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PINA BAUSCH INSPIRAATION LAHTEENA

- Saksalainen tanssiteatteri lyhytelokuvan viitekehyksena

Tama tutkielma on Kkirjoitettu osana tanssinopettajan tutkinnon (AMK) taiteellista
opinnaytety6ta. Taiteellinen osa on tanssilyhytelokuva WE DON'T LISTEN, joka.
esitetddn osana Kéydet Irti! -festivaalia 11.—14. toukokuuta 2022 Turun Taideakatemian
Kdysiteatterissa.

Tutkielmassa kasitelldan sitd, miten saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteet iimenevat
tanssilyhytelokuvassa WE DON'T LISTEN. Taman lisaksi verrataan taman
tanssiteoksen tydstamisprosessin tyétapoja Pina Bauschin (1940-2009) tyétapoihin.

Opinnaytetyon kirjallinen osio esittelee luvussa kaksi ajallisen rajauksen ja
opinnaytetydhon valittujen saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteiden teoreettisen
tiedon. Kolmannessa luvussa kasitelldadn Pina Bauschin koreografista tydskentelya ja
hanen nakemyksidan tanssiteatterista. Neljannessa luvussa kirjoittaja keskittyy omaan
taiteelliseen prosessiinsa ja vertaa kaytettyja tyotapoja Pina Bauschin tyotapoihin.
Kirjoittaja kuvaa my0s yleisemmin saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteiden
iimenemistd omassa taiteellisessa tydssaan. Viidennessad luvussa on luettavissa
opinnaytetyon tulokset. Viimeinen luku kokoaa tyon paakohdat.

Opinnaytetydprosessin aikana kirjoittaja koreografioi yhteistydssa tanssijoiden kanssa
tanssilyhytelokuvan viitekehyksenaan saksalaisen tanssiteatterin perinne. Saksalaisen
tanssiteatterin ominaispiirteita huomioiden ja osittain uusia tydtapoja hyvaksi kayttaen
syntyi tehtadvanantoja, jotka toimivat teoksessa kaytetyn liikkemateriaalin pohjana.
Lyhytelokuvan valmistumisen liséksi kirjoittaja 16ysi itselleen uusia tydtapoja ja ymmarsi
saksalaisen tanssiteatterin omintakeisuuden.
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PINA BAUSCH AS A SOURCE OF INSPIRATION

- German dance theatre as a framework for a short film

This work is written as part of the artistic thesis for the degree programme in Dance
Education (UAS). The artistic part is a dance short film WE DON'T LISTEN, which will
be performed at the Kdydet Irti! festival from 11 to 14 May 2022 at the Turku Academy
of Arts.

The thesis discusses how the characteristics of German dance theatre are expressed in
the dance short film WE DON'T LISTEN. In addition, the working methods of this dance
work will be compared to those of Pina Bausch (1940-2009).

Chapter two of the written part of the thesis contains theoretical knowledge about the
characteristics of German dance theatre along with a time frame chosen for the study.
The third chapter explores Pina Bausch’s choreographic working methods and her views
regarding German dance theatre. In the fourth chapter, the author discusses her own
artistic process and compares her working methods with those of Pina Bausch. The
author also describes how the characteristics of German dance theatre are reflected in
her own artistic work. Chapter five presents the results of the work. The last chapter
summarizes the most important points of the thesis.

During the working process, the author choreographed a dance short film in collaboration
with the dancers. Considering the characteristics of German dance theatre and partly
using new working methods, tasks were created for the dancers which served as the
basis for the movement material. In addition to completing the artistic work, the author
discovered new working methods and understood the uniqueness of German dance
theatre.
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PINA BAUSCH ALS QUELLE DER INSPIRATION

- Deutsches Tanztheater als Rahmenkonzept fur einen Kurzfilm

Diese Arbeit wird im Rahmen der kinstlerischen Abschlussarbeit fir den Studiengang
Tanzpadagogik (FH) geschrieben. Der kunstlerische Teil ist ein Tanzkurzfilm WE DON'T
LISTEN, der im Rahmen des Festivals Kéydet Irti! vom 11. bis 14. Mai 2022 an der
Kunstakademie Turku aufgefiihrt wird.

Die Arbeit diskutiert, wie die Charakteristika des deutschen Tanztheaters in dem
Tanzkurzfiim WE DON'T LISTEN zum Ausdruck kommen. Dariiber hinaus werden die
Arbeitsmethoden im Entstehungsprozess dieses Tanzstlicks mit denen von Pina Bausch
(1940-2009) verglichen.

Der schriftliche Teil der Arbeit enthalt in Kapitel zwei einen zeitlichen Rahmen und das
theoretische Wissen Uber die fir die Arbeit gewahlten Charakteristika des deutschen
Tanztheaters. Das dritte Kapitel befasst sich mit Pina Bauschs choreografischen
Arbeitsmethoden und ihre Ansichten bezuglich dem deutschem Tanztheater werden
erortert. Im vierten Kapitel geht die Autorin auf ihren eigenen kinstlerischen Prozess ein
und vergleicht ihre Arbeitsmethoden mit denen von Pina Bausch. Die Autorin beschreibt
auch, wie sich die Merkmale des deutschen Tanztheaters in ihrer eigenen kinstlerischen
Arbeit widerspiegeln. In Kapitel funf werden die Ergebnisse der Arbeit vorgestellt. Das
letzte Kapitel fasst die wichtigsten Punkte der Arbeit zusammen.

Wahrend des Arbeitsprozesses hat die Autorin in Zusammenarbeit mit den Tanzerinnen
einen Tanzkurzfilm choreographiert. Unter Berlcksichtigung der Charakteristika des
deutschen Tanztheaters und teilweise mit neuen Arbeitsmethoden entstanden Aufgaben
fur die Tanzerinnen, die als Grundlage fur das Bewegungsmaterial dienten. Neben der
Fertigstellung der kunstlerischen Arbeit entdeckte die Autorin neue Arbeitsmethoden und
verstand die Einzigartigkeit des deutschen Tanztheaters.

SchllUsselworter:

Choreografie, choreografische Methoden, Tanzfilm, Tanztheater, Pina Bausch
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1 Johdanto

Saksalaisen tanssiteatterin uranuurtajan ja tanssija-koreografi Pina Bauschin
teokset ovat jo pitkaan kiinnostaneet ja koskettaneet minua. Teoksissa erityisesti
niiden fyysisyys, toiston kayttd, visuaalinen ilme seka tanssijoiden suhde
objekteihin ja muihin tanssijoihin ovat vaikuttaneet voimakkaasti myos omaan
taiteelliseen nakemykseeni. Huolimatta siita, ettd olin tietoinen tasta
vaikutuksesta, en ollut viela ymmartanyt, miten voisin hyddyntaa sitd omassa
taiteellisessa tyOskentelyssani ja mitka tekijat kiinnostukseni taustalla olisivat
lO0ydettavissa. Tanssinopettajaopintojeni aikana olen pohtinut sita, kiinnostaako
minua lahinnd Pina Bauschin koreografinen kasiala vai pikemminkin itse
saksalainen tanssiteatteri, jota Pina Bausch edustaa. Tata kysymysta pyrin
tutkimaan opinnaytetyoni avulla. Lisaksi tavoitteenani on tutkia omaa taiteellista
nakemystani ja hyodyntaa opinnaytetyoni taiteellisen osion, joka on
tanssilyhytelokuva, teossa oppimiani ja oivaltamiani tietoja ja taitoja oman

tanssiteatteriteoksen tydstamisesta.

Taiteellinen  opinnaytetyoni  sisaltda kirjallisen ja taiteellisen  osion.
Opinnaytetydssani tarkastelen saksalaista tanssiteatterin ominaispiirteita ja Pina
Bauschia koreografina. Taiteellinen osio on tanssilyhytelokuva, WE DON'’T
LISTEN. Opinnaytetyoni kirjallisessa osuudessa peilaan saksalaisen
tanssiteatterin  ominaispiirteita ja Pina  Bauschin  tyotapoja  omiin
kiinnostuksenkohteisiini ja oman  tanssiteokseni  tyOstamisprosessiin.

Tutkimuskysymykseni ovat:

1. Miten saksalaisen tanssiteatterin tyypilliset ominaispiirteet
littyvat Pina Bauschin ty6tapaan?
2. Mitkd ovat teoksessani WE DON'’T LISTEN saksalaiselle

tanssiteatterille tyypillisia ominaispiirteita?

Naiden kysymysten tutkimiseksi selvitdn ensin, mitkd ovat tdman genren
ominaispiirteitd. Opinnaytetydssani  keskityn saksalaisen tanssiteatterin
pioneereista Pina Bauschiin ja siihen, miten hanen teoksissaan ja

tyoskentelytavoissaan nakyvat opinnaytetyossani kasittelemani saksalaisen
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tanssiteatterin ominaispiirteet. Etsin myo0s tietoa Bauschin tyotavoista ja

suhtautumisesta tanssijoihin seka heidan liikkeeseensa.

Kaiken taman tiedon avulla pyrin ymmartamaan, mika kiehtoo minua
saksalaisessa tanssiteatterissa ja etenkin Pina Bauschin teoksissa. Oman
tanssiteatteriteoksen teko auttaa minua reflektoimaan ja ymmartamaan omaa
tanssitaiteilijuuttani suhteessa tahan tematikkaan. Oman taiteilijuuden
ymmartaminen ja reflektointi kuuluvat mielestani hyvan tanssinopettajan
ammattitaitoon. Siksi koen opinnaytetydn olevan tarkea vaihe koulutustani ennen

tyokentalle siirtymista.

Opinnaytetyon avulla reflektoin taiteilijuuttani ja ammattiosaamistani. Samalla
tyoni on tarkoitettu myos kaikille niille, jotka ovat kiinnostuneita saksalaisesta
tanssiteatterista ja Pina Bauschista. Kaytan tyossani useita saksankielisia
lahteitd kaantden niissd olevaa tietoa suomeksi, mika mahdollistaa tyoni

ymmartamisen myos ilman saksan kielen hallintaa.

Tietolahteena kirjallisessa tydssani kaytan aiheeseen liittyvaa kirjallisuutta,
internetsivuja, taltioituja haastatteluja ja tanssiteoksia seka omaa tanssiteostani.
Tarkeimmat lahteet minulle ovat olleet Jochen Schmidtin kirja Tanztehater in

Deutschland ja Susanne Schlicherin kirja TanzTheater.

