ja tyéelamaa
koskevia asenteita ja niihin liittyvid tunteita: pelkoa, hépeaé, syyllisyytta
ja turhaumusta, joskin myds iloa, toiveikkuutta ja unelmia. Kirjoituksen
alkupuoliskossa késittelen ulkoapéin minuun ja ty6honi kohdistuvia asen-
teita, jalkipuoliskossa taas avaan omia asenteitani tydeldmés kohtaan.
Koska kirjoitan asenteista ja tunteista - asioista, jotka koetaan, ja jotka
ohjaavat toimintaa ja ajattelua hiljaisina pohjavireiné - tarvitaan erityista
herkkyytté ylipdataan niiden tunnistamisessa. Niin ollen kirjoitukseni
pyrkii myos lisidméan hyvinvointia ja itsetuntemusta. Kirjoittaessani au-
ki ajatuksiani ja kokemuksiani samaan aikaan kuuntelen ja vastaanotan

niita. Kysyn, kenen dénelld puhun, kuka tit4 opinnéytetts kirjoittaa. Kuka
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ja ketk# ovat min4, ja millaista dialogia me keskenimme kiymme. Toisi-
naan l6ydén artikuloimilleni asenteille vastareaktioita, hammaéstelevii
kommentteja tai tarkentavia lisdkysymyksii. Se vaatii kuitenkin etéén-
nyttdmists, oman koetun eldmén ja ajattelun objektiivista tarkastelua.
Asettumista pois ‘'myrskyn silméstd’ eli keskiosté, jossa tulee imaistuksi
tunteiden ja tunnelmien totuuksiin. L&hdekirjallisuus auttaa perspektii-
viin asettamisessa. En usko, ettd miké#n yksittdinen totuus voi maarittaa
ihmista kokonaan. Ennemminkin minuus tuntuu erilaisten voimien ja vas-
tavoimien véliselta neuvottelulta.

Kirjoittaessani taté opinnéytett olen ollut samaan aikaan mukana
taiteellisessa, kehollisessa ja élyllisessé prosessissa nimelté A life. Vaikka
en lopulta tule esiintyméén koreografiopiskelija Jenni-Elina von Baghin
lopputydssé, on prosessissa mukana oleminen viistadmatté vaikuttanut
siihen, miten ajattelen ja kirjoitan.

Prosessi on muun muassa tutustuttanut minut (Inter)acting with the
Inner Partner (IwIP) -nimiseen sooloimprovisoinnin menetelméan. Me-
netelmén on kehittényt tsekkildinen Ivan Vyskocil, ja Suomessa sité on
tehnyt tunnetuksi Alexander Komlosi. Menetelma tutkii Performative
Well-BeingTM -kéasitettd, eli erdénlaista esityksellisesté hyvinvointia, jos-
sa esiintyja tuo sisiistd dialogiaan nékyviksi todistavan ryhmén edessa.
(IwIP 17.10.2017.) En voi sanoa tuntevani menetelméi#, mutta sen esittele-
mét ajatukset inspiroivat tdméan opinnéytteen kirjoittamisessa ja tuntuvat
palvelevan niita prosesseja, joita nyt jaljitdn. Ajatusta lainaten: voisiko
kirjallinen opinnéyte olla erdénlainen performatiivinen, luettavaksi tar-
koitettu, hyvinvoinnin menetelma?

Menetelmi esittelee provokaation eleen, jonka avulla erilaisia vastass-
nié kutsutaan esiin. Aion provosoida ja tulla provosoiduksi myds téssé teks-
tissd, silld se synnyttis ajattelua ja sen myoté toivottavasti keskustelua.

Lisdksi minuun on vaikuttanut kiyttimamme Deborah Hayn havain-
non harjoituksen praktiikka. Se on kehollinen tila, jossa ratkaisemisen
sijaan pyritdén nimenomaan kysymyksessi pysymiseen: "now and now
and now and now”. Se muodostaa harjoituksen ytimen.
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Néen kysymisen tilan toisaalta armollisena, toisaalta haastavana ta-
pana olla maailmassa. Miten pysyé nyt ja tdssé, miten hyviksya mahdot-
tomuus, ratkaisemattomuus ja késittamattomyys? Tanssijana on helposti
taitava ja osaava - tai vaikkei osaisikaan, toivoo osaavansa. Kysymyksessé
pysytteleminen tuntuukin téarkealts praktiikalta seké liikkumisen, kirjoit-
tamisen etté ajattelemisen harjoitteluun.

Kirjoittamisesta pidén siksi, ettd sanojen maailma tulee helpommin
taydelliseksi, joksikin. Liikkeesta siksi, ettd késitteiden kattama maailma ei
harmillista kyllé tunnu olevan koko totuus. Sanoilla on tendenssi pysayttas,
saavuttaa ja ratkaista. Keho muistuttaa avonaisuudesta, kehkeytymisesta
ja ohikiitévyydesta.

Pelkéén ja haaveilen

Opinnéytteen kirjoittamisessa, kuten tyon ja taiteen tekemisessé, minua
motivoivat pelot ja haaveet. Pelkd&minen, toisaalta unelmoiminen, ovat
nikokulmiani 14hestyesséni tulevaisuutta, jota en viel4 tunne. Teemat ovat
vahvasti l4sné eldménvaiheessa, jossa siirryn pitkén opiskeluajan jélkeen

koulun siiven suojista tyoeldméaén: todelliselle ulkorastille.

Pelkién paljon ja monia asioita
Valmistuvana tanssitaiteilijana pelkéén, etten pysty toteuttamaan kési-
tysténi tanssijasta. Toisin sanoen: kisitykseni tanssijasta tuntuu olevan
mahdollisuuksieni ulottumattomissa. Taté kirjoittaessani olen kérsinyt
yli vuoden erilaisista selkékivuista ja SI-nivelongelmista, joille ei pitkien
tutkimusten jalkeenkéén ole 16ytynyt mink&anlaista fysiologista selitysta.
Kivut ovat paitsi vieneet mielialani matalalle, myos saaneet minut arvi-
oimaan omaa tanssijuuttani radikaalisti uudelleen. Pelkéén, etten enda
ikiné tanssi kuten ennen.

Kuten aiemmin kirjoitin, olen opiskellut tanssialaa yli yhdeksén vuotta:
ensin kolme vuotta Tampereen konservatorion ammatillisessa koulutuk-
sessa, sitten vuoden Amsterdamin teatterikoulussa, jonka jilkeen viela

viisi ja puoli vuotta Teatterikorkeakoulussa. Koen paitsi iloa myds valtavaa
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hépeia siit4, etté olen opiskellut néin pitk&sn. Ajan ottaminen opiskelulle
- itseéini varten - tuntuu itsekk#alta. Lisdksi hipeai syventids kokemus
tanssivan kehoni rajoitteisuudesta.

Kun olin 21, ajo-opettajani puuskahti: ”Sulle pitéis antaa sellainen
ajokortti, missé lukee: voi ajaa vaan pellolla!” Kommentti liittyi pelkoon,
jota tunsin moottoritielle liittymista ja sielld ajamista kohtaan. Pelko ja
varovaisuus tekivit minusta kelpaamattoman muiden joukkoon liikentee-
seen, kelvollisen ajamaan korkeintaan yksin pellolla. Erilaisuuden kokemus
pulpahtelee esiin eri vaiheissa eliméini. Nyt huomaan jilleen omaksuvani
’pellolla ajajan’ identiteettii. Koska en tiedi, kykenenké toteuttamaan
tanssijan ammattia siini mielessé kuin ammatissa toimiminen téssé yh-
teiskunnassa késitetéén ja hyviksytéan - toisin sanoen maksamaan yhteis-
kunnalle takaisin aikaa, jonka olen itselleni ottanut - minun on vaikea kokea
itsedni tasavertaiseksi osaksi yhteis6a. Tuntuu, etten kanna vastuutani,
enk3 siten saisi nauttia oikeuksistakaan. Tunnen petténeeni seké itseni,
minuun uskoneet ihmiset, ettd kunnialliset veronmaksajat.

Toisaalta uusi keho-olosuhde on pakottanut tutustumaan tarkemmin
téhén psykofyysiseen mekanismiin: itseeni. Ennen kaikkea olen tutustunut
asenteisiin ja arvoihin, jotka ohjaavat toimintaani. Olen 16ytényt piilois-
taan esiin ryominytta pelkoa, epiduskoa ja suvaitsemattomuutta. On ollut
paljastavaa huomata, miten iso osa esimerkiksi itsearvostuksestani on
perustunut toimintakykyisyyteeni. Koen oikeuttavani olemassaoloni vain
téysvaltaisen toimiminnan ja osallistumisen kautta, mik&an vihempi ei
riité. Olemistani varjostaa jatkuva kokemus velkaisuudesta, takaisinmak-
sun tarpeesta.

Yhteiskunta ja sen toimintaan osallistuminen onkin noussut tarkeéksi
teemaksi valmistumisen alla. Siksi opinnéyte késittelee tyota. Tyon kisi-
te kutsuu esiin asenteita, toiveita ja pelkoja, jotka puolestaan her#ttéavit
tarkeitd lisdkysymyksid. Minulla on tarve kysy4, millaisin ehdoin saan olla
osa yhteis64, mik# on kontribuutioni ’yhteiseen poytéan’ - ja riittaako se?
Haluan selvittas, miksi en koe antavani yhteiskunnalle tarpeeksi takaisin,

vaikka teen jatkuvasti lukemattomia térkeiksi kokemiani asioita. N&it&
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kysymyksié pohtii paitsi tdma kirjoitus, myos Ulkorastilla-projekti, jossa
ensimmaisté kertaa raivasimme aikaa tyon ajattelemiselle ja siitd kum-

puaville keskusteluille.

Haaveilen paljon ja monista asioista

Haaveilen taiteellisesta toiminnasta, joka saisi kulkea kési kéidessé ihmi-
sené olemisen ja muun elédmén kanssa. Kaikki yritykset erottaa taiteelli-
nen henkilokohtaisesta tuntuvat mahdottomilta; my6s kirjoittaessani téata
opinnéytettd en onnistu puhumaan ’vain taiteellisesta’. Taide on minulle
kanava jakaa kokemusta maailmassa olemisesta. Tuohon kokemukseen
pédsen vain henkilokohtaisuuteni kautta.

Lisdksi haaveilen ajasta. Opiskeleminen on saanut p#éni sekaisin ja
olen jo pidempéin halunnut vetda késijarrun péélle ehtifikseni ajatella
kaikkia niit4 asioita, joita minulle on ehdotettu, joille minut on altistettu ja
jotka olen kaivanut oma-aloitteisesti esiin. Taideyliopiston verkkosivuille
kirjoittamassani blogissa "Mité sen on vilid - epdvarman rakkauden kir-

joituksia tanssitaiteelle” kuvaan olotilaa néillé sanoilla:

Suodattamaton informaatioylijiima on kiinnittynyt kompeloiksi
ulokkeiksi kylldstettyyn ruumiiseeni, minusta on tullut omituinen
hybridi, ja kuka tietéa koska opin toimimaan néissé uusissa mit-
tasuhteissani. (Jotkut sanovat, ettd viisi vuotta koulun jilkeen.)
(Markkula 2016.)

Tarvitsen aikaa paéstékseni tasoihin itseni kanssa. Jatkuva uuden infor-
maation darelld oleileminen on synnyttényt valtavat tuottamisen paineet,
joiden alla haluaisin vain olla rauhassa. Kouluaikaani on leimannut suorit-
tamisen, kerryttdmisen ja maksimaalisen omaksumisen tarve. Nyt kuppi
on téynna ja alkanut laikky# yli. Olen kertakaikkisen kylléstynyt olemaan
reipas, ndppari, dlykis ja taitava. En jaksa keksié tai oivaltaa enéa mi-
tasan. Haaveilen taiteen tekemisesté olosuhteissa, jotka sallisivat minun
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olla tyhmé, huono, laiska, naiivi, kompeld, surullinen, passiivinen, kyvyton
mielipiteen muodostamiseen ja valitsemiseen.

Kaikki tdmé kuulostaa valtavan negatiiviselta. En kuitenkaan ajatte-
le, etta ylla esitetyt attribuutit kertoisivat objektiivisesti siitd, kuka olen.
Sen sijaan tunnistan kokemuksen voimakkaaksi vastareaktioksi jollekin:
ajallemme ja sen synnyttédmaélle tarpeelle olla jatkuvassa liilkkeessa. Tésta
ajatuksesta puhuvat seké psykohistorioitsija Juha Siltala (2004) etti esi-
tysteoreetikko Bojana Kunst (2015). Kémpelyyden ja hitauden kokemus
syntyy suhteessa nopeuden ja kyvykkyyden vaatimuksiin. Ympéroivé olo-
suhde muokkaa sisdisti kokemusta ja synnyttaa siell4 liikett4, joka jalleen
pyrkii ulos. Tat4 siséisen ja ulkoisen neuvottelua pidén yhten taiteen
tarkeimmisté tehtavista. Tdmén konkreettisemmin en myoskéén osaa
selittad tarvettani taiteen ja henkilokohtaisen eldmén yhdessé kulkemiselle.

Haaveilen myotétunnosta, joka yhté lailla voisi ldhtea ldikkymaéan yli.
Lainaan Kirsi Tormin ajatusta itsen hyvinvoinnista yhtené luonnonsuo-

jelun muotona:

Itse on lihin ja ensimméiinen luontokappale, jonka kautta maa-
ilmaan laajemmin vaikuttaminen tulee mahdolliseksi. Havaitse-
malla riiston rakenteita itsessésn niitd on mahdollista tunnistaa
- ja muuttaa - my6s muissa vuorovaikutussuhteissa. Ymparistoon
vaikuttaminen alkaa itsetuntemuksesta ja myo6tatunnosta. (T6rmi
2016, 18.)

Yriténkin antaa ajattelussani tilaa nikokulmille, jotka tukevat oikeuttani
olla olemassa ja toimia tissd ammatissa, ja sitd kautta vahvistaa toisen-
laisia, rakentavampia asenteita myos vaikutuspiirisséni.

Olen elanyt, tyoskennellyt ja opiskellut kaikesta huolimatta. Koska
en ole voinut valita kipuja pois, olen joutunut l6ytaméan uusia tapoja 14-
hesty# ja toteuttaa asioita, joista olen kiinnostunut. 'Kuten ennen’ alkaa
néyttéytya paikkana, jonne en valttamatta haluaisi enéé palata. Olen oras-

tavan kiinnostunut mahdollisuuksistani toimia tanssitaiteilijan ammatissa
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niissé kehollisissa puitteissa ja rajoituksissa, jotka minulla kulloinkin on
kaytosséni. [tse asiassa puhun rajoitusten sijaan mieluummin rajauksista.
Luovuus tarvitsee toteutuakseen rajauksen, ja téssi minulla nyt on yksi.
Deborah Hayn (2017) sanoin: "What my body can do is limited. This is not

a bad thing because how I choreograph frees me from those limitations.”

Tanssi kohtaamisen tiellé

Tassé luvussa kuvaan Ulkorastilla-projektin vastaanottoa kahdessa eri-
laisessa instituutiossa: palvelutalossa ja tanssifestivaalilla. Reaktioiden
avulla tuon esiin asenteita, joita ulkopuolelta k#sin asetetaan esimerkiksi

tanssin, esityksen, tiedon ja asiantuntijuuden késitteisiin.

Tanssiesitys klo 14
Niin palvelutalon seinéssé lukee. Meilté kysytéén, olemmeko me ’niit&
tanssityttoja’. Hymyilemme: 66, kyll4 varmaan.”

