[<]
t
o
Q
5]
=
1
o
©
<
0



Maiju Loukola on helsinkildinen taiteilija-
tutkija, joka toimii loojennetun skenografian,
visuaalisen kulttuurin ja taidelahtéisen
tutkimuksen parissa. Loukola on toinen Prahan
Quadrenniale 2015 -skenogrofiatapahtuman Suomen
néyttelyn Sound as Space kuraottoreista.






Aalto-yliopiston
julkaoisusarja
Doctoral dissertations

40/2014

Aalto-yliopiston
taiteiden ja suunnittelun
korkeakoulu

Elokuvataiteen ja
lavastustaoiteen laitos

Aalto ARTS Books,
books.aalto.f1
Helsinki, Finland
© Maiju Loukola

Valokuvat Maiju Loukola
ellei toisin mainita.

Graafinen muotoilu
Tuomas Kortteinen

Paperi
Munken Polar Rough

Kirjaintyypit
BaseMono,
Garomond Premier Pro

ISBN 978-952-60-5623-4
ISBN 978-952-60-5624-1rdf

ISSN-L 1799-4934
ISSN 1799-4934
ISSN 1799-4942rdf

Unigrafia,
Helsinki 2014



maiju loukola
v/a/h/é6/n v/a/l1l/1/a

nayttamon
medicalisuus
ja kosketuksen
arkkitehtuuri



Sisdallys

Kiitokset 6

t Johdanto 10

1.1 Tutkimuksen tousta ja tavoitteet 11
1.2 Léhtékohdat ja tutkimusasetelma 17
1.3 Taiteellisen, tekij&léhtoisen

tutkimukseni orientaatiosta 19

1.4 Tutkimuksen teoreettinen tausta jo sen muodostuminen

1.5 Tutkimuksen raokenne 26
Interludi: Pitkdtossun uni ja muodonmuutoksia 31

2 Mediateatterin tutkimuksen kontekstit 38

2.1 Nayttamén ja eldavdan kuvan rinnokkaishistoriaa 39
2.2 Nayttamoén rajojen koettelun historiaca 41
2.3 Kokemusteatterin edelldkdavijoita 43
2.4 Medioituja kontaktejo etdyhteyksin 45
2.5 Virtuaalisuuksia 49
2.6 Siroteltu ruumiinkuvallisuus
mohdollisen tuntumon tilassa 53
2.7 Suhde laajennetun skenografian konteksteihin 56
2.8 Esitys ja mediat nykytutkimuksen kentdssd 62
2.9 Medioiden teatterillisuus 73
Kontekstiluvun epilogi: Teatterillisuus mahdollisen tilana 76

3 Mediat ja mediaalisuus 88

3.1 Prologi: esitys Mielipuolen pdivikirja.
Requiem pienelle sairaalle miehelle 89
3.2 Mielipuolen pdivikirjan projisointi-
arkkitehtoniset 1ldhtokohdat 9o
3.3 Hengittdvad skenografiaa 95
3.4 Kokemuksen tiloja 98
3.5 Vuorovaikutteisuus katsojan kokemuksena 101
3.6 Disorientaatioita, Gdrellisia tiloja
ja kuviin uppoamisia 102
3.7 Aistisuus jao medioiden vé&lisyys 105
3.8 Yhteen tuova ero 108
3.9 Mediasensitiivistd tulkintaa 111

4 Kosketus 118

4.1 Prologi: esitys Eloonjddneet. 119

4.2 Eloonjddneet-esityksen projisointitilalliset léhtékohdat

4.3 Paluu aistisuuden jdésennyksiin 129
4.4 Aistivan ja aistitun sidos 133
4.5 Nayttémén ruumiinteknologioita 136
4.6 Elava aistittavuus 138
4.7 Rytmin ja valon tilat 141

24

122



5 Projisoitu kuva tilassa ja tilana 1so

5.1 Prologi: esitys Bodies are no good 151
5.2 Projisointiskenografian ldhtékohta:
tanssii esityksen kanssa 158
5.3 Diagnostinen katse jao tulossa oleva maisema 160
5.4 Liikkuvia struktuurejo ja poeettista kerrontaa 167
5.5 Siirtymid kuvassa 170
5.6 Kriittisessd tilassa 173
5.7 Esityksen eletyt kuvat 177

6 Ndkyvyys ja "skriini” 186
6.1 Prologi: videoteos oli/tddlld. 187
6.2 Lahtdkohtana tilonteen esitys 187
6.3 Nayttamé ndkyvyyden paikkana 196
6.4 Lapikuultava ndakyvyys 198
6.5 Nayttamoéon oroakkeleita 206
6.6 Nakyvyyden jokamaton spektaakkeli 207
6.7 Skriini, ruumiillisuus ja prosessi 209

7 Esittyvyys 220

7.1 Prologi: performatiivinen
luentoinstallaatio Fantasma-koreja/Phantasm Baskets. 221
7.2 Luentoinstalloatio ”Silmé&, tyhjd kuva, tousta/kulissi” 222
7.3 Miten kokemus tunnistoa oman néyttéméllisyytensd 226
7.4 Tulossa olevan mediumi 231

8 Skenografia ja projisointiarkkitehtuuri 236

8.1 Skenografiondyttdmén akuutti kysymys 237
8.2 Virtuaalimaailman paluu kokijan ndkékulmaan 240
8.3 Kokemuksen mediamaisemia 244

9 Esitys- ja teostiedot 248

10 Ldhdeluettelo 252

11 Liitteet 264

11.1 Liite 1: Eloonjddneet -esitysmateriocaliluonnos 265
11.2 Liite 2: Sensable Screening -konseptin tiivistelmé 268
11.3 Liite 3: Fantasma-koreja —-luentoinstalloation luonnos 269
11.4 Liite 4: Kokeellinen tapahtuma #1 ohjelma 275

ABSTRAKTI 276
ABSTRACT 280



Kiitokset

Jatko-opinnot ovat avanneet ihmeellisid nakymia. Olen iloinen
pédstyani tekemain ja saatuani tehdyksi! Téstd kaikesta lam-
min kiitos jokaiselle osalliselle. Aivan ensimmaiseksi taiteellis-
ten osien kanssatekijit — esitysten Mielipuolen pdivikirja, Bodies
Are No Good, Eloonjddneet ja projektin oli/tidlld tyéryhmat sekd
Kokeellisen tapahtuman (#1) ja TESTingzo13-labran osalliset
- suurenmoinen kiitos!

Alkusysayksen jatko-opintoihini antoi Annette Arlan-
derin uraauurtava taiteellinen tohtorintyd Esitys tilana (1998).
Kiitdn Annettea my0s syvallisestd paneutumisesta tyoni alku-
vaiheen ohjaukseen ja moneen suuntaan intoilevan tutkijanalun
pitkamielisestd opastamisesta kohti fokusoidumpaa ja jisennel-
lymp&4. Lammin kiitos esimerkistési, tdismentavistd kysymyksista,
viisaista otteista. Ymparistoherkan puun ldhist6lld on hyva kasvaa.

V4iitostyoni ohjaaja Liisa Ikoselle kaunis kiitos erityi-
sesti skenografiayhteyksia syventavistd, aina oikeaan hetkeen osu-
neesta avartavasta dialogista ja kollegiaalisesta tuesta. Esimerkkisi
ja kannustuksesi ilmaista ja ammentaa taiteilija-tutkijan intii-
meimmastd, samaan aikaan tutuimmasta ja oudoimmasta tietdmi-
sen ldhteestd, omasta kokemuksesta, on ollut kullanarvoinen evis.

V4iitostyoni ohjaajaa Mika Eloa kiitdn suurenmoisesta
tuesta ja esimerkistd tarttua hankaliakin kysymyksia liepeesta ja
tuoda kadytdnnén ja teorian yhteyksia rohkeasti nikyviin. Kans-
sasi kdydyt keskustelut ovat avanneet paédsyja moniin solmukoh-
tiin. Olet auttanut piirtimaén terdvimmin niiden kysymysten
adriviivoja, joita vield en itse tiennyt jo hyvén aikaa taiteen konk-
retiassa tyostdneeni.

Kiitdn professori John Sundholmia ja dosentti Pia
Hounia vaitdstutkimukseni kirjallisen osan esitarkastuksesta
ja tarkentavista huomioista. Professori emerita Pirkko Koskea,
dosentti Pia Hounia ja professori Anu Majaa kiitdn esitysten
esitarkastuksesta. Kiitdn kunniottaen vastavaittdjaani filosofian
dosentti Jaana Parviaista, ja professori Susanna Helkettd minulla

on ilo kiittaa vaitostilaisuuden kustoksena toimimisesta.
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Kiitos niille, joilta olen saanut oppia ja kiitos opiskeli-
joille, joiden kanssa eldva suhde tekemisen ja teorian vililld tulee
jatkuvasti uudelleen kysytyksi. Kiitos ELon tutkijayhteisé ja tut-
kijatoverit yli osastorajojen. Kiitos syvdsukelluksista visuaalisen
kulttuurin ja yhteiskunnan sidoksiin taiteen ja filosofian kielilla
(Miika) Luoto — (Mika) Elo -teemaseminaareissa. Rakkaalle kol-
legalleni jp Kiljuselle lahetdn lampimat ajatukset pilven reunalle.
Lavastuskoulun ihmiset, kiitos. Kirsi Rinne, kiitos komppaami-
sesta. Tuomas Kortteista kiitdn kirjani ilmavasta ulkoasusta.

Kosketuksen figuurit -hankkeen kanssatutkijoille
perusteellinen ja suurenmoinen kiitos. Voiko vaitéstutkimusta
tehdd innostavammassa ja kannustavammassa tilassa! Kiitos
Harri Laakso, Sami Santanen, Maisa Honkasalo, Laura Gron-
dahl, Esa Kirkkopelto ja Mika Elo. Ihminen voi lahted Paattisista,
mutta paattinen ei ihmisesta kulumallakaan. Kosketus-projektin
aikaan 2009-2012 elettiin keskelld yliopistouudistusten pyor-
teitd. Talloin viimeistdan valkeni, ettd sivistysyliopiston teke-
vat ihmisten muodostamat yhteisot. Jos jokin on huippua, niin
sitd olette te.

Mahdollisuudesta tutkia mediaalista nayttamoa kiitan
Aalto-yliopiston taiteen ja suunnittelun korkeakoulua, Suomen
Kulttuurirahastoa, Audiovisuaalisen kulttuurin edistimiskeskus
AVEKia, Taiteen edistimiskeskuksen Néayttdmotaidetoimikuntaa
ja Niilo Helanderin sdatiota.

Vanhempani Auli ja Saku, kiitos tuesta ja rakaste-
tuksi tulon etuoikeutetusta tunteesta. Rakkaat ystavit, suku,
kiitos ettd olette.

On kolme aivan erityistd. Suurenmoiseksi nuoreksi
mieheksi varttunut rakas poikani Eero, kaikkein suurin kiitos
sinulle! Sydamen sivistyksen suurjaosto, kumarrus, anteeksi ja
kiitos kestdmisestd. Onnellinen sun mielesi lennosta, omasta
aanestd, oikeamielisyydestd, lammosta. Ihana ihminen. Ari.
Rakas. Kiitos kumppanuudesta, tajusta, ja ettd sun silmissa
asuu avara horisontti. Siini on hyvi. Aiti rakas. Mun emoni ja
niin paljon enemmain. Sivelen, runon ja viisauden paras ystavi.

Omistan taman teille.
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1.1
Tutkimuksen tousta ja tavoitteet

Tutkimukseni késittelee ndyttdimon mediaalisuutta ja esittdvan
taiteen visuaalisia teknologioita skenografin ndkékulmasta.
Keskeiset kysymykseni koskevat mediateknologian ja aistinvarai-
sen esteettisen kokemuksen suhdetta. Pohdin aihettani yhtadlta
suhteessa laajempaan mediateoreettiseen keskusteluun, ja toi-
saalta oman erityisalani (esittavit taiteet ja skenografia) kannalta.
Erittelen ndyttimon, mediaalisuuden ja kosketuksen suhteita ja
niiden merkitysta skenografialle ja sen tutkimukselle. Erityisesti
pyrin selvittdmain, milla tavoin esitystilan videoprojisoinnit
jasentyvit eletyn, ruumiillisen havaitsemisen kannalta osaksi
nykyskenografian laajentuneita kdytidnt6ja. Kysyn tutkimuksellani
mitd tapahtuu, kun fyysinen tila kohtaa mediatiloja ja miten tdma
kohtaaminen vaikuttaa katsoja-kokijaan. Milla tavoin videopro-
jisoinnit muokkaavat ndyttdmd64? Miten tallainen ndyttimon
muokkaaminen osallistuu eletyn kokemuksen reunaehtojen
madrittymiseen esitystilanteessa? Milla tavoin mediaskenografiat
muodostuvat kokemuksellisiksi tilanteiksi? Naitd tutkimuk-

seni keskeisida kysymyksia késittelen eri ndkokulmista vitos-
tutkimukseni taiteellisissa osioissa ja monografiamuotoisessa
kirjallisessa osiossa.

Viitoskirjani kokonaisuuden tasolla kysymyksidni
ovat: Milld tavoin mediaskenografiat méérittavit kokemuksel-
lisuuden ja ruumiillisen havaitsemisen rakenteita? Millaiseksi
jasentyy mediavélitteisten projisointien kokemuksellisuus, kun
sitd tarkastellaan kosketuksen kannalta? Millaisesta ndkyvyydesta
videoprojisoinnein operoivassa skenografiassa on kyse?

Tutkiminen taidetta tekemalld on itselleni paitsi halua
ymmairtda taiteellisen tydn ydintéd, myos pyrkimysta tuottaa késit-
teellisid vélineitd ymmartd4, jisentdd ja keskustella siitd. Haluan
etsid ja tuoda nékyviin taiteen konkretiasta kumpuavien kysy-
mysten yhteyksid laajempaan keskusteluun. Tutkimuskysymykset

ovat syntyneet suhteessa omaan taiteelliseen ty6skentelyyn ja sen
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ilmaisukeinoihin. Tutkimukseni on edennyt kahdessa rekisterissa
toimien — kdytdnnon tekemisend ja teoreettisena pohdintana.
Olen pyrkinyt eksplikoimaan kdytdnnén ty6ssa tapahtunutta
tutkimista ja sen kautta muodostuneita havaintojani, 16ydéksidni
ja nakemyksidni yhteydessi filosofis-mediateoreettiseen viite-
kehykseen. Yhdistdn toisin sanoen materiaalisen, tekemislahtéisen
tutkimuksen mediateoreettiseen pohdintaan. Olen télla tavoin
pyrkinyt asemoimaan taiteen prosesseja tutkimusasetelmani
kannalta mielekkaiksi katsomiini konteksteihin. Kdytannon
tyoskentelysséd etenen usein materiaalin ehdoilla; tutkimukseni
taiteellisten osien keskeisimmat materiaalit ovat video, video-
projisoinnit ja erilaiset tavat organisoida videoprojisointien ja
fyysisen ympériston yhdistelmind muodostuvia ajallisia tiloja.

Viitostutkimukseni sisaltdd tdméan kirjallisen osion
ohella kuusi taiteellisen tydskentelyn muodossa tapahtunutta
osaa, joista kolme on esitarkastettu Taideteollisen korkeakoulun
vanhan esitarkastusmenettelyn mukaisesti itsendisiné taiteellisina
osina. Produktioissa Mielipuolen pdivikirja (2004), Bodies Are No
Good (2005) ja Eloonjddneet (2007) olen toiminut skenografina ja
omalta kannaltani my6s tutkijana. Tutkimustani silmallé pitden
olen visualisointut esitykset lahestymalla videoprojisointeja
tapauskohtaisesti eri tavoin skenografisena mediumina. Luvuissa
(3) - (s5) kasittelen esityksiin toteuttamiini projisointeihin ja
videoihin liittyvid produktiokohtaisia kysymyksia. Vaitostutki-
mukseni kolme muuta taiteellista osaa ovat esityskontekstista
irrallaan toteutetut kokeilut ja installaatiot: video oli/tddilli
(2006), performatiivinen luentoinstallaatio Fantasma-koreja/
Phantasm baskets (2011) sekd nikyvyyden ja ndytdn (screen)
teemoihin liittyva laboratoriokokeilujen sarja Sensable Screening —
experimenting staging as visibility (2013).

Uusien mediateknologisten mahdollisuuksien
myo6td skenografin ty6 kytkeytyy yha tiiviimmin havainnon ja
lasndolon kysymyksiin. Nykykeskustelussa medioiksi mielletddn
ennen kaikkea erilaiset tekniset vilineet, erityisesti kommu-

nikaatio- ja informaatioteknologian vilineet. Medioiden ja
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ndyttdmon suhdetta koskevat kysymykset ovat muodostuneet
skenografian kannalta keskeisiksi tavalla, joka edellyttdd tul-
kinnan ja merkityksenmuodostuksen prosessien avaamista
erityisesti ruumiillisuuden ja aistinvaraisen kokemuksellisuuden
lahtokohdista. Itse tarkastelen mediaalisuutta merkin, jaljen ja
teknisen laitteen viliin sijoittuvana rakenteena.' Tamin jisen-
nyksen mukaan mediat eivdt méérity vain teknisiksi vdlineiksi
vaan niité tarkasteltaessa on otettava huomioon niiden rooli niin
valing, valityksend kuin valittdjandkin. Mediat kytkeytyvit seka
merkityksenmuodostuksen prosesseihin ettd aistimusten vélitty-
miseen. Tutkimukseni keskittyy etenkin viimeksi mainittuihin.

Esittdvan taiteen nykymuodot ovat miltei poikkeuk-
setta medioidenvilisia, intermediaalisia.” Erilaiset kuvantamisen
teknologiat ovat viimeistdan kuluneen vuosituhannen taitteesta
lahtien muodostuneet osaksi esitysvisuaalisuuden repertuaaria
niin suuren mittakaavan institutionaalisilla ndyttamoilla kuin
monitahoisessa esityksellisessd marginaalissa. Fyysisiin tiloihin
ja ymparistoihin yhteydessa olevat samoin kuin erilaisiin ”skrii-
neihin” (screens) kiinnittyneet ja “ruutujensisdiset” esitykselliset
mediatilat ovat muodostuneet sellaisiksi tapahtumallisiksi ja
kokemuksellisiksi ympéristoiksi, joiden jasentdmisessa tilan, ajan
ja audiovisuaalisten alueiden parissa toimivien taiteilijoiden ja
tutkijoiden nikemyksille olisi tilausta.

Tulkinnat kuvantamisen teknologioiden ja elektro-
nisten medioiden roolista osana esitystd mukailevat osin edelleen
useimmille esitysteorioille leimallista kisitysta “suoran” (live)
ja "mediavilitteisen” (mediatized) hierarkisuudesta.? Osallistun
tutkimuksellani nditéd varsin yksioikoisia vastakkainasetteluja
purkavaan keskusteluun. Painotan tutkimuksessani nakékulmaa,
jossa aistinvarainen kokemus on aina todellinen, konkreettinen ja
eletty havaitsemiskokemus riippumatta siita vaikuttavatko sithen
fyysisen todellisuuden kidsinkosketeltavat, materiaaliset asiat vai
mediavalitteiset virtuaaliset efektit.

Kiinnostavan nikékulman esittdvien taiteiden

mediaalisten kdytanteiden kokemuksellisuuteen avaa Henk
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Oosterlingin huomio siitd, kuinka ontologiselta asemaltaan
erilaisia medioita yhdistelevissa taiteissa muodostuva medioiden-
valisyys (intermediality) nayttiisi tuottavan pelkan eriytyneisyyden
tai autenttisen ja epdautenttisen vastanapaisuuksiin perustuvien
karkeiden jaottelujen sijaan uudenlaista vuorovaikutteisuutta,
jonka huomioiminen edellyttda tilanne- ja kontekstisidonnaista
herkkyyttd, sensibiliteettid. Tdman ndkemyksen pohjalta muodos-
tuu késitys siité, ettd erilaisia medioita yhdistelevissi taiteissa esiin
nouseva kokemuksen erityinen laatu edellyttdd herkkatuntoista,
mediasensitiivistd tarkastelua.* Mediasensitiivisyys avaa viylin
ajatella mediateknologioin operoivaa skenografiaa ruumiillisen
havaitsemisen fenomenologisen perustan kannalta.

Tutkimusasetelmani tavoitteena on eritelld, milla
tavoin kysymys nayttimon mediaalisuudesta nivoutuu ennen
kaikkea ruumiin aistisuuteen ja aistinvaraisen kokemuksen
jasennyksiin. Tutkimukseni nikokulmasta mediateatterillinen
kokemus muodostuu ensisijaisesti katsoja-kokijan ruumiillisessa
havainnossa tapahtuvana omana, henkildkohtaisena ja saman-
aikaisesti monikollisena ja jaettuna kokemuksena. Aistinvaraisen
kokemuksen jasennysten nojalla kiy ilmi, ettd eletyn kokemuksen
ydin - havaitseva ruumis itse — on mediaalinen. Niité jasennyksié
olen tutkinut taiteellisten projektieni kautta hyvinkin erityisten
kysymysten kautta, eri ndikokulmista. Erityiskysymysten kautta
pyrin osoittamaan mediaalisuuden pohdintojeni yhteyksid my6s
laajempaan esityksellisten taiteiden alueeseen.