Aloitan tyoni kasittelemalla saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteita.
Kolmannessa luvussa keskityn Pina Bauschin koreografiseen tydskentelyyn ja
hanen nakemyksiinsa. Neljannessa luvussa havainnoin oman taiteelliseen
prosessiin  kaytettyja tyOtapoja ja siina saksalaisen tanssiteatterin
ominaispiirteiden ilmenemista. Viidennessa luvussa valotan opinnaytetyoni

tuloksia. Viimeiseen lukuun kokoan tyoni paakohdat.
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2 Saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteita

Saksalainen tanssiteatteri kasittaa laajan kirjon erilaisia esteettisia nakemyksia ja
monen tyyppisia, toisilleen jopa vastakohtaisia teoksia. On olemassa tietynlaisia
yhteisia piirteita ja jonkinlaisia saantgja, joita poikkeukset kuitenkin vahvistavat.
Ei ole olemassa selkeda vastausta sille, millainen saksalaisen tanssiteatterin
teoksen tulisi olla. On helpompi esittaa tradition mahdolliset aarirajat ja maarittaa
se, minkalainen taman genren teos ei voi olla. Rajaaminen ei kyllakaan ole aina
helppoa, silla on tanssiteoksia, joissa on saksalaiselle tanssiteatterille tyypillisia
piirteita, ilman etta ne kuuluisivat siihen. (Schmidt 1992, 25, 27.)

Koska lahteiden mukaan ei selkeaa maaritelmaa saksalaiselle tanssiteatterille
voida antaa, olen kerannyt tahan opinnaytetydhdn saksalaisen tanssiteatterin
teoksille tyypillisia ja keskeisia piirteitd. Nama ominaispiirteet auttavat
luokittelemaan tanssiteosta mahdolliseksi saksalaisen tanssiteatterin teokseksi,

vaikka selkeaa rajausta ei lahdemateriaalista 10ytynytkaan.

Kirjallisessa osassa opinnaytetyotani kasittelen seuraavia saksalaisen
tanssiteatterin  ominaispiirteita: suhtautuminen klassiseen balettiin, teosten
aanimaailma, kollaasitydskentely ja narratiivin ei-lineaarisuus, teoksen kaikkien
tekijdiden samanvertaisuus ja "work in progress”, tanssijan asema seka liikkeen
lahtokohta. Tanssini ja taiteilijuuteni uudistamiseksi halusin opinnaytetyossani
ottaa erityisesti esille tarinallisuuden tai sen puuttumisen, kollaasimaisuuden ja
puheen tai laulun kayton tanssiteoksessa, vain muutamia mainitakseni. Nama
ominaispiirteet olivat mielestani myds tarpeellisia, jotta voi ymmartaa
tanssiteatterin ytimen. Osan tassa opinnaytetydssa mainituista piirteista |0ysin
useasta Kkirjallisesta lahteesta, kun taas osasta niistd |0ytyi maininta vain
yksittaisissa lahteissa. Eri lahteista I10ysin myos erilaisia painotuksia saksalaisen

tanssiteatterin ominaispiirteista.

Tassa tydssa olen kiinnostunut erityisesti Pina Bauschin tydskentelysta ja siita
johtuen keskityn opinnaytetydssani ajanjaksoon vuodesta 1973 vuoteen 2009.
Tama aikakausi alkoi Pina Bauschin tyouran alkamisesta Wuppertaler Buhnella
ja loppui hanen kuolemaansa. (Schlicher 1987, 7; SPIEGEL Kultur 2009.)
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2.1 Klassinen baletti

Saksalaisen tanssiteatterin tarkeimmat edustajat — Pina Bausch, Gerhard
Bohner, Reinhild Hoffmann, Hans Kresnik ja Susanne Linke — sanoutuivat irti
balettiryhmien  hierarkkisista  struktuureista, teosten taustalla olleista
sadunomaisista tarinoista, klassisen baletin ilmeettdmasta liikekielesta ja
virtuositeettimaisuudesta (Kieser & Schneider 2017, 19). Kaiken kaikkiaan
saksalaisessa tanssiteatterissa on koreografin mentaalisella asenteella
ratkaisevan tarkea merkitys. Koreografi toimii tietoisesti tuttuja, sovinnaisia tapoja

ja esteettisyyteen liittyvid odotuksia vastaan. (Schmidt 1992, 25, 27.)

Tarkea ero saksalaista tanssiteatteria ja klassista balettia verrattaessa on
selkedn hierarkian poisjaaminen. Tama on havaittavissa muun muassa
tanssijoiden ndkemisessa samanarvoisina. Paa- ja sivuhenkild, el
balettiterminologiaa kayttaen solisti ja kuorotanssija, ovat balettiesitysten selkea
jako sen rooleissa esiintyville tanssijoille. Saksalaisessa tanssiteatterissa ei tata
jakoa ole, silld se on yksiselitteisen selkeasti kollektiivinen teatteri. Yleisolle ei
tarjota paahenkilda, johon katsoja voisi identifioida itseaan. (Muller & Servos
1979.)

Klassisen baletin ja saksalaisen tassiteatterin valinen eroavuus nakyy myos
tanssijoiden ulkonadllisissa vaatimuksissa. Baletissa vaaditaan tanssijoiden ja
etenkin kuoron nayttdvan mahdollisimman samalta. Koko, pituus, paino ja
muutkin ulkonadlliset, yhtenaiset kriteerit, kuuluvat klassiseen balettiin, kun taas
painvastaisesti  tanssijoiden ulkonadllinen  monimuotoisuus  muodostui
saksalaisen tanssiteatterin tavaramerkiksi. Nama henkilokohtaiset erot antavat
tanssijalle mahdollisuuden ja haasteen tutkia omia ominaisuuksiaan ja taitojaan.
Saksalaisessa tanssiteatterissa ei keskitytakaan pelkastaan tanssijan taitoihin
vaan tietoisesti my6s hanen persoonaansa. (Schlicher 1987, 200.) Vaikka
saksalaisen tanssiteatterin teoksissa nakyy jo enemman ulkonadllista
monimuotoisuutta kuin baletissa, sita oli mielestani nykyajasta kasin katsottuna

edelleenkin aivan lilan vahan. Monessa teoksessa nakyy lahes yksinomaan
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hoikkia, valkoihoisia ja ulkonadllisesti yhteiskunnan sukupuoliodotukset tayttavia

tanssijoita.

Kun muut kayttamani lahteet sulkevat klassisen baletin pois saksalaisesta
tanssiteatterista, Schmidt kirjoittaa, etta klassisen balettitekniikan tai etenkaan
karkitossujen poisjattaminen ei ole valttamaton edellytys sille, etta teos voidaan
lukea kuuluvaksi saksalaiseen tanssiteatteriin. Esimerkiksi Hans Kresnikin, joka
oli tanssija, koreografi, teatteriohjaaja seka yksi viidestd saksalaisen
tanssiteatterin pioneereista, uransa alkuvaiheessa tekemat teokset voidaan hyvin
laskea kuuluviksi saksalaiseen tanssiteatteriin, vaikka niissa tanssittiin joko
kokonaan tai osittain karkitossuilla. (Schmidt 1992, 25, 79.)

2.2 Aanimaailma

Musiikin suhteen saksalainen tanssiteatteri ei ole sidottu mihinkdan saantaihin.
Teoksien valmistumisvaiheessa on melko harvinaista, ettd koreografi
tyoskentelisi saveltdjan kanssa yhteistyossa ja viela harvinaisempaa on, etta
musiikki olisi sdvelletty nimenomaista teosta varten. Yksi tarkea syy koreografin
ja saveltajan yhteistyon poisjattamiselle on koreografin ajatus siita, etta teosta
varten tehty tai valittu musiikkikappale voisi olla rajoittava tekija koreografille,
hanen vapaudelleen ja luovuudelleen. Vaajaamatta musiikki maarittaa teoksen
kohtauksien kestoa ja tunnelmaa. Samoista syista myos jo tunnettujen
musiikkikappaleiden kayttd on vahaista. Vaikka saveltajan kanssa tydskentely tai
tunnetun kappaleen kayttdo ei ole yleista, molemmista tavoista loytyy silti

esimerkkeja my0ds saksalaisen tanssiteatterin parista. (Schmidt 1992, 26.)

Saksalaisessa tanssiteatterissa musiikki voi olla tunnelmallinen elementti ja
kohtauksien tuki, haaste tanssijalle vastakohtaa antavana elementtind tai
dramaturginen pohja erilaisten kohtauksien ja kuvien yhdistamiselle. Rytmilla on
tassa genressa kolme erilaista merkitysta: musiikin, teoksen ja kehon rytmi.
Useimmiten musiikki ei anna selkeaa rytmillista kehysta liikkeelle ja
koreografialle. Sen sijaan tanssija tydstaa tanssiteoksen sisallon ja kaaren kautta

omanlaisensa rytmin ja ajoituksen. (Schlicher 1987, 203.)
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Musiikin instrumentaalisuuden ja/tai aanitetyn laulun tai puheen lisaksi tanssijakin
voi tuottaa puhetta tai laulua esitystilanteessa. 1970-luvun puolivalissa yleistyikin
puheen ja laulun kayttd keinona laajentaa ilmaisumahdollisuuksia. Puhe saavutti
1980-luvulla uudet mittasuhteet, kun yksittdiset saksalaiseen tanssiteatteriin
mukaan luettavat koreografit oftivat tanssin rinnalle tai jopa sita
merkityksellisemmaksi osaksi niin sanotun ”Sprechtheaterin”. Teoksia, joissa
tanssijan tuottama laulu tai puhe saa suuremman roolin kuin itse liike, ei
kuitenkaan voida lukea kuuluviksi saksalaiseen tanssiteatteriin. Puhe tai laulu
ovat mahdollisia, mutta eivat valttamattomia valineita saksalaisen tanssiteatterin
teoksille. (Schmidt 1992, 25-26.)

