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JOHDANTO

Tassa raportissa reflektoin taiteellista opinnaytetyotani, ruumiita-teosta, jossa olin koreografi ja yksi esiinty-
jista. Raportissa sijoitan teoksen teoreettiseen viitekehykseen ja tarkastelen sen tydskentelyn lahtdkohtia,
prosessia ja prosessissa syntyneita havaintoja. Olen kiinnostunut ruumiin esille asettamisesta seka siité me-
kanismista, joka saa tanssijan toistamaan halutun koreografian ja siihen sisaltyvat liikkeet. Opinndytetyopro-
sessini on toteutunut taiteellisen tutkimuksen keinoin.

Ajatuskulkuni kohti taman opinnadytetyén teemoja on alkanut tanssitekniikan harjoittelun kyseenalaistami-
sesta ja edennyt vahitellen kohti syvallisempaa olemisen, ruumiin ja taiteen merkityksen tarkastelua. Olen jo
kauan vierastanut ajatusta tanssista tiettyjen ennalta maarattyjen ja sovittujen liikkeiden jarjestelména ja
tanssitunneista tilanteina, jossa ruumista harjoitetaan lukuisien toistojen avulla toteuttamaan nama vakiintu-
neet liilkemallit mahdollisimman puhtaasti. Koen, etteivat tanssituntien loputtomat swingeista ja tenduista
koostuvat tekniikkasarjat liity milladn tavalla siihen, mita tanssi on taiteena. Lisdksi ajatus siitd, etta taytyisi
hallita jokin tekniikka, esteettinen olemus ja tietyt liikemallit, jotta voisi tulla nahdyksi tanssijana ja saisi oi-

keutuksen ilmaista itsedan tanssilla, on minusta ontuva ja jopa syrjiva.

Edelld esittdmani kritiikki kohdistuu estetiikan traditioon perustuvaan taidetanssiin. Se on vain yksi taidetans-
sin osa-alue, mutta koen sen aseman olevan ylikorostunut ja sen vaikuttavan kasitykseen tanssista taiteena
my6s oman traditionsa ulkopuolella. Lisdksi pidan estetiikan traditioon perustuvan taidetanssin taiteellista
arvoa kyseenalaisena: minulle tanssin olemus on jossain muualla kuin polven ojennuksessa tai taydellisessa
piruetissa itsessaan, ja kun tanssi alkaa rajoittua kehon muotoiluun ja virtuoottiseen kayttdon, jotain vaike-
asti maariteltavaa, mutta jollain tavalla syvasti tanssin olemukseen liittyvda, katoaa. Lisdksi koen, ettd este-
tiikan traditioon perustuvaan taidetanssiin liittyy eettisid ongelmia. Keitd sen tapa suosia tietyn ndkdisia ja
oikealla tavalla kyvykkaita ruumiita sulkee tanssimaailman ulkopuolelle? Enta mikd vaikutus estetiikan traditi-
olla on niihin ruumiisiin, jotka hallitsevat itsedan kurinalaisesti mahdollistaakseen esimerkiksi tanssikoreogra-

fian toteutumisen tradition ihanteiden mukaisesti?

Kiinnostukseni on edennyt edelleen koreografian ontologiaan seka siihen, miten yhteiskunnalliset rakenteet
vaikuttavat tanssiin, tanssiviin ruumiisiin ja koreografiaan. Miksi tanssilla on tarve suunnitella liikettd ja saada
joku, yleensa ennalta maariteltyjen kriteerien mukainen ruumis, toteuttamaan suunniteltu liike kurinalaisesti?
Ja toisaalta: Miksi tanssija suostuu toteuttamaan hanelle annetun koreografian? Mitd seuraa, jos koreografi
tai tanssija tietoisesti asettuu vastustamaan tété koreografian toteuttamiseen ohjaavaa mekanismia? Millai-

nen on ruumis, joka ei alistu Jikkumisen kdskylle?

Litkkumisen késkyn kasite ja tyoni tutkimuskysymys ovat muodostuneet André Lepeckin kirjan 7anssitaide ja
liikkeen politiikka (2012) pohjalta, ja kirja on tdmén opinndytetytn avainldhde. Lepeckin koreografian ontolo-
giaa ja modernin aikakauteen sisaltyvaa jatkuvan liikkeen vaatimusta tarkasteleva ajattelu on luonut 1&ht6-

kohdat ruumiita-teokselle ja ohjannut opinnaytetydni nakdkulman ja teoreettisen viitekehyksen valintaa.

Teos ruumiita esitettiin ITAK-nayttamolla 2. ja 4.3.2023 osana Léhtélaukaus-festivaalia, joka on Savonia-
ammattikorkeakoulun tanssinopettajaopiskelijoiden taiteellisista opinnaytetdista koostuva esityskokonaisuus.
Minun lisakseni ruumiita-teoksen tyéryhmaan kuuluivat ja teoksessa esiintyivat Savonia-ammattikorkeakou-
lun tanssinopettajaopiskelijat Marikki Gaye, Veronika Hailu ja Helmi Raisénen. Teoksen valot ja danet ajoi

Anssi Poyhdnen.
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ruumiita-teoksen harjoitusprosessissa tavoitteena oli tasavertainen tydskentelytapa, jossa jokainen tyoryh-
man jasen olisi tekija ja osallinen teoksen luomiseen. Jotta prosessin tutkimuksellisiin tavoitteisiin paasy olisi
mahdollista, koin tarpeelliseksi, ettd lopullinen padtantdvalta ja vastuu teoksesta oli minulla. Koska teokseen
muotoutui selked ja toistettava kaari, johon liittyvien valintojen ja paatésten viimeinen hyvaksyja olin mina,
koen olleeni teoksen koreografi enka esimerkiksi “vain” tyéryhman koollekutsuja. Tyéryhmdn muilla jésenilla
on kuitenkin yhta lailla omistajuus teokseen, ja jos joku heistd kirjoittaisi taman raportin, voisi teoksesta piir-
tya hyvinkin erilainen kuva. Kirjoitan paljon omalla koreografin aanelldni, mutta pyrin tassa raportissa tuo-
maan myo6s kokemuksiani esiintyjana seka tydryhman muiden jasenten danta tekijoind ja esiintyjina esiin

mahdollisimman paljon.

Tassa opinnaytetydssa viittaan ruumiita-teoksen tydryhman jaseniin itseni mukaan lukien sanalla esiintyja,
enka esimerkiksi tanssija, silla ajattelen teoksen olleen olemukseltaan ensisijaisesti esitys, ja haluan korostaa
esiintymisen tavan ja esitystilanteen merkityksellisyytta teokselle. Luvussa 2.5 kasittelen tarkemmin opinndy-

tetydni suhdetta tanssiin ja sijoittumista tanssin kentalle.

Opinnadytetyoni kirjallinen osuus rakentuu siten, etta luvussa 2 taustoitan teorialdhteiden avulla ruumiiseen,
koreografiaan ja ndiden kahden suhteeseen liittyvia kysymyksid. Lisaksi kasittelen lyhyesti valtaa Foucault’n
nakokulmasta. Luvussa 3 esittelen taiteellisen tutkimuksen kasitteen ja taiteellisen tutkimuksen periaatteista
muodostuneet teosprosessin tydskentelyn lahtékohdat. Lisaksi kuvaan ruumiita-teoksen taiteellista prosessia
ja tarkastelen luvussa 2 maarittelemani teoreettisen viitekehyksen avulla muun muassa vallan ja ruumiin
esillaolon kysymyksia teoksessa. Luvussa 4 reflektoin teosprosessin merkityksellisyyttd ja prosessista tehtyja
havaintoja. Lisdksi pohdin koko opinndytetydprosessin merkitysta itselleni seka inhimilliselle ja ammatilliselle

kasvulleni.

Ajattelen, etta taide on aina poliittista, silld se — tietoisesti tai tiedostamattaan — ehdottaa aina jonkinlaista
maailmankuvaa. Itse pyrin taiteellisessa toiminnassani tydskentelemaan antikapitalistisista Iahtokohdista ka-

sin ja niin on ollut myds tassa opinndytetyOprosessissa.
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2 RUUMIS KOREOGRAFIASSA

2.1  Koreografia

Tieteen termipankissa (2014) koreografian kasite selitetdaan seuraavasti:

Koreografia tarkoitti alun perin tanssin askelten todellista yldskirjaa-
mista, jota nykyisin kutsutaan tanssinotaatioksi. 1700-luvun lopulta
alkaen se on tarkoittanut laajemmin tanssien suunnittelua. Nykyaan
kasitteen kayttd on laajentunut tanssiteosten ulkopuolelle. Myds
nayttelemisessd on koreografinen ulottuvuus ja esityksen koreogra-
fiaa voidaan tutkia esimerkiksi nayttelijdiden eleiden, puheen, sijain-
nin ja rytmin kautta. Koreografia-kasitettd kaytetdan myos abstrakti-
oiden ja yhteiskunnallisten ilmididen yhteydessa tarkoittamaan suun-
niteltua liiketta.

Lepecki (2012, 42-43) jaljittad koreografian maaritelmaa sen historian avulla. Lepeckin mukaan en-
simmadinen versio koreografia-sanasta esiintyy vuonna 1589 ilmestyneessa Orchésographie-tanssi-
manuaalissa: Orchésographie tarkoittaa suoraan kaannettyna tanssin (orchesis) kirjoittamista
(graphie). Nain ollen koreografian voi ajatella olevan ontologisesti “varhaismoderni keksintd” ja “tek-
nologia, joka luo kirjoituksen ohjeiden mukaan liikkuvan ja harjoitetun ruumiin” seka "taide, joka
kodifioi ja asettaa esiin kurinalaista liiketta”. (Lepecki 2012, 42-43.)

Koreografian esittdmisen Lepecki (2012, 43-44) nakee Mark Frankon huomioiden pohjalta tilan-
teena, jossa "kurinalainen ruumis asettaa spektaakkelinomaisesti esille oman kykynsa olla liikutet-
tuna”. Koreografia siis luo ruumiin, joka esittda omaa olemassaoloaan jatkuvan liikkeen kautta. Ta-
man prosessin taas voi nahda tapana kurinalaistaa yksilén minuus ja ruumiin olemassaolo. (Lepecki
2012, 43-44.)

Monni (2015) esittelee tavan ymmartaa koreografia avoimeksi kasitteeksi, jonka avulla jasentaa esi-
tysta, osallisuutta ja liiketta seka tulkita ja tutkia todellisuutta. Koreografia-sana ei liity enaa vain
tanssikirjoitukseen ja -kompositioon, vaan sité kdytetdan laajasti julkisessa puheessa ja esimerkiksi
poliittisessa ja taloudellisessa retoriikassa. Koreografia on termi, jonka avulla jésentda yksilén "navi-

gointia” yhteiskunnan monimutkaistuvissa verkostoissa. (Monni 2015.)

Edeltdviin selityksiin perustuen madrittelen tassa opinndytetydssa koreografian tarkoittavan kaikkea
suunniteltua liiketta ja ajattelen, ettd koreografiaan siséltyy pyrkimys kurinalaistaa yksilén ruumis ja
minuus. Tdssa opinndytetydssa koreografia ymmarretaan pohjimmiltaan yhteiskunnalliseksi kasit-
teeksi: yksilon toiminta maailmassa on erilaisten koreografioiden ohjailemaa, ja siten yksilé myoés
asettuu esiin ndiden koreografioiden — joita yhteiskunnallisella tasolla voivat olla esimerkiksi toissa
kdayminen, ammattiin opiskelu tai perhe-elama — toteuttamisen kautta. En siis née koreografiaa ensi-

sijaisesti tanssiin liittyvdna kdsitteena, vaikka sita tanssin ja esityksen nakdkulmasta tarkastelenkin.

Seuraavassa luvussa tarkennan, mité tarkoitan ruumiilla tassé opinnaytetydssa. Sen jalkeen jasen-
nan ruumiin valineellista kasittdmistapaa ja etsin tekijoita, jotka mahdollistavat ruumiin asettumisen

koreografiaan kurinalaisena ja koreografian ohjeita noudattaen.
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2.2 Valineellinen ruumis

Tassa opinndytetydssa viittaan ruumis-sanalla elettyyn kehoon. Eletylld keholla tarkoitetaan kokevaa
subjektia, joka on fyysis-psyykkis-spirituaalinen kokonaisuus (Foster 2014, 344). Ruumis-sana esiin-
tyy tdssa tydssa kuitenkin usein sellaisissa yhteyksissa, jossa haluan erityisesti korostaa subjektin
fyysisyytta ja konkreettista kinesteettistd toimintaa maailmassa. Subjektiksi tulemisen prosessien
tarkastelun yhteydessa kdytdn myohemmin tydssani ruumis-sanan sijaan sanoja yksil6, subjekti tai

minuus korostaakseni lisdantynytta abstraktion tasoa.