Tavoitteenani on myos hahmotella ja selkeyttaa
keskeisia késitteitd, joiden avulla skenografian optisten taktii-
koiden tuottamaa kokemuksellisuutta voisi arvioida uudelleen.
Tutkimukseni kiertyy mediaalisuuden ja kosketuksen tematisoin-
tien kautta kysymykseen (maailman) nakyvyydesta — ja edelleen
videoprojisointien kannalta “skriinin” (screen) monitahoiseen
teemaan. TAdma on kosketuksen arkkitehtuuriksi nimedmaéni raken-
teen mediaalisen puolen keskeinen kiinnekohta. Kysymys media-
skenografioiden nikyvyydesta on minulle esittyvyyteen sisdltyvin

virtuaalisen ulottuvuuden auki pilkkomista ja samalla yritys saada
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ote tilaan ja aikaan paikantumattoman (virtualisoituneen) paikan
reunaehdoista. Taiteellisissa osioissa olen kehitellyt tapoja jasen-
taa mediaalisen nayttamon kuvallisuutta kokemuksellisuuden ja
kosketuksen tematisointien nikokulmasta.

Tutkimukseni taustalla vaikuttaa kisitys skenografia-
késitteen laajenemisesta. Laajentuneen skenografiakédsitteen
pohjalta skenografia voidaan ymmaértdi katsojan kokemusta akti-
voivana tilallisen dramaturgian strategiana. Tarkea tilallinen ja
ajallinen — ja ndin siis my6s skenografinen — lahtékohtani on, etta
pohdin kuvantamisen teknologioita nykyskenografian tila-ajatte-
lua ja -kdytédnteitd yha keskeisemmin méaarittavan “tapahtumal-
lisen tilan” (event-space)® ja lavastustaiteen tapahtumaluonnetta
koskevien nikemysten pohjalta.® Nykyskenografia jisentyy yhi
useammin “tapahtuman, kokemuksen ja toiminnan termein — ei
niinkaan fyysisten kappaleiden koosteena tai metaforisten kuvien
visuaalisena esityksend”’ Lihestyn esittivin taiteen visuaalis-
auditiivista, tilaan ja aikaan avautuvaa taiteenalaani tdltd pohjalta.
Koen perinteisen skenografia-késitteen vastaavan vain vaillinai-
sesti uuteen tilanteeseen, jossa esittdvin taiteen audiovisuaalisen
kentén taiteilijat suuntautuvat ndyttamo- ja esitystaiteen ohella
myo6s muihin tapahtumallisiin, esityksellisiin, ruumiillisesti koet-
tuihin, elettyihin ymparist6ihin. Niitd uudenlaisia skenografisia
kokemuksellisia ympéristja ovat fyysisen tilojen rinnalla myos
erilaiset mediatilat ja virtuaaliympéristot seké fyysisen tilan ja
mediatilojen yhdistelmat. Taiteellisten osien kautta tutkimukseni
kiinnittyy nimenomaan viime mainittuihin — fyysisen tilan ja
mediatilan yhdistelmiin. Kokemus muodostuu konkreettisena,
elettynd ja aistimuksellisena, vaikka siithen vaikuttavat tekijat
olisivat virtuaalisia, varjomaisia ja aineettomia ja vain osin
kasin kosketeltavia.

Esittdvédn taiteen skenografian (re)aktiivista roolia ja
tilan transformatiivisuutta painottavat nikemykset poikkeavat
siitd modernin teatterin traditiosta, jossa skenografia on jasen-
tynyt esitystekstin visuaaliseksi, kédsitteelliseksi ja tilalliseksi,

usein naytelmétekstid tai jotakin muuta draamallista laht6kohtaa

/17



esilukevaksi, ennalta madritellyn tulkinnan mukaan sommitel-
luksi kolmiulotteiseksi merkkikudelmaksi. Tdssd perinteessa
skenografiaa on hahmotettu kuin esityksen ulkopuolelta katsot-
tavina ndyttdmokuvina, jotka pitdvit sisdlladn salaiset tulkinnan
avaimet odottamassa tarkkaavaista katsojaa, jonka tulee ikddn
kuin murtaa lavastuksen visuaalinen koodisto ymmartddkseen
misté esitys kertoo. Tutkimukseni kisittelee laajentuneen ske-
nografian paradigmaa kahdessa toisiinsa limittyvassd mielessa:
sen keskiossd ovat mediaalinen skenografia ja tapahtumallisen
tilan lahtékohta.

Niyttimo on olemuksellisesti monen rinnakkaisen
tila- ja aikatason simultaaninen rakenne ja olosuhde. Elektroniset
mediateknologiat eivit sindnsé tuo sen jo valmiiksi fantasma-
goriseen olemukseen varsinaisesti mitdan uutta. Uutuus piilee
mediateknologioiden mahdollistamissa tavoissa tehdd nakyviksi
ja monistaa ldsndolon tasojen eriaikaisuutta ja yhtdaikaisen taalla-
ja siellaolon kerroksia. Mahdollisuus tuottaa samanaikaisesti
keskendén ajan ja paikan suhteen “toisaalla” sijaitsevia tiloja on
murtanut klassisia lasndolon rakenteita ja korostanut ndyttimon
virtuaalista ominaisluonnetta entisestiin.® Tutkimukseni kan-
nalta keskeisin kysymys onkin, milla tavoin néitd samaan aikaan
taalld ja toisaalla sijaitsevia intermediaalisia tilanteita voitaisiin
hahmottaa aistinvaraisen kokemuksen kannalta.

Niin ndyttdmo4a kuin mediateknologioita luonnehtiva
virtuaalisuus on erds tutkimukseni keskeisista kisitteistd.” Alusta-
vasti luonnehtien ldhestyn tutkimuksessani virtuaalisuutta vaiku-
tuksena ja kykyné tuottaa ja (jatkuvasti) luoda todellisuutta aina
jollakin aiemmasta poikkeavalla tavalla. Talta pohjalta huomio
kiinnittyy sen ilmentdmaan transformatiivisuuteen tai muutos-
potentiaaliin, jota seuraa paitsi muutos my6s muodostuminen
uudelleen jollakin aiemmasta muuntuneella tavalla.

Tutkimukseni taustalla vaikuttavat teatterin ja
liikkuvan kuvan “post-muotoja” koskevat jasennykset, joita on
pyritty kdsitteellistimd4n muun muassa "draaman jalkeisen

teatterin” (postdramatisches Theater)'® ja "jilkielokuvallisuuden”
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(post-cinematic condition)'' termein. Taiteissa ja yhteiskunta-
tieteissd puolestaan on kiyty laajoja keskusteluja "mediaalisesta
kdanteesta” (medial turn), "medioidenjalkeisestd tilasta” (post-

medium condition) ja “posthumanismista” (post-humanism).*>

1.2
Lahtokohdat jo tutkimusasetelma

Skenografia on ensisijaisesti tilan ja tilallistumisen aluetta. Tama
lahtokohta on mairittanyt tutkimukseen sisdltyvia taiteellisia
projektejani ja niiden my6td muodostuneita kysymyksenasetteluja
ja tulkintoja suhteessa teoreettiseen lahdeaineistooni. Taiteel-
lis-tutkimukselliset 1ahtokohtani kytkeytyvit projisoitua kuvaa ja
videoprojisointeja keskeisend osanaan kayttaviin taiteen tilallisiin
muotoihin, joissa eletty ja liikkuva ruumiinkuvallisuus seké katso-
jan havaitsemisprosessi ovat keskeisii esitystilanteen tai teoksen
muodostumista maarittelevid lahtékohtia. Media- ja installaa-
tiotaiteen hybridisten muotojen ja liikkuvan kuvan kokeellisten
muotojen traditiot ovat avanneet itselleni tapoja hahmottaa
liikkuvan kuvan tilallisten muotojen ja esittivin taiteen suhteita.'?
Minua kiinnostaa erityisesti esitysprojisointien
syvyysulottuvuus ja tilallisuus. Lihestyn projisointeja toisenlaisen
nakyvyyden laht6kohdista kuin maksimaalisen kuvaterdavyyden
tai elokuvan valkokangastradition kannalta. Olen hakenut vaihto-
ehtoisia kuvaprojisoinnin tapoja suhteessa elokuvan tradition
kaksiulotteiseen valkokankaaseen, joka perinteisesti on avautunut
yhdelti puolen katsottavaksi.'* Samalla olen pyrkinyt tekemiin
nakyviksi erottelua sithen katsomiskonventioon, jossa kuva on
jisentynyt maailmaan avautuvana ikkunanikymini.'®
Paasddntdisesti olen kayttdnyt projisointipintoina
kerroksittaisia, heijastavia ja/tai liikkuvia, 16ydettyj4 tai varta
vasten konstruoimiani rakennelmia, materiaaleja ja olosuhteita.
Olen tehnyt erilaisia kokeiluja projisoimalla keskell4 tilaa ja

tilannetta, projisoimalla ilmaan, sattumanvaraisiin, liikkuviin,
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katoaviin, valoa lapdiseviin ja puolildpdiseviin pintoihin, arkki-
tehtonisen tilan katvealueisiin, tasopintojen valisiin saumoihin,
nurkkiin ja aukkoihin. Ndyttamolavastuksessa maalattujen
taustakankaiden tapaan kdytetyt taustaprojisoinnit ovat kuin
ikkunaparadigman teatterillisia versioita — ”leffaa teatterissa”,
kuten Arnold Aronsonia mukaillen voitaisiin muotoilla.'® Siina
misséd elokuvan katsomiskonventiossa on useimmiten pyrkimys
mahdollisimman laadukkaaseen kuvaterdvyyteen, ovat minua
kiinnostaneet skenografisen tilan kannalta projisoidun kuvan
sattumanvarainen ja tarkoituksellinen hajoaminen, kuvapintojen
murtumat, projektorista suuntautuvan valokeilan eteen sattuvat
esteet, osumat ja hairiotekijat, joiden vaikutuksesta kuvatila
hajoaa, syvenee ja kerrostuu. Olen tehostanut kuvan harhailua
ja projisointien aikaan saamaa syvyysvaikutelmaa liikkuvien ja
liikkeeseen reagoivien heijastuspintojen avulla eri tavoin. Olen
pyrkinyt aktivoimaan erilaisten lapiprojisoitavien materiaalien
avulla muodostuvia tiloja niin, ettd ne laajenevat tai liukenevat
projisointi- tai heijastuspinnoilta ymparéivaan fyysiseen tilaan.
Niin ne muodostavat yhé kertautuvia yhdistelma- tai hybridi-
tiloja, joita ei voi aivan tarkkaan ennalta méérittd4 tai kontrol-
loida. Kuten Oja huomioi, kun projisointi on organisoitu keskelle
tilaa, sen ympdrille, eteen ja taakse muodostuu keilamaisia
valotiloja; projektorin heijastaman valon osuessa vaikkapa tilassa
liikkuvaan ihmiseen, kuvatilan syvyys materialisoituu ja tulee
nékyviksi osuessaan tillaisen “vilikohteen” pintaan.'” Teatte-
rin ja teknologioiden rinnakkaishistoriaa tutkinut Chris Salter
viittaa nayttamoskenografisiin videoprojisointeihin “skenografian
arkkitehtonisina rakenteina”'® Termi projisointiarkkitehtuuri on
taltd pohjalta muodostamani versio, joka ilment4a kiinnostustani
projisoida ennemmin (syvyysulotteisen) tilan kuin (“elokuva-
skriinimiaisten”) pintojen ldhtékohdista.

Videoprojisointien ja projisoidun kuvan jisennys-
ten osalta seuraan paipiirteissaan nykytaiteen, liikuvan kuvan
historian ja niin sanotun taiteilijaclokuvan tutkimukseen suun-

tautuneen Tamara Troddin ehdottamaa lahestymistapaa, jossa
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litkkuvan kuvan taiteita ja projisoidun kuvan taiteita tarkastellaan
erillisind, joskin monelta osin toisiinsa lomittuvina traditioina.'®
Projisointikeskeisid taiteen muotoja yhdistaa eri painotuksin (1)
jollakin erityisella tavoin médrittyva suhde tilaan, (2) tilan ja
projisointivdlineen suhteen huomioiminen, (3) ajalla leikittely,
(4) jollakin tavoin erityinen materiaalisuus seka (s) katsojan
omakohtaisen kokemuksen painottuminen ja viittaussuhteet
ruumiillisuuteen, aistisuuden jasennyksiin ja erilaisiin fantas-
maattisiin elementteihin ja surrealismiin.?® Videoprojisointeihin,
tapahtumalliseen tilaan ja tilanteena jisentyvéidn skenografi-
seen lihtokohtaan kiinnittyvit kysymykseni ovat tdltd pohjalta
muodostuneet niin tutkimukseni lihteiksi, materiaaleiksi kuin
instrumenteiksikin — sanalla sanoen: tutkimusympéristokseni.
Vaikka nojaan ensisijaisesti projisoidun kuvan
jasennyksiin, viittaan eri yhteyksissd my6s yleisemmin liikkuvaan
kuvaan, silla katson skenografian projisointiarkkitehtuurin ter-
mein jdsentdmieni vaikutteiden muodostuvan siind méairin seka-
tekniikkaisena, ettd aina en koe tarpeelliseksi erikseen painottaa
litkkuvan ja projisoidun kuvan vilistd erottelua. Myoskéadn kaikki
ne eri “tekniikat”?’, joilla taiteellisissa osioissani olen operoinut,
eivit ole valttdmattd edellyttdneet lainkaan (media)teknologioita,

sahkdd tai kuvan tuottamisen laitteistoja.

1.3
Taiteellisen, tekijdldahtoisen
tutkimukseni orientaatiosta

Tutkimukseni rakentuu osaksi taiteellisen, tekijdldhtoisen tutki-
muksen monialaista kenttd4. Interdisiplinaaristd, monialaista tut-
kimusta luonnehtii Henk Borgdorffin mukaan se, ettd se sisaltda
kdytannollisid, teoreettisia ja menetelmallisia lahtokohtia, joiden
kautta lihestytiddn hyvinkin erityisid ja paikallisia kysymyksii.*?
Yhdistan tutkimuksessani taiteen praksista, esitys- ja skenografia-

tutkimusta, mediaestetiikkaa seki liikkuvaa kuvaa keskeiseni
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osana kayttdvien taiteenalueiden teoriaa ja historiaa tutkija-taitei-
lijuuden kautta syntyvain ja muokkautuvaan tietooni. Tutkimuk-
sen tavoitteena on tuottaa yhteyksia skenografian mediamuotojen
ja kokemuksen aistinvaraisuutta painottavien mediaesteettisten
pohdintojen vilille.

Luonnehdin tutkimusasennettani fenomenologiseksi
mediaesteettiseksi pohdinnaksi. Ajattelen taiteen tekemistd maa-
ilmasuhteena, joka mahdollistaa minulle vélittémimméan mahdol-
lisen kosketuksen maailmaan, johon Maurice Merleau-Pontya
mubkaillen olen suuntautuneena, ruumiini ymparéiménai, tdssi ja
nyt.”* Jaan skenografi-tutkija Liisa Ikosen ajatuksen tutkimus-
intressien tiiviistd kytkoksestd omaan lavastajaidentiteettiin
ja taidendkemyksiin; tutkimusintressini ja -kysymykseni ovat
muodostuneet tekijyyteni kautta syntyneen esiymmairryksen poh-
jalta.** Kysymysten muotoutumiseen on vaikuttanut halu syventii
ymmairrystd skenografiasta taiteiden- ja medioidenvilisend yhtd
aikaa heterogeeniseni ja erityisend tilan ja visuaalisuuden alu-
eena. Ymmarran tutkija-taiteilijuuteni muodostuvan ja jatkuvasti
muokkautuvan tédssa tilassa.

Yksityisen ja jaetun dynamiikka tekee tutkija-tai-
teilijuudesta ymmarrykseni ldhtépisteen ja samalla osoittaa sen
aukkoisuuden; intuitiivistenkin valintojen taustalla vaikuttavat
eri tavoin ja késittein hahmotettava ei-tietimisen alue sekd
mielen rakenteet ja toiminnot. Borgdoffin mukaan taiteellisessa
tutkimuksessa kysymykset, menetelmit ja tutkimuksen kommu-
nikoitumisen tavat rinnastuvat taiteellisiin prosesseihin: taiteen
tekeminen noudattaa omaa logiikkaansa ja on sidoksissa sellai-
siin tiedon alueisiin, jotka eivit ole palautettavissa perinteisiin
akateemisiin rakenteisiin.”® Tutkimukseni haasteena on ollut
taiteellisen tydskentelyn ja sen kanssa keskusteluttamieni teoreet-
tisten pohdintojen vilisten yhteyksien nikyviksi tekeminen tavalla,
joka huomioisi sekd kdytdnndn tekemisen ettd teoreettisen poh-
dinnan omia erityislaatuja sen sijaan ettd nayttaytyisi ndité eri
tiedonmuodostuksen rekistereitd edustavia alueita liudentavina

synteesipyrkimyksina.
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Taiteellinen ty6skentely on toiminut kahtalaisessa
roolissa suhteessa tutkimuskehykseen: yhtédélta taiteellisen
tyoskentelyn my6td muodostuneiden tutkimuskysymysten
koettelun alustana ja toisaalta tutkimusprosessin myota eldvina
aineistona ja kysymysten tarkentamisen paikkana. Ajattelen ettd
kyse on kahden tilan ja kahden toisiinsa vaikuttavan sanomisen
tavan menetelmdsté, joka etenee edestakaisessa, epdlineaarisessa,
vuorovetoisessa ja -vaikutteisessa suhteessa.*® Tutkimukseni
metodologisen rungon muodostava kdaytinnon tyoskentelyn
ja teoreettisen pohdinnan vuorottelu on tarkoittanut sitd, ettéd
menetelméni on ollut kysymiselle altistuminen ja kysymysten
herattiminen, ei niinkaan vastausten kartoittaminen ennalta
madriteltyihin kysymyksiin. Téllainen orgaaninen kaksisuuntai-
suus ilmentad itselleni taiteellisen tutkimuksen tiedonmuodos-
tuksen tapaa. Tutkimuskirjoittaminen ja taiteen tekeminen ovat
kumpainenkin prosesseja, jotka eivit etene lineaarisesti. Stephen
Goddardin mukaan taiteen praktiikka ja teoreettisen pohdinnan
kautta tuottuva tutkimuskirjoittaminen ovat kumpikin taiteellisia,
luovia kiytinteitd.”” Taiteellisten prosessien ja tutkimuskirjoit-
tamisen suhde méirittyy eri kdytidntdjen valisend yhteytend ja
“vaihdantana” (correspondence), jossa visuaalinen ja verbaalinen
argumentaatio muodostuvat yhteydessa toisiinsa. Kyse on tie-
tamiseen ja ei-tietimiseen nojaavan ymmaérryksen liikkeestd, jolla
on omanlaisensa, ennakoimaton ja kesyténkin tapa edetd. Kuten
Ikonen ja Liflainder kuvailevat, tekijan oman ldsndolon salliva
kokemuksellinen tieto paljastuu, eldd ja muokkautuu tutkimuk-
sen myotad. Se ei ole absoluuttista vaan "ldhenee ennemminkin
vihjettd, jonka soveltaminen vaatii aina myds omaa ajattelua”®
Taiteellinen tutkimus on itselleni véyl4 jasentdd aistein havaitta-
vaa todellisuutta tavalla, joka mahdollistaa ennalta méarittele-
mittdman (ja siind mielessd uuden) tiedon késitteellistimisen ja
analysoinnin eletyn kokemuksen lavitse.

Etenkin esittdvissd taiteissa taiteellista tutkimusta
luonnehtivat prosessuaalisuus, keskenerdisyys ja se ettei ennalta

aivan tarkkaan voi tietdd mihin prosessi johtaa. Prosessitekemisen
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kielioppia ja avoimen koodin ldhtékohtaa tukevat muun muassa
erilaiset nykyteatterintekijoiden hy6dyntamat ja varioimat teknii-
kat kuten devising ja viewpoints. Naitd menetelmid olen hyédyn-
tanyt tutkimukseni taiteellisissa osioissa. Keskeistd ei kuitenkaan
ole ollut kiinnittyminen tiettyyn metodiin tai menetelmaan. Ne
ovat ennemminkin olleet prosessuaalista ty6tapaa jasentdvia
rakenteellisia apuvilineitd, joiden kautta esitysten liike-, teksti-,
a4ni- ja tilallis-visuaalista materiaalia osaltaan tuotimme.

Devising oli yksi esitysten Bodies Are No Good ja Eloon-
jddneet menetelmallisistd lahtokohdista, ja Mielipuolen pdivikirja
oli Nikolai Gogolin alkuperiistekstin pohjalta uudelleendrama-
tisoidun tekstin lahtékohdastaan huolimatta tyétavoiltaan
“divaisaava”, tyoryhmélahtoinen, avoin prosessi. Keskeiseksi
nykyteatterin tydtavaksi muodostunut devising rinnastuu ei-
ennalta tietdmisen lahtokohtaan: Forced Entertainment -esitys-
taideryhmén perustaja Tim Etchells luonnehtii tyétapaa proses-
sina, joka kieltiytyy ennalta tietimaéstd, mihin se on menossa.*’
Devisingia médrittdd halu muodostaa henkilékohtaisia vaittamia
maailmasta esityksen tilassa ja ajassa; se on altistumista liik-
kuvalle tilanteelle, jossa pyrkimys eheddn esitysmaailmaan tai
tulkinnalliseen, aukottomaan synteesiin on taka-alalla.?® Mika
hyvénsi esityskomposition elementti voi toimia prosessin alku-
pisteend, ja toisaalta yhdenk&d4n elementin ei tule nousta maa-
radviksi liian aikaisessa vaiheessa prosessia.®* Esittivin taiteen
uusissa muodoissa pyrkimykseni ei useinkaan ole muodostaa
eheidd, aukotonta ja itseriittoista esitysmaailmaa, vaan ennemmin-
kin avoin, kysymyksié heréttdvi ja dialoginen tila. Nyky-katharsis
ei puhdista katsoja-kokijaa tarjoamalla valmiiksi pureskeltuja
maailmanselityksid, vaan pikemminkin kiihdyttdmall4, hammen-
tamalla ja herattelemilla katsojan omaa ajatteluprosessia. Tétd
voi ajatella myds yhtena taiteellisen tutkimuksen ldhtékohtana
ja tavoitteena.