Vaikka olen aktiivisesti hakeutunut kohti tanssitaiteilijan ammattia
useiden vuosien ajan, ajattelen silti, ettd juuri tanssin pariin paatyminen
on sattumaa. Olen ollut, ja olen, kiinnostunut monista asioista. Mit4 jos
en valmistuisi tdni jouluna tanssitaiteen maisteriksi, vaan tekisin jotain
ihan muuta? Haluan ajatella, ett# olisin siitd huolimatta samankaltaisten
asioiden aérell4 - etté niissé on jotain minulle ytimellistd. En usko, etta
ytimessé on juuri tanssitaide, tai edes taide, vaan jokin muu, jonka parissa
tyoskentelemiseen tanssitaiteilijan koulutus antaa vélineité. Koen koulu-
tuksen viylin, jonka avulla 'p4édsta puheisiin’ itse asian kanssa.

Ulkorastilla-projektissa itse asiaksi on muodostunut ihmisten tapaa-
minen: kaipuu vuorovaikutukseen ja jakamiseen. Tanssitaiteilijan tyo ja
esityksen tekeminen ovat toimineet 'virallisena’ kehyksené kohtaamisille,
joille emme muuten altistuisi. Instituutioihin pA4stiksemme meilld on
téaytynyt olla jokin syy, jonka kautta keskustelut ja kohtaamiset ovat yli-
péaatasn tulleet mahdollisiksi. Kirsi Tormi kuvaa véitoskirjassaan hyvin
samankaltaisen péitelmén pohtiessaan AmazingGrace-esityksen pohjana

kayttamiidan haastattelukysymyksié: ”Jélkeenpain huomasin, etté yksi
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A4-kokoinen paperiarkki, haastattelurunko toimi minun ja kaipaamani
maailman viliseni siltana. Kysymykset toimivat miltei tekosyyné péaésta
ihmisten pariin.” (T6rmi 2016, 99.)

Pintoja ja kitkoja
Valmistuvana tanssitaiteilijana haaveilen, ettei minun tarvitsisi olla tanssi-
ja ollenkaan. Minulle riitté4, etté olen saanut tanssitaiteilijan koulutuksen.
Sen kanssa sitten kohtaan maailman ja katson mité tapahtuu. Olisi ihanaa
ajatella, etta esimerkiksi kohtaaminen ja se, kuinka tanssitaiteilijan koulu-
tus ohjaa meité tassé perusinhimillisessé tapahtumassa, nayttaytyisi myos
palvelutalossa ja koulussa ilman muuta taiteen ja esityksen tekemisena.
Nayttaa kuitenkin silté, ettd tanssitaiteilijan koulutuksella on iso riski
ohjata minut toisen ihmisen ohi, ellen pysiéhdy tarkastelemaan ajattelua
suhteessa ymparistoon, josta kisin se on rakentunut. Toisille kohtaaminen
tanssiesitykseni ei valttamatté riitdkéén. He haluavat tietds, mité tekemis-
té talla kaikella on tanssimisen ja tanssitaiteen kanssa. Onneksi haluavat.
Valmistuvana tanssitaiteilijana pelkéén juuri 'taidekuplaan hukkumista’.
Pelkién, etté pitkalle erikoistuneen koulutukseni my6ta menetén kyvyn
kommunikoida samanmielisen taideyhteison ulkopuolelle.
Ulkorastilla-projekti esitysvierailuineen on osoittautunut aitiopaikaksi
kohdata tata huolta. Vierailut ovat suorastaan huutaneet pohtimaan, mi-
ten voimme tanssitaiteilijoina perustella esityksen, joka siséltéé varsin
véhén perinteisesti tunnistettavaa tanssia. Koulut ja palvelutalot, kuten
pyhéjarveldisen tanssifestivaalin yleisokéén, eivit jaa kanssamme samoja
oletusarvoja ja ndkemyksid. Omaan ajatteluumme pohjaava toiminta on
kohdannut vastaanoton, joka rakentuu muualta késin. Emme ole pyrkineet
valttdmé&in kitkaa, joskaan emme ole osanneet ennakoida kaikkia tilantei-
ta, joissa sitd on syntynyt. Vierailut ovat mahdollistaneet kontaktipinnan,
jossa erilaiset ajattelutavat ja nikemykset ovat tulleet nékyviksi ja siten
avautuneet tarkastelun alle. Olen dirimmaéisen kiitollinen informaatiosta,

joka vierailujen aikana on auennut.
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”Taméin piti olla tanssiesitys!”

Tdkkéasn herrasmiehen spontaanin reaktio keskeyttié esityksen. Kom-
mentti jarkyttaa ja riemastuttaa samaan aikaan. Arvokasta palautetta,
ajattelemme heti, ja mietimme, voimmeko ylipd4tasn jatkaa.

Spontaani reaktio tuntuu arvokkaalta, koska se ei kéy analyysin kautta.
Spontaani paljastaa asenteita ja voi siten toimia provokaationa mahdolli-
sille vastasénille. Se pysayttéa ajattelemaan. Siksi spontaanin kanssa on
kiinnostavaa - ja kauhistuttavaa - tyoskennell. Joskus provosoivin kom-
mentti kirvoittaa kuumeisimman ajattelun ja siten téarkeimmaén oivalluk-
sen. Jotta kommenttiin voi vastata, taytyy pystyé perustelemaan. Ja jotta
voi perustella, on ymmérrettiva ajattelua ohjaavia asenteita. My6s omia.

Ulkorastilla-esityksen koulu- ja palvelutalokiertueella toiveenamme
oli tuoda taiteellista ajattelua ja taiteellisia tekoja helposti ldhestyttavaan
muotoon. Halusimme jatkojalostaa kouluaikana syntynytta kysymysta
siit4, millaisin keinoin arki ja arkiset elementit voisivat muuttua taiteek-
si, ja jakaa tdta pohdintaa taidekouluympériston ulkopuolella. Tehtava
osoittautui kaikkea muuta kuin yksinkertaiseksi. Suurimmaksi esteeksi
kohtaamisen tielle nousi ylldttaen tanssi ja sen puute!

Ote tyopéaiviakirjastani (2017):

Miten mummot ja papat eivit tajua, etté kyse on puheen ja tekstin
koreografioimisesta! Eiko edes puhumisen eleista tehty késiko-
reografia kelpaa heille tanssista? Tanssitytot katsovat toisiaan
silmiin, silmisté paistaa paniikki. Anttilan kevithuumaus piano-
séestykselld on asukkaiden mielesté ainoa hyva osuus koko esityk-
sessd. He tuntevat olonsa petetyiksi. Samoin me. Mummot eivit
olekaan aina hyvéall4 tuulella ja varauksettoman iloisia kaikesta,
mité palvelutaloon vie.

Ensijarkytyksesté toivuttuani ymmaérrén, ettei kyse ole tanssin tai ym-
marryksen puutteesta, vaan artikuloimattomista ennakkoasenteista, jotka

ohjaavat seks meité esiintyjiné ettd asukkaita esityksen yleisoné.
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On eettisesti téarked kysymys, missd méérin on ok tormayttéaa niin
toisistaan poikkeavia taide- ja esityskésityksid. Onko oikein kéyttaa yleiso-
ryhmé&a 'testatakseen’ toimiiko taiteellinen ehdotus vai ei? Toisaalta mit&
ylipaataén tarkoittavat taiteen toimiminen tai toimimattomuus? Olemme
tottuneet ajatukseen, jossa taiteen vaikutus instituutiossa, esimerkiksi kou-
lussa tai palvelutalossa, on ensisijaisesti positiivinen. Puhutaan taiteen hy-
vinvointivaikutuksista, voimaantumisesta ja yhteisollisyydesté. Ristiriidan
tai konfliktin mahdollisuus taidekokemuksen yhteydessé tuntuu edelleen
radikaalilta: odotusten pettamiseltd ja epdonnistumiselta. Toisaalta taiteen
rooli yhteiskunnallisena toimijana - sikéli kun minkéénlaista toimijuutta
jéljelld on - liittyy usein juuri keskustelun heréttamiseen, provokaatioonkin.
Miksi siis taide ei palvelutalossa tai koulussa voisi provosoida? Mista me
sité paitsi tieddmme, miké kenellekin on provokaatiota, tai voiko yleison
reaktioita ylipaataan tietoisesti ennakoida ja valtta4? Jokainen yleiso koos-
tuu joukosta keskenéiin eriluonteisia, eritaustaisia ihmisié, jotka pitavét
eri asioista. Jollekulle ainainen yhteislaulujen laulaminen voi tuntua louk-
kaavammalta kuin todistaa taidetta, josta ei tykkaa.

Kokemus kyseisessé palvelutalossa oli konfliktista huolimatta hyva.
Asukkaat saivat mité ilmeisimmin herkullisen keskusteluaiheen loppu-
paivaksi. Liséksi he osallistuivat aktiivisesti esitystapahtumaan kommen-
toinnin, kritiikin ja kysymysten muodossa. Kun keskustelu tanssista oli
herrasmiehen toimesta avattu, katosi viimeinenkin 'neljés sein#’ esiintyjien
jayleison véliltd: muutenkin loyharakenteinen esitys muuttui kohtausten
ja niiden kirvoittaman kiivaan keskustelun vuoropuheluksi. Aiheet vael-
telivat tanssista ja taiteesta aina tydeldméin: menneisiin muistoihin ja
tulevaisuuden haasteisiin. Yksi asukkaista jopa ideoi kanssamme uuden
kohtauksen, jossa improvisoimme liikkeen ja puheen keinoin hénen nuo-
ruudestaan tuttua tyon tekemisen muotoa: pullan leivontaa! (Taisi olla
yllattynyt siitd, ettd muistin ulkoa kaikki tyovaiheet.)

Dialogi ei valttamétta vaadi samanmielisyytta tapahtuakseen, mutta
halua yhteyteen taytyy olla. Erityisesti lyhyt, kertaluontoinen kohtaaminen

tuntuu vaikealta muodolta molemminpuolisen ymmaérryksen rakentami-
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seen. Téass4 tapauksessa asukkaat onneksi olivat sen verran hapedmét-
tomi, ettd saimme keskustelukanavan nopeasti auki. Kiivaasta alusta
huolimatta myos kyseisen herrasmiehen kanssa 1oytyi vastavuoroisen
jakamisen hetki, kun hén tuli yllittéen kiittdméaén ja jatkamaan keskus-
telua heti esityksen jalkeen.

Kirsi Tormi kirjoittaa kahnauksen ja turhautumisen tunteiden néky-
misesté koreografisessa ryhméprosessissa:

...erilaisista vuorovaikutusta vaaristévista taustaoletuksista on
tiarked olla tietoinen. Ryhmatyoskentelyn perustavanlaatuiseksi
kysymykseksi muodostuu se, kuinka rehellistd kohtaamisesta voi
tulla. Silloin ryhmén vetdjéan ja ryhmén valmiudet mahdollisten
ristiriitojen ja jannitteiden kohtaamiseen ovat tarkeitd. (T6rmi
2016, 85.)

Tyoskentelymme ei ollut osallistavaa tai yhteisollista sellaisessa merki-
tyksessé, johon Tormin sitaatti viittaa. Koen kuitenkin pohdinnan vuoro-
vaikutuksen toteutumisen ehdoista tiarkesdns kaikessa ihmisten vélisessi
toiminnassa. Erityisesti taideinstituutioiden ulkopuolella tapahtuva tai-
teellinen tyo vaatii herkkyyttd tunnistaa kohtaamista edesauttavat ja sita
estavit tekijat. Tormin (2016) ajattelusta vaikuttuneena haluan uskoa,
ettei taiteilijan vastuu tarkoita jinnitteiden ja ristiriitojen valttamista,
vaan niiden tunnistamista ja kohtaamista, jotta niiden siséltdméi energia
voi rakentavasti vapautua taiteellisen prosessin kayttoon.

Dialogin voi aloittaa ja sité voi harjoitella oman ajattelunsa kanssa.
Olemme jiljitténeet omia spontaaneja asenteitamme esimerkiksi nau-
hoittamalla ja litteroimalla kiymidmme keskusteluja seki kirjoittamalla
vierailujen her#ttdmié ensireaktioitamme ylos. Tuntuu tirkealta kaapa-
ta asenne tuoreeltaan, jotta sithen voi myohemmin rauhassa tutustua.
Asenteita ei kannattaisi peléts, koska niisté voi oppia ja niitd voi muuttaa.
Pelottavampaa olisi olla tietamétté tausta-asenteistaan mitéén ja lahtea

johtamaan niiden pohjalta yleispétevia paatelmia.

355



356

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

Nain kuitenkin toisinaan kéy. Heindkuussa 2017 kriitikko Anni Saa-
ri kirjoitti Keskipohjanmaa-lehteen reaktioitaan Taydenkuun Tansseilla
esitetysta Ulkorastilla-teoksesta. Kritiikin hén otsikoi: "Esitys esityksen

tekemisen vaikeudesta”.

”Esitys, jos siti sanaa nyt haluaa kayttiaa -”

Anni Saari puhalsi puolikkaalla lauseella tyhjiin koko tyoprosessimme
alustaksi asettuneet kysymykset esityksesti, esiintyjasté ja tanssitai-
teesta. Kriitikolle esityksemme ei tunnistunut esitykseksi, emmeké me
valmistuvina tanssitaiteilijoina riittdvin ammattitaitoisiksi esityksié teke-
méén. Palvelutalossa kuultuun verrattuna painettu kritiikki tuntuu astetta
epareilummalta, koska julkisena dokumenttina sen vaikutuspiiri ulottuu
laajemmalle eiké avaa samaa mahdollisuutta vastavuoroisuuteen. Pohjim-
miltaan kyse on kuitenkin samasta asiasta: ennakkoasenteesta, joka estaé
ymmérretyksi tulemisen ja sen myota kohtaamisen.

Kahden tanssijan esiintyminen palvelutalossa, koulussa tai festivaa-
lin ohjelmistossa asettaa véistamaétta odotuksia, joihin joudumme vas-
taamaan. Koulutuksemme tulee iké#n kuin luvanneeksi tanssiesityksen
puolestamme. Tété oletusta vasten ei ole ihmekéén, ettd vastapuolilla
hera# ajoittain narai: esityksessa kun on viahénlaisesti seké perinteisesti
tunnistettavaa tanssia etti perinteisesti esitetty esitysté. Kriitikon vas-

taus esityksen aiheuttamaan himmennykseen oli taystyrméays:

Tyon késite olisi voinut olla mielenkiintoinen pohja esitykselle.
Harmi vain, ettd Kupari ja Markkula eivit kisitelleet tita aihetta
lainkaan. Heité oli prosessissa alkanut kiinnostaa enemmaén itse
haastattelutilanne ja haastattelujen siséllon sijaan niiden muoto.
Niinp4 he Pyhé&jarvella lukivat yleisolle &4neen litteroitujen haas-
tattelujen taytesanoja ja esittivit oman nauhoitetun puheensa

kasiliikkeitd uudelleen. Toki humoristiseen sévyyn. (Saari 2017.)
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On totta, ettei esityksemme kisitellyt tyoté perinteisessé mielessé. Pe-
rinteinen - esimerkiksi kertova tai lineaarinen - aiheen késittely tuntuu
olevan oletusarvo, jota vasten erityisesti puhetta siséltavii esityksid usein
katsotaan ja arvioidaan. Anni Saari odotti tyosta kertovaa esitystd, mutta
sen sijaan kuuli taytesanoja litteroiduista haastatteluista. Niinpa hén paét-
teli, etta aihe jatettiin késittelemitta. Olen eri mielté. Esitys voi kisitell&
tyota puhumatta tyon kisitetta auki. Me késittelimme tyotd muun muassa
tekemalld sitd ja puhumalla sen ympérilta.