Ruumiin valineellisyys tulee usein nakyvaksi heti, kun ruumiista aletaan puhua: puheessa kaytetdan
ilmausta “minulla on ruumis” sen sijaan, ettd sanottaisiin “mina olen ruumis”. Ruumis nahdaan
asiana, jonka ego omistaa ja jota ego kontrolloi, ja siten ruumis on egon véline maailmassa toimimi-
seen. Usein fyysinen ja henkinen erotetaan toisistaan ja ruumiin osa on olla orgaanista materiaa -
aivoaalloista, hermoradoista ja lihaskudoksesta muodostuva kokonaisuus. Kun ruumista pidetaan
koneena tai minkd tahansa esineen kaltaisena objektina, se, miten ihminen kokee elamansa ja yh-
teenkuuluvuutensa maailman kanssa ruumiinsa kautta, jaa huomiotta. Usein ruumiiseen mygs suh-
taudutaan sitd kurittaen, jotta saavutettaisiin yleisesti hyvaksyttdva ruumiin tila. (Parviainen 1998,
22-23.)

Monni (2004, 157-158) taustoittaa ruumiin valineellista kasittédmistapaa yhteiskunnassa platonistisen
metafysiikan avulla: Platonistisen metafysiikan jarjestyskaavassa vain alkukuvat eli yliaistiset ideat
ovat todellisia ja kaikki aineellinen, siis my6s ruumis, vain idean jaljitelmaa ja siten epataydellista.
Tasta seuraa, ettd ruumis aletaan nahda vain "yliaistisen maailman juoksupoikana®”, erilaisten asioi-
den tekemisen ja kokemisen vdlineena, esimerkiksi kulkuvalineend, lisdantymisen valineena tai nau-
tinnon vdlineend. Nain tarkasteltuna ruumiilla ei ole itsessaan merkitysta ihmisen olemassaolon ta-
pahtumisen tapana, jolloin sille on keksittava jokin uusi arvo — esimerkiksi markkina-arvo, mainos-

arvo, esteettinen arvo, kulttuurinen arvo tai taloudellinen arvo. (Monni 2004, 157-158.)

Parviainen (1998, 23) ja Lepecki (2012, 48-50) nostavat esiin jatkuvan talouskasvun ja kapitalistis-
ten tuotantokeinojen yllapitamisen vaikutukset ruumiiseen ja tapaan kasittéa ruumista. Parviaisen
(1998, 23) mukaan tuottamiseen ja kuluttamiseen perustuva eldmantapa on tehnyt myds ruumiista
tuotteen, jonka ainut merkitys on olla tuotannon, kulutuksen ja katseen kohteena. Taman seurauk-
sena ruumis typistyy kuvaksi itsestdan, mika voi tuntua olemassaoloa rajoittavalta ja aiheuttaa koke-
muksen itsesta vieraantumisesta (Parviainen 1998, 23). Lepecki (2012, 48-50) puolestaan esittaa
tuotantomekanismien jatkuvuuden edellyttavan sitd, ettd ruumis asettaa oman olemassaolonsa esille
jatkuvan liikkeen kautta, minka tulkitsen tarkoittavan ruumiin valineellistymistd tuotantomekanis-
mien toteuttajaksi. Monnin (2012, 11) mukaan Lepeckin (2012) koko ajattelun taustalla vaikuttaakin

platonistisen metafysiikan ruumis- ja todellisuuskasityksen kritiikki.

Ruumiin valineellisen kasittdmistavan ymmartaminen taustoittaa koreografiaan liittyvia ruumiin esiin
asettamisen kysymyksia, joita tarkastelen myéhemmin. Lepeckin (2012, 48-50) huomio siitd, etta
kapitalististen tuotantokeinojen ylldpitéminen edellyttéa ruumiilta jatkuvaa liikettd, on puolestaan

pohjana silloin, kun myéhemmin tydssani kasittelen koreografian taustalla vaikuttavia ideologioita.
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Seuraavassa luvussa tarkastelen ruumista koreografiassa: Minkalainen mekanismi tuottaa koreogra-
fiassa liikkuvan ruumiin? Mista kasky suunniteltuun liikkeeseen syntyy, ja miksi ruumis suostuu nou-

dattamaan sita?

2.3  Liikkumisen kasky

Kohdassa 2.1 esitan, etta koreografia on jarjestelma, joka pyrkii luomaan ohjeiden mukaan liikkuvan
kurinalaisen ruumiin. Tassa luvussa syvennyn siihen prosessiin, jossa tuo kurinalaisesti ja ohjeiden
mukaan liikkuva ruumis syntyy. Kutsun prosessin aloittajaa /ikkumisen kdskyksi, ja kasite pohjautuu
Lepeckin (2012) ajatteluun. Kuten koreografiaa kaytetaan tassa opinndytetydssa viittaamaan kaik-
keen suunniteltuun liikkeeseen, kaytetddn myos liikkumisen kaskyn kasitettd samassa laajuudessa.
Liikkumisen kasky ei siis viittaa vain liikkeeseen tanssin kontekstissa, vaikka sita téssa tydssa tanssin

ja esityksen nakodkulmista tarkastelenkin.

Koen, ettd Lepecki (2012, 114) tulee maaritelleeksi /ikkumisen kdskyn seuraavien kysymysten
avulla: "Mitkd mekanismit sallivat tanssijan muuttumisen koreografin edustajaksi? Mika on tuo outo
voima koreografisen ytimessa, joka pakottaa tanssijan seuraamaan ennalta maarattyja askeleita
jopa koreografin poissa ollessa?” Lepecki (2012, 114) jatkaa: "Kuinka koreografian liitto likkumisen
kaskyn kanssa kannustaa, tuottaa uudelleen ja vangitsee minuuden representatiivisen yleiseen ta-
louteen?” Koreografia siséltda siis mekanismin, liikkumisen kdskyn, joka kdaynnistad prosessin, jossa
tanssija asettaa ruumiinsa ja minuutensa koreografian alaiseksi. Kaskyn olemassaolo ei ole riippuvai-
nen koreografista, toisin sanoen koreografian toteutuminen ei edellytd konkreettista ohjeita tuotta-

vaa tahoa. Sen sijaan tanssija vaikuttaa alistuvan koreografialle tdysin vapaaehtoisesti.

Lepecki (2012, 44-47) jasentda koreografian kurinalaisia ruumiita ja minuuksia tuottavaa prosessia
subjektivaation kdsitteen avulla perustaen tarkastelunsa Louis Althusserin interpellaation teoriaan.
Seuraavaksi syvennyn tarkemmin Lepeckin kasityksiin subjektista ja subjektivaatiosta ja hanen ta-
paansa soveltaa niitd koreografian ajatteluun ja paadyn lopulta edelld kuvattua tasmallisempaan ta-

paan maaritelld liikkumisen kasky.

2.3.1 Subijekti ja interpellaatio

Subjektilla tarkoitetaan ajattelevaa, havaitsevaa ja toimivaa minda. Eri filosofit ja filosofisten suun-
tausten edustajat ovat kuitenkin selittédneet subjektin olemusta eri tavoin. (Tieteen termipankki
2020.) Lepeckin (2012, 44-45) mukaan subjekti kasitetaén yleensa yksildksi, joka on autonominen ja
jolla on konkreettinen toimijuus ja kiintea identiteetti. Han kuitenkin suosii itse kirjassaan subjektin

sijaan kasitettd minuus ja maarittelee sen Deleuzelaisesta nakdkulmasta:

- - se tulee ymmartaa dynaamisena kasitteend, joka viittaa toiminnan
tapoihin (poliittisiin, haluaviin, tunteviin, koreografisiin ilmenemis-
muotoihin), jotka paljastavat "subjektivaation prosessin, siis olemisen
tavan tuottamisen [jota] ei voi samaistaa subjektin kanssa” (Deleuze
1995, 98, painotus lisdtty). Minuus on ymmarrettdva performatiivi-
sena valtana, elaman jatkuvan keksimisen tai uudelleenkeksimisen
mahdollisuutena, "intensiteetin muotona, ei henkildsubjektina”
(1995, 99). (Lepecki 2012, 45.)
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Lepeckin kuvauksessa minuus on jatkuvassa syntymisen tilassa ja se tulee esiin ja muuttuu esimer-
kiksi halujen ja tunteiden ohjaamassa toiminnassa. Toisin sanoen subjektius on itsessdan subjektiksi
tulemista eli subjektivaatiota. Minuus on jatkuva olevaksitulemisen prosessi, johon yksilé voi myods

itse vaikuttaa ja siten antaa itselleen mahdollisuuden "olla taideteoksena”. (Lepecki 2012, 45.)

Lepeckin (2012, 45-46) mukaan hegemoniset voimat, joilla ymmarran hanen viittaavan esimerkiksi
ideologioihin ja instituutioihin, pyrkivat estamaédn edella kuvattua vapaata minuuden luomista sito-
malla yksilon erilaisiin alistamisen mekanismeihin. Tallaista minuuteen kohdistuvaa vaikuttamista

han mallintaa Althusserin interpellaation teorian avulla. (Lepecki 2012, 45-46.)

Lepeckin (2012, 46) mukaan Althusser tarkoittaa interpellaatiolla prosessia, jossa ideologia tuottaa

subjektin kutsumalla tatd. Lepecki (2012, 46) lainaa Althusseria:

Yksilo haastetaan (vapaana) subjektina, jotta han tottelisi vapaaeh-
toisesti Subjektin kdskyja, ts. jotta han hyvaksyisi vapaaehtoisesti
alistamisensa, ts. jotta han tekisi subjektivointinsa eleet ja toimet “ai-
van itsestdan”. Muita kuin alistumisensa tahden tai kautta olevia sub-
jekteja ei ole. Siksi he "toimivat aivan itsestdan”. (Althusser 1994,
136.)

Toisin sanoen ideologiat edeltdvat subjekteja ja kaikki subjektit syntyvat ideologian kutsun seurauk-
sena. Koska subjekti on aina ideologian kutsun tulos, yksilén toiminta ideologian alaisena vaikuttaa
itsestadn selvalta. Subjekteja kutsuvia ideologisia valtiokoneistoja ovat Althusserin mukaan esimer-
kiksi uskonnollinen, koulutuksellinen, perheen muodostama, oikeudellinen, poliittinen, ammatillinen,

tiedotuksellinen ja kulttuurinen. (Kortesoja 2015.)

2.3.2 Koreografia ja subjektivaatio

Lepecki (2012, 47) kuvaa, kuinka koreografia tuottaa normatiivisen subjektin:

Koreografia vaatii antautumista (elavien ja kuolleiden) mestarien ko-
mentaville danille, se vaatii ruumiin ja halun alistamista (anatomisille,
ruokavaliollisille, sukupuolitetuille, rodullisille) kurin jarjestelmille,
jotta saavutettaisiin transsendentaalinen ja ennalta maaratty vali-
koima tdydellisid askelia, asentoja ja eleita, joiden taytyy kaikesta
huolimatta vaikuttaa “spontaaneilta”. Kun Althusser kirjoittaa, etta
yksild "tottelisi vapaaehtoisesti Subjektin kaskyja, ts. jotta han hyvak-
syisi vapaaehtoisesti alistamisensa, ts. jotta han tekisi subjektivoin-
tinsa eleet ja toimet ‘aivan itsestdaan™ (1994, 136), tdma kuulostaa
paljon silté perustavanlaatuiselta mekanismilta, jonka koreografia
asettaa ehdoksi esittavalle ja toistavalle onnistumiselleen.

Tulkitsen, ettd Althusserin interpellaation teoriaa soveltamalla Lepecki I6ytdaa mekanismin, joka saa
ruumiin toteuttamaan suunnitellun liikkeen kurinalaisesti mutta niin, etta se vaikuttaa vapaaehtoi-
selta: Ideologiset kurin jarjestelmat koreografian taustalla kutsuvat subjektin, ja havaitessaan kut-
sun subjekti alistaa minuutensa ja ruumiinsa koreografialle. Kun ruumis toteuttaa koreografian, vai-
kuttaa se spontaanilta ja vapaaehtoiselta, silld ruumista koreografiassa ei olisi iiman koreografiaa
(tai sen taustalla vaikuttavia voimia), jotka ovat ruumiin koreografiaan kutsuneet. Kasitys tietynlai-
sesta ruumiista (ks. luku 2.2) sisaltyy koreografiaan jo valmiiksi ja interpellaation kautta ruumis mu-

kautuu sille asetettuihin odotuksiin kuin itsestaan.
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Madrittelenkin Jikkumisen kdskyn koreografiaan sisaltyvaksi interpellaatioksi. Kutsumalla subjektin
koreografia ikdan kuin kaskee taman liikkeelle ja kdynnistda nadin prosessin, jossa yksild alistaa mi-
nuutensa ja ruumiinsa koreografialle ja koreografian taustalla vaikuttaville ideologioille “kuin itses-
tdan”. Subjekti tottelee saamiaan kaskyjd, harjoittaa ruumistaan seka noudattaa ruokavaliota ja su-

kupuolinormeja, jotta koreografia voisi toteutua “tdydellisend” ja toistettavana.