Pohdin tutkimuksessani tilan, ajan ja paikan

kysymyksiéd suhteessa ndkyvyyteen, skriiniin ja esittyvyyteen.
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Esimerkiksi kysymys kuvan nakyvyydestd, tapahtumallisuu-
desta ja siitd “miten nidkyy” on itselleni skenografisten toimieni
kautta luontaisesti muodostunut kysymys. Samalla kun nayttdmé
ndyttdd jotakin, jad jotakin aina nakyvin katveeseen. Niakyvyy-
den pohtiminen on itselleni luontainen tapa — tiedostettu ja
ei-tietoinen yhtdaikaa — jasentdd maailmaa taiteen prosessien
kautta. Skenografian mediaalisia taktiikoita ja tekniikoita
luonnehtiva vilitteisyys on johdattanut itsedni ajattelemaan
projisointien tapahtumaluonnetta nakokulmasta, jossa media-
valitteisyys rinnastuu kosketukseen tietyn samanaikaisen yhtey-
den ja vilin edellytyksen kannalta. Projisoitu, mediavalitteinen
kuva haastaa katsojaa ottamaan osaa tapahtumaan, jossa
osallisina ovat sekd katsoja ettd kuva. Kyse on monella tapaa
vastavuoroisesta suhteesta.

Vastavuoroisuus luonnehtii my6s nykyteatterin yha
useammin kokijuudeksi maarittyvéad katsojuutta. Nykykésitysten
valossa katsojuus méérittyy usein osallistuvana, aktiivisena toi-
mijuutena, jossa katsoja-kokija osallistuu teoksen tai esityksen
luomiseen toinen toisiinsa solmiutuvan havaitsemiskokemuk-
sensa ja kisitteellisen tulkintansa kautta. Erika Fischer-Lichten
nakemys esityksestd jatkuvana ”vastavuoroisen palautteen
luuppina” (autopoietic feedback loop) vastaa kisitystd esityksestd
vuorovaikutteisena, jatkuvasti muuntuvana ja muokkautuvana
tilana.’” Tissd yhtiléssi perinteinen subjekti-objekti-jako
osoittautuu riittdmattdmaksi; esityksen ja katsojan asemointi
vastapelureiksi nayttdytyy jossain méaarin keinotekoisena
konstruktiona. Esitys on vastavuoroinen tilanne, jossa nakokul-
masta riippuen sen osallisia voidaan tarkastella yhtd lailla sekd
objektina ettd subjektina. Kun puhun tutkimukseni kehyksessa
kokemuksesta, kiinnityn vaistimattd samalla tekijdpositiooni;
ndin ollen olen oman tutkimusastetelmani ja havaitsemiskoke-
musta koskevien tulkintojeni kokija. Muiden kokemuksia voin
ainoastaan omien kokemusteni ja erilaisten teoreettisten jasen-

nysten ristivalotuksessa aavistella.>?
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1.4
Tutkimuksen teoreettinen tausta
jo sen muodostuminen

Pohtiessani mediaalisten kdytdntéjen vaikutusta aistinvaraiseen
kokemuksellisuuteen ja ruumiilliseen havaitsemiseen olen hakeu-
tunut mediafilosofisiin ja fenomenologisiin teorioihin. Tutkimuk-
seni teoreettiset viitepisteet kiinnittyvat kahtaalle: mediaalisuutta
ja kosketusta kasitteleviin pohdintoihin.

Kuten jo edelld alustavasti mainitsin, tutkimukseni
laht6kohtana on kisitys, jonka mukaan mediat kytkeytyvat
aistimusten valittymiseen ja sitd kautta merkityksenmuodostuk-
sen prosesseihin. Vilineellisen lahtékohdan sijaan huomioidaan
talloin medioiden rooli niin vélini, valityksend kuin valitta-
jinidkin.>* Pohdittaessa visuaalisten teknologioiden kokemuk-
sellisuutta, mediaalisuutta tulee ajatella ruumiiseen sidoksissa
olevana, kokemuksen vilitteisyytta ilmentdvané rakenteena.
Mediaskenografioiden kokemuksellisuus on siten suhteessa siihen
“vilissa olevaan” (to metaxy), jonka, kuten jatkossa lahemmin
esitdn, Aristoteles liittd4 tuntoaistiin ja aistimusten vélittymiseen.

Nojaan mediaalisuutta koskevissa pohdinnoissani
erityisesti Samuel Weberin tulkintaan mediaalisuudesta vir-
tuaalisena kyvyn ulottuvuutena.®® Tarkastelen niiti kysymyksid
lahemmin luvussa (3) Mediat ja mediaalisuus. Lahestyn media-
sensitiivisen nakékulman nojalla medioiden “medioimaa” aistin-
varaista kokemusta etdisyyden ja intimiteetin samanaikaisuuden
dynamiikkana, joka — samalla kun se tuottaa murtuman kokijan
ja koetun (kohteen) vililld — sdilyttdd havaitsemiskokemuksen
osapuolten vilisen jannitteen ja pitd4 niitd toinen toisensa
otteessa. Vastaavanlainen yhteen tuovan eron jannite leimaa
kosketusta, kuten Merleau-Pontyn katseen ontologian poh-
jalta jatkossa esitin.

Kosketusta lahestyn yhtdédlta Aristoteleen aistisuutta
koskevien pohdintojen ja toisaalta Merleau-Pontyn katseen onto-

logian ja kosketuksen tematisointien pohjalta. T4lloin keskeisiksi
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teemoiksi muodostuvat aistiherkkyys ja aistimisen kaksisuuntai-
suus, jossa on kyse silméin, hengen ja ruumiin tavoista koskettaa

ja tulla kosketetuksi. Merleau-Pontyn kosketuksen tematisointien
keskidssd on aistivan ja aistitun vdilinen sidos, joka merkitsee
havaitsemisen ja havaituksi tulon samanaikaisuutta. Tdm4 muo-
dostaa yhden tutkimukseni keskeisista rakenteellisista solmukoh-
dista. Aistien yhteisvaikutus tulee tiltd pohjalta huomioiduksi
tavalla, jossa aistiva ja aistittu vaikuttavat toinen toisiinsa — mutta
ilman, ettid ne sulautuisivat toisiinsa tai tarkoittaisivat samaa asiaa.

Pyrin osoittamaan, ettd niin kosketukseen kuin medi-
aalisuuteenkin sisiltyy tietynlainen kahden vilissd oleminen - ja
samalla niitd kumpaakin méérittda tietty valitctomyydelta vetdy-
tyvéd elementti. Tim4 on kuitenkin pitkalti jadnyt erittelemattd,
silla lansimainen filosofia on alkuhdmaristddn asti kiinnittynyt

"aistimukseen yleensi” ja aivan erityisesti nikdaistimukseen.?’
Tutkimukseni kannalta onkin kiinnostavaa, ettd Merleau-Ponty
erittelee katseen ja kosketuksen vilisid yhteyksia syvyyssuuntaan
ulottuvana kysymykseni, jossa subjektin ja objektin suhde ei

ole vastakkainen, vaan monitahoinen ja toisiinsa kietoutunut.
Merleau-Pontyn pohjalta skenografiassa tulee huomioiduksi
katseenvaraiseen logiikkaan perustuvan katsomisen tavan ja
ruumiillisuuteen palautuvan — tietylld tapaa ylijadméana havaitun
piirissé koettavaksi tulevan — havaitsemisen yhteisvaikutus, jota
kutsun tutkimukseni sanastossa kosketuksen arkkitehtuurin ais-
tiseksi puoleksi. Talta pohjalta eldvdn ja medioituneen lasndolon
ero ndyttamolla jasentyy hienovaraiseksi yhteispeliksi karkean
vastakkainasettelun sijaan.

Huomattakoon, ettd viittaan kosketuksen arkkiteh-
tuurilla paitsi aistinvaraisen kokemuksen rakenteellisiin piirtei-
siin, myos elettyd tilaa jisentivddn materiaalisuuteen — niihin
fyysisen todellisuuden tilallisiin ilmentymiin, joiden kautta asiat
osaltaan tulevat koettaviksemme. Analysoin esitystilan ja skeno-
grafian tilaa seka fyysisend ettd mentaalisena tilana tai arkkiteh-
tuurina. Tilaa jasentdva materiaalisuus viittaa tutkimuksessani

paitsi tilan arkkitehtuuriin, kuten tasopintojen ja tilassa olevien
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elementtien muodostamiin kokonaisuuksiin ja niiden vélisiin suh-
teisiin, myos erilaisiin aineettomiin skenografisiin elementteihin,
kuten videoprojisointeihin. ”Materiaalisuus” ei siis tutkimukseni
sanastossa viittaa ainoastaan havaittujen asioiden fyysisyyteen tai
kappalemaisuuteen, vaan ennen muuta kokemuksen konkretiaan.>®
Kokemus videoprojisoinneista on konkreettinen ja meihin todel-
lisuudessa vaikuttava, vaikka kuvat, vdlahdykset ja aineettomat
tilat, joita projektorista heijastuva valo silmikoi nahtaviaksi ei ole

mitaidn kouraantuntuvaa.

1.5
Tutkimuksen rakenne

Kuten jo edelld mainitsin tutkimukseni koostuu tamén kirjallisen
osion ohella kolmesta projisointeja keskeisena osanaan kayttavista
esitysvisualisoinnista sekd kolmesta kokeellisesta installaatiosta.

Mielipuolen pdivikirja on tutkimukseni ajallisesti
ensimmadinen taiteellinen osio. Siihen virittdmani skenografiset
ratkaisut muodostavat keskeisen lahtokohdan viitéstutkimukseni
teemoille. Tétd seuraavissa taiteellisissa osioissa kasittelen Mieli-
puolen pdivikirja -esitykseen lataamistani asetelmista auenneita
fokusoidumpia erityiskysymyksid; Bodies Are No Good -esityk-
sessd késittelen katsojan suhdetta projisoituun kuvaan, kuvan
tilallisuutta ja katseen ruumiillisuutta. Eloonjidneet-esityksessi
fokukseen nousevat projisoidun kuvan rytmi ja >mediaskenogra-
fioiden” arkkitehtonista, fyysisté tilaa avaava vaikutus.

Kolmessa installaatio-osioissa suuntaudun yhéa
enemmaén pohtimaan “mediaskenografioiden” yhteyksié laajem-
paan visuaalisen kulttuurin paradigmaan. Samalla kun konteksti
ikadn kuin laajenee, erityiskysymykset muodostuvat tarkemmin
rajatuiksi. Installaatio-osioiden yhteydessa pohdin esitysosioissa
kasittelemieni teemojen pohjalta muodostuneita ndkyvyyden,
skriinin ontologian ja (mediaalisen nayttdmon implikoiman vir-

tuaalisen) esittyvyyden teemoja.
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Esityksistd ajallisesti ensimmainen esitys Mielipuolen
pdivdkirja on toteutettu Q-Teatterin Puoli-Q-tilassa syksylla
2004. Mielipuolen pdivikirja avaa luvun (3) Mediat ja mediaali-
suus. Ajallisesti toinen esitys on yhteistyd esitystaiteen ryhma
Oblivian kanssa. Bodies Are No Good -esityksen esitysjakso oli
Tanssiteatteri Hurjaruuthin tilassa Kaapelitehtaalla kevaalld 200s5.
Bodies Are No Good avaa luvun (s) Projisoitu kuva tilassa ja tilana.
Kolmas esitys on Kiasma-teatteriin kevaalla 2007 Kuriton Com-
panyn, ohjaaja Minna Nurmelinin (aiemmin Jaakkola) ja savel-
tdja-ddnisuunnittelija Timo Muurisen kanssa toteutettu 4antd
esityskielend tutkinut, devising-menetelmad ja viewpoints-tek-
niikkaa hyodyntéden syntynyt fyysisen musiikkiteatterin esitys
Eloonjidneet. Eloonjdidneet avaa luvun (4) Kosketus.

Kolmesta pienimuotoisemmasta taiteellisesta osasta
videoteos oli/tidlli (2006) johdattelee lukuun (6) Nakyvyys ja
skriini. Samassa luvussa kisittelen taiteellisen tutkimuksen tyd-
pajassa Walesissa syksylld 2013 toteuttamaani kokeellista sarjaa
Sensable Screening — experimenting staging as visibility. Lukuun
(7) Esittyvyys sisiltyy performatiivinen luentoinstallaatio Fantas-
ma-koreja (2011).

Kirjallinen osa jakautuu kahdeksaan lukuun: (1)
Johdanto, (2) Mediateatterin tutkimuksen kontekstit, (3) Mediat ja
mediaalisuus, (4) Kosketus, (s5) Projisoitu kuva tilassa ja tilana, (6)
Nikyvyys ja "skriini”, (7) Esittyvyys seki (8) Skenografia ja pro-
jisointiarkkitehtuuri. Johdantoluvussa esittelen tutkimukseni taus-
tat, laht6kohdat, tutkimusasetelman, yhteyden laajentuneeseen
skenografia-kisitteeseen seka nakemykseni tutkimukseni yhtey-
desta taiteellisen, tekijaldhtdisen tutkimuksen kenttdédn. Esittelen
johdannossa alustavasti my6s tutkimukseni keskeisimmaét teoreet-
tiset viitepisteet. Toisessa luvussa 2 Mediateatterin tutkimuksen
kontekstit taustoitan tutkimukseni lahtokohtia suhteessa esittdvin
taiteen, projisoidun ja liikkuvan kuvan sekd media- ja installaa-
tiotaiteen historiasta ja nykymuodoista kokoamiini, tutkimukseni
kannalta mielekkéiksi katsomiini viitepisteisiin. Tarkastelen tut-

kimusastelmani taustalla vaikuttavaa niin sanottua havaitsemisen
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murrosta kahdelta kannalta: lansimaisen filosofian tradition
yllapitim4 “optista jirjestystd” ja katseenvaraista logiikkaa
purkavalta kannalta. T4td mielen ja ruumiin dualismia korostavaa
asetelmaa on ruumiillista havaitsemista katseen ja kosketuksen
rinnakkaisvaikutuksena ldhestyva diskurssi osaltaan pyrkinyt
osoittamaan riittamattoméksi. Toiseksi taustoitan havaitsemisen
murrosta elektronisten medioiden ja niin sanottujen havaitsemi-
sen teknologioiden kannalta; koska teknologian viitetddn ulkois-
taneen kokemuksemme maailmasta oman ruumiimme rajoista
riippumattomiksi, on kiinnostavaa pohtia kysymysta siitd, missa
médrin ubiikkiteknologia-ajan ihmiselle jo tutuksi tullut oletus
“etdlasndolosta” on sidoksissa nimenomaan elektronisiin medioi-
hin, ja missd maarin aistinvaraisen kokemuksen jasennykset
ylipaatdian pohjautuvat oletukseen kontaktin “vilittémyydesta”
Kéayn my6s lapi tutkimukseni kannalta keskeista virtuaalisuuden
kasitettd. Kontekstiluvun lopulla asemoin tutkimukseni suhteessa
aihetta sivuavaan viimeaikaiseen tutkimukseen.

Luvut 3, 4 ja 5 avaa niissd kussakin kiasiteltya esitysta
kuvaava prologi. Kuvaan esitysten ldhtokohdat ja niihin liittyvét
ty6kysymykseni johdatuksena lukujen teemaan. Olen kirjoittanut
prologit vapaaseen, esseemdiiseen ja osin tyépaivikirjamaiseenkin
tapaan. Haluan ndin pitdd mukana taiteellisten tyoprosessien
aikana vallitsevan “tekijan tilan”. Kontekstit ja kysymyksen-
asettelut ovat olleet tutkimusprosessin eri vaiheissa alustavasti
muotoiltuina ja kehitteilld, mutta erityisesti keskella esitys-
prosesseja ne ovat pysyneet enemmaén taustalla. Olen pyrkinyt
tuomaan esiin kuhunkin taiteelliseen osaan keskeisesti vaikut-
taneita tekijoité ja kirjannut niitd yl6s silloin kun olen katsonut
tamén valaisevan tekemieni valintojen ja piditelmien taustoja.

Luvun 3 Mediat ja mediaalisuus avaa kuvaus Mieli-
puolen pdivikirja -esityksestd. Kuten edelld alustavasti toin esiin,
tassd tutkimukseni ajallisesti ensimmaiseen taiteellisessa osassa
kulminoituvat vditostyoni tilalliset ja skenografiset lahtokohdat.
Olen ikdan kuin lahtétilanteessa nostanut poydille installaa-

tion tilaa, ”immersiota”, vuorovaikutteisuutta ja *vilisyytta”
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ilmentédvia tekijoitd niiden totaalisimmassa muodossa. Lahestyn
mediaalisuutta lihtokohdasta, jossa mediat maarittyvat ruumii-
seen sidoksissa olevana rakenteena. Tarkastelen monitulkintaista
media-kéasitettd ja mediaesteettisen pohdinnan pohjalta hahmot-
tamaani “vélien politiikkaa” laajemmassa yhteydessé kuin ainoas-
taan elektronisiin medioihin kytkeytyvini. Keskeiseksi tdssa
pohdinnassa muodostuu Weberin kehittelema mediaalisuutta ja
medioita luonnehtiva vilityksen rakenne, jota voidaan lahestyé
“yhteen tuovan eron” samanaikaisuutena.

Neljannessa luvussa (4) Kosketus tuon esiin nako-
kohtia sille, miksi mediaalisuuden ja kosketuksen ajattelua on
nihdédkseni perusteltua pohtia rinnatusten suhteessa ndyttdmon
medioiden kokemuksellisuuteen. Kosketus-luvun avaa kuvaus
Eloonjddneet-esitysprosessista ja siihen liittyvistd projisointi-
skenografisista lahtokohdistani. Tarkastelen tdssa luvussa mediaa-
lisuuden ja kosketuksen suhteita Aristoteleen aistien erottelujen
ja Merleau-Pontyn katseen ontologian pohjalta. Ehdotukseni
mukaan kosketusta luonnehtiva aistivan ja aistitun sidos — jossa
kyse on havaitsemisen osallistumisesta havaittavaan — avaa véyldn
tarkastella mediaskenografioita kokemuksellisuuden kannalta.
Tédma merkitsee itselleni osallistumista keskusteluun ndkemisen
ja kosketuksen suhteista mediasensitiiviselld otteella.

Luvussa s Projisoitu kuva tilassa ja tilana kasittelen
projisoitua kuvaa suhteessa itsedni erityisesti inspiroineisiin
viitepisteisiin liikkuvan kuvan tilallisten muotojen traditiossa.
On syytd huomata, ettd liikkuvan kuva genealogia ei muodostu
millddn muodoin yhtendisend, lineaarisena kehityskaarena vaan
haarautuu ja limittyy eri tavoin elokuvan (cinema), erityisesti
galleriakontekstiin suuntautuneen taiteilijaelokuvan (artists’
cinema) ja kokeellisen elokuvan eri alueisiin, seka erilaisiin
liikkkuvaa kuvaa keskeisesti kdyttdviin variaatioihin kuten live
cinema, klubiskene tai vjaus — ja naitd koskeviin, monin osin
toisiinsa risteaviin méiritelmiin. Ndiden historiallisten viite-
pisteiden valossa voi alustavasti todeta, ettd skenografian

projisontiarkkitehtonisia kysymyksia on mielekésté tarkastella
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suhteessa projisointikeskeisten taiteiden muotoihin ja kasitteel-
lisin jasennyksiin. Edeltdvissé luvuissa esittdmieni pohdintojen
nojalla tarkastelen projisoitua kuvaa katsojan havainnossa
muodostuvan kokemuksen kannalta muun muassa diagnostisen
katseen termein. Taméan luvun prologina esittelen esityksen
Bodies Are No Good ja téssi esitysprosessissa videoita ja projisoin-
teja koskevat lahtokohtani.

Kuudennessa luvussa 6 Nakyvyys ja ”skriini” lahestyn
kysymysta ndkyvyydesti nikokulmasta, jossa nayton, “skriinin”
(screen) ohella keskeiseen asemaan nousee my6s niakyvyyden
toinen puoli, ei-ndkyvyys. Ndita kysymyksia lahestyn muun
muassa Jacques Lacanin katseen tematisointien ja Pia Siveniuksen
Lacanin katsetta koskevien kirjoitusten pohjalta ehdottaman
“peitteisen ndyton” kannalta. Lahtokohtainen oletukseni on ettd
nikyvyys solmiutuu media-ajalla kasitykseen paikan katoami-
sesta; etdldsndolon teknologioiden mydtavaikutuksesta kokemus
paikasta méaarittyy yh4 useammin tunnuksi lisndolosta monessa
samanaikaisessa paikassa. Mediateatterin kannalta myds ajatus
havaitsevan subjektin itsensd maarittymisestd moneksi yhtdaikai-
seksi kokijaksi ja oudolla tapaa sielld ja taall4 leijailevaksi kiinne-
kohdaksi on tirkea. Naita kysymyksia kasittelen videoteoksen oli/
tddlli (2006) sekd syksylld 2013 ty6stamani “skriinikokeilujen”
sarjan, projektin Sensable Screening — experimenting staging as
visibility yhteydessa.