2.3 Kollaasityoskentely ja narratiivin ei-lineaarisuus

Suomisanakirja maarittaa kollaasin olevan (taiteellinen) kokonaisuus tai kooste,
joka on luotu yhdistelemalla eri aineksia tai katkelmia (Suomisanakirja 2022).
Kollaasityoskentely on erityisen tunnettu kuvataiteessa, jossa yhdistetaan ja
limataan erilaisia osia ja materiaaleja uudeksi kokonaisuudeksi. Taiteen
termipankin mukaan kollaasityoskentelya hyddynnetaan myos
kaunokirjallisuudessa, jolloin teos on koostettu aiempien kirjoitusten katkelmista
(Tieteen termipankki, 2017). Kirjaa lukeva henkild ei luonnollisestikaan voi
samanaikaisesti nahda kollaasin eri paloja, vaan luettaessa siind on ajallinen
jatkumo, ilman kirjallisuudesta yleisesti tuttua lineaarista juonta. Nayttamolliselle
kollaasille en loytanyt virallista maaritelmaa. Itse maarittaisin sen niin, etta
nayttamolla tai esitystilassa tapahtuu tuolloin monta toisistaan riippumatonta
tapahtumaa. Vaikka tilanteet eivat ole suoraan tekemisissa toistensa kanssa, ne
muodostavat uuden kokonaisuuden, joka koostuu erillisista paloista ilman
lineaarisen juonen muodostumista. Nama erilliset elementit ja tapahtumat voivat
tapahtua samanaikaisesti tai toistensa jalkeen, osittain limittyen toisiinsa. Mutta
vaikka ne ovat erillisia tilanteita, ne eivat uudessa kokonaisuudessa ole toisiinsa

nahden irrallisia tai erillisia.

Kollaasin hyoddyntaminen on yksi mahdollisista tyokaluista saksalaisen
tanssiteatterin teoksen tydstadmisvaiheessa. Kollaaseja voidaan kayttaa seka
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musiikin, tai ylipaatdan aanimaailman, ettd koreografian yhteydessa.
Aznimaailman avulla koreografi pystyy luomaan tietyn tunnelman,
aikaansaamaan tunnelman vaihdoksen tai tietyn rytmityksen teokselle tai
likkeelle. Koreografi voi esimerkiksi sekoittaa populaari- ja kansanmusiikkia,
livena tai nauhalta soitetun musiikin paalle voidaan puhua, musiikkia voidaan
toistaa tai se voidaan katkaista ennen sen luonnollista loppua, sita voidaan
soittaa korvia huumavan kovalla tai melkein kuulumattoman hiljaisena. Taman
lisaksi erilaisia musiikkikappaleita ja daniraitoja voidaan soittaa paallekkain tai ne
voidaan keskeyttaa tietyksi ajaksi hiljaisuuden aikaansaamiseksi. (Schmidt 1992,
26; Kieser & Schneider 2017, 19.) Paallekkain soittamisen tai keskeyttamisen
lisdksi eras tapa hyodyntaa musiikkia on kappaleen tai sen osien toistaminen
(Schmidt 1992, 26). Naiden elementtien koreografi voi antaa tapahtua yhta aikaa
tai toistensa jalkeen. Elementit ovat yksittaisia paloja, jotka muodostavat uuden
kokonaisuuden. Kyse ei siis ole erillisista perakkain tapahtuvista kohtauksista,

vaan osat ovat yhteydessa toisiinsa.

Samoin kuin danimaailmassa, voi kollaasitekniikka hyddyntaa myds kohtauksien
tai liikkeiden kohdalla. Nain teoksen narratiivi ei enda etenekaan lineaarisesti.
Taman tekniikan avulla koreografi voi esimerkiksi rakentaa erilaisia arkipaivan
tarinoita, joita esitetaankin saksalaisen tanssiteatterin genressa hyvin mielellaan.
Schmidtin mukaan kollaasitydskentely on helppo lahestymistapa rakentaa
kokonainen teos, jos koreografi yhdistaa erillisia elementteja ja kohtauksia
uudeksi kokonaisuudeksi. Mutta hyvaan kollaasitekniikan kayttoon ei suinkaan
kuulu, etta koreografi kehittelee toisistaan erillisia kohtauksia ja antaa niiden vain
tapahtua samanaikaisesti tai toistensa jalkeen. Laadukkaan kollaasityoskentelyn
saavuttamiseksi kollaasimaiset kohtaukset pitda suunnitella huolellisesti ja siihen

tarvitaan vahvoja kuvia ja omaperaista likemateriaalia. (Schmidt 1992, 26-27.)

Narratiivinen ei-lineaarisuus on vahvassa yhteydessa kollaasitydskentelyyn, silla
kohtauksien erilliset elementit ja kohtauksien kanssa uudeksi rakennettu
kokonaisuus eivat tavoittele eivatka mahdollista narratiivista lineaarisuutta. Seka

Schlicherin etta Schmidtin mukaan saksalainen tanssiteatteri ei seuraa mitaan
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periteista teatteridramaturgiaa, johon aina kuuluu tarinallinen huipennus ja
dramaattisia kaanteita (Schlicher 1987, 143; Schmidt 1992, 27).

Bertold Brecht, 1898-1956, oli kirjailija ja eeppisen teatterin kehittaja, jolta
tunnetaan muun muassa vieraannuttamisen teoria (Paavolainen ym. 2016).
Vieraannuttamisesta tuli tarkea tyokalu saksalaisen tanssiteatterin koreografeille,
mutta ilman Brechtin kasvatuksellisia tavoitteita. Saksalaisessa tanssiteatterissa
vieraannuttamisenteoria  tarkoittaa, etta kanssakaymisen tapoja ja
kayttaytymisen muotoja vapautetaan niiden tyypillisesta ymparistosta ja ne
esitetdan pienind osina uudessa yhteydessa, uudella tavoin yhdisteltyna,
hyddyntaen kollaasityoskentelya. Pina Bausch kayttaa vieraannuttamisen teorian
mukaisesti hyvakseen kehollisia liikkeita ja toimintoja nayttaen niiden
absurdisuuden ja groteskiuden, kun ne irrotetaan arkipaivaisesta kontekstistaan.
(Mdller 1984, 102.)

2.4 Teoksen tekijat ja "work in progress”

Yksi saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteista on koreografin yhteistyd muiden
teoksen toimijoiden kanssa. Koreografi ei ole yksinmaaraava tekija vaan
tanssijat, saveltajat ja lavastajat ovat tarkeita vaikuttajia teoksen
valmistumisprosessissa. Brechtin kuvaus teatterista, jossa teatteri syntyy
yhteistyon tuloksena ilman yhta kaiken maaraavaa ohjaajaa, sopii erittdin hyvin
saksalaiseen tanssiteatteriin. Tanssiteoksen kehitys ja vastuu on jaettu kaikille,

jotka ovat osa teoksen kokonaisuutta. (Schlicher 1987, 197.)

Tanssijoista tulee etenkin silloin osa teoksen aktiivisista tekijoista, jos he luovat
teoksen sisaltda ja likemateriaalia yhdessa koreografin kanssaan. Saksalaisen
tanssiteatterin koreografien tydstamisprosessissa tanssijat olivat vahvasti
mukana muodostamassa teosta. Nain myds Pina Bauschilla. Bauschin tyétapaan
kuului esittaa kysymyksia tanssijoilleen ja he vastasivat naihin sanoilla, tunteilla
ja liikkeilla. Vastauksista ja omista koreografisista patkistdan Pina Bausch sitten
kokosi teokset. (Schulze-Reuber 2008, 38.)
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Tama tanssijoiden mukaanotto koreografiaprosessiin ja keskeneraisen logiikan
jaltai improvisaation mahdollisuuksien hyédyntaminen on tyypillista saksalaisen
tanssiteatterin teoksille. Ne ovat harvoin valmiita ennen ensi-iltaa ja niiden
tydstaminen jatkuu tietoisena prosessina viela sen jalkeenkin. Kuinka paljon teos
viela muuttuu ja miten sitd tydstetdan, riippuu teoksesta ja/tai koreografista.
(Schlicher 1987, 196.)

2.5 Tanssijan asema

Saksalaisen tanssiteatterin  hyvinkin  heterogeeniselle olemukselle on
tunnusomaista, ettd se nayttda tanssijan kehossa ja keholla, mita siihen on
tallentunut mahdollisina patoutumina ja traumoina. Tanssijat eivat valita yleisolle
pelkastaan koreografin nakemyksia ja mielikuvia, vaan esittavat kehollaan myds
sita, mika heita itseaan liikkuttaa, ja miksi. Pina Bauschin onkin sanonut, etta hanta
ei niinkaan kiinnosta, miten ihmiset liikkuvat vaan se, mika heita liikuttaa: "Ich bin
weniger daran interessiert, wie sich die Menschen bewegen, als was sie bewegt”.
(Kieser & Schneider 2017, 20.)

Koska koreografit haluavat nahda tanssijoiden kokemuksia, nakemyksia ja
mielikuvia nayttamolla, tanssijat ovat koko ajan mukana luovina
persoonallisuuksina. He eivat ole dramaattisia hahmoja, joilla on keksitty,
rakennettu rooli, vaan he ovat aktiivisesti mukana muokkaamassa rooliaan.
Saksalaisessa tanssiteatterissa on erikoistumista tai tietyn tanssilajin teknista
hallitsemista tarkeampaa, etta tanssija on ennen kaikkea monipuolinen ja
joustava taiteilija. Hanen tulee kyeta omaksumaan itselleen osaamista erilaisilta
osa-alueilta ja haneltd odotetaan kykya laulaa, puhua, naytellda ja tanssia.
(Schlicher 1987, 200.)

2.6 Liikkeen lahtokohta

Keskeisimmat saksalaisen tanssiteatterin edustajat — Pina Bausch, Gerhard

Bohner, Reinhild Hoffmann, Hans Kresnik ja Susanne Linke — ovat yksimielisia
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siita, etta liike ei ole itsearvoista ja etta liike sinallaan ei edes ole tarkeinta heidan
tavassaan tehda tanssitaidetta. Silti liikkeiden laatu maarittdd teoksen laadun.
(Schmidt 1992, 27.) Tassa tanssigenressa huomattavaa on uudenlainen
kehonkieli, joka ei perustunut tiettyihin koulukuntamaisiin liikemalleihin vaan

arkitilanteisiin ja -likkeeseen (Muller 1984, 97).