Ulkorastilla-esitys ehdottaa taiteilijan tyoksi téllaista kertomista kier-
totien kautta. Kohtauksenomainen rakenne kiinnittyy ensiajattelemalta
merkityksettomalta tuntuviin yksityiskohtiin, kuten puheen siséltéamiin
taytesanoihin tai selitystilanteessa syntyneisiin kisiliikkeisiin. Ei siis
esimerkiksi sanojen merkityksiin tai puheen siséltoon. Yksityiskohtien
kautta tulee kuitenkin mahdolliseksi vilitta4 jotain sellaista hienovirei-
syytta esimerkiksi vieraan ihmisen kohtaamisesta, mité sanat véistavat.
Merkitykseton muuttuu merkitykselliseksi sille annetun odottamattoman
huomion kautta: ’aiheen vierestd’ puhuminen voi paljastaa aiheesta kaik-
kein tarkeimmaén.

Hyvéksyimme osaksi taiteellista tyoskentelyé paitsi kaiken "oleellisen’,
myos kaiken sellaisen, joka yleensi eristetdén tyoajasta epitirkeéna ja
aikaa vievén4, pois itse asiasta harhauttavana: villit muualle assosioinnit,
mieleen juolahdukset ja huonot vitsit, itkut ja naurut, ilon ja kauhun, jouto-
kaynnin. Tyon tekeminen leikkisyydesté ja tulosvastuuttomuudesta késin
on mahdollistanut taiteellisen paatantiavallan valumisen my6s meidan

ulkopuolellemme, materiaaleihin itseensa:

"Harjoituksissa’ minusta saavat kaikki puolet olla mukana. Kun
mitéén ei tarvitse piilottaa, vapautuvat myos kaikki mahdollisuu-
det kéden ulottuville. Kokeilemme arvottamatta erilaisia asioi-
ta. Mika#én ehdotus ei ole tyhma tai naiivi, pdinvastoin. Sydénta
lammittad, miten tosissamme voimme ottaa kaikenlaiset ideat.

Toisinaan jakamaton huomio turhimpaan yksityiskohtaan syn-
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nyttaa koskettavan kokemuksen tasa-arvosta: maailma tuntuu
epahierarkkiselta paikalta, jossa olemassaoloa ei tarvitse erikseen
oikeuttaa tai ansaita. Keitd me olemme péaattaméan, mika taalla
on tiarkeds ja mikd vihemmén tarkeda? Annamme &énen erilaisil-
le asioille ja kuuntelemme, mité niilld on puhuttavaa. (Markkula
2017.)

Tieto ja valta

Minua puhuttelevat tiedon ja asiantuntijuuden késitteet. Taiteellisessa
tyoskentelyssé avautuu informaatiota, joka ei asetu perinteisen tiedon
kasityksen alle. Sen tekee siita erityiselld tavalla haurasta. Siksi taiteen
asettamat kysymykset muodostuvat myos otolliseksi kohteeksi kritiikille.

Ulkorastilla kysyykin, voiko esitys olla puhetta esityksest4? Tai impuls-
si, joka kiynnistia taiteellisen prosessin? Vastaus on ei. Yleisolle ei pida
esittid prosessia tai tyokaluja vaan niiden tulos. (Saari 2017.)

Kritiikki on yksi esimerkki laajemmasta yhteiskunnallisesta mekanis-
mista, joka asettaa valmiin mielipiteen ja ei-ratkaisukeskeisen pohdinnan
keskinidiseen valtasuhteeseen, jalkimmaéiisen kustannuksella. Téssé ta-
pauksessa taiteilija kainosti kysyy, voisiko néin olla, johon kriitikko toteaa
yksiselitteisesti: ei. Useimmiten se, joka jo tietd, lunastaa asiantuntijan
roolin itselleen. Siltalan (2004) mukaan tendenssini on, ettd myos tyo-
eldmissé valmiiden mielipiteiden laukominen voittaa vasta kehkeytyvén,
aikansa ottavan pohdinnan. Témé tekee tyon laadukkaasta tekemisesta
monelle mahdotonta, miké aiheuttaa merkityksettomyyden kokemuksia
ja turhautumista.

Ajan ja ajattelemisen vaativasta suhteesta on kirjoittanut esitystaitei-
lija Janne Saarakkala (2017). Esseessééin "Ajattelemisen poliittisuudesta”
Saarakkala kuvaa ajattelua pysdhtymista vaativana, dlyllisen# haasteena,
joka vaivalloisuutensa vuoksi onkin nykyaikana dérimméisen epdmuodi-

kasta ja syrjittyd toimintaa. Saarakkalan sanoin:
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Tyo6elama ylipaataén, tapa, jolla olen sité toistaiseksi tehnyt, ei
ole pyytényt ajattelua vaan tehokkuutta ja valmiita mielipiteita.
Kaikesta innovaatio-puheesta huolimatta, ihmisten ei ylipd&ataan
toivota pyséhtyvin ajattelemaan. Se hankaloittaa asioiden kitka-
tonta sujumista. (Saarakkala 2017.)

Huomiossa nékyy aikamme luonne: nopeutta laadun kustannuksella. Aito
mummon muusi kahdessa minuutissa! Ajan ja resurssien kayttdminen ei
kannata, koska kaiken saa nyky#&in halvalla ja nopeasti. Tyoeldméssa se,
joka tekee nopeiten, muodostaa standardin, joihin toisten tulee sopeutua.
Hitaampi tai epadméiriisempi, epasuorempi, ei enéé riitd. Myos ajattelu
asetetaan kompaktiuden paineelle. Tédllainen ajankéytto ohittaa ajattelun
luonteen hitaana, prosessinomaisena ja vahittiisené tiedon paljastumise-
na. Kun ajattelun ajatellaan tarkoittavan valmiiden mielipidepokaleiden
pullauttelemista ulos, ei paneutumiseen, pohdiskeluun ja puntarointiin
enéd varata aikaa.

Paradoksaalisesti juuri paneutuminen, pohdiskelu ja puntarointi ovat
edellytyksis mink#énlaiseen muutokseen johtavalle ajattelulle (Saarakkala
2017). Ne ovat mielesténi edellytyksid myos taiteelliselle toiminnalle.

Bojana Kunstin (2015) mukaan universaali kapitalismi on asettanut
taiteen itseisarvoisuuden vaakalaudalle. Kaikki mahdollinen kritiikki imey-
tyy palvelemaan systeemin tarkoitusperis, véhintéén tavassa jolla taide
toteutuu olemassa olevissa tuotantorakenteissa. Taiteelta odotetaan luovia,
joskin helposti erilaisten agendojen alle valjastettavia kannanottoja, jotka
itse asiassa alistavat taiteen osaksi markkinaehtoista arvon tuottamisen
logiikkaa.

Taidekritiikki, joka typistaa taiteellisen ajattelun helpolle ja nopealle
oikein- véérin -asteikolle, on mielestéini johdannainen samasta ideologiasta.
Taiteen olemassaolon kannalta on problemaattista, etta kriitikko tarjoaa
yksiselitteisid vastauksia taiteellisiin kysymyksiin, jotka usein eivit edes
tahtéa vastauksen loytdmiseen tai ratkaisuun. Painvastoin kysymykset

toimivat alustana kysymiselle itselleen: ajattelulle.
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On entisté tarkedmpé4, joskin vaikeaa, olla lahtemétta mukaan ratkai-
sujen maailmaan. Saarakkalan (2017) mukaan juuri ratkaisukeskeisyys pi-
tad meidat etaalla ajattelusta, joka sallisi myos vastakkaisten nakokulmien
olemassa olemisen. T4ta antagonismia hén puolestaan pitia edellytyksens
poliittiselle toiminnalle, eli muutoksen mahdollisuudelle.

Ulkorastilla-projektin kouluvierailuilla yhtené tavoitteenamme olikin
keikauttaa tiedon ja asiantuntijuuden kasitteitad. Kaytimme esimerkiksi
leikkié ja spontaania puhetta relevanttina tiedon kerdémisen ja esittdmisen
tapana. Projisoimme Power Point-dioille spontaanien lauseiden sisaltdmi&
téytesanoja seks litteroituja, epdjohdonmukaisia haastattelukysymyksiam-
me: ”Elii 6666 ensimmaisen& mé kysyisin, etté..." Power Point-muotoon
tykéstyimme, koska se assosioituu nimenomaan asiallisuuden ja tiivistetyn
tiedon mediana. Lisdksi halusimme esiinty4 ensisijaisesti tavallisissa luok-
kahuoneissa, joissa koulumainen ympéristo asettuisi hankaussuhteeseen
esittimamme ei- vakavasti-otettavan tiedon kanssa.

Ajatus "hopohoposta” projisoituna Power Point -dialle on minusta hu-
vittava: "Mm, ettd tuota noin, juu aivan no 66.” Samalla eleessé on jotain
tirkedd. Ei spontaani puhe ole mitéén hopohopoa. Se on inhimillisté: epé-
johdonmukaista, ronsyévis, harhailevaa ja haparoivaa. Sensuroimaton pu-
hekieli screenilld luokan edessi - ja siitd huvittuminen - paljastaa asenteen,
jonka mukaan vain jasennelty, todistettu, suodatettu tieto on niyttadmisen
arvoista. Puhua saa se, joka jo tietd. Eli jos ei tied4, pitéisiko olla hiljaa?

Tuntuu térkedltd nayttas, ettd eliméssé ja ammatissa voi avata suunsa,

vaikka sielté tulisi:

”Mini en tiid mistiin mittién”

eli yksi tarkeimmisté syisté olla ylipa&téén kiinnostunut mistéén.
Asiantuntijuudesta puhuttaessa minun on palattava hetkeksi kouluun,

maisteriopintojeni ensimméiseen vuoteen. Katsoessani kouluaikaa taak-

sepdin tunnistan voimakasta mielipiteen muodostamisen pakkoa ja pel-

koa. Erityisesti suhteessa auktoriteetteihin, opettajiin ja professoreihin,

joille minun piti tietenkin todistaa &lyni ja kompetenssini, mutta myos
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suhteessa opiskelukavereihin. Muistan ryhmékeskustelut ahdistavina ti-
lanteina. Julkinen viittdminen on samaan aikaan pahinta ja parasta, mita
voin kuvitella. Pahinta siksi, etté joku voisi olla eri mielt& ja min4 paljastua
tyhjan naurajaksi. Parasta siksi, etta taiteilijalla pitéisi olla jotain sanot-
tavaa, ja jos ei ole niin menkd6t muihin hommiin. Alla esitetty harjoite eli
seuraleikki kuvaa mielesténi hauskalla tavalla tata ristiriitaa. Olen kirjoit-
tanut harjoitteen dramaturgi Anna-Mari Karvosen kurssin Nykyesitys &
esityksen teoria aikana, kevailla 2016. Sen avulla demonstroin prosessia,
jossa henkilokohtainen kokemus mielipiteen muodostamisen vaikeudesta

on artikuloitunut muotoon, jossa sille voi jo nauraa.

Harjoite pienryhméssa:

Seuraleikki, jonka avulla voidaan samaan aikaan olla seké a) omaa

mieltd ettd b) samaa mielti kaikkien muiden kanssa.

1. Esita mielipide, joka kumpuaa arkisesta eléméstési, esim.
aamustasi.

2. Tarkastele ja aisti keskustelukumppaneitasi ja heidén
valittimasnsa episuoraa viestintia: katseita, elekielt3,
habitusta. Pyri tunnistamaan mahdollinen erimielisyys
jo ennen eridvad kommenttia ja laajenna lisikommen-
tein kantaasi aina siithen suuntaan, mihin ajattelet sen
kuuluvan menn4, jotta kukin toveri pysyy tyytyvaisena.
Anna titen myds ennakkokésityksiesi muista sek& oman
miellyttdmisenhalusi paljastua.

3. Kiyta sanaa "toisaalta”, kun aloitat lisikommenttisi.

Seuraleikki on harjoitteen muotoon puettu havainto samanaikaisesta erot-
tautumisen ja sulautumisen tarpeesta. Sulautumisen tarve on useimmiten
sen verran voimakkaampi, ettd seké arjessa etti taiteellisissa prosesseissa
huomaan vilttavani erimielisyytta ja konfliktia viimeiseen asti. Koska omaa
kokemustaan ei paése pakoon eik4 piiloon, olen etsinyt tapoja tyoskennellé

sen kanssa. ’Overdiminen’, paisuttelu ja itsensi ndkeminen karikatyyrina
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on yksi keino tarkastella omia asenteita ja toimintamalleja hieman ob-
jektiivisemmasta perspektiivistd. Omassa pienryhmésséni tima ’itsensé
pyortamisen harjoite’ synnytti huumoria, 1amp64 ja myotatuntoa. Har-
joitetta en kayttaisi valttamatta taiteelliseen tyoskentelyyn sellaisenaan,
mutta ehdottomasti luomaan luottamuksellista ja hyviksyvia alustaa,
jonka paélle luovuuden on mahdollista asettua.

Myotatunto tuntuu oleelliselta keinolta suojella itsedén téssd amma-
tissa. Se auttaa syleileméén omaa epévarmuutta silloin, kun varmaa ei ole
tarjolla. Yksi vaikeimmista taiteen tekemisen ristiriitaisuuksista liittyy
juuri -ei- tietdmiseen’, tuntemattoman kanssa tyoskentelyyn. Koska tai-
de on luonteeltaan muuttuvaa ja kisisté pakenevaa, on taiteilijan tyossa
kyse tuohon muutokseen suostumisesta, asiantuntijuuden varmuudesta
luopumisesta. Taiteilijana toimiminen tapahtuu siis perustavanlaatuisesti
epavarmalla maaperélla. Mutta jos luovun siit4, etté tiedéan, mité jaa?

Ote oppimispéivikirjastani (2016):

"Toisaalta’ on minulle mahdollisuus sanoa ylipdatdan mitéén ja
mahdollisuus ottaa samaan aikaan huomioon seki itseni etta
kaikki toiset. 'Toisaalta’ on kaikki mité on aiemmin sanottu ja
oltu mieltd, ja aiemmat ajatukseni, ja ajatusketjuni asteittainen
eteneminen. "Toisaalta’ on salliva ja lyomaton.

Ainakin minulle j&4 vélissé olemisen vaikeus ja mahdollisuus. Kaipaan var-
muutta, jonka avulla pystyisin lunastamaan paikkani osana asiansa osaa-
vien ihmisten joukkoa. Toisaalta koen kasvattaneeni sellaista taiteellista
itsetuntoa, joka ottaa tilanteen haltuun sellaisena kuin se on ja antaa tdmén
puutteen minulle anteeksi. Ehki jopa laskee sen ansioksi. Ymmérrin, etté
yksi taiteen tekemiseni moottori onkin oma epévarmuuteni - rinnallaan
tutut kaverinsa hépe4, riittdméttomyys ja keskeneriisyys. Koska en koe
milloinkaan tulevani valmiiksi tai asiantuntijaksi, taiteen tekemisestéi

tulee ikuisen oppimisen prosessia, ihmisené kasvamisen prosessia. Kun
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kokemus riittaméttomyydesté ei lamaannuta, se puskee eteenpiin ja saa
asioita aikaan.