Luvun Esittyvyys (7) keskeinen sisalté koskee naytta-
mon rakenteeseen sisdltyvad virtuaalista kyvyn ulottuvuutta, jota
kuvaan esittyvyytend. Pohdin ndyttdimon mediaalisuutta suh-
teessa “vélin ehdon” ja ”yhteen tuovan eron” jisennyksiin. Tédssa
luvussa esittelen tutkimukseni tdydentdvaan aineistoon kuuluvista
osioista ajallisesti toiseksi viimeisen, Aalto ARTSin Porin yksi-
kén ja Kosketuksen Figuurit®® -tutkimushankkeen jirjestimain
taidetutkimustapahtumaan valmistamani esityksellisen luento-
installaation Fantasma-koreja. Loppupaitelmialuvussa Skenografia
ja projisointiarkkitehtuuri (8) kokoan yhteen kirjan luvuissa

kasitteleméni keskeiset pohdinnat.
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Kirjoittaminen on lomittunut taiteellisten projek-
tien valeihin. Kysymyksenasettelut ovat muotoutuneet taiteel-
listen prosessien myotd, fokusoituneet ja tarkentuneet niiden
eri vaiheissa ja vield pitkdan niiden jalkeen. Tyépaivikirjojen,
lukuisten mustakantisten kirjasten ja irtolappujen osuus tutki-
musprosessin vaiheiden dokumentoijina ja muistiinpalauttajina
on ollut merkittdva. Siksikin olen valinnut taiteellisten tapausten
uloskirjoittamisen muodoksi esseemiisin prologein kdynnistyvan,
luvuittain etenevan sarjan. Lukuunottamatta tutkimukseni kes-
keiset teemat avaavan Mielipuolen pdivikirja -esityksen kuvausta,
taiteellisten osioiden késittelyjdrjestys ei ole kronologinen, vaan
prologeissa kisitellyt taiteelliset osiot ovat valikoituneet suh-
teessa kunkin luvun padteemaan. Katson myos, ettd teoreettisista
kasitemadritelmistd ja niiden alaméaaritelmistd paikoitellen
tiheédn tekstin luettavuutta helpottaa rytmittely, jossa kuhunkin
lukuun kdydaan sisddn sen pddteemoihin johdattelevan vapaa-

muotoisen kuvauksen kautta.

INTERLUDI
Pitkdtossun uni ja muodonmuutoksia

Taiteen kautta tutkimiseen minua aikanaan veti halu syventda
ymmarrystini teatterillisen ja elokuvallisen ilmaisun suhteista.
Kiinnostuttuani liikkuvasta kuvasta esityskontekstissa, etsiydyin
sellaisten teosten ja tekijoiden direlle, joiden koin tydstavan
liikkuvan kuvan ja esittdvén taiteen rajapintoja tilan ja moni-
aistisuuden kannalta. Enimmén osan kiinnostaviksi kokemistani
esityksista ja teoksista 16ysin useimmiten kuvataidekontekstiin
painottuneista yhteyksista kotimaassa ja ulkomailla.

Mieleeni on painunut erityisesti kolme aikanaan
visualisoimaani erityyppistd esitysprojektia, jotka osaltaan
vaikuttivat liikkkuvan kuvan ja ndyttdmon suhdetta koskevaan
kiinnostukseeni. Osin hyvinkin triviaalien yksityiskohtien
kautta niistd tulee esiin kuinka nopeasti teknologisen kehityksen
aikalaisaspekti asettaa monet teknologiasidonnaiset menetelmat

varsin nopeasti vanhentuneeseen valoon.
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Ensimmadisia esitysprojisointikokeiluitani tein Porin
teatterin Peppi Pitkdtossu -esitykseen (1998). Yhdeksi keskeisista
teemoista nousi Astrid Lindgrenin kirjoissa lahinna rivien véleista
luettavissa oleva didin poissaolo. Tdma tekee Pepin hahmoon
murtuman, josta voi vain vaieta ja joka siksikin nousee erityiselld
tavalla nakyvaksi. Jarjestimme 4idille ja tyttdrelle tapaamisen
unessa; Pepin singyn yldpuolella oli vaijerien varassa liikuteltava
”lentédvi kaappi”, jonka pintaan projisoitiin rosoinen, auringon-
haikaisteinen, vanhoista lapsuus-kaitafilmimateriaaleista pori-
laisessa videopajassa vHS-formaattiin muunnettu tunnelmaltaan
tyyni ja valoisa sekvenssi, jossa tyttd ja nainen kiyvit kesdisen
niityn laitaa.*® Toinen esityksen projisoinneista oli sekin tarinaa
tukeva, unen logiikkaa noudatteleva jakso veden pinnan alla
kuvattuja kimmeltdvia heijastuksia ja jokunen etdinen delfiinim4i-
sen hahmon rauhaisa ohiuiskentelu. Hidastetuiksi sekvensseiksi
editoidut jaksot avasivat mielestimme yhteyden puuttuvaan
kohtaan, johon nédytelméatekstin ja muiden visuaalis-tilallisten
esityskomposition osien kohdalla ei viitattu milld4n tavoin.

Hiukan myéhemmin visualisoin Kajaanin kaupungin-
teatterissa Aino Kallaksen Sudenmorsian-teoksen pohjalta
toteutetun esityksen (2000).*! Halusin mukaan varjomaisia, liik-
kuvia "fantomikuvia”, jotka ajoittaisina vdldhdyksind murtaisivat
arkitason ja ilmentidisivat paahenkiléd Aalon muodonmuutosta ja
halua ”juosta sutena metséain, kaltaistensa pariin”. Sain kaytt66ni
kainuulaisen luontokuvaaja Kari Kemppaisen valmisteilla ole-
van susidokumentin raakamateriaalia, jota tydstin toivomaani
hahmoon paikallisten videoharrastajien kanssa (silloisen) Kajaa-
nin opettajankoulutuslaitoksen videoluokassa. Alkuperéisesta
kuvamateriaalista editoitu materiaali kd4dnnettiin negatiivikuviksi
ja jaksotettiin muutaman hidastetun sekvenssin luupiksi, jota
ajettiin teatteriin varta vasten hankitusta videotykistd naytté-
mon takaosassa sijaitsevalle kaarevalle elokuvaskriiniméiselle
taustakankaalle, osan kuva-alasta hajotessa ndayttamon sivuille
projisointeihin syvyysulottuvuutta tuoville ”ldpijuostaville skrii-

neille”. Kangaspaillysteiset sivuseindkkeet, “1dpijuostavat sermit”,
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joiden lavitse Aalo pujahti vaihtaessaan hahmoa naisesta sudeksi,
voidaan lukea etdisend tervehdyksena varhaisen elokuvan ja teat-
teriesityksen yhteisen taipaleen alkuun, jossa nayttelija tupsahti
elokuvateatterinaytoksessa valkokankaalta — toisin sanoen sen
lavitse — suoraan illistyneen yleis6n eteen.

Kolmantena esimerkkini on kaupunkitilainstallaa-
tio Kesd/ohikulkijoille, jossa kdytimme oman lapsuuteni aikaisia
“kesd, tyttd, hevoset”-kaitafilmimateriaaleja; raahasimme 8mm-
projektorini ja kaitafilmikelat yhteistydkumppanini Johanna
Hammarbergin (silloin Ropponen) kanssa akatemialle.** Kuva-
simme videokameralla kankaalle heijastamaamme 8mm-materiaa-
lia. Projisoimme kuvaamiamme raakoja, editoimattomia videoita
Lasipalatsin Foruminpuoleisen kulman yldkerrassa sijainneen
Verandan-tilan suuria niyteikkunoita/ lasisienid vasten virittamil-
leni opaakeille, valuville ”suihkumuovi-skriineille”. Projisoinnit
nakyivit kadulla kulkijoille transparenteiksi “skriineiksi” muun-
tamiemme nayteikkunoiden lavitse.

Eris kollega huomautti néilla main, kuinka vaivatonta
kaitafilmiefekti olisi mahdollista saada aikaan digitaalisesti. Ei
ole sama, totesin. Halusin pitd4 kiinni digitaaliajan ndkékulmasta
eittdimittd armottoman kdompeldstd tavasta tuoda esiin kursori-
nen viittaussuhde liikkuvan kuvan tilallisten muotojen traditioon,
hyppyineen ja rahinoineen. 8mm-filmien ja -projektorin kanssa
tyoskenteleminen vahvisti haluani ottaa perusteellisemmin selvaa
liikkuvan kuvan materiaalisuudesta ja tehda ldhempéa tuttavuutta

kokeellisen elokuvan ja laajennetun elokuvan traditioon.*?
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eldvasta esiintyjasta nayttamon
illusorisen voiman yksinvaltiaana
(Salter 2010, 115).

Trodd 2011, 7-8.

Trodd 2011, 5.

Teknologiaon jao tekniikan etymologia
palautuu Kreikan tekhne-kontasanaan;
Aristoteleen mukoan tekhne on poie-
sista (tekemisté, tuotantoa) koskevaa
toitoa. Aristoteleen kdasityksen
mukoan tekhne,
viittoa mink&édnlaiseen luovuuteen.

toito, ei sinénsé

Jaljitellessddn luontoa - joka siis
Aristoteleen mukoan on ainetta ja
(olo)muotoa - tekniikat ja erilaiset
teknologiat pyrkivét tdydentsamaén
(Fysiikka 11, 8, 1998-20.) Timo
Airaoksinen mddrittelee tekniikan

sita.

”kéytettdvyyden” merkityksessda ja
teknologiaon tekniikkaa laajemmassa,
”kdyton, valjastomisen jo oktuali-
soitumisen” mielessd (Airaksinen
2003, 17-18).

Erityisesti sen tyyppinen taiteel-
linen tutkimus, jossa taiteelliset
prosessit toi projektit yhdistyvat
laajempaan kulttuuriseen kehykseen
- kuten esim. medicalisuuteen,
identiteettiin tai sukupuoleen -
mddrittyy Borgdorffin mukaan usein
monialaisena, inter- tai transdisip-
lin&drisend (Borgdorff 2007, 76).
Merleau-Ponty 2006, 43.
ndkokulmokeskidksemme ja sellaisena
se on osa maailmoa, johon se on jat-

Ruumis on

kuvasti suuntautunut (Merleau-Ponty
2006, 81).
Pontylle ajottelun kohde, vaan jokin

Ruumis ei ole Merleau-

mink& lévitse elémme (Merleou-Ponty
2006, xxxiii-xxiv).
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Ikonen 2006, 15.

Borgdorff 2007, 75.

Goddard 2009, 113-121.

Goddard 2009, 113-121. Sen sijaan
ettd olisin ennalta tarkoin
médrittanyt tutkimuskysymykset,
tavoitellut niihin vastauksia
taiteellisen tyoskentelyn keinoin ja
lopulta ndiden pohjalta esittdnyt
”selityksidé” ja ”tulkintoja”, olen
edennyt vaihe vaiheelta, pyrkien
kohdistamaan huomion myés siihen,
millsé tovoin taiteellisen tyés-
kentelyn jo teoreettisen pohdinnan
vélisen suhteen kautta kysymykset
nousevat esiin. Vrt. Goddard 2009,
113: ”[--]both the practice and the
exegesis are creative research practices.
Exégésis tulee kreikan sanasto exé-
gesthai, joka tarkoittoa ”tulkita”;
ex- ”jostakin” + hegésthai ”johtaa”,

”opastaa”. Ks. www.oxforddictio-
nories.com/definition/exegesis)
(3.6.2012). Ks. myds Borret & Bolt
2007.

Ikonen ja Liflander 2012, 43.
Etchells 2008, 17. Devisingista ks.
myés Oddey 1994; Koskenniemi 2007.
Oddey 1994, 27.

Etchells 2008, 17. (It’s a process
in which no single aspect of theatrical
vocabulary is allowed to lead [--].)
Fischer-Lichte 2008, 7-8, 38-40,
163, 173-174 ja 177-180.

Kysymys katsojo-kokijuudesta
paloutuu kuvataiteen piirissd
1960-1uvulla kdynnistyneeseen
kriittiseen keskusteluun, jonka
mydtdvaikutuksesta ja edelleen
uusien teosmuotojen myotda taide-
teoksen tilan ja katsojan tilan
vdliset uudelleenjdsennykset ovat
osaltoan muotoutuneet. Mainitut
teemat kytkeytyvdt viime vuosisataa
halkoneisiin loaajempiin aikalaiskes-
kusteluihin, joissa havaitsemisen,
ruumiillisuuden ja kielellisyyden
suhteet ovat muodostuneet tiedon-
muodostuksen jdasennysten kannalta
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keskeiseksi. Ks. esim.
1968, 1989 ja 2009;
Fischer-Lichte 2008; Friedberg 2009;
Crary 1999 ja 1990; Krouss 2000;
Lehmann 2009; Panofsky 1991 (1927);
Silverman 1996; Vidler 2001; Weber
2004 ja 1996.

Elo 2005, 37 ja 22-39;
Grusin 1999, 65.

Weber 2008 ja 2000. Weberin kes-
keiset viitepisteet td&ssd ovat
Benjominin essee ”Kdadntdajan tehtdva”
(1999) ja témén saksaloisen barokin

Benjomin
Bleeker 2008;

Bolter &

surundytelméa késitteleva tutkimus
(Ursprung des deutschen Trauerspiels,
kirjoitettu vuosina 1924-1925,
julkaistu ensimméisen kerran 1928).
Merleau-Ponty 1992 (1968).
Ponty kasittelee postuumisti

Merleau-

julkaistussa ”uutto ontologiaa
luonnostelevassa” teoksessa The
Visible and the Invisible (alku-
kielisené Le Visible et I’Invisible
1964) aistivon ja aistitun yhteen
kuuluvuutta, joka muodostaa
havaitsemiskokemuksen ytimen.
Katseen ontologia ja kosketuksen
tematisoinnit muodostavat kokoelman
keskeisen juonteen. Tdssa teoksessa
Merleou-Ponty tekee my6és pesderoa
omaan varhaisajotteluunsa, jonka
merkkiteos Phenomenology of Perception
(2006. Alkuteos: Phénoménologie de

la perception, 1945) hénen omien
sanojensa mukaan j&i vield osin
kiinni tietoisuusfilosofiaan, kun
taas myohemméssd tuotannossaan han
pyrki tietoisuuden ja sen kohteen
dualismin radikoaliin ylittémiseen
mm. lihan ja kiasman kdsitteiden
avulla. (Hotanen 2008, 19.)

Weber 2008, 82.
Materiaalisuus-k&sitettd moni-
tieteisessd tutkimuksessa eri
merkityksissd eritellyt Turo-

Kimmo Lehtonen toteaa, ettd
moteriaalisuutta tulee tar-
kastella ”suhdeterming” - ei

absoluuttisen valmiina, pysyvdnd
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ja muuttumattomana, ei myodskddan
absoluuttisen kosketeltavana

tai absoluuttisiin elementteihin
tukeutuvana. Koska matericalisuus
voi olla - tai yhtd hyvin olla
olematta - kasinkosketeltavoa, sen
”pysyvyys” médrittyy vasten jonkin
toisen aineen tai asian pysyvyyttya
(Lehtonen 2008, 28).

Kosketuksen figuurit -tutkimusprojekti
(2009-2012) torkosteli taiteen,
ruumiillisuuden ja yhteiskunnan
vdlisid suhteita analysoiden
kosketuksen kulttuurisen aseman
muutosta. Monialainen projekti
tarkasteli kosketusta mm. suh-
teessa kulttuurisesti vallitsevaan
mieli/ruumis-jdarjestykseen ja
korkeamman opetuksen institutionaa-
liseen jarjestykseen. Projektissa
yhdistyivdt mediatutkimuksen,
taiteentutkimuksen, estetiikan,
filosofian jao ladketieteen antropo-
logian ndkékulmat. Tutkimusryhmddn
kuuluivat Hoarri Loakso (projektin
johtaja, TaT, professori/ RAalto
ARTS/ Porin yksikkd), Laura
Gréndahl (TaT, skenografi,
lavastustoiteen professori v. 2012
saakka/ Aalto ARTS/ Elokuvataiteen
ja lavastustaiteen laitos), Esa

tutkija,

Kirkkopelto (Filosofian tohtori,
toiteellisen tutkimuksen professori,
Teotterikorkeakoulu), Marja-Liisa
Honkasalo (L&éketieteen tohtori,
Filosofian tohtori, Helsingin
yliopisto/ tutkijakollegium ja
Turun yliopisto), Mika Elo (TaT,
tutkija, Aalto ARTS/ Median laitos),
Sami Sontonen (tutkija, Helsingin
yliopisto/ Taiteen tutkimuksen
laitos, estetiikka) ja Maiju Loukola
(TaM, Aalto ARTS/
Elokuvatoiteen jo lavastustaiteen
laitos). http://figuresoftouch.
com/?page_id=3 (10.11.2013)

Kiitos Liisa Pentille kaitofilmien

tohtoriopiskelija,

lainasta tarkoitukseemme.
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Sudenmorsiamen ohjooajana toimi ohjaa-
ja-késikirjoittaja Minna Nurmelin

(aiemmin Joaokkola). Olemme sittemmin

tehneet yhdessd kymmenkunta esi-
tystd vuosien 1999-2006 aikana.
Tohtoriopinndytteeseeni liittyvista
esitysosioista Eloonjddneet on tehty
yhteistyéssd Minnan ja Kuriton
Companyn kanssa (Kiasma-teatterissa
2006) .

Jaoimme Johannan kanssa kiinnos-
tuksen tutkia liikkuvan kuvan,
erityisesti videon ja videopro-
jisointien esityskdyttsd teatterin
ja kuvataiteen liikkuvan kuvan kéy-

tédntéjen rajapintojen léhtokohdista.

Jotkoimme yhteistyotd tutkimukseni
esitysosioista jarjestyksessd
ensimméisessd (Mielipuolen piivikirja.
Requiem pienelle sairaalle miehelle,
Q-teatterin PuoliQ, 2004).
Tutkimukseni kannolta ldheisiksi
katsomistani liikkuvan kuvan vii-
tepisteistd ldhemmin luvussa (5)
Projisoitu kuva tilassa ja tilana.
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2.1
Nayttamoén ja eldvdn kuvan
rinnakkaishistoriaa

Kun viime vuosisadan puolivélin jilkeen muut taiteet jo ottivat
uusista teknologisista mahdollisuuksista kaiken irti ja jasensivat
havaintoa, identiteettid, paikan virtualisoitumista ja kokemusta
suhteessa taiteen uusiin medioihin, poti teatteri pitkddn “elavan”
ja “elokuvallisen” vélistd juopaa. Varhaisen video- ja mediataiteen
kokeilut ovat osaltaan pedanneet maastoa esityksellisten taide-
muotojen jasennyksille ympéristénomaisuuden ja eletyn tilan
lahtokohdista. Videon esityksellisyyttd tutkinut kuvanveisto-
taustainen Joan Jonas on kirjoittanut, kuinka han ennen ensim-
maistd Portapak-videokameraansa kéytti peileja muuntaakseen
ja pilkkoakseen tilaa ja heijastaakseen kuvia yleis66n sisallyttaen
heidit performanssin osaksi.! Video osoittautui oivalliseksi kei-
noksi tutkia kuinka yleis6n sai imaistua veistosmaiseen video-
tilaan entistd intensiivisemmin.?

1960- ja 1970-luvun videotaiteen pioneerien suhde
uuteen tele-visuaaliseen mediumiin, videoon, ei ollut sekédin
aivan mutkaton. Martha Roslerin mukaan taiteilijoiden kiinnos-
tus massamedian palvelukseen valjastettuja uusia teknologioita
kohtaan nousi kriittisend vastareaktiona viihdeteollisuuden
tapaan “viedi taiteilijoilta heille kuuluva paikka elavéan kulttuurin
tuottajina”’® Suhdetta videoon performatiivisena vilineend mut-
kisti toisaalta sen méairittelemédtén suhde teatteriin ja esitykseen.
Videotaiteen pioneereihin kuuluvan Vito Acconcin késitys teatte-
rista ei ollut mairitteleva: ”vihasimme sanaa esitys (performance)
[--] emmeka halunneet kutsua sitd mitd teimme ’esitykseksi’ [--]
siitd syystd ettd ’esitys’ edusti teatterin perinnettd — ja sehdan mer-
kitsee samaa kuin menisi museoon.”*

Teatterin ja elokuvallisen median toisiinsa ristedva
historia on tuottanut monenlaisia ja monitahoisia hybridi-
muotoja, joissa liikkuvaa kuvaa tavalla tai toisella yhdiste-

tadn eldvid toimijoita sisdltdviin fyysisiin ympéristéihin. Gene
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Youngbloodin 1970-luvun alun toteamus siitéd ettei endé ole mie-
lekastd puhua ”puhtaasti teatterillisista” tai "puhtaasti elokuval-
lisista” taiteenlajeista patee nykyisten hybridisten taidemuotojen
kohdalla yha selkeammin.’

Liikkuvan kuvan, kokeellisen elokuvan, taiteilija-
elokuvan, videotaiteen, installaatio- ja mediataiteen genealogia
on niin laaja ja monitahoinen, ettd lienee selvaa ettei pyrkimyk-
senini ole ehdottaa likimainkaan kattavaa esitystd yhdeksi ja
kokoavaksi skenografian projisointiarkkitehtuurin strategiaksi.
Tutkimukseni viitepisteet liikkuvan kuvan traditiossa ovat vali-
koituneet ensisijaisesti suhteessa taiteellisessa tyoskentelyssé esiin
nousseisiin kysymyksiini. Yksikaan liikkuvan kuvan genreista ei
rajaudu puhtaasti omaksi lajikseen, vaan jasentyy osaksi eri aika-
laistulkintoja ja -jasennyksié. Lajityyppeja koskevat rajaukset ovat
paitsi valmiiksi hailyvia ja paallekkaisid, myos aina jotakin tiettyd
tarkoitusta varten pystytettyjd, konteksti- ja paikkasidonnaisia ja
siten jo valmiiksi kiinteitd maaritelmia pakenevia.