Uudessa kehonymmarryksessa, eli kiinnostuksessa sisallyttaa tanssijan fyysiset
ja psyykkiset kokemukset ja jopa traumat tyOstettavaan teokseen, oli keskeinen
osasyy saksalaisen tanssiteatterin synnylle. Kamperin ja Wulfin kirjoittamassa
kirjassa Die Wiederkehr des Kérpers kasitellaan 1970-luvun Saksassa myos
yhteiskunnallisella tasolla herannytta kiinnostusta tutkia ihmisen sisinta ja halua
etsia syita ihmisten kayttaytymiselle heidan psyykkisista motiiveistaan lahtien.
(Kamper & Wulf 1982.) Saksalaisessa tanssiteatterissa kaytetdan kehoa
valittamaan kokemuksia ja se on tyokalu itseilmaissuun ja -reflektioon. Kehoa
hyodynnetddn  kommunikaatiovalineena tanssijan  sisdisen  maailman,
kokemusten, nakemysten ja mielikuvien, valittamiseksi yleisolle. Tanssijat luovat
kehollaan ja kehon liikkeillda maailman lavalle. (Fleischle-Braun 2001, 120.)
Ylipdataan kehoa hyddynnetdan tanssissa viestinnan valineena, silla
suurimmalta osin on kehon liike ja olemus teosten ainoa kommunikaatiovaline.
Saksalaisen tanssiteatterin ero muihin tanssilajeihin 10ytyy osittain tanssijan
aitojen tuntemusten, kokemusten ja mielipiteiden sisallyttamisesta viestintaan.
Tatd hyoddynnetdaan toki myds muissa tanssilajeissa, kuten esimerkiksi

nykytanssissa.

Saksalaisen tanssiteatterin nimekkaimmat koreografit ovat kukin tyostaneet
tanssijoidensa kanssa oman liikekielensa, joka omintakeisuudessaan eroaa
muiden koreografien liikekielestd. Saksalaisen tanssiteatterin teosten liikekielta
kuvaillaan toisinaan sanoilla "ei-kaunis” tai "ei-taiteellinen”. Naita sanoja kaytettiin
erityisen yleisesti teosten arvosteluissa ennen kuin yleisd, joka oli tuolloin viela
tottunut ihan erilaisiin tanssiesityksiin, kykeni hyvaksymaan taman uudenlaisen
taidemuodon. (Schmidt 1992, 27.) Vaikka saksalaisen tanssiteatterin genren
teoksia on ollut jo pitkdan nahtavana, sita saatetaan edelleenkin kuvailla "ei-

kauniina” ja "ei-taiteellisena”. Tahan ei-kauniiseen liittyy myds etenkin Pina
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Bauschin teoksissa nahty tanssijan oman kehon, muiden tanssijoiden seka

rekvisiitan raaka ja fyysinen kaytto ja kasittely.
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3 Pina Bausch koreografina

Pina Bausch, 1940-2009 (SPIEGEL Kultur 2009), oli yksi saksalaisen
tanssiteatterin viidesta pioneerista. Han aloitti tydonsa Wuppertaler Buhnen
baletinjohtajana vuonna 1973 ja toimi siella kuolemaansa asti koreografina ja
johtajana. Koko tyduransa aikana Bausch polarisoi ja heratti vahvoja tunteita ja
mielipiteitd niin kannattajissaan kuin myo0s vastustajissaan. Tanssijoiden piti
tottua Pina Bauschin tyotapaan ja alkuvuosina moni jopa lopetti tydsuhteensa
Wouppertaler Buhnen kanssa. Vuosien mittaa Bausch rakensi itselleen vahvan
tukiverkoston ja seka katsojia etta tanssijoita tuli pitkankin matkan takaa, jotta he
voisivat todistaa ja olla osa Pina Bauschin luovaa tyota. (Schlicher 1987, 108—
109; Schmidt 1992, 28; Schulze-Reuber 2008, 53.)

3.1 Tyyli

Selkeita ja toistuvasti kaytettyja tyokaluja Pina Bauschilla olivat musiikkikollaasit,
revyymainen muoto ja tyOstamistapa, kollaasintekniikan hyodyntaminen
koreografian teossa, komiikan ja tragiikan vuorottelu seka tanssijoiden kayttod
laulavina, puhuvina ja tanssivina esiintyjind. Sen sijaan, etta han olisi kayttanyt
kokonaisia musiikkikappaleita tai olisi huomioinut klassisen musiikkisavellyksen
saantgja, Pina Bausch hyoddynsi musiikin suhteen usein Kkollaasitekniikkaa.
Tanssille han asetti liikkeen vastakohdaksi likkumattomuuden, aanen, puheen ja
laulun. (Schlicher 1987, 113-114.)

Koreografian tydstamisessa Bausch vapautti itsensa tyylista, jossa
tanssiliikkeiden ja liikepatkien |0ytdminen oli keskeisimmassa osassa. Taman
sijaan han halusi keskittya tanssijoiden vastauksiin ja ratkaisuihin esittamiinsa
kysymyksiin. (Schlicher 1987, 114.) Tasta lisda seuraavassa luvussa.

Pina Bauschin tyylista puhuttaessa on tarkeaa myos mainita, etta teoksia ei voi
tulkita vain yhdesta nakokulmasta katsoen. Han itse korosti teoksiensa
sisallyttdvan monta erilaista ndkdkulmaa ja ainoa vaara tapa tulkita teoksia on

luulla 16ytaneensa sen yhden ainoan oikean tulkinnan. Tallda monen nakdékulman
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sallimisella ja kuvien ja kohtauksien avoimuudella han otti tietoisesti riskin
vaarinymmarretyksi tulemisen mahdollisuudelle. Erilaiset nakokulmat olivat
Bauschin mielesta sinansa toivottavia, mutta han huomautti ndiden olevan myos
vaarallisia, jos katsoja projisoi oman nakokulmansa hanen
ajattelumaailmakseen, luullen taman olleen Bauschin ajatus teoksen taustalla.
Kaiken kaikkiaan Pina Bausch halusi teoksiensa esittavan kysymyksia,

tarjoamatta niille valmiita vastauksia. (Hoghe 1986, 15-21.)

3.2 Sukupuoliroolit ja yhteiskuntakritiikki

Schulze-Reuber sanoo Pina Bauschin teoksien kasittelevan intensiivisesti
sukupuolirooleja (Schulze-Reuber 2008, 37). Olen katsonut useita Pina Bauschin
teoksia, ja niissa tanssijoiden sukupuolta korostetaan vaatetuksella erittain
voimakkaasti. Naistanssijat ovat usein mekoissa, korkokengissa tai paljain jaloin
ja heilla on pitka tukka, joka on auki tai sidottuna hyvin yksinkertaisesti kiinni.
Miestanssijoilla sen sijaan on housut, kauluspaita tai jopa puku paallaan ja he
ovat paljain jaloin tai heilla on pikkukengat. Kaikilla tanssijoilla nakyy myos
paljasta ihoa ja kehon luonnollisuus. Esimerkiksi teoksessa Das Friihlingopfer
naisilla on lapikuultavat, isokaula-aukkoiset mekot ja miehet ovat housuissa,
ilman paitaa. Perinteistd sukupuolta korostavilla vaatteilla toisinaan myds

leikitaan kuten esimerkiksi teoksessa Nelken, jossa miehilla on yllaan mekot.

Kayttaen yhteiskunnassa vallitsevia ulkonadllisia piirteita liittyen sukupuoliin, Pina
Bauschin teoksia on usein my0s tulkittu feministisesta ja sukupuolikriittisesta
nakokulmasta kasin. Bausch on haastattelussa sanonut naisilla ja miehilla olevan
erilaisia ominaisuuksia, mutta naiden ilmaantuvuus on joka ihmisella yksildllisella
tasolla. Han painotti kiinnittdneensa aina enemman huomiota henkil66n yksilona
kuin taman sukupuoleen. Feminismi oli hanelle lahtokohtaisesti jopa vaikeaa,
silla hanen mielestaan se on usein erottanut ja asettanut vastakkain, yhteisyyden
sijaan. (Hoghe 1986, 28.)

Pina Bausch kasitteli teoksissaan yhteiskunnallisesti keskeisia teemoja avoimesti

ja rehellisesti, pysyen aina uskollisena itselleen, ilman yleison miellyttamisen
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tarvetta. Teostensa kautta Bausch mahdollisti yleisOlle omien ja yhteiskunnan
haasteiden peilaamista ja kyseenalaistamista. Koreografina han ei tarjonnut
vastauksia kasittelemiinsa aiheisiin vaan esitti seka tanssijoilleen etta yleisolle
kysymyksia. Koska yleison annetaan kohdata yhteiskunnallisia haasteita, joihin
yksittainen katsoja voi peilata omia kokemuksiaan ja omaa kayttaytymistaan,
saksalaisesta tanssiteatterista tulee kokemusten teatteri. (Schulze-Reuber 2008,
53-55.) Henkilokohtaisesti en nde taman olevan ainoastaan saksalaisen
tanssiteatterin ominaispiirre, vaan katson tanssiesitysten ylipaataan olevan
kokemusten teatteriin kuuluvia. Samoin kuin Brecht, myds Bausch rikkoi
perinteisen teatterin kauneuteen pyrkivan ulkokuoren. Han vaati yleis6aan
huomaamaan yhteiskunnalliset realiteetit nayttden totuuden armottomasti tanssin
kautta. Bausch ei kuitenkaan halunnut provosoida yleis6a, vaan kaikki tapahtui
esittamalla totuus yhteydessa katsojan kokemuksiin ja toimintatapoihin.
(Schulze-Reuber 2008, 53-55.)

3.3 Tyotavat

Kuten jo aikaisemmin mainitsin, oli Pina Bauschille tarkeaa, etta tanssija
tiedostaa motiivin, miksi han liikkuu, eikd Bausch ensisijaisesti ollut kiinnostunut
siitd, miten tanssija liikkuu. Han halusi I6ytdd mahdollisuuden nayttaa
tanssijoiden omat kokemukset. Sisaisten motiivien etsimistd edustaa Pina
Bauschin teoksissa usein toistuvat kohtaukset, joissa tanssijat esittavat ja
kuvailevat tunteitaan, alkuperaansa ja/tai heille tapahtuneita henkisia ja fyysisia
loukkaantumisia. Kehollista ilmaisuvoimaa taydennetaan osittain sanojen avulla.
Puheen ja laulun avulla Wuppertalin tanssiteatteri laajensi kommunikointiin

kaytettyjen elementtien skaalaa tanssiteatterissa. (Muiller & Servos 1979.)