Lepecki (2012, 257-258) pyrkii kuvaamaan, mista tarve koreografialle — liilkkeen suunnittelulle ja
yloskirjaamiselle — syntyy. Tanssi on hetkessa katoavaa taidetta ja siten sitd on vaikea tuottaa uu-
delleen samankaltaisena. Jotta tanssi voitaisiin sisallyttad talouteen, on se saatava muotoon, jota voi
kierrattad, toistaa, institutionalisoida ja myyda. Tama tarve tuottaa tanssiin “luotettavasti toistettavia
jarjestelmia”, esimerkiksi

tiukkoja kuolleiden mestarien mukaan nimettyja tekniikoita sovellet-

tuina huolella valittuihin ruumiisiin, jatkuvia ruumiiden mallintamisia

harjoitusten, ruokavalion ja kirurgisten toimenpiteiden loppumatto-

man toiston kautta, jatkuvia rodullisen poissulkemisen jarjestelmia

"asianmukaisen” nakyvyyden vuoksi, - - brandien ja nimien tuotteis-
tamista, fetisseja. (Lepecki 2012, 257-258.)

Koreografian tavan tuottaa normatiivinen subjekti taustalla on siis toisaalta pyrkimys estda tanssia
katoamasta ja toisaalta luoda siita toistettavaa ja siten jotain, mistd on mahdollista hyétya taloudelli-
sesti (Lepecki 2012, 257-258). Siispa ajattelen, etta vastatessaan liikkumisen kaskyyn yksilo ei alista
minuuttaan ja ruumistaan vain koreografialle, vaan myds koreografian taustalla vaikuttaville toistet-

tavuuden, sdilyttémisen ja taloudellisen hyédyn tavoittelun ideologioille.

Produktiivisen vallan teoria ja hallinnan kasite

Luvussa 2.3.1 esittelin Althusserin interpellaation teorian tapana mallintaa yksilén minuuteen vaikut-
tamisen prosessia. Sita taydentddkseni kasittelen seuraavaksi lyhyesti Foucault'n produktiivisen val-
lan teoriaa subjektin syntymisen nakdkulmasta seka Foucault’n hallinnan kasitettd tapana jasentaa
yksilon minuuteen kohdistuvia vaikuttamispyrkimyksia. Vallan hahmottamista vaaditaan luvussa 3,
jossa tarkastelen ruumiita-teoksen koreografisia valintoja, esitystilanteen dynamiikkaa ja esiintyjan

valtaa seka luvussa 4, jossa pohdin ruumiin mahdollisuutta vastustaa likkumisen kdskya.

Foucault'n mukaan subjekti syntyy vallasta. Foucault'n produktiivisen vallan teoriassa valta on suh-
teiden verkosto ja toteutuu sosiaalisissa kdytannoissa ja on olemassa vain toiminnassa. Kukaan ei
ole vallan ulkopuolella, vaan valta edeltda yksil6itd. Tata yksiloitd edeltavaa ja subjekteja tuottavaa
valtaa kutsutaan subjektivoivaksi vallaksi. Subjektivoivan vallan verkostoissa valtaa ei omisteta eika
sitd ole toisten yli. Sen sijaan yksilét ottavat pelinomaisesti erilaisia rooleja heitéd ymparoivissa valta-
suhteissa. (Juhila 2009, 56.)

Objektivoinnilla Foucault tarkoittaa sellaisia kaytantéja, joiden avulla ihmisia ohjataan maaratynlai-
siin rooleihin ja kayttaytymiseen eli omaksumaan tietynlainen subjektius. Nain toimivat usein erilai-
set instituutiot, kuten sairaalat, vankilat ja kasvatuslaitokset. Objektivointi ja subjektivointi eivat ole
vastakohtaisia, vaan ne kietoutuvat toisiinsa: yksildn subjektiutta voi muuttaa objektivoimalla hanet.
(Juhila 2009, 52.)
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Yksilén minuuteen vaikuttamista voidaan mallintaa my&s Foucault'n hallinnan kasitteen avulla. Fou-
cault madrittelee hallinnan yleiseksi ihmisjoukkojen, -yhteistjen ja yksildiden kayttaytymisen ja toi-
minnan johtamiseksi ja ohjailuksi. Hallinta on toimintaan kohdistuvaa toimintaa, eli toiset osapuolet
ohjaavat omalla toiminnallaan toisia kohti tiettyja paamaaria. Hallinta voi ilmentya niin kasvokkai-

sena vuorovaikutuksena kuin poliittisen tason strategioinakin. (Juhila 2009, 57-58.)

Foucault'n mukaan instituutiot tuottavat universaaleja malleja normaaliudesta ja poikkeavuudesta.
Kun naitd malleja sovelletaan eldviin olentoihin, on kyse normalisoivan hallinnan muodosta. Foucault
kutsuu sita biopolitiikaksi ja sen yksilodn kohdistuvaa juonnetta kurivallaksi tai kurikdytannoksi. Ob-
jektivoidut ihmiset asetetaan normaalin ja epanormaalin jatkumolle, ja siten heista tulee subjekteja
talld janalla. (Juhila 2009, 58-60.)

uusi paradigma

Monni (2004, 197) kuvaa tanssin uutta paradigmaa tanssiontologiseksi kasitteeksi, jota luonnehtii
asettuminen vastoin sellaista tanssin kasittémistapaa, jossa ruumis on valineellinen ja taide ensisijai-
sesti esteettinen elamys. Vaikka tanssin uusi paradigma nayttaytyykin selvasti esimerkiksi postmo-
dernin tanssin ja amerikkalaisen tanssiavantgarden seka uuden tanssin suuntauksissa, perustuu se
olemiskysymyksen seka taiteen tarkoituksen ja kasittdmistavan pohdintaan eika siis ole sitoutunut
tanssin historiallisiin vaiheisiin tai koulukuntiin. (Monni 2004, 195-197.) Seuraavaksi selvennén tans-
sin uuden paradigman maaritelmaa historiallisten esimerkkien avulla ja tarkastelen oman opinndyte-

tydni suhdetta siihen.

Postmodernin kasite on yksi tapa kuvata 1960-luvulla syntynyttd uutta esteettistd ajattelua ja tyylia,
joka perustui esimerkiksi taiteen séantdjen, normien ja tehtdvan uudelleenarvioinnille. Postmoder-
nissa tanssissa korostuivat esimerkiksi taiteiden sekoittaminen, taiteen eri metodien tutkiminen seka
muutokset esitystiloissa ja yleisdsuhteessa. Tuon ajan uusia ilmidita tanssissa olivat esimerkiksi ke-
hollisen havainnoinnin ja liikekokemuksen korostaminen, aasialaisten filosofioiden vaikutus taiteen
teoriaan ja kaytantdon seka koreografian rakentaminen konseptin tai “tehtavakasikirjoituksen” pe-
rusteella koreografin oman liikeilmaisun sijaan. Edella kuvatut ilmiét vaikuttavat tanssitaiteessa edel-
leen. (Monni 2022.)

Monni (2015) kirjoittaa, kuinka Susan Fosterin mukaan 1950-1960-lukujen amerikkalainen tans-
siavantgarde pyrki purkamaan "liikkeen symbolisen valinearvon” ja sen sijaan tuomaan liikkkeen esiin
"konkreettisena, kehollisena toimintana, kehollisena havainnointina ja tietoisena liikkkeena” ja ndkee
tdman esimerkkind paradigman muutoksesta tanssissa. Esimerkiksi yksi postmodernin tanssin mer-
kittavimmista tekijoistd, vuosina 1962-1964 New Yorkissa toiminut Judson Dance Theatre -kollektiivi,
tutki ja radikalisoi systemaattisesti tanssin perusteita ja irtautui tanssin “draamallisesta ja symboli-
sesta teosperinteesta” ja sen jasenet hyddynsivat koreografisessa tydssaan esimerkiksi arkiliiketta,
odottamattomia anatomisia mahdollisuuksia, improvisatorisuutta ja tehtavapohjaisuutta seka ei-

tanssijoita esiintyjina (Monni 2022).

Turusen (2018, 57) mukaan Emilyn Claid on maaritellyt uuden tanssin "kontekstiksi, jonka sisalle voi
sijoittaa 1970-1980 lukujen kokeellisen tanssin tekijoitad ja taman ajanjakson vaikutuksia aina téhan

paivaan saakka”. Uudessa tanssissa muun muassa korostettiin tanssijan subjektiivista kokemusta
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ruumiistaan sen sijaan, etta olisi pyritty maarittelemaan tanssijan tekniikkaa tai noudattamaan “nor-
mittuneita ruumisideaaleja”. Uuden tanssin taiteilijat toivatkin tanssiin uudenlaista ruumiillisuuskasi-
tysta ja osallistuivat esimerkiksi sukupuolikdsityksen laajentamiseen ja kapinoivat naisruumiiseen

kohdistuvaa vallankayttéa vastaan. (Turunen 2018, 57-59.)

Uuden paradigman mukaista tanssia on Suomessa edustanut esimerkiksi Zodiak presents -ryhmit-
tyma jo 1980-luvulla (Monni 2012, 19-20). Taman padivan nykytanssin kenttda voi kuvata sanoin
"epdyhtendinen moninaisuus” ja tanssiteosten lahtokohdat voivat olla niin kokemuksellisia, esteetti-

sia, intellektuaalisia kuin vuorovaikutuksellisiakin (Monni 2015).

Ndenkin opinndytetyoni sijoittuvan osaksi tanssin uuden paradigman jatkumoa, onhan myds sen
tausta estetiikan traditioon ja platonistisen metafysiikan jarjestyskaavaan (ks. luku 2.2) perustuvan
taidetanssin kritiikissa, minka lisaksi tydhoni liittyy paljon taiteen kasittédmisen pohdintaa. Tarkaste-
len samoja ruumiillisuuden kysymyksia kuin uuden tanssin edustajat 70- ja 80-luvuilla ja ruumiita-
teoksen tavassa kyseenalaistaa tanssitaiteen séantdja ja normeja voi ajatella olevan postmoderneja
piirteita.

Judson Dance Theater -kollektiiviin kuuluneen tanssija-koroegrafi-kirjoittaja Yvonne Rainerin laatima
Ei-manifesti on ollut térkea inspiraation lahde ruumiita-teokselle. Rainer tunnetaan minimalistisesta
estetiikastaan seka ldnsimaisen taidetanssin koreografisten konventioiden purkamisesta. Ei-manifesti
oli Rainerin "hetkellisesta padhanpistosta” syntynyt henkilokohtainen provokaatio, mutta on siita
huolimatta muodostunut eraanlaiseksi postmodernin tanssin pyrkimysten symboliksi. (Laakso 2022.)

Manifesti on seuraavanlainen:

EI spektaakkelille

Ei virtuositeetille

Ei muodonmuutokselle, taikuudelle ja uskottelulle
Ei loistolle ja tahti-imagon transsendenssille
Ei sankaruudelle

Ei anti-sankaruudelle

Ei trash-kuvastolle

Ei esiintyjan tai katsojan osallistumiselle

Ei tyylille

Ei campille

Ei katsojan viettelylle esiintyjan lumovoimalla
Ei omalaatuisuudelle

Ei liikkumiselle tai liikuttumiselle (Laakso 2022.)

Koen, ettd Rainerin manifesti kuvaa kiinnostavalla tavalla sita, mita koreografia vaatii esiin asettu-
valta ruumiilta. Samalla manifesti asettuu noita vaatimuksia vastaan ja kyseenalaistaa tanssitaiteen
olemuksen. Ei-manifestista muodostuikin yksi Iaht6piste taiteelliselle tyéskentelylleni ruumiita-teok-

sen prosessissa ja lisaksi sen ympdrille rakentui yksi kokonainen kohtaus teokseen (ks. luku 3.4.5).



15 (36)

3 RUUMIITA-TEOS

3.1 Taiteellinen tutkimus ja esitys tutkimuksena

Sijoitan opinnadytetyoni esityksen tutkimuksena ja performatiivisen tutkimuksen viitekehyksiin, jotka
ovat taiteellisen tutkimuksen muotoja. Seuraavaksi kuvaan lyhyesti, mita nailla kasitteilla tarkoite-

taan.