Elokuvan, liikkuvan kuvan ja kokeellisen elokuvan
kontekstualisoinneissa kdytetddn osittain toisiinsa limittyvia eng-
lanninkielisid termejd kuten cinema, moving image ja expanded
cinema. Liikkuvan kuvan genealogiaa valottavissa historiikeissa
ja tutkimuksissa on eri painotuksin osoitettu eri lajityyppien ja
suuntausten yhteyksid media- ja installaatiotaiteen varhaisiin vai-
heisiin ja nykymuotoihin.® Katsaus niihin alueisiin avaa viylin
media- ja installaatiotaiteen nykymuotoihin ja auttaa hahmotta-
maan niiden taustojen yhteyksid my6s esittdvan taiteen ja skeno-
grafian "laajentuneisiin muotoihin”” Liikkuvan kuvan tilallisten
muotojen tradition nakyviksi tekeminen mahdollistaa my6s eron-
teon suhteessa fiktioelokuvan kaytintéihin, joita edelleen vahvasti
maarittaa tiivis sidos lineaarisen kerronnan malleihin, auteur-/
auteuse-kultt(uur)iin sidoksissa olevaan historiankirjoitukseen ja
elokuvateatteriarkkitehtuurin mallintamaan katsomistraditioon.

Kokeellinen elokuva on inspiroinut minua pohtimaan
projisoidun kuvan yhteyksid kuvanveistoon ja performanssiin.

“Laajennetun elokuvan” (expanded cinema)® materiaalisuutta ja
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tilaa painottavat suuntaukset ovat osaltaan vaikuttaneet nykyisiin
esittdvin taiteen ja installaatiotaiteen muotoihin. Vaikka tutki-
mukseni keskiGssa ei ole litkkuvan kuvan saati filmin (fyysinen)
materiaalisuus sindnsd, muun muassa Iso-Britanniassa vaikutta-
neessa strukturalistis-materialistisessa suuntauksessa’ radikaalisti
uudenlaista liikkuvan kuvan rapinan, repedmien ja ruumiillisuu-
den, tilan, ajan ja kokemuksellisuuden ulottuvuuksia avanneet
kokeilut ovat toimineet hedelmallisini viitepisteina pohtiessani
elokuvan ikkunaparadigmasta poikkeavia projisointiskenogra-
fian muotoja kosketuksen ja kosketusalttiuden, taktiilisuuden

(tactility) '° ja materiaalisuuden lihtékohdista.

2.2
Ndyttamoén rajojen koettelun historiaa

Teatteri on kautta aikojen ollut maagisten vaihdosten ja silmén-
kddntotemppujen taidetta. Kuten Hans-Thies Lehmann huo-
mauttaa, tietokoneteknologioita, multimediaa, 44ni-, valo- ja
kuvateknologioita hy6dyntdvé ”hi-tech-teatteri” on kuin paivi-
tetty aikalaisversio modernien teknisten mediamuotojen ket-
jussa.'' Kunkin ajan uusin mediateknologia on aikojen saatossa
esitellyt nayttdmolld tuorempia versioitaan, alkaen antiikin
mekhanesta liikkkeenkaappausteknologisiin sovelluksiin.'* Teatte-
rin ja teknologioiden suhde juontaa antiikin deus ex machinasta,
keskiajan mysteerindytelmistd ja renessanssin “kruununjaloki-
venkiillotus”-esityksistd nykyisiin kokemuksellisuutta, vuoro-
vaikutteisuutta ja katsojan osallisuutta eri tavoin organisoiviin
esitysmuotoihin.'® Teatterin on sanottu toimineen teollisen
vallankumouksen nayteikkunana ja 1800- ja 1900-luvun aikana
teatterissa tapahtuneista muutoksista suuri osa oli sidoksissa
insindoritaitojen kehittymiseen. '* Kynttila vaihtui kaasuvalosta
sahkovaloon ja mekaanisesti toimivalla nayttamolla, ja synteesi-
ja synestesiateatterin visiondéri Richard Wagner saattoi 1800-

luvun lopulla vaatia, ettd Valhallan linna todella luhistuu maan
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tasalle Nibelungin sormus (Der Ring des Nibelungen) -esityksessi
Bayreuthin Festspielhausissa."’

Teatterin ja teknologioiden suhteiden koettelu oli
1900-luvun niyttamotaiteessa keskeisessé roolissa. Kuten Chris-
topher Baugh huomauttaa, teatterin materiaalisia ja teknologisia
ehtoja oli systemaattisesti tyostdméssa hyvinkin heterogeeni-
nen joukko teatterin uudistajia.’® Kokeellisissa laboratorioissaan
nama avantgardistit pyrkivit eri tavoin ilmentdméain teatterin
tuoksujen, vérien, tekstuurien, danten ja liikkeiden fenomeno-
logisessa aktuaalisuudessa ilmenevii erityislaatua.'” Esityksen
jaettu lasndolon kokemus hajuineen, kolinoineen, kaikkineen oli
sidoksissa koneutopioihin, joissa kysymys ihmisen ja teknologian,
sekd taiteen ja todellisuuden suhteista oli polttava. Chris Salterin
mukaan elektronisten medioiden uudet mahdollisuudet kuvatuo-
tantoon ja -manipulaatioon, tallentamiseen ja toistoon aiheuttivat
teatterille aikanaan jonkinlaisen metafyysisen kriisin.'® Esiintyjin
asema niyttamotilanteen absoluuttisena hallitsijana, esitystekstin
merkitysten ensisijaisena ruumiillistajana ja esilukijana tuli haas-
tetuksi uudella tapaa.

Teatterin ja liikkuvan kuvan rinnakkaishistorian
havinoita edustaa esimerkiksi Lumiéren veljesten ensimméiinen
maksullinen elokuvanédytds vuonna 1895, jossa filmilla esiin-
tyvé ndyttelija pelmahti valkokankaan lapi teatterisalissa istuvan
yleis6n nahtaville suoraan kankaalta — kdytanndssa siis kankaan
lapi — kesken ndytoksen.'” Eldvd kuva on yli sata vuotta kuulunut
teatterillisen esittimisen repertuaariin, ja ndiden rinnakkaistai-
teiden yhtymikohtia ja jakolinjoja on problematisoitu eri tavoin
varhaisvaiheista ldhtien. Erwin Piscator ja Bertolt Brecht kayttivit
1920-luvulla yhteiskunnallista tietoisuutta heréttelevin eeppi-
sen teatterinsa esityksissa filmiprojisointeja pyrkien rajayttdmaian
(silloisen) nykyteatterin staattisen illuusiovaikutelman.>® Edel-
listen aikalainen, venéldisen teatterin uudistaja Vsevolod Meyer-
hold viritti ndyttdmon taustaksi valkokankaan jolle heijastettiin
propagandistisia iskulauseita. Ndin nostettiin keski6on myos

yleisd, jolta sopi odottaa “vihellyksii, huutoja, naurua ja raivoa”?!

44/



Liikkuvan kuvan skenografista potentiaalia koskeva kiinnostuk-
seni juontaa lukuisiin inspiraation lahteisiin teatterin ja eldvin
kuvan traditiossa, erikseen ja yhdessa — alkaen niistd koneajan
varhaisista kokeiluista, joissa skenografista tilaa hahmotettiin
plastisena, kolmiulotteisena, kineettisend, rytmisend ja kestolli-
sena, ja joiden alkukodiksi on arveltu Wagnerin Festspielbausia.*
Niayttdmon “eldvan” ja "mediaalisen” yhteispelid on
tarkasteltu pitkalti vastaavista oppositioasetelmista kuin inhimil-
lisen ja ei-inhimmillisen, tai tiedetyn ja ei-tiedetyn suhteita. Kuten
Salter huomioi, asetelma juontaa aikaan kauan ennen teknologista
uusinnettavuutta. Australian alkuperdiskansan, aboriginaalien
”Uniaika”-alkulegenda perustuu késitykseen ihmisen sisdisen eld-
maén ja luonnon saumattomasta yhteydestd. Se kuvaa ihmisen, kas-
vikunnan ja eldinten erottamatonta ja jakamatonta tilaa. Paluuta
tai padsya mihinkaan téllaiseen jakamattomaan tilaan ei tunne-
tusti ole eikd Salter ota kantaa siihen, palveleeko viittaus jakamat-
toman alkukuvan myytteihin lansimaisen kulttuurin taipumusta
eksotismiin ja ylipaatddn vieraan ja “toisen” mystifiointiin. Ajatus
inhimillisen ja ei-inhimillisen luonnon erottelujen kautta piirty-
vastd mahdollisuudesta kuvitella maailmaa ilman tat4 inhimillisen
ja ei-inhimillisen vélistd kuilua on kuitenkin kiehtova ja ohittama-
tonkin.*® Tahdn mahdolliseen yhteyteen, jonka tiedimme olevan
aina vasta tulossa oleva, pohjautuu kaiketi my6s taipumuksemme
kysy4, tunnustella ja suuntautua kohti. Yhteyttd. Kontaktia. Kos-
ketusta. Minut tim3 taipumus on ajanut pohtimaan sitd miten

mediavalitteinen koskettaa, miten muodostuu kokemuksena.

2.3
Kokemusteatterin edelldkdvijoita

Kokemus nousi esittavin taiteen keskioon 19oo-luvun ensimmai-
sind vuosikymmenina laajana poliittisena ja yhteiskunnallisena,
taiteen ja todellisuuden vilisid suhteita purkavana kysymyksena.>*

Pohdin tutkimuksessani mediateatterin kokemuksellisuutta muun
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muassa spatiaalisen, kinesteettisen, kestollisen ja rytmisen pro-
jisointiarkkitehtuurin ja spatiodynaamisen tilan laht6kohdista.
Viittaan nailla késitteilld 19oo-luvun alun teatterin ja skenografi-

** esityksen ja esitysti-

sen tilan (silloisiin) "ymparistonomaisen”
lan kehittelijoihin. Naistd keskeisimpiin lukeutuu rytmisen tilan
kapellimestari, skenografiaa staattisesta pseudoillusionismista
vapauttamaan pyrkinyt Adolphe Appia. Han kehitteli abstraktiin,
rytmiseen muotoon perustuvia elementtejé, joiden varit, rytmi,
kesto ja muut 4animateriaaliin rinnastuvat ominaisuudet herdavat
eloon veistoksellisen, itsekin yhdeksi esiintyjistd” muodostuvan
valon kautta.*® Valon aktiivista roolia osana skenografian plas-
tista arkkitehtuuria kehitellyt Appia on ensimmaisia skenografiaa
systemaattisesti kehittdneitd taiteilija-teoreetikkoja. Ruumis- ja
kokemusteatterin juuria voidaan Salterin mukaan paikantaa
Appian ja sdveltdja Emile-Jacques Delacroix’n yhteisty6n vaiheille
1910-luvulla nousussa olleen ruumiinkulttuurin (Korperkultur)
tuolloiseen mekkaan, Saksan Helleraun kaupunkiin. Helleraun
kaudellaan Appia ja Delacroix visioivat rytmillista teatterikasi-
tystd, jonka vaikutus oli heiddn mukaansa niin perustava, ettd se
olisi muodostava “uuden yhteiskunnan” perustan.?’

Appian ohella esimerkiksi Edward Gordon Craig ja
Jacques Polieri pyrkivit tuomaan katsojan uudella tapaa osaksi
moniaistista esityskehystd. Tahin viittasi pyrkimys esityksen
ja katsomon vilisen rampin haivyttdmiseen seka kasitys tilasta
pikemminkin liikkuvana, muuttuvana tilanteena kuin staattisten
tasopintojen tai kappaleiden vilisini suhteina.*® Tsekkildinen ske-
nografi Josef Svoboda kehitteli poikkitaiteellisessa ja -tieteellisessé
skenografialaboratoriossaan yhteistydssd insind6rien, fyysikkojen,
arkkitehtien, kemistien ja optiikan alan asiantuntijoiden kanssa
sihkémekaanista, hydrauliikkaa ja pneumatiikkaa hy6dyntavaa
liikkuvaa, vaihdettavista komponenteista koostuvaa niayttamoko-
netta; tallaiset “skenograafit” (scenographs) toimisivat draamallisen
toiminnan ja ndyttdmon tilan ja ajan tdydellisind ja saumatto-
mina yhdistelmini, joita ohjaaja-skenografi-tyopari yhdessa saat-

taisivat orkestroida.”” Svobodan merkitys niyttimovalaisun ja
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projisointitekniikoiden kehittelijind on mediaskenografioiden kan-
nalta kiistaton. Ohittamattomia viitepisteitd ovat niin ikdéan futu-
ristien, konstruktivistien, Bauhaus-koulukunnan ja surrealistisen
taiteen mekaanisen ja teknologiasidonnaisen teatterin kehitelmdc®.
Italian Futuristit laativat ndihin aikoihin teknologiaentusiastisia
visioitaan, joiden he ennustivat laajenevan taysimittaisiksi, yhteis-
kunnan eri toimintoja lapaiseviksi esteettis-poliittisiksi ohjelmiksi.
Ohittamattomiin historiallisiin kiinnekohtiin kuuluvat edelleen

El Lissitzkyn “elektromekaanisen peep-show’n” suunnitelmat seké
Kurt Schwittersin kineettisen, performatiivisen Merzbiihne-arkki-
tehtuurin kehitelmét — joissa “eloton (materiaali) oli muuttuva ela-

viksi”??

. Niita pyrkimyksid edustivat totaalista teatterikokemusta
ja aistien synestesiaa eri tavoin tavoitellut Richard Wagner, kuten
myos tahoillaan italialaisfuturistit Filippo Tommaso Marinetti ja
Enrico Prampolini sekd venalaiskonstruktivistit Vladimir Tatlin,

Vsevolod Meyerhold ja Ljubov Popova.

2.4
Medioituja kontokteja etdyhteyksin

Teknologinen kehitys on vaikuttanut tapoihimme hahmottaa ruu-
miillisuutta ja havaitsemista niin metaforan kuin aistikokemuk-
senkin tasolla. Mediateknologiat ovat muokanneet suhdettamme
identiteettiin, todellisuuteen ja paikan méérittymiseen. Siina
missd aiemmin asiat, esineet ja etdisyydet olivat paljain silmin
havaittavissa ja kosketusetédisyydelld, on elektronisten medioi-
den myo6td nakeminen ja kommunikaatio organisoitu laitteille
siind maarin, ettd mediateknologiat ovat kdyneet kuin toiseksi
luonnoksemme. Nakeminen on monessa suhteessa irtautunut
ruumiista.’” Havaittava todellisuus ei rajaudu ruumiin aistien pii-
riin, ja katse on samalla tullut uudella tapaa tietoiseksi itsestdan
katsomisena.?? Voidaan ajatella, ettd teknisen uusinnettavuuden
aikakaudella havaitseminen on jo valmiiksi elokuvallista ja katse

lahtokohtaisesti nayttamollistava.
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Optisen jarjestyksen etuasemaa purkavaa keskuste-
lua on kiyty modernilla ajalla pitkd4n. Jonathan Craryn mukaan
yhtéldisyysmerkit “havaitsemisen” ja optisen jarjestyksen etusi-
jaisuuteen viittaavan “visuaalisuuden” valiltd alkoivat purkautua
1800-luvun lopulta alkaen.?* Visuaalisuus alkoi jisentya katsojan
ja maailman viliseksi jannitteeksi, jota (media)teknologiat osal-
taan pitdvit ylld ja tekevét nakyviaksi. Installaatiotaiteen, esittd-
vien taiteiden ja nykyteatterin tilan, ajan ja paikan kokemuksen
rakenteisiin liittyvat kysymykset kumpuavat tdltd pohjalta. Tutki-
mukseni horisonttia maarittad kasitys, ettd aistikokemuksemme
on jo sidoksissa (elektronisesti) vahvistettuun, kanavoituun, pro-
teesimaiseen, simuloituun, stimuloituun ja drsykkeiden taytta-
méain mediaaliseen perusrakenteeseen.

Erilaiset maantieteellistd etdisyyttd kumoavat “havait-
semisen teknologiat” ovat tulleet osaksi jokapaivaistd ela-
madmme eikd kosketuksissa olo endd edellytd jaetussa fyysisessa
tilassa oleilua. Paul Virilion mukaan radio, sdhkd, puhelin ja
muut varhaiset ”langattomat etidlasndolon teknologiat” enteilivit
mahdollisuutta meille nykyiselldéan itsestdan selvyydeksi muo-
dostuneeseen mobiiliin lisndoloon etdisyyksien paisti®®. Tieto-
teknologiset laitteet kotitietokoneesta alkaen ovat niitd Marshall
McLuhanin jo 1960-luvulla ehdottaman globaalin kylan vialineit,
jotka ovat arkipdivéistyneet jokapiiviisen yhteydenpidon, kom-
munikaation ja viestinnan apuvilineiksi. Olemme erilaisten lait-
teistojen vilitykselld yhteydessi toisiimme vuorokauden ympéri.
Maantieteellisestd sijainnista, ajasta ja etdisyydestd riippumatta
voimme olla kosketuksissa tai kontaktissa tédssé ja tuolla saman-
aikaisesti. Kuten Turo-Kimmo Lehtonen Pierre Lévyn pohjalta
esittdd, ihminen ulottuu uudella tavoin entistéd laajemmalle; aisti-
minen on virtualisoitunut — puhelin on virtualisoinut kuulemisen,
televisio nikemisen ja telemanipulaatio kosketuksen.?® Etildhei-
syys on virtuaaliteknologioiden kannalta tuttu késite, jolla eri-
laisten kayttoliittymien varaista kontaktia voidaan kuvailla. Kyse
ei ole ruumiin katoamisesta vaan ruumiin “monistumisesta seka

taalla- ettd tuolla-olevaksi”?®’
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Filosofian ja kirjallisuuden tutkijan Konrad Liessman-
nin mukaan kulttuuriamme luonnehtii keskeisimmin ”yhteyden”
teema.’® Erilaisia "kontakteja” on tarkasteltu laajasti taiteen, filo-
sofian, psykoanalyysin, teologian, kognitiotiteiden ja biologian
kannalta. Esimerkiksi Mika Elo huomioi, kuinka miltei kaikkia
yrityksid tematisoida mediavilitteisia kontakteja yhdistaa se, ettd
niissd kokemuksen edellytykseksi tai takeeksi jasentyy koske-
tus.?” Tiltd pohjalta todellisuus tulee ymmairretyksi kosketuksissa
olona, yhteyteni. Jos kosketus mielletddn joksikin valittémaksi,
kisinkosketeltavaksi ja symmetriseksi, niin menetetddn tuntuma
sitd perustavasti luonnehtivaan epdsymmetriaan. Ndyttdmon
mediaalisuuden ja kosketuksen suhteen pohdintani kumpuavat
tatd taustaa vasten.

Olen taiteellisessa tyossani lahestynyt mediavalit-
teisen skenografian aluetta, videoprojisointeja, kokemukselli-
sena tilana. T4td kautta herdsi kiinnostus pohtia ”vilitteisyyden”
problematiikkaa suhteessa alueeseen, joka herkésti mielletddn
medioidulle vastakkaiseksi — kosketukseen, joka ensituntumalta
vaikuttaa valittdmaltd ja suoralta yhteydeltd. Lahitarkastelussa
kosketus kuitenkin osoittautuu “vilitteiseksi”, joskin omin, eri-
tyisin ehdoin. Pyrin osoittamaan, ettd niin kosketukseen kuin
mediaalisuuteenkin sisdltyy tietynlainen kahden vilissd oleminen
— samalla kun niitd kumpaakin méirittd4 tietty ero, etdisyys, vilit-
tomyydeltd vetdytyvyys. Pohdin mitd merkitysta talla on ruumiil-
lisen havaitsemisen kannalta.

Benjaminin kuulu essee Taideteos teknisen uusinnet-
tavuutensa aikakaudella®® antaa vihjeen siitd, kuinka teknisen
uusinnettavuuden medioiden aikakaudella hajaannuksen tilassa
tapahtuva havainnointi on murtanut kisityksid havaitsemisen
lainalaisuuksista seka siitd kuinka taktiilisuus on noussut uudella
tapaa esiin osana havaitsemistapahtumaa. Kamerataide ja eri-
tyisesti elokuva ovat syventdneet optista huomiorekisteridamme
ja avanneet meille ndhtaviaksi erilaisen luonnon, eri tavoin, kuin
paljain silmin kykenemme tavoittamaan.*' Yksi esseen keskei-

sistd teeseistd on, ettd kameran vilitykselld voimme saada tietoa
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optisesta tiedostamattomasta “samalla tavoin kuin psykoanalyysi
kertoo meille viettimaailmastamme”** Elokuvan ja psykoanalyysin
yhteys kulminoituu niiden kykyyn nostaa pintaan sellaisia ilmidita,
jotka “ennen lipuivat huomaamatta ohi havaitsemisen laajassa
kentissi”** Elokuvalliset keinot kuten lihikuva, kamera-ajo, mon-
taasi, ajan parametreilld leikkiminen ja vastaavasti katsomistapah-
tuman nikyviksi tekevit keinot ovat tehneet mahdolliseksi tuoda
esiin yksityiskohtia ja paljastaa kohteiden rakenteellisia ominai-
suuksia sellaisin tavoin, joita paljaalla silmalla ei olisi mahdollista
tavoittaa. Samanlaiseen optiikkaan perustuu psykoanalyysi; se
pyrkii ottamaan lahi- ja pysdytyskuvia alitajunnasta ja kohdistaa
fokuksen tuttujen asioiden salattuihin yksityiskohtiin.**

Myés nayttamod itseddn voidaan lahestyd tietynlai-
sena optisena apparaattina tai olosuhteena; vaikka nayttdmolla
kaikki on lahtokohtaisesti tilallista, sen “ulottuvuudet” eivit
jasenny perspektiivitradition mukaisesti tai muutoin puhtaasti
tilallisina.*> Niyttimon tila ei jisenny selkeisti ja erikseen sisi- ja
ulkotilaksi ja kuvat vuotavat pinnasta tilaan limittyen osaksi kat-
sojan ruumiillista kokemusta, jossa sekoittuvat kuvittelu, symboli-
merkitykset ja havaitsemiskokemus.