"Toisaalta’ on muutakin kuin kyvyttomyytta mielipiteen muodostami-
seen. Se on herkkyytté ja reagoivuutta: kyky# sisdisen ristiriidan tunnis-
tamiseen ja artikuloimiseen. Toisaalta on taiteellinen tyokalu. Ymmaérrén,
ettd minua ei kiinnosta viittdi ainakaan siind mielessé, etté viite ei voisi
muuttua. Taiteen tekeminen mahdollistaa position, jossa ei tarvitse olla
oikeassa tai vadrassi. Taiteen tekemisesté tulee eri ndkokulmien vilissa
liikkkumista, virtoja ja vastavirtoja, muutoksen mahdollisuutta.

Viiliaika

Kahvi ja munkki.

Viliselitykset

Opinnéytteen kirjoittaminen on vaikeaa ja raskasta. Tunnistan tyotavassa-
ni tutun kaavan: alkuun hyvin ja jouhevasti sujunut tyoskentely kriisiytyy
juuri ennen palautusta. Kriisi ohjaa tyoni tayskaédnnoksen kautta kohti
sitd, mika on minulle lopulta kaikkein térkeinti ja oleellisinta. Niin on
kayméassé nytkin.

Olen kirjoittanut 27 sivua, joista pidén. Sen lisdksi olen kirjoittanut
ainakin toiset 20 sivua, jotka eivét tunnu kiinnittyvén minnekéén. Olen
lukenut ldhteitd, innostunut niist4, kirjoittanut paljon ja kiihkeésti. Nyt
kun nuo tekstit pitaisi asettaa niitd kannattelevaan rakenteeseen, en
ymmérri edes mistd puhun. Tuntuu, etté kaikkien sinfinsi ndppérien
kappaleiden alla minulla ei ole mitdén sanottavaa. Huomaan puhuvani
lahteideni suulla, hévidvéni [ihdekirjallisuuden viitteisiin, uskomuksiin
jamaailmankuviin. Niin tuttu tilanne. Pakko uskoa, ettéd on mahdollista
puhua ajattelustaan toisten kautta. Tuntuu kuitenkin tarpeelliselta kir-
joittaa auki syyt, jotka ovat saaneet tarttumaan juuri naihin ldhteisiin:
Bojana Kunstin (2015) kirja Artist at work: Proximity of art and capitalism
viehattdsd minua monesta syysté. Ensinnékin kirjaa on todella vaikea

ymmaértis, ja sekos kiehtoo. Olen aina toivonut olevani dlykés ajattelija
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ja sen vuoksi ajautunut esimerkiksi opiskelemaan taidefilosofiaa Helsin-
gin Yliopistoon taidekoulutuksen rinnalla. Toivon, etté jos vain altistun
vaikealle filosofiselle ajattelulle tarpeeksi kauan, niin ehké minustakin
lopulta tulee filosofinen, dlyké#s ihminen. Tdma ajattelutapa pitéa sisil-
laan ndkemyksen, jonka mukaan en ole nykyiselléni dlykés enké vaikea,
ja jonka mukaan minun pitdisi muuttua. Onkin kiinnostavaa mietti,
miksi ajattelen, etté taiteilijana minun pitiisi olla yhtdan enemmén tai
vaikeampi kuin mit4 olen, ja mistd tarve ymmaértaa filosofiaa voidak-
seni olla taiteilija juontuu. Yksi vastaus on tietysti koulu. Teatterikor-
keakoulussa teoreettista osaamista on painotettu aika raskaasti, mik
tietenkin luo paineita ymmaértéaa kaikenlaisia hankalia tekstej4, joita
koulun aikana ropisee,
ropisee,
ja ropisee.

Toinen syy lukea Kunstia on kapitalismi, joka tuntuu vaikeasti hahmotetta-
valta ja laajalta ilmi6lté. Nykyaikana on trendikésté olla kapitalismikriitti-
nen ja ymmérran esimerkiksi taideyhteisossi toimiessani, etti téata mielta
kuuluu olla. Minun on kuitenkin vaikea olla mita&n mielta yht44n mistéén,
ellen ota syddamen tehtévékseni pohtia tuota asiaa ajan kanssa. Olenkin ha-
lunnut kaytt4d opinnéytteen kirjoittamisen prosessia ajatellakseni asioita,
joista olen kiinnostunut, mutta joita en viela taysin ymmarra. Vaikeaksi
homma menee siiné vaiheessa, kun ajattelutyén hedelmii pitaisi tuoda
esiin julkisesti. Vaikka mielté oleminen on vaikeaa, on kiinnostuminen
sentéén helppoa. Kapitalismista kiinnostuin jo monta vuotta takaperin
tutustuessani avantgardisti Guy Debordin ajattelusta kertovaan Kansain-
vdliset situationistit - Spektaakkelin kritiikki -kirjaan. Tuolloin kirjoitin siit
ylos muistikirjaani sitaatin: "Spektaakkeliyhteiskunnassa ihminen oli pas-
siivinen oman eldménsi tarkkailija” (Pyhtil4 2005, 84) ja mietin, ett juuri
tuolta minustakin tuntuu. Ehka siis alitajuisesti ymmérsin kapitalismilla
olevan jokin yhteys riittiméttomyyden ja hallinnan menettimisen tuntei-
siin, jotka vaivasivat minua arkisessa eldamésséni. Bojana Kunstin kirja on

samalla tavalla antanut sanoja kokemuksille, jotka ovat olleet hankalasti
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sanoitettavissa. En ole varma, onko sitaattien kautta kirjoittaminen jarke-
vad, koska se hamértaé kisitysténi siitd, kenen dénelld puhun. Toisaalta
sitaattien kautta voin olla yhteydessé toisiin: pystyn ainakin osittain jaka-
maan kokemuksiani, miké viahenté# yksindisyytté ja tuo lohtua.

Juha Siltalan (2004) Tydeldmdn huonontumisen lyhyt historia kiinnos-
taa osin samasta syysta kuin Kunst. Kirja kisittelee vaikeaa, monisyist&
tapahtumaketjua: tydelamén muutosta toisen maailmansodan jélkeises-
t& hyvinvointivaltiosta globaaliin hyperkilpailuun. En ole elényt hyvin-
vointivaltion aikaa, vaan syntynyt laman keskelle. Minulla ei ole koskaan
ollut ’omistettua tyopaikkaa’, kuten vanhemmillani, joten en osaa sanoa
miltd muutos tuosta omistusoikeudesta kohti ty6eldméan pudotuspelia
tuntuu. Tiedén vain, etti nyt tydelaméin kynnykselld olen kauhuissani.
Lisaksi ymmarran taloustieteestd hyvin vahén. Siksi kirjan lukeminen on
ollut raskasta, mutta kuten myos Kunstia lukiessa, juuri tuo ponnistelu
on kannustanut jatkamaan. Téssé tuleekin nikyviksi toinen tarked tyon
tekemiseen liittyva havaintoni: ponnistelu tuntuu kannustavan palkintoon.
Varmaan ajattelin, ettd mita vaikeampia ajatuksia luen ja opiskelen, sen
parempi opinnéytteestini tulee.

Kirsi Tormin viitoskirja (2016) Koreografinen prosessi vuorovaikutuk-
sena seki artikkeli (2017) "Miksi minulle aina kéy néin? - Autonomisen
hermoston osuus vuorovaikutussuhteissamme” auttavat ymmértaméaéan
omia tunteitani ja toimintaani myo6tétuntoisesti. IThailen ja arvostan T6r-
min rohkeutta ottaa tunteet vakavasti otettavana informaation liahteens
ja antaa niiden johdattaa oleellisen dérelle. Términ viitoskirjaprosessi
on hénen omien sanojensa mukaan ldhtenyt liikkeelle turhautumisen ja
tyytymattomyyden tunteista (T6rmi 2016, 11). Tdmén esimerkin myota
uskallan itsekin luottaa siihen, etté ristiriidassa olemisesta voi seurata
jotakin hyvaa.

Kirjoitin aiemmin, etté sisdisen ristiriidan myontiminen ja siihen py-
sdhtyminen kiinnostaa juuri nyt. Aionkin tissé kirjoitukseni loppuosiossa

olla juuri niin ristiriitainen, hdmilléni ja rehellinen kuin suinkin pystyn. Se
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on myos ainoa keino saada tdmé opinniyte valmiiksi ja palautetuksi. Jos

en saa olla rehellinen, en halua sanoa mitéén. Tai silté ainakin nyt tuntuu.

Asenteet tyoelamén kohtaamisen tiellé

Tanssi ei ole tyota
Jokin estida suhtautumasta tanssitaiteilijuuteen oikeana tyoni. Mahdolli-
suus nauttia taiteilijan ammatista ja sen kanssa kési kidessé kulkevasta
merkityksellisesta elaméstd tuntuu moraalisesti epéilyttavalta vapaa-
matkustamiselta. Taloudellinen toimeentulo huolestuttaa ja yhteisvas-
tuu painaa. Koska se, mité varten olen koko aikuisikéni ajan opiskellut,
ei tunnistu minulle oikeaksi tyoksi, taidan olla aikamoisessa pulassa. Iloa
ja innostusta varjostavat syyllisyys, kelpaamattomuus ja hépeé. Tunteet
ajavat vaihdellen joko yli- tai alisuorittamaan ja vakuuttavat minulle, etta
tyoeldman kynnyksella kuuluukin olla kerta kaikkiaan kauhuissaan.
Ajattelen tyoeldméai ja sitd ohjaavaa ideologista rakennetta itseéini
vahvempana voimana, jonka ehtoihin joko suostun ja sopeudun - tai putoan.
Pelkéiin, etten pysty toteuttamaan haavettani taiteilijuudesta ympéris-
toss4, joka ei suo levon hetkeé. Kirjoitukseni loppupuoliskossa késittelen
omassa ajattelussani asuvia asenteita. Paikannan ensin kaksi tyon teke-
miseen liittyvia ehtoa: tyon kuuluu olla raskasta ja siitd kuuluu saada
palkkaa. Tarkastelen néiden ehtojen toteutumista tihénastisessa tyos-
kentelysséni seké lahdekirjallisuuteni kanssa keskustellen. Pohdin, mist&
vaittdmat ovat peréisin, millaisin argumentein ne perustelevat itsensé ja
mik4 on niiden relevanssi nykyhetkessi. Tédmén jilkeen artikuloin kaksi
tyoeldmén olosuhteisiin liittyvaa pelkoa: ajan ja vaihtoehtojen puutteen.
Taiteen tekijani pelkéén, ettd tyoeldma ei salli minulle mahdollisuutta
luovuuden térkedsn edellytykseen, tyhjakayntiin. Jaljitan turvattomuu-
den ja vaihtoehdottomuuden tunteita, jotka luovat ja yllapitavat alituista
putoamisen pelkoa. Voisimmeko kuvitella tulevaisuutta toisin? Lopuksi
kirjoitan hieman kriisipuheesta ja muistutan samalla itseéni sidoksesta,

joka Kkielelld, kasitteill, ajattelulla ja tunteilla keskenéén on.
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Loppuosion térkeani katsantokulmana kulkee havainto siité, ettei-
vit paikantamani asenteet ole koko totuus. Kirjoittamalla kysyn: kuka
madrittelee, mité on oikea tyo ja tyon tekeminen? Ymmaérran tyoelimén
konstruktiona, jota tilla hetkelld rakennan pééasiassa pelkojeni kautta.
Pelko tyoelaimia kohtaan on siis ennakkoasenne, joka rakentuu jostakin
kasin. Kirjoitin opinnéytteen alkupuolella esityksesté kohtaamisen ta-
pahtumana. Loppupuoliskossa haluan tarkastella koulun ja tydeldmén
vilista siirtyméaé kohtaamisena, kontaktipintana. Tyohon ja tyoelaméain
liittyvét késitykseni vaikuttavat siihen, millaisella mielell& kohtaan tulevan.
Pelkojen maalaamiin maisemiin olisi helppoa, turvallista ja tuttua imey-
tyé. Pidén kuitenkin tirkeéna siilyttaa tarkasteluetéisyyden ja sen myo6té
olla yllapitamatté arvoja, jotka ruokkivat lisd4 pelkoa: armottomuutta ja
vaihtoehdottomuutta.

Pelkojen tarkasteleminen vaatii ensin niiden rehellistd myontamista,
eli ennakkoasenteiden artikuloimista esiin sellaisenaan ja kaunistelematta.
T#ssd kohtaa annan itselleni luvan kayttad ehdottomia viittamié ajattelun
provokaattoreina. Objektiivisempaan tarkasteluun kayn yhdessé ldhde-
kirjallisuuteni kanssa. Tuntuu tirkeilta 16ytad ennakkoasenteille tukea
painetusta sanasta. Se todistaa, etté ne olevat olemassa olevia asioita,
eivitka esimerkiksi pelkk&d mielikuvitukseni tuotetta tai omaa ymmaér-

tamattomyyttani.

Tyon kuuluu olla raskasta
Ehto liittyy tapaan ajatella tyota jonakin vapaa-ajalle vastakkaisena. Tai-
teen ja esitysten tekeminen tulee liian léhelle sit4, mitd muutenkin ha-
luaisin tehda. Siksi se ei tunnu vakavasti otettavalta tyolta, vaan leikilta.
Opiskelen leikkiammattiin. Sen parissa sitten viivyttelen ennen lopullista
vastuun ottoa ja yhteiskunnallisten realiteettien hyviksymista.

On harmillista opiskella kohti unelma-ammattiaan, kun 44ni vieressa
toistelee:

”..Jotsasi hiessé sinun pitié leipési syomén’. Eihén se olis tyoté ollu-

kaan, jos se olis jotain 'kivaa’ ollu!”
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Kappas, sehén onkin Juha Siltalan haastattelema autonasentaja Ma-
sa, joka korvan juuressa puhuu! Sitaatissaan Masa kuvaa 1950-luvulla
kotonaan vallinnutta tyén tekemiseen liittyvéé asennetta. Tuolloin puhe
tyossé viihtymisesté nihtiin suorastaan syntin. (Siltala 2004, 28.) Masa
on ollut haastattelun tekohetkell& 58-vuotias, eli nyt jo 71-vuotias. I&ltaén
hin asettuu jonnekin vanhempieni ja isovanhempieni viliseen sukupolveen.
Mietinkin, miksi Masa mahtaa olla néin voimissaan vuonna 2017, kun miné
valmistun ammattiin? Vetta on sentéén virrannut 50-luvusta. Omien van-
hempieni tied4n paatyneen ammatteihinsa kiinnostuksen pohjalta. Minulla
pitéisi siis olla hyvét perusteet uskoa, etté tyo saisi olla kivaa.

Masalla voi kuitenkin olla minulle térkeé viesti. Siing, ettd tyo tun-
tuu kivalta, piilee riiston mahdollisuus. Pelkéén, etti tyosta nauttiminen
kaantyy itseéni vastaan ja tulen hyvaksikaytetyksi: annan enemmaén kuin
saan. Ymmaértéikseni paremmin tyon vaihtosuhdetta tukeudun hetkeksi
Siltalan ajatuksiin.

Tyon vaihtosuhteella Siltala tarkoittaa sité, millaisin ehdoin ja kuinka
paljon tyontekijan tulee antaa, siis tehda tyoté, saadakseen vastineeksi
séallisen elamén. Vaihtosuhteen hallinnassa oleellista on kokemus autono-
miasta: siitd, ettd tyontekijé tuntee hallitsevansa tyotéin eiké toisinpéin.
(Siltala 2004, 10- 14.)