Porkolan (2014, 33) mukaan Suomessa useat kirjoittajat maarittelevat taiteellisen tutkimuksen tar-
koittavan tutkimusta, jossa taiteilija tutkii omien téidensa kautta. Esimerkiksi Esa Kirkkopelto on
maaritellyt "taiteellisen tutkimuksen olevan taideldhtodista tutkimusta, jossa katsotaan taiteesta teori-

aan, taiteilijan silmin”. (Porkola 2014, 33.)

Arlander (2013, 13) huomauttaa, ettd eri tahot ymmartavat taiteellisen tutkimuksen eri tavoin, ja
taiteellista tutkimusta voidaankin pitda sateenvarjokasitteend erilaisille taide- ja tekijaldhtoisille tutki-
musmenetelmille. Barton (2018, 4-5) luettelee taiteellisen tutkimuksen alle sijoittuvia menetelmia,
joita ovat esimerkiksi kaytantdlahtdinen tutkimus (practice as research) ja siita johdetut kdaytannon
johtama (practice-led) ja kaytantoodn perustuva (practice based) tutkimus, taideperustainen tutkimus
(arts-based research), luova tutkimus (creative research) ja esitys tutkimuksena (performance as

research).

3.1.1 Performatiivinen tutkimus

Kasitellessaan esitysta tutkimuksena Porkola (2014, 47-49) nostaa esiin performatiivisen kdanteen
taiteessa ja performatiivisen tutkimuksen kasitteet. Tutkija Erika Ficher-Lichte kuvaa performatiivi-
sen kadnteen taiteessa tarkoittavan muutosta, jossa taiteilijat yhd useammin luovat tilanteita, joissa
yleisén rooli ei ole olla pelkka katsoja-subjekti, vaan yleisd on osallinen itse tapahtumaan. (Porkola
2014, 47-49.)

Performatiivisen tutkimuksen maaritelmdn taustalla on kielifilosofi J. L. Austinin performatiivin kasite
(Porkola 2014, 47). Austinin performatiivilla tarkoitetaan kielitieteessa lausumaa, jossa asian sanomi-
nen on samalla asian tekemistd. Ihmiset tekevat tiettyja tekoja lauseita lausumalla. Esimerkiksi lause
"pyydan anteeksi” ei edusta anteeksipyytamistd vaan on anteeksipyyntd itsessaan. Muita esimerk-
keja performatiiveista puheessa ovat esimerkiksi vedonlyonnit “lyén vetoa, ettd huomenna paistaa

aurinko” ja sopimukset “otan sinut aviopuolisokseni”. (Schechner 2015, 200.)

Porkola (2014, 47-49) kirjoittaa, etta performatiivista tutkimusta on kasitellyt tutkija ja pedagogi
Brad Haseman. Hasemanin mukaan kdytantolahtoisessa tutkimuksessa kdytdnnon toiminta ei ole
vain tutkimuksen lisuke, vaan juuri kdytanto on se, minka kautta tutkimus toteutuu. Haseman hah-
motteleekin maarallisen ja laadullisen tutkimuksen rinnalle performatiivista viitekehystd, jossa toi-
minta ei ole vain valine ilmaista tai esitella tutkimustuloksia, vaan toiminnasta tulee tutkimus itses-
saan. Taiteilija-tutkija Barbara Bolt on jatkokehitellyt téta performatiivisen viitekehyksen ajatusta.
Boltin mukaan tieteellinen tutkimus perustuu maailman kuvailuun ja mallintamiseen, kun taas tai-
teellinen tutkimus tekee asioita maailmassa eli toteutuu performatiivisena. Bolt esittda, etta perfor-

matiivisessa tutkimuksessa tutkimuksen ydin on siind, mita se saa aikaan. (Porkola 2014, 47-49.)
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3.2 Tyobskentelyn periaatteet: kohti ei-tietdmista ja monitulkintaisuutta

Seuraavaksi erittelen prosessin keskeisimpia tydskentelyperiaatteita: maarittelemisen valttdminen,
ei-ajatteleminen ja runsauden salliminen. Ndiden periaatteiden tarkoitus oli tukea taiteellisen tutki-
muksen toteutumista mahdollistamalla ei-tietaminen ja odottamattomien merkitysten esiin tulemi-

nen.

Maarittelemisen valttamisella taiteellisessa prosessissa tarkoitan selittamatta jattamista, epavarmuu-
den tunnetta kohti kulkemista seka tarkkojen ohjeiden ja paamaarien valttdmista. Lisaksi liitdn maa-
rittelemisen valttdmiseen huolimattomuuden ja valinpitémattdomyyden hyvaksymisen ja luopumisen
pyrkimyksesta pitda prosessi jarjestelmallisena tai hallittuna. Heron ja Kershaw (2018, 22) esittavat,
etta taiteellisessa prosessissa asioiden maarittelematta jattdminen on tapa paasta ei-tilaan (non-
space) eli tilaan, jossa on mahdollista I6ytaa sellaista, jonka olemassaoloa ei voi kohdata muuten.
Heron ja Kershaw (2018, 22) siteeraavat Gregory Batesonia, jonka mukaan “I6ytéja ei voi tietas,

mitd on |6ytdmassa ennen kuin on Idytanyt sen”.

Heronin ja Kershaw’n (2018, 23) mukaan ei-tietdminen on tila, jossa siirtyminen ajattelusta ei-ajat-
teluun on vapaata. Koinkin ei-ajattelemisen sallimisen olevan tarked osa prosessia. Ei-ajattelemisella
tarkoitan lupaa sallia sellaisten koreografisten ja taiteellisten valintojen tekeminen, jotka eivat olleet
perusteltuja tai syntyneet johtamalla niita jarjen avulla tutkimuskysymyksestd. Koen, etta tiedosta-

mattomasta syntyvat ideat prosessissa indikoivat ei-tietdmisen tilassa olemista.

Koin runsauden sallimisen tarkeaksi osaksi prosessia. Silla tarkoitan, etten pyrkinyt teoksessa selkey-
teen, vaan sallin monitasoisuuden, vivahteikkuuden ja viittaukset useisiin eri suuntiin niin, etta lopul-
lisessa teoksessa kokonaisuus muodostui useista sadikeista. Runsaus teoksessa oli ei-ajattelusta syn-

tyva valinta.

Artikkelissaan esitykseen tutkimuksena sisaltyvasta ylenmaaradisyydesta (plethora) Bonenfant (2018,
245) huomauttaa, etta taiteeseen luonnostaan sisaltyva monitulkintaisuus ja -merkityksisyys tekee
taiteellisesta tutkimuksesta erityislaatuisen tutkimusmenetelméan. Bonenfant'n (2018, 245) mukaan
taiteen monitulkintaisuus mahdollistaa maailman tarkastelun ja tiedon tuottamisen ilman sosiaalis-
ten, poliittisten ja ekologisten jarjestelmien yksinkertaistamista. Koska maailma on monimutkainen,
koen perustelluksi kutsua l&dhtokohtaisesti kaikki taiteellisessa prosessissa ilmaantuvat merkitykset
osaksi prosessia. Nain teoksessa tarkastelemani ilmiét voisivat paasta esiin kaikessa moniulotteisuu-

dessaan.

3.3 Harjoitusprosessin vaiheet

ruumiita-teoksen harjoitusprosessi alkoi marraskuussa 2022 ja paattyi esityksiin maaliskuussa 2023.
Marras-joulukuulle 2022 sijoittuvan tydskentelyn tarkoituksena oli orientoida tyéryhmaa teoksen tee-
moihin ja luoda yhtenadistd tydskentelyn tapaa ja kieltd seka antaa minulle suuntaa varsinaisen teok-
sen kokoamista varten. Vuodenvaihteen jalkeisen tydskentelyn tarkoituksena oli teoksen kokoami-
nen. Seuraavaksi kuvaan harjoitusprosessin kulkua ja omien kiinnostusteni ja ajatusteni muutosta

prosessin edetessa.
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Marraskuulle oli suunniteltu kolme tyéryhman yhteista tapaamiskertaa, joista ensimmainen oli heti
marraskuun alussa. Harjoitusprosessin alkuvaiheessa kiinnityin erittdin paljon Lepeckin (2012) ajat-
teluun, ja tapaamiskertojen suunnitelmat tyépaivakirjassani olivat tdynna suoria lainauksia hanelta.
Pohdin liikkeen etiikkaa, ruumiin tapoja representoida omaa olemassaoloaan ja sita, mitd muuta ruu-
mis voi tehda kuin liikkkua. Ensimmaisen tapaamiskerran teemaksi valitsin liikkeettomyyden. Teimme
tietoisen lasndolon harjoituksia eri tavoin ja aloitimme tutkimaan erilaisia liikkeettdmia keinoja luoda

tanssikoreografiaa.

Tybskentely tuntui kuitenkin hieman vakindiseltd. Pystyin selittdmaan tekemamme asiat jarjelld,
mutta intuitioni olisi halunnut minun tekevan jotain muuta. Mieleeni piirtyi teoshahmo, jonka valilla
ei ollut juurikaan yhteytta siihen, mita teimme orientoivassa tydskentelyssa. En vield tuossa vai-
heessa ymmartanyt, etta ajattelin liikaa. Tukeuduin lahdeaineistoon niin vahvasti, ettd se esti minua

paasemasta tavoittelemaani ei-tietamisen tilaan.

Marraskuun lopulle oli suunniteltu vield kaksi orientoivaa tapaamiskertaa. Kukaan tyéryhman jase-
nista ei kuitenkaan ollut tuolloin tydkuntoinen, joten tapaamiskerrat oli tietysti peruttava. Emme so-
pineet tilalle uusia. Osittain syyna oli se, etté tydryhman jasenten ei ollut mahdollista 16ytaa enaa
yhteista tydskentelyaikaa ennen vuodenvaihdetta, osittain se, ettd orientoiva tyéskentely ei vain
enda kiinnostanut minua, enka kokenut sitéd enda prosessin kannalta tarpeelliseksi. Kun olin ensim-
maisen tapaamiskerran jdlkeen saanut hetken reflektoida tydryhman tydskentelya ja tydskentelyko-

kemuksia, aloin havaita, etta liikkeeseen takertuminen ei vienyt minua haluamaani suuntaan.

Olimme kdyttaneet paljon aikaa sen pohtimiseen, mika on liiketta ja mika ei ja mita voi tehdd, jos ei
voi liikkua. Sen sijaan, ettd ruumis olisi vapautunut liikkumisen pakosta, tuntui, etta liikkeen valta
vain kasvoi entisestdan. Aloin ymmartaa, ettei tavoitteenani lopulta ollut tehda liikkeetonta tanssiko-
reografiaa. Paatin seurata intuitiotani, hylata suuren osan siitd, mita olimme tahén mennessa teh-
neet ja siirtya suoraan varsinaiseen koreografian rakentamisprosessiin. Tapani suhtautua ei-ajatte-
luun ja runsauteen muuttui radikaalisti — aloin hyvaksya ne entista tarkeammaksi osaksi prosessia ja

siirryin vihdoin oikeasti kohti ei-tietamista.

Luonnostelin ensimmadisen version teoskaaresta ennen vuodenvaihdetta. Se syntyi ei-ajattelun ti-
lassa; taustalla vaikuttamassa oli kaikki se, mitd olin aiheesta lukenut, keskustelut, joita olin aiheesta

kaynyt sekd ainoaksi jédneen orientaatiokerran tydskentely.

Tammikuu oli intensiivista teoksen kokoamista. Harjoituksia oli kahdet viikossa. Jokaiselle harjoitus-
kerralle oli valittu omat kohtauksensa teoskaaresta, joita tydstimme: ideoimme, keskustelimme ja
sekoilimme. Kohtauksille laatimani suunnitelmat olivat joustavia, ja minulle oli térkeda kuunnella ty6-
ryhmassa syntyvia ideoita ja antaa niiden tulla osaksi teosta. Ideointimme oli assosiatiivista, minka

koen edisténeen sitd, etta teoksen teemat tulivat esiin monimerkityksisina ja monitulkintaisina.