Huomionarvoista on my®ds, ettd samalla kun tekno-
logiat ja mediat muokkaavat kidytanteitd, havaintoa ja kasitys-
timme ajan, paikan ja tilan suhteista, ne heijastuvat myo6s kieleen.
Monet teknologia- ja tietotekniikkasidonnaiset kasitteet ovat tul-
leet osaksi arkikieltd my6s alkuperdisestd yhteydestadn irrallaan;
olemme sujuvasti vuorovaikutuksessa erilaisten kayttoliittymien
vilitykselld, verkostoituneina ja kuin kotonamme virtuaalitiloissa
ja lapinakyviksi muodostuneissa rihmastollisissa teknologioissa.

Edella esitetyn nojalla voidaan alustavasti todeta, ettd
etaldsniolon teknologiat ovat ulkoistaneet aistinvaraisen koke-
muksen oman kehomme rajoista riippumattomaksi ja timi edel-
lyttad inhimillisen kokemuksen uudelleen jisentdmistd suhteessa
“toisenlaisiin maailmallisiin muotoihin”*® Kun nyt havaittavat
asiat ovat yhd useammin vasta mahdollisen tuntuman piirissa,

tulee aistinvarainen kokemus ajateltavaksi fyysisen ja virtuaalisen
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ympériston vuorovaikutteisuutena, jota voi kuvata nidkyvan ja
nakyméttdman vilisend suhteena. Mité téllaisessa suhteessa ilme-
nee ja miten ja mihin se kiinnittyy? Onko kysymys yhteydesta,
erosta vai molemmista? Seuraavassa tuon esiin joitakin tilan, ajan
ja havaitsevan subjektin suhteita ja asemaa koskevia, tutkimuk-
seni taustalla vaikuttavia nakokohtia.

Mediaalisuuden aistimuksellisuuden jisennysteni
kannalta on oleellista tuoda esiin nakékulma, josta kasin lahes-
tyn mediaalisuutta kokemukseen vaikuttavana rakenteena. Yksi
avainsanoista tdssd on virtuaalisuus. Virtuaalisuutta on hahmoteltu
monin eri tavoin muun muassa sen vihjaaman mahdollisen ulottu-
vuuden - erityisesti illuusion mahdollisuuteen viittaavien tulkinto-
jen - ja kommunikaatioteknologioihin kytkeytymisen kautta.*” On
myos pyritty saamaan ote siitd miten virtuaalisen todellisuus jasen-

tyy. Seuraavassa tarkastelen joitakin néistd maaritelmista.

2.5
Virtuoalisuuksia

Sanakirjaméiritelman mukaan virtuaalinen tarkoittaa kuvitteel-
lista, jotakin mielesséd olevaa, tietokoneella luotua tai muutoin
simuloitua. Empiirisen4 ja populaarisena késitteend virtuaalisuus
viittaa teknologisin keinoin simuloituun toiminta- tai elinympa-
ristd6n, virtuaalitodellisuuteen.*® Teknologinen virtuaalitodelli-
suus voidaan nihdi joidenkin ei-todellisten asioiden mahdollisiin
vastineisiin tai esikuviin liittyvdna kuvitteluna, joka teknologis-
ten vilineiden vélittdmind, virtapiirejd pitkin simuloidaan ulottu-
villemme, havaittavaksemme. Tdm4 kisitys sinkoaa meiddt saman
tien ensimmadisen luokan virtuaalimatkalle Platonin luolaan.
Luolavertauksen viesti on, ettd kuvat ovat aina jonkin oletetun
alkuperdisen kopiota. Tédllainen perusasetelma hallitsi pitkdan
lansimaista ajattelua, kunnes Nietzsche kaddnsi Platonin kasi-
tyksen nurin todeten ettei todellisuus suinkaan piileksi kuvien

takana, vaan se oz kuvien lumetodellisuutena.*®
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Virtuaalisuus liittyy elektronisiin medioihin ja toi-
saalta silld ei ole niiden kanssa mitdin tekemistd. Kuten Turo-
Kimmo Lehtonen huomauttaa, ratkaiseva on ndkékulma jota
vasten virtuaalisuutta kulloinkin lahestytddn; klassisen filosofian
valossa virtuaalisuus viittaa mahdolliseen, ja toisaalta virtuaa-
lisuutta voidaan ajatella suhteessa mihin tahansa tulkinnalli-
suuteen, varsinkin kun siihen liittyy illuusion mahdollisuus”>’
Kolmanneksi nikokulmakeskioksi Lehtonen nimeda digitaaliset
kommunikaatioteknologiat.>® Hin kuitenkin painottaa, ettd kun
virtuaalisuuden késite tulkitaan ainoastaan (digitaali-)teknolo-
gioista riippuvaiseksi todellisuutta mallintavaksi virtuaalitodel-
lisuudeksi, niin avoimeksi jd4 edelleen kysymys siitd, miksi tai
miten ihmisen aikaansaama ympairist6 kaikessa keinotekoisuudes-
saan sitten olisi vahemman todellinen kuin jotkin muut ympéris-
t6t.>” Virtuaalisuus-termi kuvaa kylli teknologioiden ilmentimia
”ikaan-kuin”-luonnetta, mutta ndma instrumentaaliset tulkinnat
eivit yksistddn ole riittavii. Jos siahkot katkaistaan tai aggregaa-
tista loppuu virta, ei se suinkaan tarkoita sitd ettd virtuaalisuus
lakkaisi vaikuttamasta. Virtuaalisuus on todellisuudessa vaikut-
tavaa vaikka kyse ei ole "aktuaalisesta” tai “aktuaaliseen suun-
tautuvasta” vaikutuksesta. Nakymattomanakin se vaikuttaa
kokemukseemme.

Arkipuheessa tukeudumme usein tilan retoriikkaan,
jossa tilan sijaan puhumme tilaa esittdvista kuvista ja tilan meta-
forista. Olemme silloin ikdan kuin liikkuvinamme, olevinamme,
kokevinamme ja nikevinimme.>* Puhuessamme teknologisesta
virtuaalitilasta tai -ymparistosté, kyse ei ole subjektiivisesti koe-
tusta, eletystd tilasta; kyse on havaitsemisesta, joka muodostuu
yhteydessa seka fyysiseen ettd mediaaliseen tilaan — ja tdssd mie-
lessda mediatila muodostuu tilallisena, ruumiillisena ja autent-
tisena havaitsemiskokemuksena. Saatamme tunnistaa kuvien
havaitsemiseen liittyvid kehollisia tuntemuksia haamuraaja-
kokemuksen kaltaisina tuntemuksina. Mediatutkija De Souza e
Silva kuvaa téllaisia kielen asuttamia virtuaalitiloja "hybriditi-

loiksi”; ne nostavat huomion kohteeksi fyysisen ja virtuaalisen
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tilan vélisyyden, jolloin huomion kohteeksi nousee tietty “mah-
doton rajapinta” joka ei ole yksin aineetonta muttei yksin materi-
aalistakaan.>® Hybriditila viittaa De Souza e Silvalla fyysisen tilan
ja virtuaalisen tilan limittdisiin ja samanaikaisiin tiloihin. Tdmén
nikemyksen mukaan hybriditila jisentyy myos todellisuutta
ilmentavéan virtuaalisen kyvyn mielessa “orastavana (emerging),
potentiaalisena, todellisuutta kohti kurottavana tilallisuutena”,
jolloin se tulee ldahelle muita virtuaalisuutta lunastustaan odotta-
vana muutospotentiaalina tulkitsevia kasityksia.

Gilles Deleuzen aktuaalisen ja virtuaalisen suhteen
jasennysten valossa virtuaalisuus tulee ajateltavaksi sellaisen
dynamiikan nojalla, jossa kyvyn (virtuaalinen) ulottuvuus jasen-
tyy “muutokseksi, joksikin toiseksi tulemiseksi”>* Siind missi
Deleuzen aktualisaatio nayttéisi jisentyvén virtuaalisuuden las-
kosten sisdin kitkeytyneen "ongelman” auki eksplikoitumisena®®,
on Pierre Lévyn suunta pédinvastainen; hédnella virtualisaatio
hajottaa tai palauttaa aktuaalisen esilld olevan (aktualisoituneen)
takaisin kyvyiksi*’. Virtualisaatio viittaisi ndin ollen asioiden
olemukseen, niiden sisdpuoleen, joka (mahdollisesti, potentiaa-
lisesti) aktualisoituu erilaisiksi hahmoiksi. Tdma tarjoaa Lehto-
sen mukaan vilineen ajatella “sellaista olevaa, joka ei palaudu sen
esille tulemisen erityiseen materialisaatioon, vaan virtualisoitu-
neena ja aktualisoituneena olemisen vililla olemiseen”; esimerk-
kina téallaisesta valilld olevasta on raha — joka on aina rahaa, oli se
sitten seteli tai bitti tietoverkossa.>®

Englannin ja ranskan kielessa virtuaalisuudella on
arkinen, teknologioista riippumaton mahdollisen merkitys. Vir-
tuaalisen kantasana virtualis juontuu latinan kielen miehekésté
voimaa ja rohkeutta tarkoittavasta sanasta virtus.>” Skolastisen
filosofian maaritelmien mukaan virtuaalista on jokin, mikd on
olemassa ainoastaan kykyna — ei siis aktualisoituneena ja tassa
mielessd todellistuneena. Tétd kykya on Lehtosen mukaan tul-
kittu sanan “heikossa merkityksessd mahdollisuutena” ja toi-
saalta "vahvassa mielesséd ennalta méadraytyneend, vaikkakaan ei

vield ulkopuolelta havaittavana”®® Jalkimmainen kisitys ldhest
p y Yy
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Deleuzen purkamia késityksid virtuaalisesta oman aktualisoitu-
misensa edellyttimit ominaisuudet tai ehdot sisiltivini.®’ Webe-
rin tulkinnassa Deleuze, joka muutoin tulee tdssé varsin ldhelle
Benjaminia, jasentdd “rakennetta virtuaalisen todellisuutena” kun
taas Benjaminilla asetelma on péinvastainen: virtuaalinen ilmen-
tdd "rakenteen todellisuutta”®* Virtuaaliseen sisiltyva kyvyn
ulottuvuus ei maarity sen mukaan, mita siitd puuttuu tai mité se
ei vield ole. Sen sijaan virtuaalisuutta ja siithen rinnastuvaa esit-
tyvyyttd voidaan jasentdd “radikaalin muuntuvuuden” (radical
alteration) mielessd.®® Tami kisitys eroaa siitd latauksesta, jolle
esimerkiksi Deleuzen potentiaalisen ja todellisen vélinen suhde
rakentuu - radikaalin muuntuvuuden pohjalta kyse ei ole toden-
tumiseen suuntautuvasta odotuksesta. Weber esittdakin, ettd
virtualisoituminen ei ole vain uudelleen-aktualisoitumista (poten-
tiaalisena ja) virtuaalisena. Sen sijaan keski6ssa on “aktuaalisen
ja virtuaalisen vilisen eron kommunikoituminen suhteessa siihen,
misti se (ero) on erossa”.®* Virtuaalinen aktualisoituu omassa
sisdisessd muutoksessaan ja jisentyy ndin myds tdtd muutosta
itseddn koskevana erona ja muutoksena.®® Timin nikemyksen
nojalla todellisuuden jéljittelyn tai jonkin alkuperdiseksi oletetun
idean ilmentdmisen sijaan kyse on todellisuuden jatkuvasta luo-
miseksi tulemisesta aina aiemmasta poikkeavalla tavalla. Késitys
palautuu skenografisen mediumin kannalta modernin lavastus-
taiteen perinnetta purkaviin kasityksiin. Medium on sidoksissa
tallaiseen aina vasta tulossa olevaan ja samanaikaisesti jo men-
neeseen tilalliseen ja ajalliseen historialliseen rakenteeseen, jota
jatkossa tarkastelen esittyvyyden kannalta. Teatterin kannalta voi-
daan alustavasti sanoa, ettd ndyttdmo ilmentd4 omaa esittavyyt-

taan luonnehtivan virtuaalisuuden esittyvyytend.
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2.6
Siroteltu ruumiinkuvallisuus
mahdollisen tuntuman tilossa

Erilaisiin optiikkoihin pohjautuvien taidemuotojen historia osoit-
taa, kuinka kiasitykset havaitsemisesta ja tilan maarittymisestd
ovat muokkautuneet. Elokuvantekijit ovat pyrkineet luomaan
valkokankaalle erilaisia “elavistd eliméstd tartunnan saaneita
(neljansia) ulottuvuuksia” joiden kautta elokuvatila saataisiin
vastaamaan eletyn todellisuuden kokemuksellista tilaa. Robert
Weinen Tohtori Caligarin kabinetti -elokuvan uumoiltiin edusta-
van sellaista ”stereoskooppista universumia”, joka saisi elokuvan
“kuolleen ja staattisen tilan” ndyttdytymaan kokonaan uudessa
valossa. Hermann Scheffauer kirjoitti 1920, kuinka Weinen elo-
kuva vaikutti kuudennen aistin tavoin katsojan kykyyn kokea
elokuvan tila todenkaltaisena.®® Erwin Panofsky, jonka klassik-
koessee®” tarkastelee perspektiivijirjestelmiin perustuvia tilan
mallinnuksen tapoja tilan symbolisina esityksind, piti elokuva-
ekspressioinistien pyrkimyksid kuitenkin vain jélleen yhtena tilaa
mallintavista, perspektiiviin tiukasti sidoksissa olevista objekti-
voivan katseen muunnelmista.®®

Niama kysymykset palautuvat 1800- ja 1900-luvun
vaihteessa kdaynnistyneeseen keskusteluun modernin vaikutuk-
sista uuden, uljaan, urbaanin ihmisen havaitsemisen tapoihin.
Modernin ajan tilalliset jarjestykset maarittyvat pitkalti subjek-
tiuden projektioina ja havaitsevan subjektin “sisatilaa”, hinen
sisdistd kokemustaan ilmentivini tuotoksina®®. Viime vuosisa-
dan kuluessa tilallisiin jasennyksiin ja kuvastoihin on vaikuttanut
voimakkaasti muun muassa psykologia ja psykoanalyysi. Anthony
Vidlerin mukaan siind missd romantiikan aika ihannoi "kam-
mottavan taivaallisuutta” ja niki pelkojen ja kauhun vaanivan
maisemassa, niin nyt pelot, huolet ja vieraantuneisuus muodos-
tuivat erilaisten sisdisten tilojen, kuten neuroosien ja fobioiden
ilmiasuissa osaksi tilallisia jirjestyksia ja estetiikkaa’. Erilai-

siin psykotiloihin viitaten saatamme puhua fyysisen kivun ohella
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sisdisestd kivusta, arkkitehtonisen tilan klaustrofobisoituneisuu-
desta tai kaupunkitilaan liittyvastd torikammosta, agorafobiasta.
Téllaiset “tilan vaantymaét” ilmentdvat monen samanaikaisen,
sisikkdisen, tilassa ja ajassa toisiinsa kietoutuneen monikollisen
perspektiivin subjektiperustaisia vaikutuksia”’.

Elokuvahistorian kine-plastiset” kauhua, klaustro-
fobiaa ja muita sisdisid tuntemuksia heijastelleet tilan esitykset
antavat kuitenkin ajateltavaksi sen, millé tavoin erilaiset ruu-
miinteknologiat ja vuorovaikutteiset mediat ovat vaikuttaneet
tilan, paikan ja ajan kokemiseen. Taltd kannalta kysymys ruumiil-
lisuudesta on oleellinen. Weber huomauttaa ettd elektronisten
medioiden ajalla ruumis on laht6kohtaisesti monikollinen. Tama
ei kuitenkaan tarkoita kiinnittyméattémyytta ainoastaan suhteessa
fyysisiin ulottuvuuksiin (paikkoihin, huoneisiin, rakennuksiin),
vaan myos suhteessa “itseen” ja “digitalisoituneeseen ruumii-
seen”’” Monitahoisen ruumiin digitaalisuutta koskevan analyysin
kautta Weber tuo esille, ettéd elektronisten medioiden aiheuttama
ruumiin sirpaloituneisuus — kykymme olla “kosketuksissa” ja
”]lasnd” maantieteellisestd sijainnista riippumatta erilaisten kom-
munikaatio- ja informaatioteknologisten laitteistojen vélityksella
- on tuottanut taipumuksen “koota tuon sirpaloituneen ruumiin
palaset jonkinlaisen ruumiin’ tai ’todellisen hahmon’ muotoon””?
Tétd hahmoa tai uudelleen koottua muotoa Weber kutsuu virtu-
aaliseksi. Weberin mukaan medioiden voima ilmenee sekd ’irti-
repimisen (digitaalisissa) teknologioissa’ ett4 mahdollisuudessa
koota yhteen nuo irtirevityt palaset”’* Tiltd pohjalta etilisndolo
tulee ymmarretyksi mahdollisuutena sijaita seka taallé ettd siella
- eiki ainoastaan tdilla tai sielld, vaan jonkinlaisessa jatkuvassa
epavarmuuden ja huojunnan liikkeessd, jonka seurauksena syntyy
tuntu siitd ettd olemme itse itsemme haamuja - “olioita, joilta
puuttuu autenttinen paikka tai oikea, pysyvi ruumis™”’

Merleau-Ponty sivuaa paikan ja lasndolon koke-
muksen virtualisoituneisuutta kirjoittaessaan, kuinka ihmisten
vilisten tilallisten tilanteiden vililla vallitsee "vastaavuuksien

jirjestelmi” jossa jokainen tilanne symboloi kaikkia muita.”®
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Téllaisia tietyssa paikassa sijaitsevia aktuaalisen tilan péille toi-
minnassamme asettuvia tiloja hin kutsuu virtuaalisiksi.”” Paikan
ja ldsndolon kokemuksen virtualisoituminen alkaa itsestd ulos-
péin suuntautuvasta eleestd — siitd kun osoitamme sormella jota-
kin tiettyd paikkaa. Merleau-Ponty kutsuu tétd itsestd ulospdin
osoittavaa elettd osoitukseksi ruumiin mimeettisyydesté; se ei ole
kéisitteenmuodostusta, koska emme voi irtautua omasta ruumiilli-
sesta tilanteestamme. Se on “konkreettista teoriaa henkisesta toi-
minnasta” joka muodostaa vaihtosuhteen kdyttimiensa vilineiden
kanssa — niiden ”jotka se ottaa kdyttd6nsa ja jotka [--] tarjoavat
sille sen mitd se niille antaa, ja enemminkin”’®
Mediaskenografioiden kokemuksellisuutta koskevien
pohdintojen kannalta kiinnostavan viitepisteen tilallisuuteen
avaa edelld kuvaamani kasitykset monikollisen (“digitaalisen”)
ruumiillisuuden yhteydestd barokin syvyysulotteiseen tilaan. Yksi
modernin taidehistorian perustajista, Alois Riegl, vertaili 180c0- ja
1900-luvun taitteessa tilallisia jarjestyksid koskevissa analyyseis-
saan renessanssin “absoluuttisen littedd pintaa” ja barokkitaiteen
syvyysulotteista tilaa; barokkitila enteili hdnelle sellaista moder-
nia tilaa, jossa "taktiilinen ohittaa optisen”’® Rieglin representaa-
tioteorioistakin vaikutteita ottanut Benjamin kirjoitti saksalaista
surundytelmad (Trauerspiel) kisittelevissa tutkimuksissaan,
kuinka (Trauerspielin edustama) moderni tila oli ei-lineaarista
tilallista jatkumoa, jonka eri tasot limittyivét toisiinsa kuin (eri
aikoihin sijoittuvia historiallisia tapahtumia kuvaavissa) panoraa-
ma-kuvatiloissa.®® Téllainen barokkimainen "koreografinen
tilallisuus” edusti Benjaminille perustavasti modernia, ei-krono-
logista ja ei-lineaarista ajan tilallistumista: barokin my6té aika
tuli ensimmaistd kertaa tilallisesti kdsitettavaksi (mitattavaksi,
measurable). Havaitsevan subjektin kannalta voidaan ajatella ettd
barokin pyrkimys kaantd4 aika tilaksi kiepautti tilan erdénlaiseksi
“kidnteiseksi heijastumaksi”, kuin koveran peilin nikymiksi.*!
Téllaisen koveran, vaaristyneen peilin kautta heijastuva hahmo
edusti Benjaminille modernia subjektia — ndyttdmén hahmoa,

joka ei (antiikin tragedian tapaan) endd ollut kddntyneend kohti

/57



kosmosta, vaan kohti subjektiivista tunteiden ndyttdmo4. Ben-
jaminin mukaan tim4 moderni nayttdmo tulikin ndhd4 katsojan
nikokulmasta.’? Kuten Vidler toteaa, tillainen sisdiseen tilaan
keskittyneisyys — jota my6s Benjaminin Trauerspiel-tutkimuk-
sessaan esimerkkind kayttama oikeussalin tila ilmensi — kuvaa
modernin, “vieraannuksen tilassa olevan metropolin asukkaan”
subjektiviteettia.®’

Edelld olen lyhyesti tuonut esiin tutkimukseni taus-
talla vaikuttavia viitepisteitd, joiden pohjalta lahestyn tilan ja
kokemuksen yhteyksid havaitsevan subjektin kannalta. Nédke-
mykset tilan kokemisesta palautuvat pitkilti kédsitykseen siitd,
ettei subjektius maarity ehedna ykseytend vaan samaan aikaan
monena. Kysymys ruumiin paikasta on tissd aistinvaraisen
kokemuksen jisennysten kannalta olennainen. Olen alustavasti
tuonut esiin, ettd kysymys esityskokemuksen ruumiillisuudesta
palautuu nykykdésitysten valossa pitkalti katsojakokijan ruu-
milliseen havaitsemiskokemukseen. Olen myos esittidnyt, ettd
elektronisten medioiden ilmentdma paikattomuus, paikan virtu-
alisoituminen, on merkinnyt muuttuneita suhteita paitsi fyysis-
ten paikkojen rakenteisiin ja tilan kokemiseen, myos suhteessa

». » e es e .
itsen maarittymiseen.