Vuosien mittaan Bausch kehitti erilaisia tapoja, joiden avulla han kykeni saamaan
tanssijan kokemukset ja subjektiivisen paneutumisen osaksi teosta. Han
koreografioi useita kohtauksia, jotka pohjautuivat selkeaan kertovaan aiheeseen,
joka hanella oli mielessaan. Taman lisdksi han kaytti paljon aikaa tanssijoiden
kanssa puhumiseen. Joillekin tanssijoille tilanne oli aluksi haastava, he tunsivat

tuhlaavansa aikaa puhumiseen ja paikalla istumiseen. Bausch myOs Kysyi
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koreografina pitkien tydstamisprosessien aikana monia erilaisia kysymyksia,
joihin tanssijat vastasivat improvisoiden. Talla tyotavalla han sai tanssijat itse
keksimaan tai huomioimaan pienia asioita kuten tilanteita, tarinoita, omia
elamyksia ja kokemuksia. Improvisaatiohetkistd Bausch kirjoitti muistiinpanoja ja
toistatti osittain useammankin kerran samoja improvisaatiotehtavia. Teoksen
tyostamisprosessin edetessa lukuisista irrallisista improvisaation hetkista han
sitten koosti teoksen kokonaisuuden. (Schlicher 1987, 113; Bischof & Stadler
1995, 21.)

Pina Bauschin teoksessa Walzer, joka sai ensi-iltansa vuonna 1982 (Schulze-
Reuber 2008, 199), oli tanssija Josephine Anne Endicottilla soolo (Muller &
Rosiny 1990, 4). Taman soolon mahdollisia kysymyksia, aiheita ja ydinsanoja

olisivat voineet olla esimerkiksi (Hoghe 1986, 84—89):

o Yleisesti hyvaksytyt tanssiasennot ja kasitys siitd, miten ei saa tanssia
o Kerro tarinan aania ja aantelyja hyddyntaen

e Mitd kehonosia liikutat mieluiten?

e Uteliaisuus

o Kaukokaipuu

e Suorista jalkatera

e Mita osaat parhaiten?

e Mika on mielestasi hyvaa itsessasi?

Taman tyyppisia kysymyksia tyostdessaan ja jokaisen tanssijan vahvalla
yksilollisella osuudella kaikki Wuppertalerin tanssiteatterin jasenet vaikuttivat
tuolloin ja vaikuttavat edelleenkin Pina Bauschin teosten lopulliseen
esitysmuotoon. Bauschin teokset ovat olleet jo vuosikymmenia tanssiteatterin
repertuaarissa ja niitd on harjoiteltu ja muutettu ryhman uusien jasenien kautta.
Poikkeuksiakin on, silla eraat roolit, kuten esimerkiksi Endicottin soolo, ovat
pysyneet poikkeuksellisen vahvasti linkittyneind alkuperaisen esiintyjan
tulkintaan. (Bischof & Stadler 1995, 21-22.) Schlicherin mukaan tanssijoiden
improvisaation kautta tyOstetyt teokset ovat vahvassa yhteydessa ryhman
alkuperaiseen kokoonpanoon. Ryhmassa muut voivat ottaa haltuun tai toistaa

toisen tanssijan tydstaman roolin, mutta minkaan vieraan kokoonpanon ei
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kannata omaksua improvisaatioon pohjautuvia teoksia. (Schlicher 1987, 198.)
Arvelen tahan vaikuttavan vahvasti myds sen, onko Kkoreografi seka
alkuperaisella etta uudella kokoonpanolla sama. Mikali koreografi on sama, han
tietda milla tavoin han voi auttaa tanssijoita ymmartamaan teoksen sisallon ja he
voivat esittaa taman hyodyntaen omia kokemuksiaan, nakemyksiaan ja
mielikuviaan. Nain saksalaisen tanssiteatterin tarkea ominaispiirre, eli se, etta
tanssijat eivat tee liikkeita vaan esittavat itsensa kautta aihetta, voidaan toteuttaa.
Ryhmalle, jolla on ulkopuolinen koreografi ja uusi tanssijakokoonpano, on
saksalaisen tanssiteatterin puitteissa erittdain haastavaa esittaa alkuperaisen
koreografin ja kokoonpanon teosta, silla tanssiteatterissa liikkeen syy ja tausta
on tarkeampia kuin sen ulkonakd. Teosten suora kopiointi on paremmin
mahdollista tanssiteoksissa, joissa on lineaarinen ja selkean tarinallinen juoni ja

likkeen lahtokohtana on visuaalinen esteettisyys.

Pina Bauschin teokset ovat aina yrityksia nahda yksittainen ihminen osana
kokonaisuutta. Ne ovat yritys taistella sanojen, kuvien, kohtauksien, ja
kokemusten ohimenevaisyytta vastaan ja paamaarana on nayttaa tanssija
roolissan omana itsenaan, hanen omien kokemustensa ja kertomustensa kautta.
(Hoghe 1986, 12.)

3.4 Kollaasityoskentely ja narratiivinen ei-lineaarisuus

Bauschin teoksissa kyse on arkipaivaisista yhteiskunnallisista
kehokokemuksista, jotka han kuvallistaa liikemateriaalissa hyodyntaen
vieraannuttamista, provokaatiota ja absurdiutta. Kohtauksia ei yhdisteta ns.
punaisen langan tai hahmojen psykologisen kehityskaaren mukaan. Teokset ovat
siis vailla selkeaa lineaarista narratiivia. (Mlller & Rosiny 1990, 4; Schulze-
Reuber 2008, 54.)

Kollaasimaisuus ja narratiivisen lineaarisuuden puuttuminen nakyvat hyvin Pina
Bauschin teoksessa Walzer. Ennen Josephine Anne Endicottin sooloa on
Mechthild Grossmannilla soolokohtaus, jossa han nayttaa, miten on mahdollista

saada aikaiseksi keinotekoisia kyyneleita. Silla aikaa, kun Grossmann hautautuu
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itkien tyynyyn, Endicott tulee korkokengissa ja uimapuvussa nayttamolle ja
katsoo ymparilleen. Naiden kahden kohtauksen sulava ylimeno ja
vastakohtaisuus aiheuttaa koomisen tilanteen ja yleis6 nauraa. Tassa
esimerkissa on yhdistetty kollaasityoskentelyn avulla kaksi toisistaan erillista
kohtausta ja siita syntyi uusi kokonaisuus. (Mller & Rosiny 1990, 4.) Bauschin
teoksille on tyypillista useaan kertaan toistuvat kohtaukset tai liikkeet ja teos
saattaa jopa paattya samoilla liikekuvioloilla kuin milla se alkoi (Schlicher 1987,
143).

Kohtauksiin liittyvan kollaasityoskentelyn lisdksi Pina Bausch hyodynsi tata
tekniikkaa myos musiikin ja teoksissa kaytetyn puheen osalta. Perinteiset mono-
ja dialogit alkoivat samaan rinnalleen puhetta, jossa tanssijat esittivat
kollaasimaisesti yhdistyvia puheen patkia, jotka saattoivat olla myos taysin

abstrakteja ja ilman yhtenaista tarinallista kontekstia. (Schlicher 1987, 195.)

Josephin Ann Endicottin soolossa Pina Bauschhin teoksessa Walzer nakyy myos
vieraantumisen tematiikka. Endicotti esittda eraassa kohdassa sooloaan osan
perinteisesta balettiharjoituksesta. Perinteisia liikkeita suorittaessaan Endicotti
hengittad kovaan aaneen, voihkii ja aheltaa, minka tarkoituksena on kuvata

klassisen baletin epaluonnollisuutta. (Muller & Rosiny 1990, 9.)

3.5 Sanojen kaytto

Pina Bausch itse sanoi olevansa huono kayttamaan sanoja. Kasiohjelmia ja
teoksien kuvauksia kirjottaessaan han valitsi sanat ja lauseet huolellisesti, jotta
ne eivat mahdollistaisi ilmiselvaa ja yksipuolista tulkintaa. Bausch ei mydskaan
halunnut tekstiensa kuulostavan elamanviisauksilta. Nama kun antaisivat kuvan
koreografista, joka maaraa, maarittaa ja tietda kaiken, vaikka han itsekin etsi viela

vastauksia kysymyksiinsa, aivan kuten kaikki muutkin. (Hoghe 1986, 9.)

Kasiohjelmien ja teoksen kuvailujen ohella yleisdlle ei tarjota esityksen aikana
sanoja ja lauseita, joihin katsoja voisi tarttua. Sanat ja lauseet, jotka esitettiin
esityksen aikana, Pina Bausch valitsi teoksen tyostovaiheessa todella harkitusti,

silla niiden ei kuulunut selittaa teoksen sisaltoa. Sanoilla on hanen teoksissaan
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jotain pintapuolista, hajanaista ja sumeaa. (Hoghe 1986, 9-12.) Bausch reflektoi
toimintaansa ja pohti, etta pelkasikdo han kayttaa sanoja vai eikd han halunnut
kayttaa niita syysta, etta tanssillisten kuvien pitaisi pystya puhumaan puolestaan
(Schulze-Reuber 2008, 55). Pina Bauschin teoksissa harvoin pelkat sanat tai
lauseet auttavat ymmartamaan teosta ja vain poikkeustapauksissa nama
tavoittavat muita ihmisia. Kaytetyt puhepatkat voivat loppua kesken sanaa tai
lausetta ja niitd yhdistellaan abstraktilla tavalla, minka vuoksi puheesta voi
puuttua punainen lanka ja yhteyden Ioytdminen teokseen voi olla jopa
mahdotonta. (Hoghe 1986, 12.)

3.6 "Work in progress” ja suhtautuminen tyéprosessiin

Bauschin teoksilla ei usein ollut nimea viela ensi-illassa, silla ne olivat edelleenkin
tydstovaiheessa. Tuolloin han kutsui niitd sanalla Tanzabend (tanssi-ilta).
Teosten tydstaminen jatkui viela ensi-illan jalkeen ja vasta silloin niille annettiin
my0Os nimet. (Bischof & Stadler 1995, 21.)