Saallinen elama tietenkin tarkoittaa eri ihmisille eri asioita. Liséksi
tyotd tehddén eri syista. Kuvaillessaan tyon tekemisen motiiveja ja syi-
t4 Siltala tyypittelee esiin duunarin, urakoitsijan, diakonissan ja itsen-
sé toteuttajan. Karkeampi jakolinja kulkee vierasperaisen, suorittavan
tyon seki itsedén toteuttavan, minuuden jatkeena toimivan tyon vélilla.
”"Raadannan” ja "jumalisen luomistyon” erottavat toisistaan ainakin tyon
tekemisen motiivit. Raataa voi rahasta, luomisty6té taas ohjaavat toiset,
esimerkiksi ihmisens kasvamisen ja minén taydellistymisen, tavoitteet.
(Siltala 2004, 23-41.)

Duunari hankkii elantonsa "vierasmaériytyneesss, omalta kannalta
mielenkiinnottomassa tyossé aikapalkalla”. Vaihtosuhteen maksimoimisek-

si duunarin kannattaa siis antaa tyolle itsestdan mahdollisimman vihén,



PELKAAN JA HAAVEILEN: HETKEA ENNEN TYOELAMAA (2017)

“jotta voimia sééstyisi omaksi miellettyyn elaméén tyon ulkopuolella.”
(Siltala 2004, 27.)

Itsensi toteuttajalle puolestaan tydaika on ajan ominta mahdollista
kayttod, oman minén ekspansiota, jossa tyontekijan “minuus sitoutuu tyon
tekemiseen niin syvésti, ettei synny ristiriitaa tyo6lle omistetun ja oman
mindn vaatimusten kesken” (Siltala 2004, 34).

Diakonissalla Siltala viittaa kutsumustyon tekijaén ja urakoitsijalla
esimerkiksi yrittdjaén (Siltala 2004, 28-31).

Tanssitaiteilijan tyo pitiaa siséllaén kaikkia niita. [tsensé toteuttami-
nen yhdistyy ehké selkeimmin koreografin tyorooliin, kun taas tanssijan
toimenkuva puolestaan siséltida perinteisesti enemmén niin sanotusti 'vie-
rasperiistd’, toisille tehtavaa tyota. Tietenkin myos koreografi duunaa
ja tanssija luo. Erilaiset kollektiivisen tekemisen prosessit hdmartéavét
entisestéén niita jaotteluja.

Tanssiala on tyoskentely-ympéristoné niin raskas ja kilpailtu, etta
kutsumus ja itsensé toteuttaminen ovat ainakin omalla kohdallani toimi-
neet ensisijaisina syiné haaveilla tastd ammatista ja hakeutua sité kohti.
Toisaalta puhe tanssista kutsumustyon4 ja itsen toteuttamisena pitaa ylla
uskomusta siit4, etté taiteilija tekisi tyotd joka tapauksessa, maksettiin
siitd tai ei. Téllainen ajattelu normalisoi taiteen kentélla tehtavis ilmaista
tyoté: ei ole epatavallista, ett isostakin tyosté tarjotaan vastineeksi joitain
sellaisia immateriaalisia arvoja kuin hyva referenssi, verkostoitumismah-
dollisuus, tyokokemus tai mahdollisuus yhteistyohon tulevaisuudessa.
Kutsumuksen ldsnzolo tuottaa paitsi iloa myos esimerkiksi syyllisyytta.
Taiteilijan on vaikea hinnoitella omaa tyotaén. Onko ok pyytaa rahaa jos-
tain, jota mahdollisesti tekisi joka tapauksessa?

Puhe kutsumustyosta haivyttaa myos sita tosiasiaa, etta kaikki taitei-
lijan tyo ei todellakaan ole ajan ominta mahdollista kayttod. Myos duunaa-
minen ja urakointi ovat isosti ja usein lasné. Tanssitaiteilijan toimenkuva
tuntuu pahimmillaan jatkuvalta, kaiken olemassaolon ldpéaisevélta raa-
dannalta. Olisi helpottavaa olla vililla "vain duunissa” ja minimoida tyos-

kentelyyn kayttaménsi aika ja intensiteetti. Olen kuitenkin kiytannossa
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huomannut, kuinka hirvittédvan vaikeaa on tyoskennellé voimia sééstellen.
Tyo6td on mahdotonta 'vain tehd&’, koska se vaatii kaiken. Vaikka toimisi
pelkkéni esiintyjani teoksessa, jonka taiteellinen agenda ja vastuu ovat
toisen kisissi, tulee usein kaikesta huolimatta uponneeksi prosessiin koko
ihmisen& olemisen kapasiteetillaan. My6s tanssija-esiintyjin tyonkuva on
valtavassa murroksessa. Tanssijalta odotetaan - ja tanssijalla on vihdoin
lupa - toimia teoksen materiaalin osatuottajana. Kuitenkin voidakseen
toimia ja ehdottaa teoksen maailmassa, teokselle taytyy antautua, mik&
vaatii valtavasti voimia.

Ensiajattelemalta Siltalan esitteleméi jako duunaamisen ja itsensi
toteuttamisen valilla tuntuu palikka-ajattelulta. Toisaalta nykyinen tyo-
elam4, jossa minuus ja tyon tekeminen liiskautuvat jatkuvasti yhteen, voi
palikka-ajattelulla olla paikkansa. Toisinaan rajojen tiukempi vetdminen
on tarpeen. Toisissa tyoprosesseissa puolestaan tuntuu, ettei tyon ja va-
paa-ajan vilista rajaa ole tarpeen vetia laisinkaan. Esimerkiksi Ulkoras-
tilla-projektissa tyon tekeminen on tuntunut ajan viettdmiselta. Parhaim-
millaan tanssitaiteilijan tyo onkin ihanaa kaiken olemassaolon lapaisevaé
maailmassa olemista. Tyon tekeminen ei edes tunnu tyo6lté, koska se pitaa
sisélléaén kaiken: aktiivisen asioihin uppoutumisen, sosiaalisen vuorovai-
kutuksen seké mahdollisuuden lepoon ja reflektioon.

Kunstin (2015) mukaan merkittéva tyon tekemisen muutos onkin ta-
pahtunut juuri tavassa hiivyttda tyon ja vapaa-ajan vélista rajaa. Uusi
tyo valjastaa palvelukseensa monet sellaiset ihmisené olemisen perusele-
mentit, joita ennen olemme hytdynténeet ensisijaisesti vapaa-ajallamme:
sosiaaliset vuorovaikutussuhteet, kognitiiviset kyvyt, joustavuuden, leikin
ja luovuuden. Kunst puhuu tavasta, jolla taiteilijalle tyypilliset ominaisuu-
det muodostavat uuden ideaalin myos kaikelle muulle tyolle. Mielesténi
huomio on oleellinen taiteilijan tyon ymmartdmisessi. Samat syyt, jotka
tekevét tyosté erityisen ihanaa, tekevét tyostd myos erityiselld tavalla

raskasta.
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Ja siitid kuuluu saada palkkaa

Toinen syy, joka vaikeuttaa tanssin ajattelemista tyon4, liittyy rahaan.
Sivusin edellisessé kappaleessa ilmaistyon problematiikkaa. Koska olen
vasta valmistumassa, iso osa tihénastisista tanssiin liittyvista toisténi on
ollut palkattomia. Sen liséksi olen kuitenkin ehtinyt tehdd myos koulun
ulkopuolella valtavan méérén erilaista tanssialaan liittyvaa tyotéa joko il-
maiseksi tai suhteettoman pienellé korvauksella.

Tyon tekeminen saa minut ajattelemaan arvoa: rahallista-, immateriaa-
lista- ja ihmisarvoa, ja niiden suhdetta toisiinsa. Palkaton tyo ei kannusta
itsensi ja oman tyonsi arvostamiseen. Toisaalta vaakakupissa painaa
solidaarisuus alaa kohtaan: omien oikeuksien vaatiminen tuntuu kohtuut-
tomalta, koska niukkuuden realiteetit ovat kaikkien tiedossa.

Ristiriitaiselta tuntuu myos puhe taiteen ikuisesta rahoituskriisisté.
Julkisessa keskustelussa pohditaan esimerkiksi, onko taiteilijoiden tukemi-
nen julkisin varoin perusteltua ja pitaisiko tuetulle taiteelle asettaa joitain
vaatimuksia (Pursiainen 2017). Keskustelu tuntuu samaan aikaan seké
tarpeelliselta etti kohtuuttomalta. Sen liséksi, ettd kutsumustyon tekemi-
nen monimutkaistaa omaa suhdettani rahaan, myos yhteiskunta viestittaa
voimakkaasti, etta taiteeseen annetulle tuelle olisi parempaakin kayttoa.
Kuten todetaan Suomen Kulttuurirahaston julkaisussa Rahan kosketus:
Miten taidetta Suomessa rahoitetaan? (2015, 5), julkisen tuen perustelemista
hankaloittaa huomio siit4, ettd taidetta on aina syntynyt kaikenlaisissa
oloissa: niin rikkaissa kuin kdyhissé yhteiskunnissa. "Taiteen tarve on
osoittautunut niin suureksi, etté jostakin raha on kaivettu”.

Taiteen tukeminen julkisin varoin tuntuukin olevan samaan aikaan
seka siunaus etté kiusallista. Se nimittdin asettaa viistdmaitta jonkinlaisen
kysymyksen vastikkeellisuudesta: siitd, mita rahalla saa.

My6s Bojana Kunst kirjoittaa taiteen tuottamiseen liittyvésti inves-
toinnin ja vastineen neuvottelusta. Hén tuo esiin velkaisuuden tunteen,
joka ohjaa taiteen tekemisté véhinté4n tuotantorakenteiden kautta tuleva-
na paineena. Sinénsé riippumaton ja autonominen taide kohtaa ristiriidan

toteutuessaan rakenteissa, jotka vaativat investoinnille yhteisesti tunnus-
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tetun vastineen: arvon. Niin taiteen tekeminen sitoutuu haluamattaankin
kapitalistiseen arvon tuottamisen systeemiin. (Kunst 2015, 153-175.)

Palaan siihen, milté taloudellisen arvon ldsnéolo taidekeskustelussa
tuntuu. Ainakin se aiheuttaa syyllisyydentuntoa. Kuten aiemmin kirjoitin,
tunnistan tarpeen ‘'maksaa takaisin’ yhteiskunnalta saamani resurssit:
muun muassa pitki ja kallis koulutus, aika ja raha. Ikdsn kuin vasta timén
velan maksettuani voisin olla tasavertainen osa yhteis64, ansaita toisten
arvostuksen.

Tunnistan siis paitsi ymparistosséni, myos itsesséni tendenssin ndhdé
tyon arvo pafasiassa rahan ja tuottavuuden yksikoissé. Se on minusta, ja
minun kannaltani, huolestuttava huomio. Mietin niit4 monia tapoja tehd
tyota, joita ei arvosteta rahan kautta, mutta joita ilman minun on vaikea
kuvitella yhteiskuntaa toimimaan. Ansiotyon ylivertainen asema verrattu-
na kaikkeen 'muuhun tyohon’ on hankala asetelma niille monille ihmisille,
jotka eivét palkkatyoté syysté tai toisesta tee.

Ansiotyosta on tullut moraalin ja identiteetin mitta, johon verrat-
tuna vaikkapa lasten hoitaminen kotona on anteeksipyydeltava
poikkeustila eiké tyon kanssa tasaveroista, hyodyllisté toimintaa.
Vain palkkatyo osoittaa, ettd kuuluu oikeiden ihmisten joukkoon.
(Siltala 2004, 25.)

Tat4 ajatusta vasten taiteilijana toimiminen esimerkiksi apurahan turvin
tai tyottomyyskorvausta osittaisena tulonldhteens kayttien nayttaytyy
moraalittomana toimintana. Se tuntuu minusta surulliselta koska tiedén,
miten paljon hyvai ja merkityksellistd maailmassa tehddén perinteisen
ansiotyon ulkopuolella.

Ei ole aikaa

Lukiessani Siltalaa (2004) kiinnitin huomiota taloustieteen termistton,
jossa pédomaa kuvataan liikkedynamiikan kautta. Puhutaan 'makaavasta
omaisuudesta’ ja 'seisovasta rahasta’, ja etsitdin keinoja saada tuo padoma
liikkkeelle: esimerkiksi verotuksen ja kilpailun keinoin.
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Jos taloustieteessé keskeinen yksikko on raha, on se taiteen ja luovan
tyon tekemisessi - ainakin minulle - aika. My6s ajan kuluminen tuntuu
lilkkeeni: on eteenpéin kaatuvaa, kiiruhtavaa aikaa, seké seisovaa aikaa,
joka ei mene minnekéin. Aika hidastelee, pyrihtelee, ja toisinaan hujah-
telee tai pysédhtelee. Luova prosessi tuntuu elévin téstd monenlaisten
dynamiikkojen sallimisesta.

Ote tyopéaiviakirjastani (2017):

Ulkorastilla on semmoinen jatkuva matka, jossa esiintymiset ovat
rasteja, ja rastien vileissi on erilaista aikaa. Vililld hujahtaa mon-
ta kuukautta kun ajatellaan ja puuhaillaan ihan muita juttuja.
Ennen esitysté aika on tihe#é ja hidasta, tyoskentely vihén ras-
kasta. Yhtakkia tapahtuu paljon asioita ja syntyy oivalluksia. Joka
esitykseen yritetddn saada mukaan kerros edellisté aikaa, jokin
pala edellisti esitysti ja siind tapahtuvaa kohtaamista. Tarke&a

on ajan kulumisen nékyminen.

Tiedostan, etté tallainen ajankaytto tyoskentelyssa on poikkeuksellista ja
etuoikeus. Poikkeuksellista siksi, ettd aika on rahaa ja raha pyorittd4 maa-
ilmaa. Meidén aikamme ei tissé projektissa ole ollut juurikaan sidoksissa
rahaan, mik4 on sallinut arvokkaan kokemuksen erilaisesta ajallisuudesta.

Kirjoitin aiemmin siitd, kuinka ronsyévé, epdjohdonmukainen ja tuhlai-
leva nihd&én helposti vastakohtana tehokkuudelle. Ulkorastilla-projektissa
kuitenkin juuri salliva ja orgaaninen ajankaytté on mahdollistanut asioiden
tapahtumisen lopulta my6s hyvin nopeassa tempossa.

Voisiko tdma toimia kannustimena hyvéksy# itsesséni paitsi pyréhte-
lyn, my6s hidastelun tarve? Sen liséksi, etté olen energinen ja aikaansaava,
olen myos verkkainen ja tarvitsen aikaa. Yritan usein peittd4 ajan tarpeeni
erilaisten aktiviteettien alle. ”Ei kukaan tule kotoa hakemaan” -mantra
kaikuu korvissani, kun korottelen jélleen metrolla katsomaan uutta esitysté
Ruoholahteen. Tkéén kuin liikkeessé pysytteleminen voisi lopulta korjata
omaa tempoani enemméin ympériston ideaalia vastaavaksi. Paahdan me-

nemééin, vaikka néen omat rajani jo kaukana takanapiin.
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Kiihke# toimittaminen ei kuitenkaan tuo kokemusta merkityksellisyy-
destd, pikemminkin painvastoin. Minulle merkityksellisyys syntyy asioiden
syvallisesté ajattelemisesta ja prosessoinnista, hitaasta ajasta. Tunnen
Syvéd surua siitd, etten salli itseni hyviksy# omaa hitauttani, vaikka tiedén
sen olevan aivan oleellista seké taiteen tekemisen etté ihmisen4 jaksamisen

kannalta.