2.7
Suhde laajennetun skenografian konteksteihin

Expanded Scenography is to classical Scenography as
the ‘rubber sheet geometry’ of topology is to classical

Euclidean mathematics.®*

Yksi keskeinen mediaalisuuden ja kosketuksen suhteita kartoit-
tavan tutkimukseni lahtékohta on késitys skenografia-késitteen
laajentumisesta. Viimeaikaisen skenografia- ja esitystutkimuksen
valossa nykyskenografia tulee ymmarretyksi pikemminkin aktiivi-

sena toimijana kuin staattisena nayttdmokuvana.
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Kasitystd skenografian staattisuudesta on proble-
matisoitu modernin skenografian historiassa aiemminkin. Niin
sanotun teatterin historiallisen avantgarden nayttamotilan ja
-visuaalisuuden uudistajista muun muassa Craig ja Appia nostivat
ndyttdmon performatiivisen jinnitteen kehitelmissaan keskei-
seen osaan. Craigilla ndyttamon funktioksi ja estetiikaksi méi-
rittyy nimenomaan performatiivisuus — ei jdljittely, esittdavyys tai
pelkit esteettiset arvot.®® Craig hahmotteli erdinlaista ndytti-
motilallista organismia, arkkitehtonista konstruktiota joka elda
omaa elimiinsi”*® Kyse oli nimenomaan paikasta joka on, ei
vain sen vaikutelmasta. Appia jakoi Craigin kasityksen siitd, ettei
skenografian perimmaéinen tehtdva ole tuottaa nayttamokuvia sen
enempéd kuin suunnitella draaman taustaksi stabiileja tilalli-
sia kappaleita.®” Vaikka Appian ja Craigin ideologiat pohjautui-
vat varsin erilaisiin ldht6kohtiin, heita yhdisti irtisanoutuminen
naturalismin ja illuusioteatterin perinteestd seki kasitys skeno-
grafiasta esityksen eldvini osatekijini.®® Aikanaan radikaalien
ajatustensa taustalla niin Appia — wagneriarismista vaikutteita
saaneine ndyttimokoneineen ja rytmisine psykotila-luonnostel-
mineen, joissa valo oli yksi merkittavistd esitysarkkitehtuuria
jasentyvistd tekijoistd — samoin kuin kollegansa Craig “kineetti-
sine, performatiivisine ndyttdmdineen” perustivat dynaamista ja
elavai tilallisuutta tuottavat radikaalit kokeilunsa kisitykselle,
jonka mukaan skenografia laht6kohtaisesti ja perustavasti oli
draaman palveluksessa.®’

Huolimatta 1900-luvun alun pioneerien tiladynaa-
misista pyrkimyksistd — tai vaikkapa Prampolinin skenodynaa-
misen arkkitehtuurin ja polydimensionaalisten ndyttimétilojen
kehitelmistéd sekd hdnen maanmiehensd Fortunato Deperon pyr-
kimyksista kehittaa skenografista tilaa itsessddn niin elaviksi
kokonaismekanismiksi, ettei eldvii esiintyjdd endd tarvittaisi®®

- on modernia skenografiaa sitkedsti leimannut tietynlaisen
tulkinnan imperatiivin ohella kasitys teatterista todellisuutta
heijastavana eriond. Modernia skenografiaa on ajateltu vah-

vasti suhteessa draamalliseen laht6kohtaan. T4ltd pohjalta se on
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jasentynyt esityksen metanarratiivia kannattelevaksi, tukevaksi
ja tuottavaksi tilallis-visuaaliseksi osatekijaksi, jolloin se rajautuu
tietylld tapaa ennalta maariteltyd tai kuin valmiiksi esiluettua tul-
kintaa tukevaksi kuvitukseksi, nayttamokuvaksi.

Timo Heinonen rinnastaa tillaisen “objektiivisen tul-
kinnan harhaan” pohjautuvan toimintaperiaatteen tapaan, jolla
klassinen merkki operoi: ”se (merkki) olettaa (jonkin poissaolevan)
lasndolon, jota se tilapdisesti korvaa ja jota kohti sen (alkuperiistd
ideaa tai ennalta maariteltyd merkitystd) vélittava liike on suuntau-
tunut”’! Tiltd kannalta moderni skenografia on pitinyt ylld paitsi
klassisen dramaturgian mukaisia rakenteita, myds (mitattavissa
olevan, matemaattisen) perspektiivitilan mallia, joka on "irrotta-
nut silmén ruumiista ja subjektit niin maailmasta kuin toisistaan”’?
Laajennetun skenografian termein hahmotetut nakemykset poik-
kevat kasityksestd, jossa skenografista toimintaa motivoi pyrkimys
visuaaliseen ja kisitteelliseen eheyteen ennalta maaritellyn esitys-
tekstin®® kuvatilallisena ilmentdjina tai ilmentymini.

Kuluvalle vuosituhannelle tultaessa skenografian lah-
tékohtia on alettu ajatella uudelleen niin suhteessa aistisuuden
uudelleenjasennyksiin kuin yhteiskuntaan, sosiaaliseen kon-
tekstiin ja medioituneisuuteen yhteydessi olevien toimijuuksien
nikokulmasta. Prosessuaalisuutta ja tyéryhmaldhtdisyyttd painot-
tavat lahestymistavat purkavat ennakkosuunnittelupainotteisia,
esityskehyksen jo ennen esityksen kehittelyjaksoa maarittelevié
ja esilukevia kdytdnt6ja. Ndmé muutoksessa olevat asetelmat ovat
avanneet tilaa uudenlaisille ldht6kohdille.

Modernin skenografian perinteeseen sidoksissa ole-
via késityksid avoimemman lahtékohdan tarjoaa nikemys, jossa
skenografiaa lahestytdian “esityksen tilallisena ja visuaalisena
osatekijini, joka tarjoaa katsojalle mahdollisuuden havainnon ja
muistin vuorovaikutukseen”.’* Tiltd pohjalta skenografia jisentyy
esityskomposition tai -tilanteen luomiseen osallistuvaksi aktii-
viseksi tekijdksi. Taiteiden- ja medioidenvilisyyttd painottavien
esitysteoreettisten analyysien kautta on avautunut edelleen uusia

tapoja jasentdd skenografiaa uudella tapaa performatiivisena ja
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dynaamisena esittdvan taiteen osatekijand. Kuten Dorita Hannah
ja Olof Harslef asian muotoilevat, skenografia on suhteessa “elet-
tyyn, kompleksisena konstruktiona jisentyvddn maailmaan joka
(itsessddn) koostuu lukemattomista makro- ja mikrotason ‘esityk-
sistd’, jotka puolestaan ovat jasenneltdvissé erillisind, rajattuina ja
muokattavissa olevina”’® Tdssd monialaisessa kentissi skenogra-
fisen toiminnan tuottamat eleet jasentyvit pikemminkin aktiivi-
sina ja performatiivisina kuin ’muodostumina.””® Thea Brejzek on
samoilla linjoilla: hinen mukaansa skenografiakdsitteen murrok-
sessa kyse on huomiopisteen siirtyméstéd pysyvien méaritelmien
sijaan muuttuviin ja tapauskohtaisiin tilan artikulaatioihin. T4lt4d
pohjalta skenografia ei méaarity niinkaan tietyn lajityypin, kon-
vention tai yksittdisen taiteilija-tekijin mukaan.”” Skenografian
jasentdminen Brejzekin ehdottamaan tapaan potentiaalisuuden ja
spekulatiivisten tilojen termein ottaa etdisyyttd tavasta ymmartaa
skenografia ensisijaisesti ennalta méaritellyn idean ilmentajiksi.
Edella esitetyt ndkemykset tukevat kasitystd skeno-
grafiasta liikkuvana ja tilannekohtaisena olosuhteena — mahdol-
listajana tai tarjoumana, joka aktivoituu aktivoidessaan katsojan
osaksi esitystapahtumaa ja sen tilallista ja ajallista havaitsemis-
kokemusta®®. Joslin McKinney vertaa nykykatsojan kokemuk-
sellista roolia rave-kulttuurista tuttuun ruumiista irtautumisen
kokemukseen; uskonnollista hurmosta lahestyvissa ekstaatti-
sessa tilassa katsoja tulee osaksi ndyttamod, “uppoaa maisemaan”.
Tédmai ei tarkoita todellisuuspakoa, vaan pikemminkin mahdolli-
suutta ajatella toisin ja haastaa tilakokemuksen muodostukseen
liittyvid tapoja ja tottumuksia. > Skenografia on siind mielessi
kesyton toimija, ettd se mahdollistaa paitsi minkd hyvansa ilmai-
sukeinon ja mediumin, my6s rajattoman méaaran tulkintoja, tun-
temuksia ja assosiaatioita. McKinneyn mukaan skenografinen
toiminta on kykyé samalla sekd dekonstruoida etté tulla vaikute-
tuksi siitd maailmasta ja tilanteesta, jossa juuri olemme.'*°
Nakemys viittaa skenografiaa luonnehtivaan surrea-
listiseen potentiaaliin, jota mediataiteilija ja skenografi Frank

den Oudsten kuvaa kykyni tuottaa tilan, ajan ja narratiivin
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epdvarmuutta.'®! Puhekielelld ilmaisten kyse on puun takaa tule-
vasta efektistd, joka tuottaa katsoja(kokija)n kokemukseen ja
tulkintaan odottamattoman ja jollakin tapaa oletetuilta poluilta
sivuun nyrjayttdvin vaikutuksen. Tatd "kadntdvia elettd” voitaisi
tarkastella myGs Aristoteleen peripeteia-kisitteen valossa; peri-
peteia viittaa aristoteelisen tragedian sanastossa tiettyyn epédjat-
kuvuuteen, toiminnan suunnan muutokseen, kdantymiseen kohti
uuden toiminnan aloittamista ja toimijan vaihdokseen.'®* Den
Oudsten esittdd kiinnostavan analyysin siitd, mistd skenografiassa
perustavasti on kyse. Hdn kutsuu tdta skenografialle leimallista
erityslaatua “skenografian ratkaisevaksi hetkeksi”. Esimerkit maa-
laustaiteen ja elokuvan traditiosta havainnollistavat asiaa.

Argentiinalais-italialainen modernistimaalari Lucio
Fontana kédidnsi den Oudstenin sanoin maalaussarjallaan Conzetto
Spaziale (alk. 1949) mediuminsa uuteen asentoon silpomalla maa-
lauskankaan pinnan terdvin viilloin; kun konventionaalisen kuva-
kasityksen mukaan maalaus oli jdsentynyt kuvan kaksiulotteiseksi
pohjaksi, kuvapinnaksi, nyt kankaan pintaan tehdyt viillot “saivat
aikaan sen, ettd kuvan vilittdmé symboli muuttui olomuotoon,
joka imaisi katsojan osaksi maalauksen tilallista, ruumiillista
tapahtumaa - ja [--] teon aikaansaamaa (uudella tavoin jasenty-
nyttd) ajallista ulottuvuutta”'®® Fontanan viillot ilmentivit den
Oudstenin mielestd perustavassa ja kategorisessa mielesséd skeno-
grafista elettd — sitd mikéd ilmentéda skenografian skenografisuutta.

Toisesta skenografian momentumia kuvaavasta esi-
merkistd kdy Luis Bunuelin Andalusialainen koira -elokuvan kuulu
silménviilto-kohtaus; elokuvan surrealistinen ndkyma avau-
tuu varsinaisesti vasta erikoisldhikuvassa, jossa partaterd viiltaa
Simone Mareuil’n silmin.'** Silmén (sisipuolen) odottamaton
luiskahdus (ruumiin ulkopuolelle) kulminoituu eleend, jonka den
Oudsten tulkitsee perustavalla tavalla kuvaavan skenografista vai-
kutusta, sille ominaista erityistd kykya.

Skenografinen ele toimii edell4 esitetyn nojalla
samanaikaisesti muutokseen sysddvind ja muutoksen tuottavana

elementtiné; harhauttamalla ja edesauttamalla katsojakokijan
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véadrin navigointia, joka avaa uuden tilan oudosta suunnasta esiin
tulvahtaville kuville, merkityksille, assosiaatioille ja arvaamat-
tomiin suuntiin viittaaville sivupoluille. Téllaista skenografista
vaikutusta voitaisiin verrata rikkoontuneeseen kompassiin, joka
saattaa johdattaa odottamattomalle kurssille suhteessa (toimin-
nan ja esitystekstin antamiin) odotuksiin. ’Andalusialaisen” nyr-
jahdyksen tapaan skenografinen ele ylittdd sanotun, kirjoitetun
ja esitetyn, ja ilmentaa (potentiaalista, rajatonta ja maarittelema-
tontd, oudosta tulokulmasta esitystilanteeseen suhteutuvaa) esit-
tyvyyttd. Nédin voidaan ajatella skenografian seuraavan ndyttamon
fantasmagorista logiikkaa, joka Heinosta mukaillen ”1dht6koh-
taisesti sekoittaa ulko- ja sisitilan”'® Esitys, performatiivinen
tapahtuma, tapahtumallinen tila, tilanne — ndma kaikki luonneh-
tivat késitystd ndyttdmaosta ja sen tilasta erityisen kokemuksel-
lisuuden tapahtumapaikkana, muotona tai moodina. Kun termi
“esitys” ymmadrretddn aktiivisena ja transformatiivisena, se héi-
vyttdd esiintyjan ja katsojan vélisen rampin ja purkaa ldhtokoh-
taisesti sellaisia karkeita vastakkainasetteluja kuten dualistinen
mieli-ruumis-asetelma.'®

Rosalind Kraussin analyysid'®” seuraten voitaisiin aja-
tella modernin skenografian konventioiden olevan murtumassa
kohti laajennettua skenografiaa pitkélti suhteessa siihen mitd
se ei ole (perinteisesti) ollut. Skenografiaan perinteisesti liitetyt
laht6kohdat kuten draamatekstilahtdisyys, (ennakko)suunnitte-
lutraditio, sidos institutionaaliseen tilaan tai black boxiin seka
pyrkimys ilmentd4 alkuperdistd ideaa tai esitystekstid ovat aiem-
paa selkeammin tulleet haastetuiksi. Laajentuneen skenografian
lahtokohdista skenografisen toiminnan on méaariteltava tapaus-
kohtaisesti yhd uudelleen suhteensa sisar- ja lahialueen taiteisiin
ja erilaisiin sosiaalisesti maarittyviin ymparistoihin; performans-
siin, installaatiotaiteeseen, ympéristotaiteeseen, julkisen ja 16y-
detyn (kaupunki)tilan haltuun ottoon, luonnonympéristddn tai
erilaisiin ei-inhimmillisiin toimijoihin. Skenografian siind missé
jonkin muun (taiteen) erityisalueen murroksesta keskusteltaessa

vastaavanlainen mediumien eriytyminen on hyvi pitdd mielessa.
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Kun nyt sekd skenografia, tila ettd katsojan osallisuu-
den huomioiva ja aktivoiva esitystilanne jasentyvit muuttuvina
ja aina tulossa olevina, tutkimusasetelmani kannalta keskeinen
kysymys kuuluu: milla tavoin mediateatteri upottaa maisemaansa?
Pohdin jatkossa ladhemmin kysymysté siitd, miten mediateatte-
rin mediaalisuus koskettaa katsojakokijaa, ja millaisesta kontak-
tista silloin on kyse. Pohdin my®&s sitd, milld tavoin mediaalisella
ndyttdmolla tulisi huomioida havaitsemisen teknologioihin liit-
tyvé vélityksen problematiikka, johon olen viitannut kosketuk-
sen arkkitehtuurilla. Kokemus tilasta — oli kyse sitten fyysisesta
tilasta tai erilaisista mediatilallisista variaatioista — on todelli-
nen ja eldvé. Sen sijaan, ettd kokemus esitystilanteesta médarittyisi
tietyn mediumin mukaan, on syytd suuntautua pohtimaan, milld
tavoin se rakentuu aistimuksellisena ja ainutkertaisena. Talta
pohjalta syvennyn tutkimuksessani skenografian aistiteknologioita
koskeviin kysymyksiin. Selvitdn néita kysymyksid yhteydessa kuu-

teen skenografiseen prosessiin.

2.8
Esitys jao mediat
nykytutkimuksen kentdssda

Nykyteatterin kaytannoissa ja tutkimuksessa usein esiintyvit
termit monimediaalisuus (multimediaalisuus, multimediality) ja
medioidenvilisyys (intermediaalisuus, intermediality) viittaavat
kumpikin useamman kuin yhden median” kdytt66n. Perustelen
seuraavassa, miksi juuri termi intermediaalisuus on tutkimukseni
kannalta osuvampi kuin multimediaalisuus.

Multimediaalisuus esiintyy usein erdanlaisena media-
teknologisten vélineiden kédytt66n liittyvédnd yleistermind. Mul-
timediasta puhutaan silloin, kun esityksessa kaytetaan liikkuvaa
kuvaa, elokuvaa, videota tai muita tietokoneavusteisia kuvantami-
sen teknologioita. Greg Giesekamin mukaan kyse on nimenomaan

multimediaalisuudesta silloin kun medioiden — esimerkiksi
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videon kéytt6 - rinnastuu lavastukseen, valoon ja pukuihin siina
mielessd kun ne ymmarretdan visuaalis-tilallisina, tarinan, mil-
joo6n, maailman, tunnelman ja tapahtumapaikkojen kannalta tul-
kintaa tukevina symbolisina merkkein4 tai muina viitteina, jotka
auttavat avaamaan ennakkoon maaritteltya skeemaa tai keskeis-
metaforaan perustuvaa lukutapaa.'®®

Intermediaalisuudesta puolestaan on Giesekamin
mukaan kyse silloin kun elektroniset mediat muodostavat aktiivi-
sen vuorovaikutussuhteen esiintyjien kanssa; mediat ovat vasta-
vuoroisessa vaikutussuhteessa toisiinsa ja siten esimerkiksi myds
sithen, millaiseksi jonkun tietyn hahmon karaktdari muodos-
tuu.'®” Giesekamin jako on vield varsin karkea ja moniselitteinen,
silla kuvatut kédyttotavat sekoittuvat toisiinsa. On myds hieman
problemaattista tarkastella nayttdmon visuaalis-tilallisia element-
teja siltd pohjalta, etteik6 niiden ja esiintyjien vilille muodostuisi
aina jonkinlainen jdnnitteinen suhde.

Teknologian avulla laajennettuja teatteritiloja perfor-

110 seuraa Frida

mansseissa ja installaatioissa tutkinut Kaisu Koski
Chapplen ja Chiel Kattenbeltin kdsityksid; heiddn tulkinnas-
saan intermediaalisuus liittyy taiteidenvilisyyteen, genrerajojen
hamartymiseen ja esittdvin taiteen uusiin hybridisiin muotoihin,
seka siithen kuinka muut/ uudet mediat ovat avanneet teatterissa
uudenlaisia representaation mahdollisuuksia ja uusia mahdolli-
suuksia jasentdd ruumiillisuuteen kytkeytyvié tilan ja ajan para-
metrejd.''! Chapple ja Kattenbelt maarittavit intermediaalisen
tilaksi, jossa rajat pehmenevit; “talldin ollaan vilitilan (in-
between) ja tilojen, medioiden ja todellisuuksien sekoittumisen
alueen piirissda”''* Téltd pohjalta intermediaalisuus mairittyy
ajattelun ja prosessien muutokseksi, jossa muutos (joksikin toi-
seksi) mahdollistuu esityksen kautta.