Pina Bauschille oli olennaista antaa teoksen taiteilijoille aikaa ja rauhaa
prosessille, joka tapahtui teoksen tydstamisen ja esittamisen aikana ja
seurauksena. Taiteilijoiden kuului toteuttaa ja testata itseaan, etsia itsessaan
vastauksia Bauschin esittamiin kysymyksiin ja ehka joskus jopa loytaa niita.
Koreografina ja ohjaajana Bausch puuttui harvoin prosessiin eika han vaatinut
takertumista jo I0ydettyyn, vaikka ensi-ilta olisikin ollut jo lahella. Hanelle oli
tarkeaa antaa jokaiselle mahdollisuus saada olla niin kuin itsesta tuntui
omimmalta, tai millaiseksi oli kehittynyt teoksen tyostamisen aikana.
Harjoituksien aikana Bausch tarkkaili tuolilla istuen, mita taiteilijat tekivat ja han
keskeytti harjoituksia vain harvoin. Useimmiten nama keskeytykset tapahtuivat
vasta pidempien kokeilujen jalkeen. Jos esiintyjat keraantyivat ryhmiin puhumaan
yhdessa, Bausch meni yksittaisten esiintyjien luokse ja puhui hiljaisella aanella
heidan kanssaan. Vahaiset kommenttinsa han osoitti vain kyseiselle tanssijalle ja
taman tilanteeseen liittyen, eivatkd ne olleet mitdan yleisia kommentteja

kokonaisuudesta. Tanssijoiden kysymyksiin ei useimmiten tullut selkeita
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ohjeistuksia, vaan Bausch halusi tanssijan kokeilevan eri mahdollisuuksia. Han

itse etsi samalla lailla vastauksia kuin esiintyjat. (Hoghe 1986, 8-9.)
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4 WE DON’T LISTEN

Opinnaytetyoni avulla halusin I0ytaa minulle uusia tyotapoja tehda tanssiteosta.
Tahan asti on koreografioissani inspiraation ja sisallon pohjana olleet tunteet,
ihmisen psykologia ja todellisen tai fiktiivisen hetken kuvaukset. Teokseni ovat
olleet abstrakteja eika niissa ole ollut selkeaa tarinallista kehitysta, ne ovat olleet

tilanteen tai tunnelman kuvauksia.

Opinnaytetyoni  taiteellisessa osassa tutkin  konkretiassa saksalaista
tanssiteatteria, ja taman avulla pyrin hyddyntamaan eri tyodtapoja teoksen
tydstamiseen kuin mitd olen tdhan mennessa kayttanyt koreografioidessani

teoksia.

Teoksen WE DON’T LISTEN taiteellisessa prosessissa keskityin erityisesti
saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteisiin. Naita oli muun muassa uudenlainen
aanimaailma, kollaasityoskentely ja narratiivisuuden puuttuminen, teosten
tekijoiden samanvertaisuus ja "work in progress” seka liikkeen lahtokohta.
Piirteiden valintaan vaikutti oma kiinnostus, mutta myods teoksen tekemisen
asettamat reunaehdot. Teos toteutettiin tanssilyhytelokuvana, mika loi omat
mahdollisuutensa ja vaatimuksensa verrattuna nayttamoteoksen. Tyoryhmani
koostui lisdkseni viidesta tanssijasta ja kuvaajasta, joka myos editoi elokuvan.
Saksalaisen tanssiteatterin  piirteistd minua kiinnosti etenkin  oman
mukavuusalueeni ulkopuolella olevat ja minulle ei-ominaiset asiat, silla nain
pystyin tutkimaan uusia tydskentelymahdollisuuksia ja loytamaan uusia

inspiraation lahteita.

Kaikki tutkielmassa kasittelemani piirteet eivat valttamatta tule nakymaan
opinnaytetyoni taiteellisen osion lopputuloksessa, mutta ne ovat olleet osa
tyostamisprosessia. Jokaista piirretta olen tutkinut oman tanssiteokseni
nakokulmasta ja pohtinut, miten tdma voisi rikastuttaa opinnaytetyoni taiteellista
osiota. Osa naistd ominaispiirteistd oli sellaisia, ettd niiden tyostaminen tuntui
minusta hyvin luontevalta, kun taas osassa piirteista minulla oli suuriakin
haasteita. Valitsemani saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteet johtivat minut

osittain taysin uusien tyotapojen hyoédyntamiseen ja tutkimiseen. Tyotapojani
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vertasin vasta jalkikateen, teokseni valmistumisen jalkeen, Pina Bauschin

tyotapoihin.

4.1 Aanimaailma — toteuttamisen haasteet

Alkuperaisessa suunnitelmassani oli tarkoituksenani, etta saveltaja-viulunsoittaja
tekisi musiikin teostani varten. Koska teokseni on tanssilyhytelokuva,
tekijanoikeudellisista syista johtuen sitd varten savelletty kappale tuntui
jarkevimmalta ratkaisulta, vaikka tama onkin epatyypillista saksalaiselle
tanssiteatterille. Tekijanoikeuksellisten syiden lisaksi toinen syy teosta varten
savelletylle kappaleelle oli oma, selkea visioni haluamastani danimaailmasta.
Kappale olisi savelletty vasta ensimmaisen raakaleikkauksen jalkeen ja nain se
ei olisi rajoittanut liikkeiden ja teoksen kaaren luomisprosessia. Olin myos
ajatellut antaa musiikille keskeisen roolin liikkeen rinnalle. Suunnitelmissani
musiikki olisi valilla toiminut my0ds liiketta tai elokuvan kuvien kaarta vastaan, ei
niitd tukien ja myotaillen. Tauot ja toistot olisivat olleet tarkeassa osassa.
Huomasin vasta lyhytelokuvan tyostamisprosessin lopussa, etta olin kuvitellut
mielessani koko ajan teokseen savelletyn musiikin, joka kuitenkin olisi loppujen
lopuksi ollut kuin kollaasimaisesti rakennettu aanimaailma. Saveltaja-viulistin
Idytaminen oli vaikeaa ja tehtavasta kiinnostuneet muusikot joutuivat erilaisten
henkilokohtaisten syiden vuoksi luopumaan osuudestaan projektissani. Luotin
teokseeni ja siihen, etta loytaisin uuden, teokseeni sopivan ratkaisun tahan
ongelmaan. Raakaleikkausta tyostettyani huomasin, miten kiinnostavia ja riittavia
kuvaushetkella tallennetut tilannedanet ovat. Etenkin rekvisiittana kaytettyjen
kirjeiden, papereiden, tuottama aani on koko teoksessa lasna oleva aani. Nain
alun perin suunnittelemani musiikin pois jaaminen toikin mukanaan uuden
mahdollisuuden. Hyoddynsin kuvaustilanteessa syntyneita aania, studiossa
aanitettyja sanoja/aania ja tekijanoikeuksista vapaata viulunsoittoa

aanimaailman rakentamiseksi kollaasitekniikalla.

Oman teokseni kohdalla pohdin paljon, miten haluan kayttda puheen
lisamahdollisuutta valittaa teoksen aihetta ja onko tama edes tarpeellista teokseni
kohdalla. Verbaalinen kommunikaatio on yhteiskunnassamme hyvin tarkeassa
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osassa ja osalle katsojista kuullut sanat voivat tulla kehollista ilmaisua
tarkeammaksi. En halunnut sanojen saavan liikaa merkitysta, mutta samalla
halusin haastaa itseani ja ottaa puheen osaksi teosta. Tanssijoiden kanssa
tyostimme heidan omia tekstejaan, jotka olivat osittain kokonaisia lauseita, mutta
osin myOs abstrakteja sanayhdistelmia, laskemista tai lauseiden yhtakkista
keskenjattamista. Minulla alkoi olla selkea suunnitelma puheen kaytosta ja silti
jokin edelleenkin pidatteli minua. Elokuvan raakaleikkausta tyOstaessani
suunnittelemani puheen maara alkoi tuntumaan aina vain epasopivammalta ja
lialta. Silti tarvitsin ensin keskustelun aiheesta opinnaytetyétani ohjaavan
opettajan kanssa ennen kuin pystyin luopumaan suunnitelmastani. Lopulta
paadyin vain yhteen sanaan, jota kaytetaan tehosteena erilaisissa kohdissa ja
erilaisina toistomaarina. Yhteen sanaan rajoittuminen oli oikea ratkaisu, silla
kyseinen sana "change” (vaihto/muutos) saa nain huomattavasti keskeisemman

merkityksen.

Jalkikateen reflektoin, miksi puheen suunnittelu teokseeni tuntui niin haastavalta
minulle. Uskon sen johtuvan siita, etta lapsena ja teini-ikaisena minulle opetettiin
tanssin olevan sanaton ja kehollinen kommunikaatio yleison ja esiintyjan tai
esiintyjien valilla. Minuun iskostui ajatus siita, etta kaikki haluttu pitaa pystya
iimaisemaan yksinomaan keholla, ilman &aanen tuottamista. Tutustuttuani
enemman taidetanssiin ja etenkin nykytanssiin havaitsin, miten tanssijoiden
aanen kayttaminen voi rikastuttaa esitysta. Adanen kayttdminen tuo lisékerroksen
esitykseen ja se avaa mahdollisuuksia ohjata yleis6a uuteen suuntaan. Samalla
tiedostan, etta verbaalinen kommunikaatio on yhteiskunnassamme erittain
tarkeaa ja se voi mielestani johtaa yleisba nopeasti vaaraan suuntaan, se voi

saada tarkeamman aseman kuin mika silla oikeastaan tulisi olla.

Tiheista leikkauksista ja kuvakulman vaihdoista johtuen katsoja saa paljon
visuaalisia arsykkeita. Tama vaikutti prosessin edettya auditiivisen elamyksen
suunnitteluun ja ratkaisu oli erilainen kuin millainen se olisi ollut
nayttamoteoksessa tai mitd olin alun perin suunnitellut. Tarvitsin aikaa
alkuperaisesta suunnitelmastani luopumiseen, mutta taman muutoksen aikana

olin koko ajan luottavaisin mielin, mika osoittautuikin hyvaksi. Prosessi oli itselleni



TURUN AMK:N OPINNAYTETYO | Hanne Niemel4 29

hyvin haastava, silla aanimaailman toteutus on taysin oman mukavuusalueeni ja
osaamiseni ulkopuolella. Tarvitsin aikaa sen ymmartamiseen, etta olin koko ajan
mielessani suunnitellut kollaasimaista aanimaailmaa. Vaikka jalkikateen katsoen

tama onkin taysin selvaa, en tyostamisen aikana viela nahnyt asiaa niin.