Minne oikein on niin kova kiire?
Tulevaisuuteen, vastaavat kysymykseen Bojana Kunst ja Janne Saarak-
kala. Uuden tyon kiyttovoimaa on juuri toiveemme paremmasta tule-
vaisuudesta: esimerkiksi omasta ajasta tai helpommasta tyotilanteesta.
Tulevaisuus on valoisampi, kunhan ensin jaksamme paiskia hommia. Pa-
radoksaalisesti tulevaisuus pysyy aina tulevaisuudessa, miki tekee tyon
tekemisesté nyt todella raskasta. (Saarakkala 2017; Kunst 2015, 153-175.)
Kunst kiinnittd& huomiota projektityon ilmioon, jota kohti taide- ja
muussa tydelamaissi kovaa vauhtia mennéén. Kunstin mukaan ajatus alku-
ja paitepisteen viliin sijoittuvasta projektista mahdollistaa nykyhetkelle
rinnakkaisen ajallisuuden, tulevaisuutta kohti suuntautuvan "poikkeus-
tilan”, jonka sisélla aikaa ja voimavaroja on perusteltua kaytta& mahdol-
lisimman tehokkaasti. Vaivan ajatellaan maksavan itsensé takaisin tule-
vaisuudessa; tyon paiskimiseen suostutaan, jotta projektin jélkeen asiat
olisivat paremmin. Todellisuudessa vaivannikoé pikemminkin muuttuu
normiksi kuin tulee palkituksi. Jatkuvien projektien myoté tyoelama kui-
tenkin muuttuu loputtomaksi poikkeustilaksi. Kunst on siti mielt4, ettei
projektityon yhteydessa ole enéé perusteltua puhua projektin tekijasté tai
omistajuudesta, sillé suostuessamme projektin ehdottamaan ajallisuuteen
tulemme luovuttaneeksi toimijuuden projektille itselleen. Tyon tekemisen
rakenteet alkavat siten kontrolloida tyontekijis, joka vésyy saadessaan
vaivalleen vastineeksi pelkk#a liséé vaivaa. (Kunst 2015, 153-175.)
Tunnen hyvin ainakin yhden ympériston, joka suuntautuu téasta het-
kesté kohti tulevaa ja orastavan potentiaalin maksimointia. Nimittéin kou-

lumaailman. Tulevaisuutta varten ahkeroidaan kurssi toisensa peréén.



PELKAAN JA HAAVEILEN: HETKEA ENNEN TYOELAMAA (2017)

Opetussuunnitelmiin kirjatut oppimistavoitteet ovat paadmaiéris, joiden
avulla valmistaudutaan tulevaisuutta - eli esimerkiksi tydelaméé - varten.

Tulevaisuuden ajatteleminen tehdéén kuitenkin tésté hetkesta késin,
mika riistdd tulevaisuudelta mahdollisuuden tulla joksikin, jota emme voi
tésséd hetkessé kuvitella. Tulevaisuudesta tulee siis iké#n kuin retrospek-
tiivinen. (Kunst 2015, 158-159.) Minusta timé on oleellinen huomio. Olen
huolestunut tavastani ajatella opiskeluaikaa poikkeustilana, jonka aikana
on tuntunut perustellulta uhrata esimerkiksi vapaa-aikaa, sosiaalisia suh-
teita ja yleista hyvinvointia, jotta tulevaisuudessa pérjiisi sitten paremmin.

Tulevaisuudella on riski muuttua itsedéin toteuttavaksi ennusteeksi,
jos sen suunnitteleminen tehdéén tamén hetken vaatimusten mukaan.
Minulla ei ole mitéan mahdollisuuksia ndhdé ennakkoon niité reitteja ja
mahdollisuuksia, joiden kautta ja vaikutuksesta oma tulevaisuuteni muo-
toutuu. Sen sijaan nien paljon jo-muotoutunutta: tyoeliméa parhaillaan.
Tunnen helposti riittiméttomyytté suhteessa niihin tyoelémén vaatimuk-
siin, joihin minun muka pitéisi sopeutua - sen sijaan, etté nikisin tulevai-
suuden tydeldmén esimerkiksi itseni kaltaisena. Tulevaisuuden jonain,
joka vasta muotoutuu, ja jonka muotoutumisessa minulla on aktiivinen,
ei passiivinen rooli.

Olen perustellut jatkuvaa pinnistelys niin monta kertaa sanaparilla
“sitten kun”. Sitten kun en en#é ole koulussa, sitten kun tdma4 jakso loppuu,
sitten kun kuu vaihtuu ja lomakkeet on ldhetetty. Sitten kylla olen tyyty-
viinen siit4, ettd jaksoin painaa. ”Sitten kun” ei kuitenkaan ole koskaan
ollut aktuaalisesti téssa. Tass# hetkessi ei ole hyvi olla, ja se ei ole ok.

Taidetta syntyy tésta ristiriidasta, miké on tavallaan hyvi asia. Samaan
aikaan toivon kuitenkin maailmaa, jossa ei tarvitsisi kokea olevansa niin
riittdmaton siind missé on. Taidetta syntyy myos olosuhteissa, joissa ih-
minen voi hyvin. On epéreilua tulla pakotetuksi aina eteenpéin, aina kohti
parempaa. Nykyhetken hienous voisi olla sen ymmartiminen, ettd muuta
ei ole. Tulevaisuus on aina abstraktio. Koska olemme téssé, voisimme yht&
hyvin tehdé nyt-hetkesta itsellemme hyvén.
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Muistan koulutusohjelmani professori Ari Tenhulan sanoneen jotain
sen kaltaista, ettd me nykyiset opiskelijat rakennamme tulevaisuuden ken-
tén - ei niin, ettd meidén téytyy sopeutua valmiille, toisten muodostamalle
kentélle. Ajatus on huojentava. Tosin Arille vaan terveiset, etté tulevaisuu-

den kentill4 ei sitten pideté ylla samanlaista tyotahtia kuin koulun aikana!

Eiké vaihtoehtoja

Seka tata opinniytetta kirjoittaessani etté kouluaikoja taaksepéin muistel-
lessa olen tunnistanut itsesséni jyrkkyytta, vaativuutta ja ehdottomuutta.
Reaktioni opiskelun aiheuttamaan stressiin on ollut joko-tai -ajattelu. Kun
huomaan kuluttaneeni voimani loppuun, mahdollisuuteni toimia ikéén kuin
rajautuvat kahteen yhté huonoon vaihtoehtoon: joko pinnistell4 taysilla tai
lopettaa kaikki ja antautua pakkolepoon, johon yleensé houkuttelee joko
sairastuminen tai kroonistuva unettomuus. Minulle on sanottu usein, etti
vasymykseni johtuu liiallisesta perfektionismista ja hallinnan tarpeesta.
Se voi pité4 osin paikkansa.

Ymmérran kuitenkin, etté taipumus déripasaajatteluun juontuu itseéni
laajemmasta ilmiosta. Yksi nimitys ilmi6lle on “hyperkilpailu”. Juha Silta-
lan termi kuvaa siirtymé4 oman tyon omistamisesta kohti jatkuvaa epi-
varmuutta, tyéelaman pudotuspelia. Tyoelama néyttaytyy armottomana
kilpailuasetelmana, jossa tyontekijan vaihtoehtoina ovat joko jatkuva nayt-
tdminen ja itsen todistaminen tai putoaminen tyoeliméista. (Siltala 2004,
221.) Siltalan mukaan hyperkilpailua voikin pitéé koko vaestolla tehtyna
ihmiskokeena, ”jonka alustavat tulokset osoittavat ainakin sen, millainen
kehitys ei voi olla inhimillisesti kestévaa” (Siltala, 2004, takakansi.)

Tunnistan hyperkilpailun erityisesti epdvarmuuden ja turvattomuu-
den tunteissa, joiden kautta ajattelen tyoelaméa ja tulevaisuutta. Nden
turvattomuutta laajalti myos ympérilléni. Ei tunnu liioittelulta verrata
hyperkilpailua kollektiiviseen traumaan: ihmiskoe tuntuu aiheuttaneen
yhteiskunnan yhtéaikaisen taistele tai pakene-reaktion kaynnistymisen.

Taistele tai pakene-reaktiolla tarkoitetaan ihmisen autonomisen her-

moston alempaa, alkukantaisempaa toimintamallia, joka aktivoituu, kun
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dkillinen vaara uhkaa olemassaoloamme. Turvallisuuden tunteen hor-
juessa ihmiselle ominainen sosiaalinen liittyminen korvautuu joko ylivi-
reisyydelld tai vield sitékin perimmaéisemmalld autonomisen hermoston
toimintamallilla, lamaantumisella. Ndiden jirjestelmien aktivoituminen
vaikeuttaa kontaktin saamista itseen ja toisiin. (T6rmi 2017; van der Kolk
2017 [2014], 101.)

Koen turvattomuuden ja siitd juontuvan hadén koskettavan voimak-
kaasti my0s tanssitaiteen kenttéé. Tarve pysya kiinni tyon tekemisessé
liséé painetta tarttua mihin tahansa, myos kohtuuttomiin tyotilaisuuksiin,
silld toinen vaihtoehto on luovuttaa. Iké#n kuin ei olisi mitéén neuvottelun
varaa: takana on aina pitké jono niit4, jotka kyll4 suostuvat, jos itselle ei

kelpaa.

Kriisi

Loppuun viel4 pieni ajatus sanan ’kriisi’ kiyttadmisestd. Monet kapitalis-
tisen yhteiskuntajirjestelmén kriitikot ovat vuosien varrella esitténeet
kriisipuheen yhdenlaisena vallank&yton muotona: tapana ohjata huomio
yksityiskohtaan, kun kokonaisuus ei kesté lahempéa tarkastelua. Ilmiona
kriisin politiikka on vaikeasti hahmottuva, mutta téssi opinnéytteesséa
olen kuitenkin késitellyt kriisipuhetta kolmen erilaisen esimerkin kautta.
Taide on rahoituskriisisséi. Opiskelija, joka visyy tyotahtiin, on kriisissa.
Tanssijalle loukkaantuminen merkitsee ammatillista kriisia.

Olen lopen kyllastynyt ajattelemaan itseéni, ammattiani ja toimeentu-
loani jatkuvan kriisin kautta. Siksi on ollut vapauttavaa lukea toisenlaisesta
vaihtoehdosta. Psykiatri, trauma-asiantuntija Bessel van der Kolk kafntaa
kriisiajattelun paslaelleen. Hin esittds ongelmat itse asiassa ratkaisuina,
tapoina selviytyd ympériston aiheuttamassa stressissé. ”Se, miké nikyy
ulospéin - se, mitd pidetédén ongelmana - on usein vain todellisen ongel-
man merkki”. Kriisi voi siis olla yksilolle lyhytaikaisesti jopa hyodyllinen,
eloonjaamistd kannatteleva tila: hatédkutsu reagoida olosuhteeseen, jossa
ei pysty pitkéaikaisesti toimimaan. (van der Kolk 2017 [2014], 185.)
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Kriisi, joka eristetdsn koskemaan yksittiisté asiaa, antaa ymmaérta,
ettd ongelma olisi juuri tuossa yksittdisessé asiassa: taiteessa, uupunees-
sa opiskelijassa tai esimerkiksi kipeytyneessé seléssé. Kyse on kuitenkin
aina kokonaisuudesta. Haluankin ajatella kriisi& yksiloongelman sijaan
yhteisend mahdollisuutena muuttaa toimintamalleja ja rakentaa parempaa
maailmaa. Herkkyydella on tissé tehtévissi ensiarvoisen térkeé rooli.
Néien taiteessa potentiaalia sellaisten yhteiskunnallisten pohjavireiden
tunnistamiseen, joilla on tarve tihkua tietoisuuteen tavalla tai toisella.

Taistelen vaihtoehdottomuutta ja lannistumista vastaan myotatunnon
ja itsetuntemuksen voimin. Palaan jilleen Kirsi T6rmin lohdulliseen aja-
tukseen itseymmarryksesté luonnonsuojelun muotona (Tormi 2016, 18).
Kuten luontokappale, joka heijastaa elinympéristonsa tilaa, myos mina
vaikutun vaistamatta ympéristostd, jolle olen alttiina. Tutustumalla omaan
ajatteluuni ja tunteisiini opin mahdollisesti joitakin sellaisia taitoja, jotka

voivat toimia tirkeina tydelimévalmiuksina kentille siirtyesséni.

Loppupéitelmiit

Loppupéételméat-nimisessé luvussa olisi houkuttelevaa tiivistaa kaikki
aiemmin kirjoitettu muutamaan oivalliseen lauseeseen. En kuitenkaan
nyt ldhde sellaiseen. Miksi edes annoin luvulle téllaisen nimen? Harhaan-
johtavaa.

Olen kirjoittanut siit4, kuinka yksityiskohdan kautta voidaan puhua
maailmasta: opinniytteeni alkuosassa kerroin tanssitaiteeseen ja esityk-
seen liittyvista ajatuksistani Ulkorastilla-projektin kautta, loppuosassa taas
tyoelamastd omien pelkojeni kautta. Luulen, etté kirjoitelman lopussa voisi
toimia hieman samantyylinen metodi. Liitéan loppupéitelméksi tekstin,
joka on kirjoitettu erdén kouluvierailun jalkeen. Vierailulla olimme kerto-
neet projektistamme, toteuttaneet yhdessé oppilaiden kanssa osallistavan
“esityksen” seké puhuneet hieman tanssista ja koreografiasta. Teksti ei
tule minka#nlaiseen pastelméin, mutta tavoittaa jotain siité, mita koh-

ti olen taiteilijana kiinnostunut menemaéaén: kysymééan ja ymmaértamaéan
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maailmasta lisd4 yhdessi toisten kanssa, vuorovaikutukselle ja eriféni-
syydellekin altistuen.
Ote tyopéaiviakirjastani (2016):

Tapahtuman jilkeen joku kysyi kysymyksen: miksi tama tehtiin.
Vastasimme, etté téssé oli yksi metodi tehda esitys. Ettd kéyte-
tadn arkiliiketta ja tapahtunutta litkett4, ja toistetaan se ja lisé-
td4n musiikki lisdelementiksi péille. Silloin syntyy jo tietynlainen
rajaus, tapahtuma, joka voidaan ndhdé esityksena. Kerroimme
esimerkiksi, ettd tanssissa saatetaan kéytta vaikkapa urheilusta
tuttuja liikkeité ja siirtda ne tanssikontekstiin. Sama poika kysyi,
miksi kukaan haluaisi ndhda tanssia, joka ei ole taitavaa, tai mik-
si sitten ei mentéisi katsomaan ennemmin urheilua - ettd miksi

tanssin pitaisi nayttda urheilulta. Hyvia kysymyksié.