Teoksen kaari valmistui tammikuun aikana. Havaitsin jo téssa vaiheessa, etta yleisésuhde ja esiinty-
misen tapa olivat merkittava osa teosta. Tiedostin tarpeeni valttda niiden maarittelemista ja teoskaa-
ren liian yksityiskohtaista suunnittelemista. Maarittelemisen valttadmiselld pyrin mahdollistamaan ei-
tietdmisen tilaan padsyn. Kiinnostavaa onkin, etta ei-tietdminen teoksessa liittyi hyvin paljon juuri

esiintyjantyéhon. Esiintyjantyota reflektoin tarkemmin luvussa 3.5.2.
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Helmikuun alussa esitimme opinnaytety®ni ohjaajalle ensimmaisen version teoksesta. Se oli samalla
ensimmainen kerta, kun teoksella oli yleis6ad. Teoksen nayttdminen yleisdlle sai minut nakemaan
esiintyjantyon niin tarkedksi osaksi teosta, ettd “oikea” esitystilanne voisi muodostua jopa kaanteen-
tekevaksi asiaksi opinndytetydprosessissani. Lisaksi teoksen ndyttdminen jollekulle prosessin ulko-
puoliselle ensimmaista kertaa konkretisoi sen, mitd olimme tekemassa. Tassa muodossaan teos tun-
tui jasentymattémalta ja lattealta. Ohjaavan opettajan palautteen ja hanen esittamiensa miksi-kysy-
mysten myo6ta huomasin, etta teoksen viesti oli epaselva enka oikeastaan tiennyt enaa, mita olin
tutkimassa. Olin tietoisesti sallinut vapaan assosiaation ja jattanyt palaamatta tydsuunnitelmaani
seka ollut lukematta aiheeseen liittyvaa kirjallisuutta. Nyt olisi kuitenkin taas aika 16ytda perusteluja
tekemilleni valinnoille seka ymmartaa valintojen syita ja seurauksia, ja siten kirkastaa teoksen viestia

ja muotoa.

Omat vihan tunteeni olivat ohjanneet teosta suuntaan, jossa koin koreografina oikeutusta kayttaa
valtaa yleisddn miten haluan. Teoksessa oli myds melko paljon sellaista Savonia-ammattikorkeakou-
luorganisaation kommentointia, jonka totesin olevan teoksessa vain siksi, ettd kerrankin oli tilaisuus
kommentoida instituutiota, jonka alaisena olen opiskellut. En kokenut silloin, enka koe nyt, etta
edelld kuvatut asiat olisivat huonoja, kiellettyja tai jollain tavalla teosta pilaavia. Ne eivat vain tuntu-
neet tdman teoksen kannalta perustelluilta tai eettisiltd. Naiden valintojen taustalla vaikuttaneiden
syiden reflektointi tuotti kuitenkin tarkean oivalluksen — vihan tunteet ja kostonhalu indikoivat, etta
liikkumisen kdsky, jonka kanssa teoksessa olimme tekemisissd, tuntui minusta jollain tavalla haitalli-

selta tai rajoittavalta.

Halusin toimia eettisesti koreografin valta-asemassani enka kohdistaa vihaani vaariin tahoihin tai il-
maista sitd kohtuuttoman voimakkaasti. Reflektoin teoskaarta, etsin perusteluja intuitiivisesti teke-
milleni valinnoille ja muutin joitakin asioita teoksessa. Kun pohdin, mitd olen tutkimassa, koin, etta
kyseessa on tutkimus ruumiista, liikkeesta ja vallasta. Olin tekeméssa teosta, jossa subjekti asettaa

esille oman olemassaolonsa ja joka kysyy: millainen on ruumis, joka ei alistu liikkkumisen kaskylle?

Kun teoskaari oli valmis ja jasennelty, emme oikeastaan voineet tehda endaa muuta kuin suunnitella
puvustusta, hankkia teokseen tarvittavan rekvisiitan ja odottaa Lahtdlaukaus-festivaaliviikon esityk-
sid. Olimme luomassa performatiivista tilannetta, jossa myds yleisd on osa tapahtumaa, joten teos
toteutuisi tdytena vasta esitystilanteessa, ja vasta silloin selviasi, millainen teoksesta on lopulta tul-

lut. Tiesin, ettd esitysten jalkeen pystyisin jasentémaan ajatuksiani taas uudella tavalla.

3.4  ruumijta-teoksen koreografia

Seuraavaksi erittelen ruumiita-teoksen koreografista kaarta ja keskeisimpia elementteja seka avaan
niihin liittyvaa ajatteluani luvussa 2 esittelemani teoreettisen viitekehyksen avulla. Tavoitteenani on
nayttaa lukijalle, etta prosessiin kuuluneesta runsaasta ei-ajattelusta ja maarittelemisen valttami-

sesta huolimatta teoksen koreografiset valinnat eivat ole olleet sattumanvaraisia. Selkeyden vuoksi
keskityn tassa raportissa nékyvimpiin elementteihin ja merkitystasoihin, eika teos siis nayttaydy ku-

vauksessa koko vivahteikkuudessaan.
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ruumiita esitettiin ITAK-nayttamolla black box -tilassa. Teoksessa ei kaytetty nousevaa katsomoa,

vaan katsomo muodostui ympyran muotoon sijoitetuista tuoleista niin, ettd nayttamo oli tuolien kes-
kelld. Valaistuksena kaytettiin koko teoksen ajan tilan loisteputkivaloa. Yleiso ei siis seurannut teosta
pimeyden suojista, vaan oli valaistu samalla tavalla kuin esiintyjatkin. Liséksi yleison jasenet nakivat
esiintyjien lisaksi myds toisensa. Ajattelen, etta ndyttamaoodn ja katsomoon jaettu esitystila itsessdan
asettaa esiintyjan ruumiin esiin yleisén katseita varten. Halusinkin tutkia, miten seka esiintyjien etta
katsojien ruumiiden esiin asettumiseen vaikuttaisi se, kun teatteritilan perinteista ndyttdmdratkaisua
muutettaisiin luopumalla esimerkiksi etusuunnan maarittdmisesta ja katsomon pimentamisesta. Esi-

tystilannetta ja katsojan paikkaa kasittelen lisda luvussa 3.5.

3.4.1 Kohtaus 1: Oleminen

Teoksen alussa sen kaikki nelja esiintyjaa kavelevat nayttamolle ja asettuvat istumaan tai makaa-
maan ja vain ovat hiljaisuudessa. Hiljaisuuden kestoksi on ajastettu 12 minuuttia, jonka aikana esiin-

tyjat siirtyvat liukuvasti seuraavaan kohtaukseen.

Aluksi kutsuin kohtausta nimelld tietoinen Idsné&olo tai lasnaolo, ja se yhdistyi mielessani prosessin
alkuvaiheen tietoisen lasnaolon harjoitteluun. Kun teoskaari ja teoksen olemus alkoivat tasmentya,
aloin kutsua kohtausta vain nimella oleminen, silla en kokenut tietoisen ldsnaolon kasitteen enaa
kuvaavan kohtauksen tilannetta. Jésennellessani teoskaarta itselleni olen kirjoittanut kohtauksesta
tyopaivakirjaani: "Tanssijan olemassaolo ja minuus ei peity liikkeen alle, eika tanssija luovu minuu-
destaan” (Haapala 2023). Teoksen aloittavana tilanteena oleminen oli tapa pystyttaé minuus sel-
laiseksi kuin sen tdman opinndytetydn kontekstissa nden: ei maaratyksi rooliksi, vaan jatkuvasti ole-

massaolevaksi tulevaksi ja esiintyjan itsensa rakentamaksi.

KUVA 1. Esiintyjat kohtauksessa 1 kenraaliharjoituksissa (Moisio 2023)

3.4.2 Kohtaus 2: Tanssikoreografia ilman liiketta

Ensimmainen ja toinen kohtaus yhdistyvat 12 minuutin hiljaisuuden aikana liukuvasti, kun esiintyjat

alkavat luoda tilanteesta tanssiteosta ilman liiketta. Hiljaisuus paattyy, kun IAmChinon ja Pitbullin
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kappale Discoteca alkaa soida, ja esiintyjat jatkavat tehtdvaa, kunnes kappale loppuu ja poistuvat

sitten lavalta.

Aluksi tanssikoreografian ilman liiketta oli tarkoitus olla vakava keino 16ytaa liikkeelle vaihtoehtoisia
tapoja luoda koreografiaa hetkessd, mika tarkentui edelleen yritykseksi muuttaa tilanteen intensi-
teettia erilaisin lilkkeettémin keinoin. Toistimme tehtavaa paljon, kirjoitimme siitd ja kdvimme siita
keskusteluja, joiden perusteella tallaisiksi keinoiksi vakiintuivat esimerkiksi katseen kayttd, oman las-
naolon tason muuttaminen, pyrkimys tehda asioita mahdollisimman huomaamattomasti seka jonkin

asian toistaminen niin kauan, etta sita ei enda noteerata erillisena tapahtumana.

Kuten ensimmaisessa kohtauksessa, myos tassa tilanteen merkitys muuttui, kun teoksen olemus
alkoi selkeytya minulle. Liikkeen ja liikkeettdmyyden pohtiminen itsessaan ei enda tuntunut oleelli-
selta teoksen kannalta, vaan merkityksellisempaa oli koreografiaan sisaltyvan interpellaation tarkas-
telu. Loytamistamme liikkeettomista tilanteen intensiteetin muuttamisen keinoista tuli tydkaluja ja
tilanteesta esiintyjien keskindinen peli, jossa he yhdessa liittoutuvat vastustamaan /Jikkumisen kés-

kya.

3.4.3 Kohtaus 3: Tyhja nayttémd

Esiintyjien poistumista nayttamoltd seuraa kohtaus, jossa nayttdmo on tyhja, valot edelleen paalla ja
musiikkina soi Tinzen, Teflon Brothersin ja F:n kappale Bakara, jonka sanoitukset ovat muun mu-

assa.

"Joku soittakaa nyt kytta

Alan syttya, mama, ku hytkytat
Bootii ku alla doobii sois

Ja fuckboys on et, woo woo

Heti debikset sun pitda dumpata
Fuegoo, tunnen jo palon

Revi Levikset, nyt pitad pumpata

Pakita se madafakin serrano jamon”. (Genius julkaisuaika tuntematon.)

Kappale kutsuu tanssimaan, mutta esiintyjat eivat vastaa kutsuun. Niinpa kappaleen interpellaatio,
sen pyrkimys kutsua tietylla tavalla liikkuva, tietynlaisen katseen kohteeksi ndaennaisen vapaaehtoi-

sesti asettuva subjekti, jaa toteutumatta.

Koska yleisdn edessa ei ole ketaan, yleisé on ympyramuodostelmassa ja valotilanne edelleen sama,
yleison jasenet ndkevéat toisensa. Kuka nyt on esiintyjd, kuka yleiséa? Halusin tutkia esitystilannetta
ympardivaa subjektivoivaa valtaa. Mita tapahtuu, kun valta sailyy, mutta roolit yleisdn ja esiintyjien

valillda muuttuvat?

3.4.4 Kohtaus 4: Murha tanssilattialla

Bakara-kappaleen loputtua yksi esiintyjista palaa lavalle ja istuu lavan keskelle virittémaan kitaraa.
Kun kitara on vireessd, toinen esiintyja saapuu lavalle puhelimen ja mikrofonin kanssa. Toinen esiin-

tyjista alkaa soittaa kitaraa ja toinen kaynnistda puhelimesta google kaantajan, joka puhuu Sophie
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Ellis-Bextorin Murder on the Dancefloor -kappaleen suomeksi kaannettyja sanoja konedanelladan mik-
rofoniin. Kun google kaantaja lopettaa, loputkin esiintyjistd saapuvat lavalle, toinen quiron ja toinen
triangelin kanssa. Esiintyjat esittavat Murder on the Dancefloor -kappaleen loppuun yhtyeena: yksi

soittaa kitaraa, toinen laulaa, kolmas soittaa triangelia ja neljas quiroa.

Taman kohtauksen avulla halusin tuoda tanssijoiden toimijuuden esiin uudella tavalla. Aikaisemmin
teoksessa tanssijat ovat vastustaneet seka teatteritilaan liittyvaa etta soitettuun musiikkiin sisalty-
nytta koreografista interpellaatiota. Nyt he esittdvat interpellaation itse ja toisaalta kommentoivat

nr

sitd kappaleen ironisella sovituksella. Lisaksi olen kirjoittanut kohtauksesta tydpaivakirjaani “murha

tanssilattialla” = metatason viittaus -> kuka on murhaaja?” (Haapala 2023).

KUVA 2. Google kdantdja, mikrofoni ja sdestdja (Moisio 2023)

3.4.5 Kohtaus 5: Ei-manifesti

Murder on the Dancefloor -kappaleen jélkeen esiintyjat kayvat istumaan, ja ottavat esiin kansiot,
jotka he ovat kiinnittaneet vaatteisiinsa ollessaan poissa lavalta. Heilld on kansioissaan teksteja ja he
keskustelevat lukemalla niista osia. Vahitellen tilanne liukuu vapaaseen keskusteluun. Kohtaukselle

ei ole maaritelty kestoa, vaan se paattyy esiintyjien yhteiselld paatdksella.