4.2 Kollaasityoskentely ja narratiivisen ei-lineaarisuuden hyodyntaminen ja
rakentaminen editointivaiheessa

Tanssiteoksen tyostaminen alkoi samaan aikaa kuin lahdekirjallisuuden
etsiminen kirjallista osiota varten. Draamallisen narratiivin rakentaminen oli uusi
asia minulle, ja opinnaytetyoni alkuvaiheissa luulin sen kuuluvan saksalaisen
tanssiteatterin  ominaispiirteisiin.  Lahdekirjallisuutta  luettuani  huomasin
ennakkokasitykseni olleen vaaran. Aikataulullisista syista lyhytelokuva kuvattiin
viela lineaarisen narratiivin avulla. Teoksen tyostaminen saksalaisen
tanssiteatterin ominaispiirteisiin sopivaksi tapahtui paaosin editointivaiheessa.
Siind kaytin hyvaksi kollaasitydskentelya ja leikkasimme kuvaajan kanssa
erilaiset kuvakulmat ja kohtaukset yhteen ilman punaisen langan pakonomaista
sailyttamista. Teoksen tyostdovaiheessa mukana olleille selkea narratiivi on ehka
viela jossain nahtavissa, mutta taman valittaminen yleisolle ei ole ensisijainen
tavoitteeni, en pida sita edes tarpeellisena. Toivon jopa lineaarisen narratiivin
puuttumista. Toivon katsojan rakentavan teokseeni oman, vain hanelle itselleen

merkityksellisen punaisen lankansa.

Kollaasia hyddynsin monella tavoin. Taman avulla saimme leikattua vaihdot
kohtauksesta toiseen osittain ilman sulavaa tai selkeada siirtymaa. Toisissa
kohdissa elokuvaa editoimme useita otoksia, leikkasimme niita paallekkain ja
valkokankaalla nakyy haaleana useampi kohtaus yhta aikaa. Kaytimme mustia
palkkeja kuvan rajaukseen ja sitad kautta katsojan silman ohjaamiseen. Tama oli
erilainen tapa hyddyntaa Kkollaasia, kuin mikd lavateoksessa olisi ollut

mahdollista.

Aivan alkuvaiheessa koin haastavana rakentaa lineaarinen narratiivini.

Lahdekirjallisuutta luettuani halusin taas paasta irti siita. Tata minun piti tyostaa
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hyvinkin  tietoisesti. Prosessissa auttoi, kun rohkaistuin kayttamaan
kollaasityoskentelya. Rohkaistumisprosessiin  tarvitsin  viela ulkopuolista
mielipidettd ensimmaiseen raakaleikkaukseen. Kun itsevarmuus [0ytyi ja sain
paastettya irti alkuperaisesta suunnitelmastani, kollaasityoskentely oli inspiroivaa
ja kivaa. Loysin taman avulla uuden tyokalun, jota haluan tulevaisuudessa tutkia

viela lisaa.

4.3 Teoksen tekijat ja "work in progress” — esimerkki toteutuneesta ja ei-
toteutuneesta saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteesta

Tanssilyhytelokuvaan WE DON’T LISTEN olisin toivonut kullekin eri osa-alueelle,
kuten esimerkiksi aanisuunnittelu, kuvaus ja musiikin saveltaminen, oman
taiteilijansa. Valitettavasti resurssit eivat sallineet tata ja tyoryhma pysyi
suhteellisen pienena. Silti nain jokaisen tydryhman jasenen tasavertaisena seka
toisiinsa etta myos itseeni nahden. Kun en |oytanyt jokaiselle osa-alueelle omaa
taiteilijaa, kykenin nakemaan jokaisen osa-alueen ja sita kautta siita vastuussa
olevat henkildt saman arvoisina. Tyotehtaviin, joihin en Idytdnyt omaa
vastuuhenkilda ja jotka olivat minulle uusia, sain apua osaavilta ystaviltani ja sita

kautta opin erittain paljon tulevia projekteja ajatellen.

Teoksen tekijoiden ja osa-alueiden tasa-arvoiseksi ymmartaminen ei ollut
erityisen haastavaa minulle. Taiteellisessa prosessissa inspiroidun mielellani
muiden luovuudesta ja arvostan eri mielipiteiden ja ratkaisujen kuulemista tai
nakemista. Haaste taman projektin kanssa oli tydoryhman kokoaminen. Prosessin
aikana tapahtui monta muutosta ryhman kokoonpanossa, mutta lopullinen

tyoryhma toimi hyvin.

Tama eri tekijoiden ja eri osa-alueiden tasavertaisuuden nakeminen on yksi
saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteista, joka toteutui teoksessa WE DON’T
LISTEN. Vastakohtana sille on esimerkiksi "work in progress” -ominaispiirre, joka
ei toteudu taman teoksen suhteen. Koska kyseessa on lyhytelokuva, teos ei
kehity esitysperiodin aikana ja siihen olisi mahdollista tehda muutoksia vain

uudelleeneditoinnilla.
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4.4 Liikkeen lahtokohta — uuden tyotavan Ioytaminen

Tanssijoilla ja heidan kokemuksillaan oli suuri merkitys liikkemateriaalin
luomisessa. Valitsin tanssiteokseeni tanssijalahtdisen koreografiatyylin, eli mina
en itse luonut liikemateriaalia vaan sen tuottivat tanssijat. He loivat materiaalia
kysymyksieni, yhteisten keskustelujen ja antamieni tehtavien perusteella.
Aiemmissakin projekteissani olen hyodyntanyt keskusteluja, kirjoittamista ja
improvisaatiota osana tyoprosessia. Silloin nama ovat olleet lIahteita koreografian
luomisprosessilleni. Taiteellisen opinnaytetyoni tanssiteoksen harjoituksissa
puhuimme paljon teoksessa kasitellysta aiheesta ja tanssijat saivat myds
kirjoitustehtavia. Naista keskusteluista ja liike- ja kirjoitustehtavista tehdyista
muistiinpanoista suunnittelin ja rakensin harjoitusten edetessa jokaiselle
tanssijalle roolin, jota tanssija sitten tyosti seka itsenaisesti etta minun kanssani.
Roolien ominaispiirteet ja vastuualueet teokseen rakennetussa yhteisdssa olivat

yksi tarkeista Iahtokohdista liikemateriaalin luomisessa.

Roolihahmojen ja tehtavien avulla haastoin jokaista tanssijaa hanen oman
mukavuusalueensa ulkopuolelle. Silti pyrin olemaan maaraamatta tanssijoille
lian selkeaa roolia, halusin heidan tyostavan sitd omien kokemustensa ja
nakemystensa kautta. Taman lisaksi minulle oli tarkeaa, etta tanssijat olivat

tietoisia siita, miksi he likkuvat kuten liikkuvat ja mika kunkin liikkeen tarkoitus on.

Tama tanssiteos on ensimmainen projektini, jossa tanssijat ovat luoneet kaiken
likemateriaalin. Valikoin ja ohjasin liikepatkat ja improvisaatiot, tavoitteenani
saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteisiin sopiva kokonaisuus. Prosessin
aikana minun piti oppia, miten annan tanssijoille palautetta, jolla sain haastettua
heitd toivomaani suuntaan. Tama on ollut edellisissa projekteissani selkeasti
helpompaa. Edellisissa koreografioissa minulla oli selkea visuaalinen tavoite, ja
koreografioin itse liikkeet tai tiesin tarkalleen, miltd improvisaation tulisi nayttaa.
Minulle on siis helpompaa vaatia tanssijoilta toivomaani tulosta, jos pystyn
konkreettisesti nayttamaan tai oman kehon kautta kokemaan, mita haluan heilta.
Minun piti rohkaistua tdman projektin aikana, jotta sain tanssijoiden muuttavan

omaa tulostaan sellaiseksi, kuin mita toivoin. Huomasin minulle olevan vaikeaa
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vaatia muutoksia heidan itsensa tuottamaan materiaaliin. Projekti oli siis minulle
oppimisprosessi, ettd koreografina saan vaatia tanssijoiltani muokkaamaan
likkeita toivomaani suuntaan. Huomasin selkeiden korjausten ja tarpeen mukaan
my0Os kokonaan uuden asian vaatimisen helpottavan heidan tydskentelyaan, silla
nain he tiesivat mihin suuntaan heidan kuului tyostaa tanssiaan. Tassa
projektissa reflektoin ja tydstin teosta erittain paljon katsomisen ja kirjoittamisen
avulla. Seuraavassa vastaavassa projektissa haluan hyodyntaa omaa fyysista
luovuuttani enemman. Vaikka en haluakaan antaa oman kehoni kautta
vastauksia, uskoisin pystyvani loytamaan paremmat jatkokysymykset ja
ohjeistukset, jos minulla on ollut teoksen tyostamisvaiheessa selkeampi

kehollinen kokemus.
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5 Tulokset

Lahdekirjallisuuteen, internetsivuja sisaltoon ja taltioituihin haastatteluihin seka
tanssiteoksiin tutustuminen, niiden tutkiminen ja reflektoiminen tapahtui samaan
aikaan taiteellisen osion tyostamisen kanssa. Nain ollen lahdeteokset ja sita
kautta tieto saksalaisesta tanssiteatterista muokkasivat tanssiteostani. Samalla
kiinnostukseni ja haasteet tanssiteokseni suhteen suuntasivat mielenkiintoani
lahdekirjallisuuden, internetsivuja ja taltioitujen haastattelujen seka tanssiteosten
valikoimisessa ja tutkimisessa. Saksalaisessa tanssiteatterissa, samoin kuin
myos Pina Bauschin tyotavoissa ja tyylissa, olisi viela paljon mielenkiintoisia
ominaispiirteita, joita kaikkia en valitettavasti pysty kasittelemaan tassa

opinnaytetyossa.