Epilogi eli loppukevennys

Tajunnanvirta-blues

Nyt dkkia ikkunat auki. Tuuli puhaltaa sisdén. Kaikki voivat hengittéa rai-
kasta ilmaa. Oikeastaan voisitte kaikki kirjoittaa juuri nyt viestin jollekulle,
ihan sama kelle, ja jakaa jonkin ammattiin liittyvistd unelmistanne. Mités
jos yllattaisitte ditinne viestilla: minusta tulee isona hevonen. Eikun hevo-
senhoitaja. Minusta tulee lokki-joonatan. Ja purjehtija maailman merelle.
Intiaani, intialainen péshieroja, pdéministeri, konseptipallikko, delfiinin
kehystija, koinsyomien mattojen kuitulisé-tuotekehittelija, kehitysmaa-
tutkija, tutkintoinsindori, nortti-keisari, keisarinleikkaaja. Kurkunleikkaa-
ja-Jack. Jack! Jaaaack! Titanicin kapteeni. Karvosen antamassa tekstissa
(Siltala 2011) sanottiin, ett4 taiteilija on yhteiskunnan sokea kapteeni. Oliko
Titanicin kapteeni sokea? Haluaisiko joku téélla kuunnella timén esityksen

mieluummin dénikirjana?
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Ps. edellinen teksti ja sen esittama tilanne perustuu mielikuvitukseen,
eli ei tarvitse ainakaan tuon puolesta huolestua siitd mit4 me ollaan oikein

kouluihin menty esittdmaan.
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Kommunikaatio taiteellisen prosessin
mahdollistajana (2017)

Ryhmiin siséiinen dialogi toimijuuden edellytykseni

Teoksen syntyprosessi kommunikaatiosta toiminnaksi

Kokemusteni mukaan jokaisen prosessin alulle on ominaista yhteinen,
innostunut tunnelma. Oli alullepanijana toiminut kuka tahansa, 14htokoh-
taisesti ryhmén jasenet ovat suuntautuneet kohti yhteista padamaaraa. Jos
vasta syntymaéssi ldhtien kommunikaatiosta ryhmén jasenten kesken.
Aluksi se on siis vain puhetta ja keskustelua ajatuksista ja ideoista, sek&
tyoskentelytavoista ja jonkinlaisista sopimuksista. Usein téssé vaiheessa
teos nayttaytyy utopiana, ihanteellisena tapana olla ja toimia yhdessa.
Mita ldhemmas ensi-iltaa mennéén, sitd enemmén teos saa nayttamollista
muotoaan. Tdma tarvitsee kdytdnnon toimia, jolloin utopistiset ideat on
taitettava toiminnaksi. Toiminta vaatii pastoksig, jotka taas usein vaativat
vallan antamista jollekin. Tdm# saattaa romuttaa yhteisté utopiaa, mut-
ta on vélttamatonta. Tyoskentely harvoin saavuttaa utopiaa, mutta sen
sijaan nayttad jotain kenties merkityksellisempié ilmioita seki taiteesta
ettd ihmisten keskindisesté toiminnasta. Riippuu monenlaisista tekijoisté,
miten ryhmai selviytyy yhdessa vélttaméattomista pettymyksisté utopian
ja teoksen vililld. Suuri osa tyostd on kommunikaatiota. Samaan aikaan
kun kommunikaatio luo teosta, se luo ja yllapitdd ryhméa. Taiteellisten
valintojen lisdksi keskustelu méérittelee jatkuvasti myos tyotapoja, mika
tekee taiteellisesta yhteistyosta erityisen haastavaa. Ndiden molempien
tulisi tuottaa motivoivaa ilmapiirié. Uskon, ettd mitd paremmin erilaiset
syy-seuraussuhteet kommunikoidaan kaikille, sitd paremmin ryhmé pysyy

yhtenéisen4 ja jisenet motivoituneina.
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Neuvottelu tyoskentelytavoista

Heti prosessin alkuvaiheessa olisi tirke#é kiyda l4pi millaisia tyosken-
telytapoja aiotaan kayttaa. Luultavasti se, miten projekti on ldhtenyt
kayntiin, antaa jo jonkinlaista osviittaa vallan ja vastuun jakautumisesta.
Koollekutsuja on oletettavasti ainakin aluksi vetovastuussa, mutta se ei
tarkoita, ettd hénellé olisi koko prosessin ajan muita enemmén valtaa.
Ryhmaén jésenten tulisi neuvotella asemastaan ja vastuustaan tyossé, ava-
ten omia toiveitaan. On myos hyvé olla avoin sille, etté prosessi itsesséén
saattaa myohemmaéssé vaiheessa vaatia tyoskentelytapojen muutosta.
Ryhmai sosiaalisena ilmiona siséltds ajassa muuttuvia vaiheita, jotka vai-
kuttavat sen sisdiseen dynamiikkaan ja siten myos taiteelliseen tyohon ja
sen mielekkyyteen. Témén vuoksi ei ole hyva tehdé varsinaisia lukkoon
lyotyja sopimuksia projektin alkuvaiheessa. Asiat ovat tosia aina omassa
kontekstissaan, hetkesséén ja ympéristossian. Siitd irrotettuina niiden
merkitys muuttuu.

Vaikka tyoskentelytavoista olisi keskusteltu puheen tasolla, on eri asia,
miten aikomukset toteutuvat kéytannossi. Heidi Syrjékari kirjoitti opin-
niytetyosséin siitd, miten oli ohjaajana aluksi puhunut ty6ryhmalleen
kollaboratiivisuudesta ja vastuun jakamisesta (Syrjakari 2014, 42-43). Ha-
nelli ei ollut kuitenkaan suunnitelmaa, miten konkretisoisi sen tai antaisi
sille tilaa, joten se ei lopulta tapahtunut. Epéilen, etta tamé on aika yleista:
halu tyoskennelld uudella tavalla on kova, mutta sen toteuttaminen kaatuu,
koska perinteiset tavat tehdé ja toimia ryhméssa ovat niin syvallé. Uskoi-
sin, ettd ohjaajana paine ennakkoon asioiden tietdmisest4 ja valmistelusta,
sekd ryhmén vetamisesté on niin suuri, etta siité on vaikea hellitté4. Voisi
ajatella, ettd ryhmélidhtoinen tyoskentelytapa ehdottaa heti kéttelyssa
vastuun jakamista kaikille eli ohjaajan tai koollekutsujan ei tarvitsisikaan
yksin tietaé etukiteen, miten menné eteenpéin.

Oli tyon 1ahtokohta tai valitut tyoskentelytavat mitka tahansa, on tyo-
olosuhteiden oltava mahdollisimman suotuisat jokaisen tyoryhmén jisenen
tyoskentelylle. Tyoskentelytapa ei voi olla syy toimia epédkunnioittavasti
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kentely ei voi tarkoittaa sitd, etté esiintyjésté otetaan vain mité tarvitaan
jamuu vaiennetaan; etté esiintyji on vain viline ohjaajan taiteelle. Néyt-
tamotaiteen tekemisen perustassa vahvana tekijani kuitenkin on ohjaajan
katse esiintyjidén. TAmén katseen laatu sekd kommunikaatio méaérittelevit
esiintyjén tilaa olla ja tulla esille. Heidi Syrjakari tuo opinnéytetyossaan
esille ryhmén suuntautuneisuuden ohjaajaa kohti seuraavasti: "Ohjaajan
ja nayttelijan suhde on aina ladattu merkityksill4, toiveilla ja odotuksilla,
hyviaksytyksi tulemisen kaipuulla seké suurella yhteyden janolla” (Syrja-
kari 2014, 43).

Syrjakari jatkaa kirjoittamalla, miten on kokenut harjoitusprosesseis-
sa jatkuvaa kilpailua ohjaajan huomiosta, seké vertailua nayttelijoiden
keskuudessa. Tdma on hyvin kuvaava huomio tyéryhmén siséisesté dy-
namiikasta. Mitd enemmén valtaa ohjaajalla on, sitd enemmaén esiintyja
on riippuvainen ohjaajasta, joka joutuu jakamaan huomiotaan muillekin.
Tilanne tuo kitkaa esiintyjien vélille. Tamé& kuluttaa turhaan energiaa ja

nostaa egon toimimaan. Huomio siirtyy pois itse taiteellisesta tyosta.

Esiintyjén ja ohjaajan viilisen suhteen purkaminen

Tanssijan ja esiintyjian tyon uudelleen mééritteleminen vaatii siis perin-
teisen esiintyjin ja ohjaajan vilisen suhteen purkamista. Tarkastelen
tata itsen ja toisen vilisené suhteena, kuten Leena Rouhiainen (2002)
artikkelissaan "Toiseuden kohtaaminen tanssijan ja koreografin vélisessa
suhteessa”. Rouhiainen tarkastelee suhdetta tanssitaiteilijoiden haastat-
telujen seké Merleau-Pontyn fenomenologisten késitysten vilityksella.
Haastattelut toivat ilmi, etté tanssitaiteilijat kokivat tanssin keinona olla
sitd mita ovat tai tutkia sitd kuka itse on. Tunnistan timén myos omista
motiiveistani tehda tata tyota. Se mitd olemme, 16ytyy konkreettisesti
teoistamme ja tavasta toimia suhteessa toisiin. Olemme siis riippuvaisia
siitd, miten toiset suhtautuvat meihin. Merleau-Pontyn mukaan eettisen
suhteen muodostumisen edellytys on toisen toiseuden tunnistaminen ja
tunnustaminen. Toiseuden kohtaaminen vaatii dialogin, jossa asetutaan

alttiiksi toiselle ja avoimeksi toisen erilaisuutta kohtaan. Taméa mahdollis-
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taa my0s vapautumisen itsené olemiseen. Toisen erilaisuuden kohtaaminen
avaa uusia mahdollisuuksia, ymmarryksemme muuttuu ja me muutumme,
jos olemme siihen halukkaita. (Rouhiainen 2002, 44-45.)

Ei-ymmiirtiminen ohjaajan katseen asenteena

Eettinen suhde ohjaajan ja esiintyjén vililli mahdollistaa ohjaajan alis-
teisen katseen muuttumisen arvottamiselta vapaaksi ja molemminpuoli-
seksi. Arvottaminen syntyy halusta ymmértaé ja hallita, pelosta néyttaa
tietdméattomyytensé ja keskeneriisyytensa. Taide kuitenkin vaatii ndiden
pelkojen kohtaamista, niiden kanssa eléimisti ja yhteisty6ssé niiden jaka-
mista. Katseen on oltava laadultaan sellainen, etté se antaa tilaa tulla esille
keskeneriiseni, sellaisena kuin on. Tdma4 ei voi tapahtua vain toisesta
suunnasta, vaan toteutuakseen sen on oltava molemminpuolista. Ohjaaja
Eero-Tapio Vuori korostaa asioiden lihestymisti ei-ymmartamisen kautta,
téssé tapauksessa kuuntelemisessa, mutta ajatuksen voi laajentaa myos
katsomisen tapahtumaan.

Minusta kuuntelemisen voi aloittaa ymméartamisestéa tai ei-ym-
maértdmisesta. Se joka aloittaa kuuntelun ymmartémisesté ei oi-
keastaan kuuntele lainkaan. Hén on jo pa#ttanyt mielesséén mita
toinen yrittdé sanoa. Siksi mitéén uutta ei tule koskaan esille.
Sen sijaan ei-ymmértimisen kautta asioiden ldhestyminen pyrkii
tietoisesti vastustamaan meilla verissé olevaa tarvetta hallita ja
pyrkimysta selittda ilmio ennen kuin se oikeastaan on edes tullut
olevaksi. Ei-ymmaértéaminen on tilan antamista sille miké on viela
muodotonta tai oudon muotoista, sumeaa ja tulemisen tilassa -
eiké sovi lukittavaksi mihink#én valmiiseen kategoriaan, paitsi
tietenkin vikisin. (Vuori 2008, 32.)

Ei-ymmaértaminen asenteena néyttamollisessi taiteessa onkin ehdotonta
juuri siksi, etté ohjaaja ei voi koskaan hallita esiintyjaé taysin; esiintyjéa

ei voi koskaan toteutua ohjaajan halun mukaisesti. Erika Fischer-Lichte
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kirjoittaa tasta perustavanlaatuisesta huomiosta, miten ihmisruumis ei

voi koskaan olla materiaalia, jota muotoilla ja kontrolloida seuraavasti:

It constitutes a living organism, constantly engaged in the pro-
cess of becoming, of permanent transformation. The human body
knows no state of being; it exists only in a state of becoming.
It recreates itself with every blink of the eye, every breath and
movement embodies a new body. For that reason, the body is
ultimately elusive. (Fischer-Lichte 2008, 92.)

Puheen merkitys itseilmaisun keinona prosessissa

Tanssi ei-kielellisens taidemuotona jo lihtokohdiltaan pakenee kielellista-
mistd. Tdmén vuoksi puheen merkitysté tanssin tekemisessi on pidetty
jossain mé#rin tarpeettomana. Rouhiainen kisittelee eettisen suhteen
epaonnistumista haastattelujen kautta. Haastattelut on tehty 1990-luvulla
jane tuovat kirkkaasti esille silloista tyoskentelytapaa, jossa tanssija nih-
daén instrumenttina koreografin taiteelle. Ne kuvaavat mielesténi hyvin
juuri sité, miksi itsekin olen pa#tynyt pohtimaan toisenlaista suhdetta
tyorooleihin. Erdsissé haastattelussa tulee esille se, miten puhuminen néh-
déén turhana, tanssijan tyohon kuulumattomana asiana, joka voi olla jopa
koko tyoté hiiritsevid. Tama téytyy nahda aikansa kuvana, mutta koska
téllainen asenne on mielesténi edelleen jossain m#érin olemassa tanssin

kentills, lainaan tdhén Rouhiaisen ehdotusta.

Mutta puhuminen on myos eettisen suhteen toteutumista edes-
auttava kommunikaatiokeino. Puhuminen on yksi tapa ilmaista,
miten kukin suhtautuu siihen tilanteeseen, jossa on; toisin sa-
noen, kuka kukin on tilanteessa. Jos toisen toiseuden havaitse-
misessa on kyse toisen vapauttamisesta omaksi itsekseen, niité
ilmaisukeinoja joiden vilitykselld subjekti ilmaisee itsensé tuskin

kannattaa rajoittaa — etenkéén jos kyseessé oleva tilanne vaatii
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téllaista ilmaisua vastavuoroisen ymmaérryksen saavuttamiseksi.
(Rouhiainen 2002, 53.)

Puhuminen ei voi olla ohjaajan yksinoikeus. Puhumisen véheksyminen
rajoittaa paitsi itseilmaisua, my6s tanssijan mahdollisuutta tuoda esille
omia tarpeitaan ja vaatia oikeuksiaan. Taiteellisen prosessin keskella pu-
huminen ei muutenkaan ole koskaan yliméaraista. Se on aina yhteydesséa

tyohon, paljastaen siitd jotain merkitykselliseksi noussutta.

Tunteet osana taiteellista prosessia

Naen eettisen suhteen avaavan myos mahdollisuuden erilaisten tunteiden
hyvaksymiselle ja l14snéololle taiteellisessa prosessissa. Kuten puhumista,
myos henkilokohtaisten tunteiden néyttdmisté on pidetty tyota hiiritse-
vini ja pidetddn jossain méaérin edelleen. TAmé& on suuressa ristiriidassa
sen kanssa, etté taiteellisen tyon tekija ammentaa aina eldmaéstéén ja ko-
kemuksistaan; ruumiin kanssa tyoskentely on aina suorassa yhteydessa
tunteisiin. On mahdotonta tai ainakin riistédvaé vaatia tuomaan jotain tar-
vittavaa ulos ja pitdmé#én loput siséllé. Taiteen tekemisessé on jatkuvasti
lasna myos hapeén kokemukset, jotka vaikuttavat tunteisiin ja toimintaan
toisten katseiden alla. Hipeén tunteiden avaaminen on tirkea#, jotta ne
eivit saa tekijéi lukkoon. Tyoryhmén jasenellé on aina oikeus myds vetaé
rajat sille, mita haluaa itsestéén avata. Tyon ei kuulu olla terapiaa, mutta
se voi olla terapeuttista. Térkeinté olisi ndhd4 tunteet merkittavéné ener-
gian ja merkityksellisyyden ldhteeni. Ne paljastavat jotain todellista. Kirsi
Tormi kirjoittaa tunteista osana tyoskentelyian véitoskirjassaan ja lainaa
kehopsykoterapeutti Laura Mannilaa, jonka mukaan psykologi-kehopsy-

koterapeutti Xavier Serrano on todennut néin:

Jos menetamme kosketuksen omiin tarpeisiimme ja tunteisiim-
me, menetdmme samalla kapasiteettimme tuntea ja kunnioittaa
elamé&a. Talloin meisté tulee valinpitdmattomia ja voimme tuhota

itsemme, toisemme ja ympéristomme. Néin ollen ihmisen suhteel-
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la omaan ruumiiseensa on myos vahvasti poliittinen ulottuvuus.
Se on ennaltaehkiisyé, joka vaikuttaa paitsi yksilolliselld, myos
sosiaalisella ja ekologisella tasolla. (Mannila & Maarala T6rmi
2016, 58 mukaan.)