Kohtauksen tekstit laadittiin kdyttéen inspiraationa tanssija-koreografi-kirjoittaja Yvonne Rainerin Ei-
manifestia (ks. luku 2.5). Kohtausta tyostdessamme kirjoitimme jokainen vapaasti Rainerin manifes-
tin pohjalta assosioiden. Lopuksi kokosimme itsellemme tekstit esityksessa kaytettavaksi. Ei-manifes-
tin pohjalta tehdyn vapaan assosiaation avulla syntyi manifesteja (2023), joissa kuvastuu ruumiissa
olemisen vaikeus:

Mitd jos kieltaytyisi kaikesta? Toisaalta nden siind ongelman, koska
aina on jossain ja tekee jotain, vaikka olis kotona vaan lattialla seldl-
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ladén paikallaan, niin silloin vaikka kaikelle muulle sanoisi ei niin kui-
tenkin sanoo kylla makaamiselle, lattialle, hengittamiselle ja kodille -

- - ei kiinnosta en jaksa en halua en vdlita en osaa en opi en edes
yrita en pysty en kykene en tieda

Tilanteen annoin olla rento ja suunnittelematon. Koin, etta siten valtyttaisiin ndyttelemiselta ja roolin

esittamiseen ajautumiselta ja esiintyjien oma olemassaolo sailyisi.

3.4.6 Kohtaus 6: Kauppaopiston naiset

Kohtauksen aluksi yksi esiintyjista ldhtee hakemaan flappitaulua nayttamon takaa. Muut esiintyjat
odottavat nayttamolla. Kun flappitaulu on tuotu nayttdmodlle, yksi esiintyjista alkaa laulaa Kari Peitsa-
mon Kauppaopiston naiset -kappaletta sdestden itsedan kitaralla. Kappaleen aikana esiintyjat piirta-
vat flappitaululle seka kirjoittavat toistensa pakaroihin Savonia-ammattikorkeakoulun opetussuunni-
telman (2019) mukaiset tanssinopettajan ammatilliset kompetenssit, yhden kullekin esiintyjalle:
luova ammattilainen, monipuolinen taiteilija, tiedostava pedagogi ja innovatiivinen tydelamataitaja.
Laulava esiintyja pidentaa kappaleen kestoa tarvittaessa niin, etta kaikki kompetenssit on ehditty

kirjoittaa, ja kohtaus loppuu, kun kappale loppuu.

Althusserin interpellaation teorian ndkékulmasta Savonia-ammattikorkeakoulu ja sen taustalla vai-
kuttavat ideologiat kutsuvat tanssinopettajan ammatillisten kompetenssien avulla subjektin, joka
naenndisen vapaaehtoisesti tekee ne opetussuunnitelman mukaiset toimet, jotka tekevéat hénesta
luovan ammattilaisen, monipuolisen taiteilijan, tiedostavan pedagogin ja innovatiivisen ty6elamatai-
tajan. Althusserin mukaan ideologian tavoitteena on tuotantosuhteiden uusintaminen (Kortesoja
2015). Naenkin kompetenssien taustalla esimerkiksi tavoitteen tuottaa osaavaa tyévoimaa ja siten
turvata tuotantosuhteiden jatkuvuus. Kompetenssien pakaroihin kirjoittamisen tarkoituksena oli alle-
viivata sitd, kuinka teoksen esiintyjat ovat myds tanssikoulutuksen ja tulevan tydeldman kutsumia

subjekteja.

Tdssa kohtauksessa halusin kasitelld sitd, kuinka valtiokoneistot, ideologiat ja instituutiot laativat
yksilon elaméankoreografiaa ja ulottuvat tdman ruumiiseen asti. Ideologiat ja koreografiat kerrostu-
vat: tanssinopettajaopiskelijan liiketta ohjaavat Savonia-ammattikorkeakoulun opetussuunnitelman

periaatteet, Savonia-ammattikorkeakoulun toimintaa ohjaa laki, lakia lainsaatdja ja niin edelleen.

3.4.7 Kohtaus 7: Hinnasto

Viimeisessa kohtauksessa tanssijat kokoavat nayttamoélla listan erilaisista liikkeellisista asioista ja
madrittelevat kullekin asialle hinnan, minka jalkeen yleisdlla on mahdollisuus ostaa naité liikkeita ja
likeyhdistelmia tanssijoilta. Kohtaukselle ei ole madritelty kestoa tai lopetusta etukdteen, vaan se

paattyy esiintyjien yhteiselld paatoksella. He toteavat esityksen paattyneen ja kiittdvat yleisoa.

Hinnastokohtauksella halusin tarkastella markkinavoimien ruumista luovaa valtaa. Hinnastokohtaus
ndyttadkin, miten ruumis myy itsensa; tekee kaiken sen, mitd vastustaa, jos siitd vain maksetaan

tarpeeksi, toisin sanoen siis muuttuu taloudellisen hyddyn valineeksi. Toisaalta hinnasto taas kysyy:
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voiko ruumis madritella oman arvonsa itse? Samalla esiintyjat ja yleiso etsivat jalleen roolejaan tilan-

netta ymparoivassa produktiivisen vallan verkostossa. Saako yleisd vihdoin esiintyjat tanssimaan, vai

saavatko esiintyjat yleison maksamaan ja mista?

KUVA 3. Kenraaliharjoitusten hinnasto, puhelinnumero on peitetty kuvasta jalkikateen. (Moisio 2023)

3.5 Esitystilanne ja katsojan paikka

ruumiita-teoksen esittdminen oli selkea kadnnekohta sen prosessissa ja yleison lasndolo kirkasti te-
oksen olemusta ja viestid. Seuraavaksi tarkastelen teoksen esiintyjantydtd, johon liittyvia seikkoja
ovat esimerkiksi yleisén merkitys esityksen toteutumiselle, esittdmisen tapa tassa teoksessa seka

perinteisen esitystilanteen kyseenalaistaminen.

Yksi esiintyjista kuvasi yleisén merkitysté teokselle seuraavasti: "Koen esityksen tarvinneen vahvasti
yleis6a, jotta se on olemassa” (Kysely esiintyjille 1, 2023). Yleisdn rooli teoksessa ei ollut passiivinen
katsoja-subjektius, vaan yleis6a tarvittiin aktiivisesti muodostamaan performatiivista tilannetta yh-

dessa esiintyjien kanssa. Tietyissa teoksen kohtauksissa, esimerkiksi tyhjan nayttdmon kohtauksessa
ja hinnastossa, yleison ldasndolon tarpeellisuus ndkyi konkreettisesti. Yleisd oli teokselle merkittava

myds abstraktilla tasolla, kuten yksi esiintyjistd toteaa: ”- - itselleni teokseen ja sen merkityksiin kul-
minoitui perinteisen esitystilanteen kyseenalaistaminen ja siten yleiso ja esitystilanne oli kddnteente-

kevaa myds esiintyjana toimimiselle ja teoksen rakenteelle” (Kysely esiintyjille 1, 2023).
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Porkolan (2014, 96) mukaan esityksen katsojan odotetaan ldhtokohtaisesti olevan hiljainen todistaja.
Erityisesti nayttamotaiteen kontekstissa katsojan rooli on istua turvallisesti paikallaan pimedssa kat-
somossa osana yleisda ja todistaa sieltd ndyttamolla tapahtuvaa esitysrituaalia. (Porkola 2014, 95-
96.) Parviainen (1998, 109-110) kuvaa, kuinka perinteinen nousevaan katsomoon ja etaalla olevaan
ndyttdmaoon jaettu teatteritila objektivoi esiintyjan ruumiin. Kun esiintyvaa ruumista katsotaan kau-
kaa ja nousevan katsomon suojista, syntyy etdannyttéva vaikutelma, jossa esiintyvan ja lilkkkuvan
ruumiin esteettinen arvo korostuu henkilokohtaisten, sosiaalisten, kulttuuristen ja poliittisten merki-
tysten kustannuksella. Esiintyja puolestaan oppii tuomaan itsensa ja ruumiinsa esiin esitystilanteessa
- sekd muokkaamaan sita myos esitystilanteen ulkopuolella - niin, ettd se miellyttaa yleiséa. (Parviai-
nen 1998, 109-110.)

ruumifta-teos kyseenalaisti ruumiin objektivoinnin ja katsojan miellyttdmisen ruumiin esiin asettami-
sen lahtokohtana. Pimennetystd katsomosta ja esiintyjan ja yleison valisestd etdisyydesta luopumi-
sen seurauksena yleisd ei voinut todistaa esitysta etdisyyden tuoman suojan takaa. Sen seurauk-
sena, etta yleison jasenet nakivat toisensa ja jaivat tyhjan nayttamon kohtauksessa keskendan kat-
somaan toisiaan, esitykseen syntyi ikaan kuin toinen esitys. Porkolan (2014, 96-99) mukaan yksi ny-
kyesityksen tavoista kasitella katsojan paikkaa on tehda katsoja tietoiseksi katsomisen metatasosta.
ruumiita-teoksessa katsoja sai fyysisen kokemuksen esilldolosta — ja siten jopa esiintymisesta - mika

kenties sai katsojan tiedostamaan esitystilanteeseen liittyvia esilldolon kysymyksia.

3.5.1 Valta esitystilanteessa

Kausalaisen (2009, 68) mukaan se, kun esiintyja asettaa itsensa esiin esitystilanteessa, tuo naky-

vaksi kysymyksen ruumiiden omistussuhteista:

Esiintyja asettaa itsensa tietoisesti nakyville, han ottaa vastuun ja
vallan itsestaan katseen alaisena. Mutta esitys tapahtuu, ei ainoas-
taan esiintyjan ruumiissa, vaan esiintyjan ja katsojan ruumiiden va-
lissa. Nain esiintyja ulottaa valtansa myds kiinni katsojan ruumiiseen.
Vastavuoroisesti myos katsoja ulottuu esiintyjan iholle, mutta koska
katsojuus yleensa toteutuu vastaanottamisen muodossa, tarkkailuna
ja todistamisena téma valta, ja ulottuvuus jaa kayttamatta.

Ajattelen, ettd esitystd ympardi aina produktiivisen vallan verkko, jossa esiintyjat ja yleiso voivat ot-
taa erilaisia rooleja ja kayttda valtaa eri tavoin. Kausalaisen tekstista ymmarrén, ettd esiintyjan rooli
esitystilanteessa on katsojaa toiminnallisempi, ja siten esiintyjalla on katsojaa paremmat edellytykset
kadyttaa valtaa. Kausalainen kuvaa, kuinka itsensa esille asettaminen on esiintyjélle tietoinen valinta.
Interpellaation teorian ndakokulmasta nadin ei kuitenkaan ole: Esiintyja syntyy tietynlaisena subjektina
heti, kun esityksen koreografia kutsuu hanet, mutta koska esiintyjaa esityksessa ei olisi ilman tata
koreografiaan sisdltyvaa subjektivaation prosessia, vaikuttaa esiintyjan esille asettuminen taysin va-
paaehtoiselta. Lepecki (2012, 46-47) huomauttaa, ettd Mark Frankon mukaan koreografian interpel-
laatio ulottuu myos yleisédn ja kutsuu myds yleisdn jasenia omaksumaan tietynlaisen subjektiuden.
Nain ollen seka esiintyjan etta yleison tdysin vapaaehtoiselta vaikuttava esitystilanteessa oleminen

olisikin pohjimmiltaan esitystilanteen koreografiaan sisaltyvan interpellaation seurausta.
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Lepecki (2012, 46) huomauttaa, ettd Althusserin interpellaation teoriaa on kritisoitu yksilon toimijuu-
den sivuuttamisesta. Koska kasitdn tdssa opinndytetydssa subjektin aktiiviseksi olevaksitulemiseksi,
jonka prosessiin subjekti voi itse vaikuttaa, nden, etta on syyta ajatella subjektilla olevan toimijuus
my0&s suhteessa liikkumisen kdskyyn ja koreografiaan sisaltyvaan subjektivaation prosessiin. Koen-
kin, etta se, miten esiintyjat hyddynsivat toimijuuttaan, asemoituivat uudella tavalla esitystd ympa-
réivan subjektivoivan vallan verkostossa ja ottivat esiintyjan valtansa kayttoon, oli tarkeda ruumiita-

teoksessa.

Koska esitys Kausalaisen (2009, 68) sanoin “tapahtuu esiintyjan ja katsojan ruumiiden valissa”, ulot-
tuu esiintyjan valta katsojaan ja katsojan esiintyjadn. Siispa kun esiintyja ottaa valtansa kayttéon
uudella tavalla, on silla vaikutuksensa paitsi esiintyjadan myos yleisé6n. Uudenlaiseen ja odottamatto-

maan tilanteeseen joutuminen voi herattda yleiséssa monenlaisia tunteita.