Tarkastelen tyotani seuraavassa kolmesta eri nakdkulmasta katsoen. Ensin
maaritan teoksessani havaittavat saksalaiselle tanssiteatterille tyypilliset
ominaispiirteet. Taman jalkeen vertaan omia tyotapojani Pina Bauschin

tyotapoihin. Viimeisena esitan opinnaytetydni pedagogisen annin.

5.1 Teoksessani havaittavia saksalaiselle tanssiteatterille tyypillisia
ominaispiirteita

Aznimaailmassa tilannedanet saivat suuremman roolin kuin olin alun perin
suunnitellut. Saksalaisessa tanssiteatterissa voi hyvinkin olla hiljaisuutta ja vain
tilanneaania, mutta nama ovat puheen tai musiikin rinnalla ja eri elementit
vaihtelevat teoksen aikana. Rekvisiittana teoksessa WE DON’T LISTEN ol
kirjeita ja niiden tuottama aani muotoutuikin teoksen aanimaailmaksi. Taman
lisdksi hydodynsin aanitettya sanaa ja lisasin tilanneaania tai muita abstrakteja
aania elokuvan aaniraitaan. Koska ajatukseni aanimaailmasta muuttui teoksen
tyostamisprosessin aikana ja lopulta se olikin jo pitkalti kuvaushetkella
taltioitunutta, tuntuu aanimaailma olevan vahemman keskeisessa osassa kuin
muut osa-alueet. Aivan kuin en olisi nahnyt riittdvasti vaivaa taman eteen.

Tosiasiassa aanimaailma on varmaankin saman arvoinen kuin kaikki muu
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teoksessani, mutta sen muodostuminen vain tapahtui luonnollisesti, muun
ohessa. Adnimaailman suhteen nden taman tanssiteoksen olevan saksalaisen
tanssiteatterin ominaispiirteiden aarirajalla ja se tayttaa vain osan ominaispiirteen

vaatimuksista.

Saksalaiselle tanssiteatterille epatyypillinen piirre on elokuva muotona
tanssiteokselle. Taman genren teokset ovat useimmiten nayttamoteoksia, joissa
on perinteinen nayttamon ja yleison jako, yleisO seuraa tanssiteosta nayttamon

etupuolelta, eika istu esimerkiksi nayttamon ymparilla.

Lopputuloksessa naen kollaasityoskentelyn ja ei-lineaarisen narratiivin, teoksen
tekijoiden tai osa-alueiden tasa-arvoisuuden seka tanssijoiden aseman ja
likkeiden lahtdkohtien tayttavan saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteita. Eli
suurin osa taman opinnaytetydn yhteydessa kasitellyista ominaispiirteista
saksalaisesta tanssiteatterista toteutuvat teoksessa WE DON’T LISTEN. Naiden
ominaispiirteiden toteutumisessa auttoi varmasti myos lahdeaineiston tutkiminen
ja tanssiteoksen tyostaminen samanaikaisesti. Samoin kuin se, ettd minua
kiinnosti kirjoittaa nimenomaan niista ominaispiirteista, joissa haastoin itseani ja

jotka olivat osittain uusia minulle.

5.2 Teoksessani kaytettyjen tyotapojen yhtenevaisyys Pina Bauschin ty6tapojen
kanssa

Pina Bauschin tyotavat korreloivat vahvasti saksalaisen tanssiteatterin
ominaispiirteiden kanssa. Hanen hyoddynsi paljon keskustelua, kysymyksia ja
improvisaatiota tanssijoidensa kanssa. Nailla tyovalineilla tydryhma loi yhdessa

teoksen sisaltéa. Tama olin jo ennestaankin minulle luonnollinen tydskentelytapa.

Uutta ja haastavaa oli suunnata tanssijoiden materiaalia sellaiseksi kuin mina
toivoin sen olevan. Bauschin koreografiatyylin ja teoksien aiheiden luomassa
likekielessa pidan erityisesti toistoista, fyysisyydesta ja niiden tietysta
raakuudesta. Tahan liikekieleen halusin paasta teoksessani, mutta herattaen tata
ohjeistuksien kautta tanssijoissa eikd nayttden heille valmiita askeleita tai

likkeita, mika oli ollut edellisissa projekteissani tapani saavuttaa toivottua
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likekielta. Prosessin aikana pohdin ja tutkin, miten Bausch sai ohjeistettua
tanssijoitaan liikkumaan talla tavoin. Jalkikateen, reflektoiden hanen tyétapojaan
omiini, huomasin yhden selkean eron. Bauschilla oli tarpeellinen rohkeus. Minun
olisi muun muassa pitanyt aikaisemmin uskaltaa luopua tietyista liikkeaihioista,
joita jotkut tanssijat olivat luoneet ja ohjata erilaisella ohjeistuksella heita
toivomaani suuntaan. Samoin minun olisi valilla pitanyt vaatia heilta syventymista
entistd enemman omiin epamukavuuksiinsa ja vaatia heidan etsivan niista
mahdollisia vastauksia. Prosessin edettya sain lisaa rohkeutta ja olen varma, etta

pystyn seuraavassa projektissani olemaan alusta alkaen riittdvan rohkea.

Pina Bauschin tyotapa olla antamatta vastauksia, esittden vain kysymyksia, oli
minulle oppimisen prosessi, joka vapautti luovuuttani. Talla tavoin kykenin
luopumaan lineaarisesta narratiivista ja syventamaan kiinnostukseen, jonka olin
havainnut itsessanikin. Tama on kysymyksien herattaminen katsojassa. Sain
nain ammennettua rohkeutta kokeilla uusia asioita ja nakemaan teokseni olevan
koko ajan “work in progress”. Tama taas toi mukanaan mahdollisuuden
kollaasityoskentelylla  leikkimiselle ja eri ratkaisujen kokeilemiselle.
Lyhytelokuvani jalkituotannossa pystyin hyvin hyédyntamaan jo tanssiteoksen
tyostamisen aikana  kayttamaani tapaa  kysymysten esittdmisesta.
Koreografiaprosessissa olin vielda liian halukas antamaan itse vastauksia.
Seuraavassa projektissa haluan vielakin selkeammin keskittyd kysymyksiin ja

etsimiseen kuin vastauksiin ja Idytamiseen.

5.3 Opinnaytetydn pedagoginen anti

Opinnaytetyoni osalta opin pedagogina eniten tanssiteoksen prosessin aikana.
Taman tanssiteoksen luomisen aikana epailin itseani ja taitojani usean kerran,
mitd ei minulle ole tapahtunut muissa koreografiaprosesseissa. Silti halusin
valittaa itsestani maaratietoisen ja itsevarman koreografin kuvan, jotta tanssijat
uskaltavat luottaa minuun. Tanssijoiden palautteen mukaan onnistuin tassa
eivatka he huomanneet epavarmuuttani. Minulle rohkeuden puuttuminen vaatia
halutut asiat toi mukanaan itse-epailyn. Tanssiteoksen koreografiointiprosessin

aikana huomasin epailyn hidastavan teoksen tekemistda enemman kuin jos
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minulla olisi ollut tarvittava rohkeus aloittaa alusta. Tama oli iso oppimisen kohta,

joka vaikutti minuun vahvasti pedagogina.

Opin myds paljon yhteistydsta erilaisten henkildiden kanssa. Erityisen paljon opin
johtuen muutoksista tyoryhmakokoonpanossa ja niiden vaikutuksesta koko
ryhmaan ja projektin etenemiseen. Tama opetti minua sopimaan seuraavan,
sitovan tehtavan palautusajan tai tapaamisen ja jakamaan tyotehtavia selkeasti
ja velvoittavasti. Opin, mitkd ovat velvollisuuteni ja minuun kohdistuvat
vaatimukset koskien hyvaa yhteistyota, ja mitka asiat toisaalta eivat ole minun

vallassani ja vaativat sopeutumiskykya ja -valmiutta.
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6 Lopuksi

Opinnaytetyoni tavoitteena oli tutkia saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteita ja
reflektoida niitd tanssiteokseeni WE DON’T LISTEN. Nama ominaispiirteet
vaikuttivat tanssiteokseni tyostamisprosessiin ja sain nain tarkasteltua niita ihan
konkreettisesti. Pina Bauschin koreografista kasialaa tutkin oppien uutta hanen
nakemyksistaan ja tyotavoistaan. Vertasin tyotapoja myods omiini ja sain uusia
tydkaluja koreografiseen prosessiin ja pedagogiseen tydhon. Sain toteutettua

asettamani tavoitteet.

Saksalaisen tanssiteatterin ominaispiirteitd ja Pina Bauschin koreografista
kasialaa tarkasteltuani sain laajennettua kasitystani tanssitaiteesta ja
kokemusmaailmani avartui. Tarkeaksi nousi ohjeistuksen merkitys ja

mahdollisuudet ohjata tanssijaa toivottuun suuntaan kysymyksien avulla.

Opinnaytetyon resurssien puitteissa jouduin rajaamaan isoa ja kiinnostavaa
aihetta hyvin vahvasti. Saksalaiselle tanssiteatterille 16ytyy enemman
ominaispiirteitd kuin mita kasittelen tydssani ja Pina Bauschin koreografisesta
kasialasta, tyotavoista ja ylipaatansa nakemyksista voisi kirjoitta huomattavasti
enemman. Vaikka kaikki kerdamani tieto ja omat oivallukseni eivat mahtuneet
tahan opinnaytetydhon, ne tulevat mukaani siirtyessani ammattikentalle. Uudet
koreografiset ja pedagogiset tydkalut, uudet nakemykset ja etenkin rohkeus

kohdata epatietoisuutta ovat nyt osa ammattitaitoani.

Tietamykseni saksalaisesta tanssiteatterista tulee vaikuttamaan
tanssiopetukseeni. Tama tulee nakymaan Kkoreografioissani ja pystyn
hyodyntamaan nyt oppimiani koreografisia tydkaluja. MyoOs teoreettista tietoa

saksalaisesta tanssiteatterista tulen valittamaan eteenpain oppilailleni.

Tulevaisuudessa haluaisin nahdad ja koreografioida lisda saksalaisen
tanssiteatterin genreen kuuluvia tanssiteoksia. Erityisesti kollaasityoskentely ja
likemateriaalin luominen tanssijan kokemuksien ja kehon avulla herattivat

mielenkiintoni ja antoivat inspiraatiota tuleviin tanssiteoksiin.
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