Tilaa intuitiiviselle toiminnalle

Pyrkimys valttaé asioiden liikaa kontrollointia avaa myos mahdollisuuden
luottaa omaan intuitioon ja seurata sitd. Koen intuitiivisen toiminnan ole-
van aina kosketuksissa itseen ja omiin tunteisiin, mutta olevan silti vapaa
itsekritiikista seké ulkoisista paineista tai oletuksista. Siksi intuitio onkin
ehdottoman tirkeé tekija ainakin jossain luovan tyoskentelyn vaiheessa.
Sen avulla voi 16yta4 uudenlaisia kytkoksié ilmididen ja asioiden vilille.
Silld on myos vaikutus ryhméssé toimimiseen. Annamari Untamala kir-
joittaa vaitoskirjassaan oivaltavasti siitd, miten intuitio ja luottamus ovat
toisiaan ruokkivia.

Using intuition is connected to applying knowledge subconscious-
ly while practicing. Using intuition takes courage, but the use
of it increases courage. Participants dare to use their intuition
because they have gained confidence from earlier stages of the
co-confidencing process. They also build confidence when they
use intuition. When practicing, participants put their confidence
into practice. When the conscious is controlling the subconscious,
it is difficult to trust the intuition. In order to promote intuitive
action requires the participant to loosen some of their control.
(Untamala 2014, 103.)

Dialogi toimijuuden ja tiedon jakamisena

Vaikka tyoskentely olisi hyvin ohjaajaldhtoisté ja aihe tai teksti valittu, se ei
poista tarvetta ja mahdollisuutta dialogiin. Alun keskustelu tai ruumiilliset
harjoitteet luovat yhteisté kenttéa ja materiaalia aiheen ympérille. Eri ih-

misten tavat ajatella eri tavalla tulevat esiin ja monipuolistavat ndkemyksia.
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Dialogi mahdollistaa tunteiden l&snéolon, jolloin asiat saavat merkityksiA.
Voin tunnistaa itsesséni asioita suhteessa toisiin sekd ymparoivain maail-
maan. Tama avaa minulle jotain uutta ja mahdollisuuden muutokselle, silti
kontaktissa itseeni. Namé& kokemukset motivoivat tarttumaan aiheeseen
ja sitoutumaan tyohon sekd ryhméén. Helka-Maria Kinnunen kutsuu véi-
toskirjassaan teatterin taiteellista prosessia toiminnan runoudeksi. Han
viittaa erityisesti assosioinnin iloon, jossa suostutaan yhteisen vietévéksi.
”Kun on kuviteltu, haaveiltu yhdess4, on tultu lihemmaéksi toisia, tiivistetty
yhteyttd, antauduttu dialogiin.” (Kinnunen 2008, 138.)

Uskon, etts idean auki puhuminen dialogissa antaa suoraan vastuu-
ta, toimijuutta ja itseniisyytté esiintyjélle. Teoksen maailma ei jaa vain
ohjaajan ymmarrykseksi. Ohjaaja Anne Bogart ilmaisee sen yksinkertai-
simmillaan néin: ”Ownership in the why is central to positive collective
action. Even if the member does not agree with the decision, at least there
is an understanding about why the choice is made.” (Bogart 2007, 44.)

Jaettu ymmaérrys vapauttaa omaa toimijuutta ja sitd kautta vihentaa
riippuvuutta ohjaajasta. Nain myos esiintyjien vélilld voi tapahtua tiedon
jakamista. Suuntien avautuessa tyoskentelyss4, haluaisinkin ndhda tdmén
néyttdmon siséisen tiedon myos tarkeéné ohjaajan tyossé. Vaikka ohjaaja
olisi paattava taho, voisi hinen valintoihin vaikuttaa asiat, joita tulee ilmi
vain esiintyjien vilill4, jotka sittemmin on kommunikoitu ohjaajalle. Petri
Tuhkanen kuvasi opinnéytetyosséén prosessia, joka tavoitteli demokraat-
tista tyotapaa. Se ei ollut ongelmatonta, mutta onnistumisiakin syntyi.
Kiinnitin huomioni siihen, miten Tuhkanen kuitenkin korosti suunnittelija-
ryhmén vastuuta tehda nayttamollisid ratkaisuja, sillé he nékivit teoksen
ulkopuolelta. (Tuhkanen 2016, 43.)

Pohdin, voisiko nayttdmon sisilta tuleva tieto olla térke#s, siind missa
ulkopuoleltakin havaittava kokemus; voisiko se kertoa jotain yhta arvo-
kasta esityksen tuottamista ilmivisté. Uskoisin téllaisen monisuuntaisen
kommunikaation kiinnittavin ryhmén jésenié teokseen, sekd moniéénisyy-
den kautta tuovan uusia oivalluksia ja merkityksié taiteellisten valintojen

pohjalle.
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Puhumisen vaatimus tuo myds puhumisen vastuun

Vaatiessani dialogista suhdetta taiteellisessa prosessissa haastan myo6s
itseni. Kuten ensimmaéisessé luvussa kirjoitin, avoimena oleminen toisten
ihmisten kanssa ei ole vahvuuksiani. Taiteellisessa tyossé se on onneksi
helpompaa kuin vapaammassa kanssakiymisessé. Prosessit ovat paikkoja,
missé voin harjoitella sitd. Minun taytyy haastaa itseni myos sanomaan
asioista &éneen ja suoraan, pelkaématta vastapuolen reaktiota. Rehelliselld
kommunikaatiolla véltetdén turhaa miellyttdmisen tarvetta ja toimintaa
sen mukaan, mité olettaa toisten haluavan. En voi myoskéén olettaa oh-
jaajan ymmartévin minun tarpeitani, jos en tuo niité esille. Huomaan, etta
edelleen minun on vaikea vaatia esimerkiksi taukoja tai joustoa tyoskente-
lyajoissa, silla pelkéén sen aiheuttavan epéilysté sitoutumisestani tyohon.
Joudun kuitenkin hyvéksymé&in ohjaajan paatoksesté tehdyt ratkaisut ja
muutokset, miké aiheuttaa drtymysté ja epéatasa-arvoisuutta. Sen sijaan,
ettd jaisin jupisemaan téllaisista asioista muiden esiintyjien kesken, minun
tulisi avata ne ohjaajalle. Minun taytyy luottaa siihen, etté toinen seisoo
omilla jaloillaan ja seisté itsekin. Kuten elaméssé muutenkin, uskon, etta
rehellisyys on toisen kunnioittamista. Toisaalta taiteellisessa tyossa tay-
tyy olla herkk4 sille, mit& milloinkin tarvitsee sanoa déneen ja miki on
parempi jattad sanomatta. Luulen, ettéd tdmé tyo on jatkuvaa kamppailua

sen miettimisess4, ettd mitd minun pitaé hyviksyé ja miti ei.

Erimielisyys osana prosessia

Dramaturgi Anna-Mari Karvonen kirjoittaa Nykyteatterikirjassa siité, mi-
ten ei usko hierarkioiden purkamisen mahdollisuuteen vaan niill leikki-
miseen. Hin epéilee konsensushakuisuuden tarpeellisuutta ja ehdottaakin

erimielisyyttd osana seké prosessia, etté esitysté ja toteaa:

Tahtoisin tutkia sitd, miten konflikti voi elé4 esityksessé. Esityk-
set ovat fantasioita yhdesséolosta, ja siksi myos tyoskentelymme
esityksen parissa tulisi pyrkié olemaan sité. Fantasiassani tai-

teelliset padmairat - eivit hienotunteisuus, pelko tai aiemmin

391



392

TARJOUMIA JA TOIMIJUUTTA - KIRJOITUKSIA TANSSIJANTYOSTA
TANSSIJANTAITEEN MAISTERIOHJELMAN OPINNAYTEANTOLOGIA

hyvéksi todettu - méarittavit yhdessiolon ja tekemisen saannot.
(Karvonen 2011, 149-150.)

Tamé on mielenkiintoinen ja uusia mahdollisuuksia avaava ajatus. Uskoi-
sin, ettd jos tyoryhméin jasenten vililld on dialoginen suhde ja toimijuus

on jaettua, tillainen ty6tapa voisi olla mahdollinen.

Lopuksi

Olen epaillyt mahdollisuuksiani toimia tanssitaiteilijana. Opiskeluaikana
minulla on ollut vaikeuksia kiinnostua asioista seké olla ihmisten kanssa.
Tamén vuoksi ne hetket, kun 16ydén itseni innostuneena ryhmétyon ja-
senend, pakottavat minut miettimaan mitka tekijit ovat johtaneet siihen.
Olen pyrkinyt hahmottamaan niit4 tekijoita téssa tyossé, purkamalla omia
kokemuksiani seki lainaamalla muiden teatterintekijéiden pohdintoja.
Tarkoituksenani ei ole 16ytdsa mahdollisimman helppoa ja hauskaa tapaa
tyoskennelld, kuten joskus viitetdsn niin sanottujen pehmeiden arvojen
ajamisella tavoiteltavan. Ajattelen, ettei taiteen tekeminen tai yhteistoi-
minta voi koskaan olla helppoa, mutkatonta tai kevyttd. Ennemmin ne ovat
sité silloin, kun kukaan tekijoisté ei ole valmis oikealle toisen kohtaamiselle
eli myos itsen muutokselle.

Jotta motivoidun tyostd, minun tulee 16ytaa siitd jotain merkityksel-
list4, jotain, mihin pystyn kiinnittymé&én. Se voi olla ldhes mit4 tahansa.
Tamén merkityksen syntyminen tarvitsee asian jakamista, joka taas vaatii
dialogia eli toisen kohtaamista. Perustavin asia yhteistyon ja taiteen mah-
dollistamiselle on siis toisen ihmisen kohtaaminen toisena. Tdm#a mahdol-
listaa luottamuksen siihen, ettd minut hyvéksytéan téllaisena. Toisaalta se,
millainen miné olen, myos niyttaytyy vasta toisten ihmisten ja tekemisen
kautta. Luova ty6 onkin mielestéini oivallinen paikka télle vuorovaikutuk-
sen tapahtumiselle, sillé taiteen tekeminen on jatkuvasti lilkkeessé olevaa
vuorovaikutteista prosessia.

Se, etté koen tulevani hyvéksytyksi ja kuulluksi, mahdollistaa vastuun
ottamisen ja sité kautta oman toimijuuden. Vastuun suuruus vaihtelee
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riippuen tyoskentelytavoista prosesseissa, mutta en ajattele, ett se olisi
suorassa yhteydessi kokemukseeni toimijuudesta. Merkityksellisyys ja
jaettu ymmarrys avartavat toimijuuteni kenttd, oli varsinainen tehtava
tai toiminta miké tahansa.

Téllainen tyoskentely vaatii itsetuntemusta ryhmaén jésenilta. Taytyy
olla tietoinen oman menneisyyden vuorovaikutussuhteista ja niiden vaiku-
tuksesta edelleen. Témaé auttaa ymmaértamain, miksi kéyttaytyy tietyilla
tavoilla ja miten omaa kayttaytymisté voisi tarvittaessa muuttaa. Taytyy
olla siis halukas seki avaamaan itseéén, ettd muuttumaan. Kaikki eivit
halua tyoskennelli téllaisista [dhtokohdista, eiki sitd voi myoskédn vaa-
tia. Toisaalta itsensé avaamiselle voi ja pitaé asettaa rajat, joten jo niist&
tietoisena oleminen ja timén ilmaiseminen voi riittds vuorovaikutukselle.
Tama4 kaikki vaatii konkreettisesti aikaa: aikaa keskustelulle, asioiden ta-
pahtumiselle, niiden tuntemiselle ja jakamiselle. Ajan puute on luultavasti
yksi suurimmista syisté tai ainakin selityksista sille, miksi vuorovaikutus
jé& prosessissa usein vihélle.

Olen tietoinen resurssien niukkuudesta; siité, etta rahaa ei yksinker-
taisesti ole pidempiin ty6prosesseihin ja esityksen on oltava valmis méa#-
rattyyn aikaan mennessi. Ymmarrén, etté tdmén tyon kirjoittaminen luo
myos yhdenlaista utopiaa, johon moni voi nyokytelld ja katsoa sitten minua
kuin haaveilevaa lasta. Kuten monet muut ovat jo tehneet, voin pyrkia
loytamasn keinoja tehda taiteellisesta tyostd hedelmaéllisempéé ja kunnioit-
tavampaa, ja luetella niité. Tiedén, etta taiteen kanssa toimiminen téssi
maailman ajassa ei kuitenkaan koskaan tule saavuttamaan ihannettaan;
se on pohjimmiltaan jatkuvaa etsimisté ja muutosta. En suostu kuitenkaan
olemaan edes yrittamétta. On kyse tyosté, jota haluan pystyé tekeméén
prosessista ja vuodesta toiseen voiden hyvin. Uskon, etté kirjoittaessani
jostain mahdottomasta, teen siitéd edes vihén enemmsén mahdollista. Kuten

esitysprosessissakin, tavoitellessamme utopiaa tuotamme todellisuutta.
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Tamén paivén tanssijantyo eldd moninaisuudessa, kyseenalaistaa
totuttuja taiteen tekemisen kéytéantojé ja artikuloi uutta historial-
lisesti muodostuneiden hierarkioiden, kaytéanteiden, arvostusten,
jélkien ja kaikujen sédestdminé.

Teatterikorkeakoulusta (2008-2017) valmistuneiden tanssijantaiteen
maisterien opinnéytteiden kirjallisten osien antologia tuo yhteen ja
teemoittaa siséllollisesti seki kielellisesti ansiokkaita tekstejé. Niissé
kuuluu vahvana ja persoonallisena nuorten valmistumassa olevien
tanssijoiden &éni: tanssijantyohon liittyva ajattelu, kokemukset ja
odotukset. Tarkastelun alle asettuvat kysymykset tanssin harjoit-
telusta, tanssitekniikoista, esiintymisest4, esittémisen ja minuuden
vilisestd suhteesta sekéi ammatissa tyoskentelyn mahdollisuuksista,
kaytannoisti, toiveista ja utopioista.

Antologian alussa toimittajat professori Ari Tenhula ja tanssihis-
torioitsija Anne Makkonen hahmottelevat lyhyesti opiskelijoiden
tekstejé kehystévia tanssikentén léhihistorian murroksia. Niité ovat
mm. tanssijan identiteettien ja toimijuuksien monimuotoistuminen,
koreografikeskeisten tanssiliiketekniikoiden asteittainen haihtumi-
nen seké tanssitaiteeseen liitettyjen "totuuksien’ hitaat muutokset
suhteessa tanssijan taitoon, taiteellisen tyoskentelyn metodeihin,
tyorooleihin seki tanssitaiteen yhteiskunnalliseen merkitykseen.
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