Olimme tyéryhmassa hyvin tietoisia, etta teos saattaisi aiheuttaa yleisdssé epamukavuutta ja esi-
merkiksi kiusaantumisen ja hammennyksen tunteita, toisaalta siksi, ettda myos teoksen katsojat jou-
tuivat olemaan esilld, toisaalta taas, koska jotkut nayttdmolla tekemistémme asioista vaikuttivat irra-
tionaalisilta tai olivat yleisten normien vastaisia. Yleisdpalautteessa (2023) katsojat kuvasivatkin ta-
han liittyen ajatuksiaan muun muassa seuraavin sanoin: "viden ak (vitun kiusallinen) ihanalla ta-

=

valla”, "hammentava”, “monisdikeinen, hieman sumuinen” ja “en olisi tullut, jos olisin tiennyt sisal-
I6n”. Joitakin katsojista teos myds jarkytti, ja joku olikin kirjoittanut yleisdpalautteeseen (2023) kom-
mentin "Taysin ala-arvoista!” Koen tdma kommentin osoittavan, ettemme teoksessa asettaneet itse-

amme esille miellyttddksemme yleisda.

Osa yleisosta koki teoksen virkistavaksi, rohkeaksi, osuvaksi ja jopa hauskaksi (Yleisdpalaute 2023).
Ehka asettuminen /likkumisen kdskyd ja sen kutsumaa subjektia vastaan voikin inspiroida ja auttaa

luomaan yhteista jatkuvan olevaksitulemisen prosessin kulttuuria?

ruumiita-teoksessa kaytimme esiintyjina valtaa suhteessa yleiston, ja tiedostimme, etta vallankayt-
tdmme saattaisi aiheuttaa yleistssa epamukavuutta. Tarkastelimmekin perusteluja vallankaytol-
lemme seka pohdimme esiintyjan valtaan liittyvia eettisia kysymyksia, esimerkiksi mahdollista sisal-
tdvaroituksen tarvetta ja sitd, kuinka paljon ja milla tavoin yleiséa olisi tarpeen valmistella vastaan-
ottamaan teos. Koreografin ja esiintyjan valtaan liittyvissa eettisissa kysymyksissa olisi aihetta hyvin
laajaankin tarkasteluun. Aiherajauksen ja kdytettdvissa olevien resurssien vuoksi niité ei kasitella

tassa tyossa yksityiskohtaisesti.

3.5.2 Esiintyjénty0 teoksessa

Esiintymisen tavasta muodostui tarkea tekija ruumiita-teoksessa ja se heratti tyéryhmassa paljon
keskustelua seka harjoitusprosessin aikana etta esityksissa ja niiden jélkeen. Halusin valttaa esiinty-
jan ruumiin muuttumista symboliksi tai idean esittdmisen valineeksi. En kuitenkaan osannut artiku-
loida sen tarkemmin, millaista esiintymisen tapaa tavoittelin, ja toisaalta koin esiintyjéntydsta puhu-
misen jopa tarpeettomaksi ja jollain tavalla johdattelevaksi. Onko esiintymisen tavan teoksessa ol-
tava erillista keskustelua ja ohjausta vaativa asia? Tydryhma kuitenkin halusi tietaa, millainen on

tavoiteltava esiintymisen tapa taman teoksen kontekstissa. Silloin ohjasin esiintyjantydta esimerkiksi



26 (36)

lausahduksin "vaan menndan lavalle” ja "ei esitetd mitdan, edes omaa itsed”. Lahestyin esiintyjan-

tyon ohjaamista ja omaa esiintymistani ei-ajattelun kautta.

Jalkeenpain teosta reflektoidessani huomasin, etta esiintyjan vallan kayttéonotto oli teoksen esiinty-
misen tapaa johtava tekija ja koreografian interpellaation vastustaminen teoksen keskeisin esiinty-
jantyollinen taito. Vaikka teokselle muodostui tietynlainen esiintymisen tyyli, jota voisi kuvailla esi-
merkiksi arkityyliksi (ks. Porkola 2014, 115), oli teoksen esiintymisen tavan olemus siing, etta esiin-
tyja tunnistaa ja haltuunottaa oman minuutensa ja toimijuutensa koreografian kontekstissa ja tekee

mitd haluaa; pukeutuu villisti, soittaa quiroa ja ndyttaa persetta.

Esiintyjat liittivat teoksen esiintymisen tapaan muun muassa seuraavia sanoja: "vaan ollaan”, "olla
oma itsensd”, “aidosti lasna tilanteessa”, “arkimina”, “tdysi lasndolo” (Kysely esiintyjille 1, 2023; Ky-
sely esiintyjille 2, 2023). Yksi esiintyjistda myo6s kuvasi esiintymisen tapaa tavalla, jonka koen paljas-
tavan toimijuuden léytamisen ja esiintyjan vallan kayttédnoton merkityksen ruumiita-teoksen ole-
mukselle: “Esiintyjénty6 oli olla ihminen lavalla. Ei ollut saantéja esiintyjalle, se tuntui ihanalta ja te-

okselle ominaiselta” (Kysely esiintyijille 2, 2023).

Esiintyjat tunnistivat yleison tekijana, joka vaikutti tai pyrki vaikuttamaan heidan esiintymisen ta-
paansa. He mainitsivat, ettd esimerkiksi joka suunnasta katsotuksi tuleminen, yleisén energian ja
tunnereaktioiden aistiminen, tieto siitd, ettd joku tarkkailee omaa toimintaa seka yleison ja esiinty-
jien valisen nakymattdman rampin hailyvyys vaikuttivat lasndolon I6ytdmiseen ja oman itsensa tun-
nistamiseen. (Kysely esiintyjille 1, 2023; Kysely esiintyjille 2, 2023.) Tulkitsen, etté esiintyja joutui
siis tyoskentelemaan, jotta sailyttaisi esitystilanteessa kokemuksen omasta toimijuudestaan ja mah-

dollisuudestaan olla oman minuutensa aktiivinen rakentaja.

Seuraava esiintyjan kommentti kuvaa koreografian interpellaation ja sen vastustamisen nayttayty-
mista esitystilanteessa:

Ylipdatadn ehka jannitti etta jos se esitystilanne on jotenkin erilainen

eika sitd osaa ottaa samoin kuin ennen, mutta kylld sellaisen saman-

kaltaisen tunteen kuitenkin pysty sadilyttdmaan. Toki tietty esittavyys

ja esiintyjyys mussa automaattisesti heraa kun laitan meikkia ja meen

lavalle ja tiedostan katsojien katseet, mutta pyrin tydskentelemaén
arkisen olemuksen eteen. (Kysely esiintyijille 1, 2023).

Kommentissaan esiintyja vertasi esitystilannetta teoksen harjoitusprosessiin. Tulkitsen, etta harjoi-
tuksissa han tunnisti oman toimijuutensa ja valtansa suhteessa omaan minuuteensa. Han kuitenkin
pelkasi, ettei pystyisi esitystilanteessa vastustamaan koreografian subjektivoivaa kutsua ja antaisi
sen asettaa hdnen minuutensa tietylla tavalla, esimerkiksi niin, ettei han esiinny ja ole oman toimi-
juutensa vaan yleison miellyttamisen tai Jikkumisen kdskyn tottelemisen kautta. Tunnistan pelan-
neeni samaa jollain tasolla myds itse. Mita jos koreografinen interpellaatio on niin voimakas, etta se

asettaa automaattisesti minuuteni tietylla tavalla niin, etta tunnenkin enaa vain esittavani itseani?

Vaikka esitystilanteessa oli paljon sellaista, jonka koettiin hairitsevan oman toimijuuden ja minuuden
hallitsemista, tunnistivat esiintyjat myos tekijoita, jotka tukivat sitd. Yksi tekija oli arkityylinen valais-

tus, joka nayttédmotaiteelle epatyypillisena muutti esitys- ja katsomistilanteen luonnetta vahemman
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teatterilliseksi. Toisena tekijana yksi esiintyjista mainitsi tydryhmamme keskindisen yhteenkuuluvuu-
den, joka kannatteli lapi teoksen. Ja vaikka yleisdn lasnadolo koettiin hairitsevaksi, nahtiin se ja sen
vaikutuksesta syntyva jénnitys myos virittavind ja omaa esiintyjan olemusta vahvistavina tekijoina ja

siten teokselle ominaista esiintymisen tapaa tukevina. (Kysely esiintyjille 1, 2023; Kysely esiintyjille
2, 2023.)
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4 POHDINTA

4.1 Taiteellisen prosessin merkityksellisyys ymmarrykseni kehittymiselle

OpinndytetyOprosessini tavoitteena oli ymmartda tanssimaailman tarvetta toistaa samoja vakiintu-
neita liikkemalleja ja liikkumisen tapoja ja suosia tietynlaisia ruumiita. Olin kiinnostunut siitd, miksi
tanssija on suostuvainen noudattamaan tanssimaailman normeja ja mikd mekanismi saa tanssijan
toteuttamaan hanelle annetun koreografian. Tata kaikkea lahestyin likkumisen kdskyn kasitteen
kautta - aluksi tietamatta, mika liikkumisen kasky edes on. Koin kuitenkin, etta liikkumisen kaskyn
ymmartamisen kautta voisi aueta uusi vayla vastustaa sellaista tanssimaailman taidekasitysta, jonka
itse nain olevan hyvin etaalla taiteesta: Milla tavalla tiettyjen vakiintuneiden liikkeiden mahdollisim-
man tdydellisen suoritustavan opettelu ja noiden liikkeiden jarjestely vaihteleviin kokonaisuuksiin

liittyy taiteelliseen toimintaan? Mika on ihmisen ja ruumiin osa tdssa kaikessa?

Nden opinnaytetyoni taiteellisen osuuden, ruumiita-teoksen, samanaikaisesti tutkimuksena ja tutki-
mustuloksina; tutkimuskysymyksena ja vastauksena siihen. Koen, etta se, mita prosessissa l6ysin,
todellistui ruumita-teoksessa tekoina, tapahtumina, aistimuksina ja kokemuksina maailmassa ja pe-
rusteli ndin merkityksellisyytensa. Ei-ajattelun ja assosiatiivisen runsauden avulla pystyin kuvaamaan
ruumiin, esille asettumisen ja suunnitellun liikkeen teemoja niin, ettd ne nayttaytyivat moniulottei-
sina. Katsojien palaute ja heidan kanssaan kdymani keskustelut osoittivat, kuinka jokainen katsoja
oli kiinnittynyt teokseen oman kokemusmaailmansa kautta: eri katsojat kiinnittyivat eri teemoihin tai
|6ysivat erilaisia tulkintoja samoille tapahtumille. Koen, etta performatiivisen tutkimuksen erityislaa-
tuisuus onkin sen tavassa vaikuttaa tutkimuksen kokijaan tdméan omasta kokemusmaailmasta kasin.

ruumiita sai katsojat ajattelemaan, reagoimaan ja tuntemaan, se teki heille jotain.

Taiteellisen prosessin jalkeen olen ymmartanyt opinnaytetydni teemoja kasittelevaa kirjallisuutta eri
tavalla kuin ennen prosessia. Uskon taman eron liittyvan siihen, etta nyt kirjallisuuteen perehtymisen
taustalla on tarve sanoittaa koettua eiké pelkka tavoite ymmartaa teoriaa teorian itsensa takia. On
arvokasta, etta olen voinut olla opinndytetydni teemojen parissa usein eri keinoin: lukemalla, tyds-
kentelemalld taiteellisesti yksin ja tydryhman kanssa, esiintymalld, kirjoittamalla tajunnanvirtaa ja
asiatekstid, kuuntelemalla musiikkia, keskustelemalla ruumiita-teoksen tyéryhman ja yleisén seka
koko opinndytety6hdn taysin liittymattdmien ihmisten kanssa ja niin edelleen. Uskon, ettd tdman
seurauksena ymmarrykseni ruumiista ja minuudesta tanssissa, koreografiassa, esityksessa ja yhteis-

kunnassa on voinut kehittya laajasti.

Ymmarran, ettd vakiintuneiden liikemallien toistamisen ja tarkat esteettiset kriteerit tayttavien ruu-
miiden suosimisen taustalla on tanssimaailman pyrkimys sailyttda hetkessa katoavaa ja tulla sisally-
tetyksi talouteen. Likkumisen kdskyn taas maadrittelen interpellaatioksi: koreografian ja sen taustalla
vaikuttavien ideologioiden tavaksi kutsua itselleen alisteinen subjekti. Néen, etta koreografiaan sisal-
tyy subjektivaation prosessi, jonka my&ta syntyy kurinalainen ruumis, jonka minuus on alisteinen

sille mita koreografia representoi.
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4.2  Kohti liikkumisen kdskya vastustavaa ruumista

Tarpeeni vastustaa Jlikkumisen kdskyd seka sellaista ruumiillisuutta ja minuutta, joihin koreografia
pyrkii yksilén asettamaan, liittyy taidekasitykseeni ja maailmakuvaan, jota haluan taiteellani ehdot-
taa. Toistettavuuden mahdollistaminen ei voi olla taiteen tekemisen ldhtokohta, eika esimerkiksi tie-
tyn esteettisen perinteen sdilyttdminen riitd perusteluksi jaotella ruumiita normaaleihin ja poikkeaviin

tai kutsua heita alistumaan kurinalaiselle liikkeelle.

Luvussa 2.3.2 kuvaan, kuinka tarve institutionalisoida ja myyda tanssia, ja siten hyétya siita talou-
dellisesti, on yksi tapa perustella toistettavan koreografian olemassaolo. Ajattelenkin, ettd se mika
koreografiassa kutsuu subjektin, on lopulta esimerkiksi talouskasvun ja tuotantokeinojen yllapita-
mista tavoitteleva kapitalistinen ideologia: Kun subjekti tunnistaa kutsun ja vastaa siihen, tulee tasta
alisteinen paitsi koreografialle, my6s koreografian taustalla vaikuttavalle ideologialle. Nain subjekti
luovuttaa koreografian kautta ruumiinsa valineeksi turvata talouskasvun jatkuminen, ja hdnen koke-

mus olemassaolostaan rajoittuu.

Minulle taide on olemassaolon kokonaisvaltaisuutta, mahdollisuutta kokea jatkuva olevaksituleminen.
Taiteessa minun ei tarvitse olla minkaan — esimerkiksi talouskasvun — valine tai vain kuva itsestani.
Koen, etté taiteen on lopulta perustuttava minuuden jatkuvan luomisen prosessin sallimiseen, Le-

peckin ja Deleuzen sanoin “mahdollisuuteen olla taideteoksena”.

Koen, ettd kapitalistisen (tai muun) ideologian tapa kdsked subjekti Jikkeelle tekemalla tésta koreo-
grafialle alisteinen, toisin sanoen kutsumalla subjekti koreografian avulla toteuttamaan kurinalaista
ja suunniteltua liikettd, on hallinnan — ei taiteen — muoto. Liikkumisen kédskyn vastustaminen on mi-
nulle tapa vastustaa ideologioiden ja instituutioiden yksilon minuuteen ja ruumiiseen kohdistamaa
hallintaa ja tanssin rakenteiden taipumusta jakaa ruumiit normaaleihin ja poikkeaviin. Koen, ettd
vastustamalla liilkkumisen kaskya on mahdollista 16ytad oma toimijuus suhteessa oman minuuden
luomiseen ja omaan olemassaoloon sekd kokemus ruumiista olemassaolon tapahtumisen tapana, ei-

minkaan valineena.

Esitin ruumiita-teoksella kysymyksen: millainen on ruumis, joka ei alistu liikkumisen kaskylle? Vas-
taus on teoksen esiintyjantydssa ja siind, miten esiintyjat havaitsevat ja ottavat kdyttoon esiintyjan
valtansa. ruumiita-teoksessa esiintyjat ottavat erilaisia rooleja, ja siten tuottavat erilaisia minuuksia
esitystilannetta ympardivassa produktiivisen vallan verkossa. Esiintyjilla on toimijuus, ja he voivat
vastustaa minuuksiinsa vaikuttamaan pyrkivia voimia ja sdilyttaa itselldaén mahdollisuuden luovaan
minuuden tuottamisen prosessiin. ruumiita-teoksessa esiintyjan ruumis ei ole olemassa ollakseen
yleison katseen kohde — ruumis on esiintyjan olemassaolon tapahtumisen tapa, esiintyja tekee, tun-

tee ja kokee esityksen ruumiissaan.

Kun esiintyjat pohtivat ruumiita-teoksen esitystilannetta ja kokemuksiaan esiintyjantydsta, korostui
kokemus lasndolosta ja sen tavoittelusta. Yleisd eteen asettuminen seka teki tietoisesti hetkessa

Iasna olemisesta vaikeaa ettda mahdollisti tavallista syvemman lasndolon kokemuksen:

Koin esiintyjantyon kiinnostavana ja itseani haastavana. Esiintyjan ja
yleison raja oli esiintyjan nakokulmasta hailyva ja esiintyjana tietoi-
suus itsen ja muiden lasndolosta oli voimakas. (Kysely esiintyjille 2,
2023.)
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Esiintyjantyd oli ihanaa ja hirveda, ja molempia tuntemuksia oli mu-
kava tuntea. Oli mukava tuntea olevansa taysin elossa. Tayden las-
naolon haastavuus pakotti tyéskentelemaan koko ajan oman itsensa
kanssa, jota ei yleensd joudu niin syvallisesti tanssiteoksissa tyosta-
maan. (Kysely esiintyjille 2, 2023.)

Tunnistan myos itse kokemuksen itsen ja muiden lasndolon voimakkaasta aistimisesta ja “taysin
elossa” olemisesta. Muistan, kuinka ennen ensimmaista esitysta pelkasin, ettd teos epaonnistuisi ta-
voitteessaan asettaa ruumis esiin niin, ettei se ole nayttamolla ensisijaisesti yleisdn katsetta varten
tai roolin suojissa ja ennalta maarattya olemisen tapaa noudattaen. Mita jos en uskaltaisi vastustaa
likkumisen kaskya ja koreografian subjektivaation prosessia ja lopulta antaisinkin koreografian aset-
taa ruumiini ja madritella minuuteni? Uskon, ettd pelkoni taustalla olivat ei-tietdmiseen liittyvat epa-
varmuuden tunteet: en viela tiennyt, mika olisi likkumisen kaskyn tottelemiselle vaihtoehtoinen ole-
massaolon tapa. Hailyva ja produktiivisen vallan verkoston hyddyntamiselle avoin esitystilanne kui-
tenkin tuotti minussa syvan kokemuksen toimijuudesta ja siitd, etta voin vaikuttaa itseeni, muihin
esiintyjiin, yleis66n ja koko esitystilanteeseen. Koin olevani elossa, vapaa ja yhteydessa maailmaan

ymparillani. EIdama tuntui merkitykselliselta.

Mahdollisuus vastustaa liikkumisen kdskya ja koreografiaan sisdltyvaa ruumiin ja minuuden ku-
rinalaiseksi asettamisen vaatimusta voi siis olla yksilolle merkityksellinen kokemus — ainakin se oli
sitd itselleni. Seuraavaksi haluan antaa aénen ruumita-teoksen esiintyjille, kun he vastaavat kysy-

mykseeni (Kysely esiintyijille 2, 2023) siita, mita teos oli heille:

Teos oli minulle raikas henkays jotain uutta ja mullistavaa, ja tulen
muistelemaan sita varmasti pitkaan.

Teos on kritiikkia sille, etta tanssi ja sen koulutukset olisivat jatkuvaa
tanssillista liikkumista ja ainaisia samoja asioita, jotka ei muutu mi-
hinkaan. Ja ehdotus siihen, ettd tanssiteos voisi olla olemista ja arkea
itsessaan.

Teos on minulle rakkautta ja anarkiaa.

4.3 Lopuksi

Opinnaytety6prosessini oli kunnianhimoinen. Monitasoisen ja taiteellisen tutkimuksen periaatteita
noudattavan teoksen valmistaminen edellytti ajattelua ja ei-ajattelua, itsensa kyseenalaistamista ja
epavarmuuden sietdmista sekd minulta ettd tydryhman muilta jaseniltd. Haluni tarkastella opinnayte-
tydn teemoja, esimerkiksi koreografiaa, subjektia ja valtaa, ontologisella tasolla on haastanut ajatte-
luani ja valilld saanut minut turhautumaan ja tuntemaan epatoivoa, vélilla taas kokemaan ymmar-
rykseeni syvalla tasolla vaikuttavia oivalluksia. Tyoni teoriataustan, ruumiita-teoksen taiteellisen pro-
sessin ja niiden valisen yhteyden sanoittaminen on ollut haaste sekin, ja toivon pystyneeni esitta-
maan ajatukseni niin, etta niistd muodostuu koherentti kokonaisuus. Toivon my®és, etta pystyn tydl-

Iani tuomaan perustellun ndkékulman tanssin olemuksesta kaytévaan keskusteluun.

Tyoni teemat ja kasitteet ovat laajoja, ja niita voisikin tarkastella kymmenien sivujen verran. Selkey-

den ja kaytettavissa olevien resurssien vuoksi olen joutunut rajaamaan tyélleni keskeiset kasitteet ja
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noiden kasitteiden maaritelméat melko tiukasti. My6s avainlahdettani, André Lepeckin kirjaa 7anssi-
taide ja liikeen politiikka (2012), tarkastelen yhdesta nékdkulmasta, ja toisenlaisen luentatavan tai
kokonaan toisen avainldhteen kayttaminen olisi varmasti vaikuttanut siihen, millaisia kasitteita tyds-
sani syntyy ja tarvitaan ja miten nuo kasitteet liittyvat toisiinsa. Téma opinnaytety6 onkin vain yksi
nakokulma suunniteltuun liikkeeseen, ruumiiseen ja minuuteen koreografian kontekstissa, ja toivon,

ettd voin jatkaa naiden teemojen tutkimista tulevaisuudessa.

Prosessi nosti esiin kiinnostavia jatkotutkimuksen aiheita. Esimerkiksi kapitalistisen ideologian vaiku-
tuksia tanssivaan ruumiiseen seka ihmisten tanssi- ja taidekasitykseen olisi kiinnostava tutkia lisaa.
My®és esiintyjan vallan kasitteen maérittelyyn osallistumisessa ja taman tydn ulkopuolelle jadneen

esiintyjan vallan etiikan tarkastelussa voisi olla aiheiksi jatkotutkimusta varten.

Opinnaytety6prosessin osoitti minulle jalleen kerran, mikd merkitys ajalla ja uteliaisuudella on niin
taiteelliselle tydlle kuin oppimisellekin. Uteliaisuus saa kiinnostumaan maailmasta, aloittamaan pro-
sesseja ja yllapitamaan niitd. Aikaa taas vaaditaan, jotta prosessi voi saada vaatimansa keston ja
kayda lapi kaikki vaiheensa. Toivonkin, ettd voin tulevaisuuden ammatillisessa toiminnassani — oli se
sitten taiteellista, pedagogista tai molempia — vaalia mahdollisuutta suhtautua maailmaan avoimesti

kiinnostuen ja ilman kiiretta saavuttaa ennalta maaratty paamaara tai tulos.

Inhimilliseen ja ammatilliseen kasvuuni merkittdvimmin vaikuttanut asia on minulle prosessin aikana
kehittynyt uusi tapa jasentda yksilén minuutta. Olen oppinut ndkemaan minuuden jatkuvana minuu-
deksi tulemisena, ja siten ihmiskasitykseni on syventynyt. Minuus on jatkuvaa muutosta ja mahdolli-
suutta kokea itsensa taideteoksena. Ei-tietdmisen periaate liittyy siis paitsi taiteen myds minuuden

prosessiin; jos haluaa antaa itselleen tai muille mahdollisuuden taideteoksena olemiseen, on hyvak-

syttava ei-tietdmisen olevan erottamaton osa olemassaoloa.
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LITTE: KYSELY ESIINTYIJILLE 1

Kysely esiintyjille 22.3.2023

Koetko jonkin teoksen olemuksessa muuttuneen esityksessa verrattuna harjoituksiin? Jos kylla, mitka asiat ja

miksi? Jos ei, miksi ei?
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LITTE: KYSELY ESIINTYIJILLE 2

Kysely esiintyjille 30.3.2023
1. Miten koit esiintyjantydn teoksessa?

2. Kerro 1-2 virkkeella mita tama teos on sinulle
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LIITE 3: KASIOHJELMATEKSTI

ruumiita

kaisla haapalan taiteellinen opinnaytety6 on tutkimus ruumiista, liikkeesta ja vallasta. teos kutsuu
katsojan seuraamaan, kun subjekti asettaa esille oman olemassaolonsa ja kysyy: millainen on ruu-

mis, joka ei alistu liikkumisen kaskylle?

ikasuositus teoksessa on 16+

Koreografia: Kaisla Haapala & tyéryhma

Esiintyjat: Marikki Gaye, Kaisla Haapala, Veronika Hailu & Helmi Raisanen
Musiikki:

Discoteca - IAmChino & Pitbull

Bakara - Tinze & Teflon Brothers (feat. F)

Murder On The Dancefloor - Sophie Ellis-Bextor (sovitus tyéryhmén)

Kauppaopiston naiset - Kari Peitsamo (sovitus Veronika Hailu)
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