Jaan osittain edelld kuvatun késityksen, joskin sekin
jad osin varsin yleiseksi ja abstraktiksi. Millaisista uudenlai-
sista ruumiillisuuteen kytkeytyvistd tilan ja ajan parametreista
voisi olla kyse? Kysymys on tutkimusasetelmani kannalta oleelli-

nen. Tiassd yhteydessd onkin syytéd palata Oosterlingin esittdmiin
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nikemyksiin medioidenvilisyyden tuottamista uudenlaisista
(aistinvaraisista) fuusioista ja vuorovaikutteisuudesta, mika nayt-
taisi edellyttavan huomion kohdistamista “kokemuksen erityiseen
laatuun”, kuten aiemmin olen esittdnyt. Tamé puolestaan nayt-
taisi edellyttavian “herkkétuntoista, mediasensitiivistd tarkaste-
lua”. Mediasensitiivisessé tarkastelussa fokukseen asettuu kysymys
olemisen huojuvasta, diskursiivista kiinnittymista vaistelevésté
laadusta "vilisyys-olemisen (inter-esse) vilitilassa (in-between)”. '*>
Oosterlingin ndkemykset intermediaalisuudesta nousevat taide-
kritiikistd, taidehistoriasta ja taiteen poliittisuudesta — ja siten
myos etiikasta — mutta ne fokusoivat erityisesti eksistenssiin

ja ontologiseen.**

Meike Wagner on tutkinut nukke- ja marionettiteat-
teria intermediaalisena esittimisen muotona. Wagner on ratkonut
muun muassa nukketeatterin esiintyjdn, nuken/ marionetin hah-
moa ruumiillisen havaitsemistapahtuman kannalta yhdistamalla
fenomenologista ja mediateoreettista tulkintaa. Han lahestyy
havaitsemistapahtumaa havaitun ja havaitsevan vuorovaikuttei-
sen suhteen, sekd ruumiillisuuden, katsojan ruumiin ja eletyn
materiaalisuuden kannalta.''® Wagnerin intermediaalista teatteri-
katsetta késittelevit jasennykset ovat tarjonneet tarkeédn viitepis-
teen omiin kysymyksenasetteluihini. Wagner kritisoi kasityksia,
joissa intermediaalista teatteria ldhestytdan “hypermediana”
Hypermedia-ldhtokohta viittaa teatteriin jonkinlaisena kokoa-
vana multimediaalisena kehyksend”, joka jattda neuvottelematta
suhteensa “teatterin ruumiiseen”. Kun medioita tarkastellaan
lahinnd “apparaatteina jotka valittdvat kuvia ruumiista, unohde-
taan silloin medioiden kdyttijin, katsojan ruumis”**¢

Tutkimukseni keskeiseksi teoreettiseksi viitepisteeksi
on valikoitunut mediaalisuuden (joka osana “mediaskenogra-
fioita” ikd4n kuin suoremmin kytkeytyy taiteen praktiikkaani)
ohella Merleau-Pontyn katseen ontologia ja kosketuksen temati-
soinnit pitkalti siksi, ettd ne tarjoavat védlineitd “vilisyys-olemisen
valitilallisen” luonteen pohdintaan kiinnostavassa suhteessa tutki-

mukseni toiseen “vilistdjddn”, mediaalisuuteen. Mediaalisuuden

66/



ja kosketuksen rinnankuljettamisen tarkoituksena ei ole ehdottaa,
ettd ne muodostaisivat toisiinsa palautuvan vastaavuussuhteen.
Niin ei toki ole. Ne ovat rakenteeltaan toistensa kaltaisia siina,
ettd kumpaakin luonnehtii keskeisesti tietty ”vélin mahdollisuus-
ehto”, kuten aiemmin olen tuonut esiin. Merleau-Pontyn aistivan
ja aistitun yhtédaikaa etdiselle ja intiimille sidokselle keskeisen
painon antava ajattelu on osoittautunut tissé valaisevaksi.
Skenografiatutkimuksen alueella medioiden tutkimus
on aistimuksellisuuden kannalta toistaiseksi ollut suhteellisen
ohutta. Arnold Aronsonin sivuaa aihetta skenografian teoriaa laa-
jan historiallisen taustoituksen kautta tarkastelevassa teoksessaan
Looking into the abyss: essays on scenography. Lahtokohtani eroa-
vat Aronsonista erityisesti siind, ettd hdn tarkastelee nayttimon
ja “elokuvallisen” vilisi4 jannitteitd/eroja etupééssa kehys- tai
frontaaliteatterin ja teatterielokuvan tradition valossa. Aronson
painottaa elokuvallisen mediumin vélineluonnetta ja jattd4 huo-
mioimatta litkkuvaa kuvaa teatterikontekstissa koskevat koke-
mukselliset jisennykset. Aronson huomioi sellaiset liikkuvan
kuvan ominaisuudet kuin tallennus, dokumentaatio, suora lihe-
tys, toisto ja formaatti.''” Viimemainitulla hin viittaa elokuvan
esittamiskonventioon — yhdestéd katsomissuunnasta tapahtuvaan
havainnointiin ja valkokankaan suorakaiteen muotoiseen kuva-
rajaukseen. Kuten kolmiulotteisia projisointeja tilanneveistoksen
termein tutkinut Oja toteaa, elokuvan katsomiskokemuksessa
“kaikki tapahtuu kehyksen sisalld ja puitteissa, ja katsojan positio

sijoittuu useimmiten yhdelle puolen elokuvakangasta™'®

— teat-
terin frontaalindyttdmoa vastaavalla tavalla. Valkokangaselokuva
ei laajene fyysisesti tilaan vaan pitdytyy kuvaruudun sisdpuo-
lella. Ruutuformaatin synnyttama illuusio rinnastuu maalaustai-
teen historiasta tunnettuun ikkunaparadigmaan, eikd 3Dp-elokuva
juuri tilannetta muuta, vaikka illuusio tilasta siind muodostuukin
korostetun voimakkaana.

Salter on koonnut laajan ja seikkaperiisen kartoi-
tuksen teatterin ja esitysteknologioiden liitosta alkaen 1800-

luvun lopun varhaisista ndyttdmokoneista aina esittdvén taiteen
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nykyisten intermediaalisten muotojen vuorovaikutteisiin ympa-
ristéihin.’*® Hin punoo yhteen yli sadan vuoden aikana tapah-
tuneita teknologiasidonnaisia murroksia suhteessa esittavin
taiteen aikalaiskdytdntéihin, ja tuo esiin keskeisid havaitsemi-
seen, identiteettiin, seki sosiaalisena ja poliittisena méérittyvan
tilan muodostumiseen ja késitteellistimiseen liittyvia yhteyksi4.
Mediaskenografioiden kokemuksellisuutta koskeviin pohdintoi-
hin vertailupintaa tarjoavat 19oo-luvun alun avantgardeteatteria
kasittelevien kokemus- ja teknologiateatterin taustoja jasentavit
historiikit ja analyysit'*°, skenografiaa laajentuneen skenografia-
kasityksen, tapahtumallisen tilan ja transformatiivisuuden pohjalta
pohtivat viitepisteet'*', seki liikkuvan kuvan tilallisia muotoja
kuten kokeellista elokuvaa, installaatiotaidetta ja esittavén taiteen
intermediaalisia nykymuotoja kisittelevit viitepisteet'**. Tek-
nologioiden ja erilaisten “skriinien” valitykselld muodostuvaa
havaitsemista koskevassa keskustelussa olen tukeutunut taiteen
ja estetiikan tutkimuksen sekd media- ja kulttuurintutkimuksen
alueelta erilaisiin katseen, ruumiin seké taideteosta tai esitysta
katsojan kokemuksen lahtokohdista jasentéviin ldhteisiin.'** Kes-
keisia viitepisteitd nidkyvyyden ja “skriinin” suhteen pohdinnois-
sani ovat Sigmund Freudin ”peitemuistoja” koskevat jasennykset
ja Janne Seppésen niistd esittdmdt tulkinnat, samoin kuin Jacques
Lacanin "peitteistd ndytt64” koskevat tematisoinnit ja Pia Sive-
niuksen Lacanin pohjalta ehdottama “peite/niytén” termi.'**

Esitysteknologioiden ja ruumiillisen havaitsemisen
suhdetta kiasittelevda tutkimusta on Suomessa tehty erityisesti
tanssin tutkimuksen alueella. Jaana Parviaisen teknologioiden ja
ruumiillisuuden suhteita liikkeen ja kinestesian kannalta tarkas-
televa Meduusan litke: mobiiliajan tiedonmuodostuksen filosofiaa
(2006) on yksi harvoja esitysteknologiaa ruumiillisen havaitse-
misen fenomenologisesta ldhtokohdasta jasentdvid, kotimaisesta
tutkimuskirjallisuudesta 16ytyvid viitepisteitd.

Elektronisten medioiden suhdetta ndyttdimo6n on
kotimaisessa tutkimuskentdssé tarkasteltu etupdéssd muuttuvien

tuotantorakenteiden, ammatillis-vilineellisten kdytidntdjen ja/
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tai sisdlléontuotannon kannalta. Tutkimusasetelmat ovat méi-
rittyneet valtaosin suhteessa draamateatterin ja fiktioelokuvan
perinteeseen. Elokuva- ja tv-tutkimuksen mediapohdinnat
puolestaan ovat useimmiten sidoksissa sosiologian ja kognitio-
tieteiden jasennyksiin. Aiheeni kannalta huomionarvoisissa tut-
kimuksissa on tarkasteltu digitaalisten medioiden vaikutusta
tuotantorakenteiden, draamasiséllon tai esitysmuodon synnyn ja
todellisuustasojen vaihteluiden kannalta. Nakékulmat vaihtelevat
informaatio- ja/tai kommunikaatioteknologia-lahtoisista kayttaja-
ja/tai osallistujalahtoisiin.

Tekijatutkimuksen piiriin lukeutuvaa esittavin tai-
teen ja elektronisten medioiden suhdetta kartoittavaa tutkimusta
edustaa Kaisu Kosken Lapin yliopistolle tekemé tohtorinvaitos-
tutkimus Augmenting Theatre: Engaging With the Content of Per-
formances and Installations on Intermedial Stages (2007). Koski
tarkastelee teknologian avulla laajennettuja teatteritiloja perfor-
mansseissa ja installaatioissa; hdn tutkii taideteosten esiintyjien ja
kokijoiden ilmenemistéd teknologian avulla muodostetuissa tiloissa
ja sitd, “miten he ovat vuorovaikutuksessa teosten sisiltdjen
kanssa”'*® Muita viitepisteitd ovat Tampereen yliopiston Tutki-
van teatterityon keskuksen hankkeista esimerkiksi (TEKES:in Tila
-ohjelman puitteissa toiminut) Tila, teatteri ja kokemus — tapahtu-
mallisen tilan uudet muodot -hanke (DREX, 2009-2012), >VIMMA”
-projekti (Virtual, Intermedial and Mixed Reality Performance in
Live Production and Creative Contexts, 2013—2014) ja Video teat-
terissa -hanke (2008-). Tutkivan teatteritydn keskuksella on tata
kirjoittaessani kdynnissd useita muitakin teatterin ja medioiden
suhteita, kdytto4 ja sovelluksia koskevia hankkeita.'*® Niisti
kolme mainittua tulee lJahimmas oman tutkimukseni aihepiiria.

DREX-hanke tarkastelee tilan tapahtumallisuutta
nakoékulmasta, jossa “ihmisen toiminta ja [--] ympér6ivd maailma
vaikuttavat toisiinsa monenlaisten dynaamisten, psykofyysis-
ten, sosiaalisten ja teknisten vuorovaikutussuhteiden kautta”
Hanke keskittyy muun muassa “ihmisilmaisun ja tilateknolo-

gian interaktivisuuteen, ihmiskokemuksen monitorointiin tilassa,
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virtuaalisymparistdjen mahdollistamaan tilakokemukseen [--] ja
niiden tuottamiin uudenlaisiin tilamallinnuksen mahdollisuuk-
siin”'?” vIMM 4n tavoitteena on kehittid uusia kiyttijikeskeisii
késitteitd ja ratkaisuja hyédynnettdviksi virtuaali- ja (liikkeen-)
tunnistin-teknologioita kiyttivissi live-esitysmuodoissa.'*® Video
teatterissa -hanke puolestaan tutkii videon laaja-alaisia kaytto-
mahdollisuuksia teatterissa. Hankkeen esittelyssa todetaan fokuk-
sen suuntautuvan erityisesti “videosuunnittelun tyoprosessien
kehittamiseen sekd videosuunnittelun erityispiirteiden kommuni-
kointiin suunnittelu- ja harjoitusprosesseissa”, ja lisaksi hankkeen
tavoitteena on kommunikoiminen suoraan myos teattereiden kay-
tinnodistd vastaavien toimijoiden kanssa.'?

Edelld kuvaamani tutkimukset kytkeytyvit elekt-
ronisten teatteriteknologioiden mukanaan tuomiin muuttuviin
kaytdnteisiin, teknologiasovelluksiin ja erilaisten kuvantamisen
ja sensoripohjaisten liikkeenkaappausteknologioiden mahdolli-
suuksiin ja vaikutuksiin teatterissa tuotannollisten olosuhteiden,
sisdlléntuotannon ja uusien teknologisten esitys- ja mallinnus-
menetelmien edellyttamén kasitteellisen kartoituksen kannalta.

Lavastustaiteen alueelta on puolestaan valmistunut
kaiken kaikkiaan kuusi kotimaista vaitéstutkimusta. Niissé lavas-
tusta tai skenografiaa on tarkasteltu havaitsemisen ja merkityksen
muodostuksen yhteyden, murroksessa olevien tyénkuvien, ruu-
miillisuuden ja fenomenologisen tulkinnan, paikkaerityisyyden
ja ymparistén, maiseman ja leikin kannalta, sekd tutkittu virtu-
aalilavastuksen vaikutusta elokuvalliseen ilmaisuun elokuva- ja
tv-lavastuksen kannalta.’*® Kukin niisti tutkimuksista heijastelee
niitd esitystutkimuksen, visuaalisen kulttuurin, taiteen ja estetii-
kan tutkimuksen suuntauksia ja taustoja, jotka ovat vaikuttaneet
voimakkaasti nykyteatteriin ja siihen kytkoksissa oleviin skeno-
grafisiin kdytdnto6ihin ja ajatteluun. Oma tutkimukseni muodos-
tuu osaksi tdtd monialaista laajentuneen skenografian kasityksia
enteilevai jatkumoa.

Kuten jo johdantokappaleessa mainitsin, Ojan kehit-

telemd “tilanneveistoksen” kisite muodostaa tarkeédn viitepisteen
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pohdintojeni taustaksi.’** Ojan kolmiulotteista projisointia kasit-
televa tutkimus selkeyttdd projisoitua liikkuvaa kuvaa tilallisen
komposition keskeisend osana kdyttavan installaation kasitteel-
lisia jasennyksid. Oja lahestyy tilan ja videoprojisointien vilisid
yhteyksia ndkokulmasta, joka painottaa katsojakokijan roolia
osana “tilannetta”.

Katson tutkimukseni kiinnittyvin osaksi "nykyteat-
teriin” sidoksissa olevaa skenografiatutkimuksen kenttd4. Nykyi-
syys on lahtokohtaisesti mahdoton ajallinen perspektiivi. Giorgio
Agambenia seuraten voi sanoa, ettd nykyisyys on omaan aikaan
kiinnittyneisyyttd ja samanaikaista kriittistd etdisyyden ottoa sii-
hen.'** Tutkimukseni kehyksessi viittaan nykyteatterilla yleiselld
tasolla laajasti ymmarrettdvéain esittdvin taiteen alueeseen, johon
sisdltyvit teatteri, tanssi, esitystaide, performanssi ja erilaiset
perinteisesti kuvataiteen alueisiin liitetyt fyysisyyden ilmaisu-
muodokseen ottaneet esittdmisen muodot. Erdédksi keskeiseksi
rajapinnaksi on ehdotettu nykyteatterin suhdetta esitystaitee-
seen ja performanssiin.’?> Helsinkildisen esitystaiteen toimijoiden

134

yhteenlittymén, Esitystaiteen Keskuksen'>* esitystaidetta koskevan

mairitelmin mukaan

"Esitystaide on taidetta, jonka mediumina on esitys.
Esityksen mddritelmd on jatkuvan kdsittelyn ja
uudistumisen tilassa [--] Yhdistivid tekijoitd muo-
tojen moninaisuuden lisiksi ovat yleisokontaktin eri
ilmentymdt, kdsitteelliset libestymistavat esityksiin
ja samanaikainen eldmyksellisyyden korostaminen.
Esitystaide kehittdd uusia katsoja- ja tekijipositioita,
uudenlaisia tapoja luoda yleisi ja ymmdrtdd teatteril-

linen kohtaaminen.”>®

Vaikka muotoiltu on esitetty suomalaisessa keskustelussa ja kou-
lutuskentissid'®® pitkilti live artiin ja performanssitaiteen perin-
t66n kiinnittyvén esitystaiteen kontekstissa, se osuu ldhelle

monitahoista nykyteatteriksi hahmottuvaa aluetta. Tama osoittaa,
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kuinka hankalaa, eikd edes kovin mielekéstd ole pyrkia tekemaén
tiukkoja esityksellisten taidemuotojen vilisia kategorisointeja.
Kuten ohjaaja-dramaturgi Katariina Numminen toteaa, muotoa ja
lajityyppeja koskevaan keskustelu johtaa useimmiten uusiin, jol-
lakin toisella tavalla lukitseviin ja siten jo valmiiksi problemaat-
tisiin miiritelmiin.'*” Heinonen on samoilla linjoilla todetessaan,
ettei nykyteatterilla voida sanoa olevan yhtéd kokoavaa pako-
pistettd — eikd se ndin ollen palaudu kokoavaksi matriisiksi, joka
perinteisesti jaotteli teatterin "lajityypeiksi, tyylisuunniksi, ohjel-
miksi, historiallisiksi jatkumoiksi tai draamallisen ja eeppisen
viliseksi muotodialektiikaksi”'?*®

Yhteydessa laajempiin kulttuurisiin murroksiin nyky-
teatteria on médritelty muun muassa suhteessa niin sanottuun

performativiseen kiinteeseen'®”

, minké seurauksena esitystd on
hahmotettu teos-objektimaisuuden sijaan tapahtumallisuuden
(performing performance) lahtokohdista. Taltd pohjalta esityksen
esityksellisyys jasentyy “prosessina, jossa tavanomainen ilme-
nee muuntuvuutena (so. kykynd muuntua) joka pistaa erityisella
tavalla silmdian”'*® Marvin Carlsonin mukaan timi kisitys rin-
nastuu tietyin varauksin venélaisformalisti Viktor Shklovskyn

tunnettuun taiteen miiritelmain.'*!

”Taide on, jotta voisimme tavoittaa elimdn tunteen;
voidaksemme tuntea asioita, jotta kiven kivisyys
voisi ilmetd. Taiteen tarkoitus on vdlittid asioiden
tuntu niin kuin ne havaitsemme, ei siten kuin
tieddmme niiden olevan. Taiteen tekniikkana on
asioiden tekeminen tunnistamattomiksi, oudoiksi,
muotojen ja havainnoimisen hankaloittaminen,
havaitsemisetdisyyden kasvattaminen — silli
havaitsemisprosessi itsessddn on esteettinen mahdot-
tomuus, ja siksi sitd on taiteen keinoin venytettdvd,
pitkitettivd. Taide on kokemus teoksen taiteisuudesta,

sen taide-luonteesta; teos itsessddn ei ole tirked.”***
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Kotimaista teatterikeskustelua lapi 2000-luvun alun
vahvasti leimanneet Lehmannin esittimét draaman jilkeisen teat-
terin jasennykset ovat osaltaan tehneet nakyviksi ja auttaneet
myds itsedni kisitteellistiméddn “artists theatre”:ksi (vrt. artists’
cinema) puoliksi vakavissaan kutsumiani nykyteatterin strate-
gioita. Postdramatisches Theater on julkaistu saksaksi vuonna
1999, ja englanninkielisend se ilmestyi 2006. Suomenkielisen
painoksen ilmestyttyd vuonna 2009 tuntuivat draaman jilkeisen
teatterin jisennykset asettuvan jonkinlaiseksi kotimaista nyky-
teatterikeskustelua maarittavaksi, kokoavaksi origoksi. Kuiten-
kin, kuten Numminen 2000-luvun ensimmaéisen kymmenyksen
péatteeksi julkaistussa nykyteatteria kasittelevassd kokooma-
teoksessa'*’ toteaa, on huomattava ettd Lehmannin sindnsi
valaisevat jisennykset tarjoavat ainoastaan yhden mahdollisen
nikoékulman monitahoisen nykyteatterin jisentdmiseen. Nyky-
teatterin ja draaman jilkeisen teatterin valiin ei siis ole syytd
piirtdd yhtaldisyysmerkkeja.

Pyrkimys palauttaa ndyttamolle sen alkuperdinen mer-
kitys vapauttamalla teatteri naturalismista ja todellisuuden esitté-
misestd on vaikuttanut teatteriin koko sen modernisaatioprosessin

ajan.'**

Jalkimodernin ajan kytkokset liittyvat pitkalti jalkite-
ollisen-jalkeiseen aikaamme, jossa mediat ja kulutus sditelevat
suhdettamme todellisuuteen ja méirittavit arvojamme. Jalkimo-
dernia tilannetta luonnehtii ideoiden, ihanteiden ja tavaroiden
kierrattdmiseen perustuva asenne. Nicolas Bourriaudin esittdmien
relationaalisen estetiikan jisennysten mukaan pelissa ei sindnsd
ole mitddn uutta.'* Valtaosa ubiikkiteknologia-ajan keskeisisti
teemoista kuten vuorovaikutteisuus, ympéristo- ja paikkaeri-
tyisyys sekd katsojan aktiivinen rooli osana taiteen tapahtumaa
ovat jo klassisen taiteen historiasta tuttuja ilmisitd.'*® Ero kitey-
tyy siihen, ettd 19oo-luvun jalkipuoliskolta alkaen kisitteitd ja
niiden vilisid yhteyksid on alettu artikuloida radikaalisti toisin.
Nakisin, ettd kyse on keskeisesti myds kielen medium-luonteesta

- onhan my®6s kulttuurisia murroksia jdsentdava puhetapa, aikaansa
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kiinnittyvé retoriikka, aina oman aikansa mediumi. My6s on hyva
huomioida, ettei kierrétystd ja vuorovaikutteisuutta tule palauttaa
pelkéstaan osaksi mihinkd4n kiinnittymatonté relationaalisuu-
den kehidi. Bourriaud’n muotoiluja onkin kritisoitu tietynlaisesta
emansipatorisesta yleiskulttuurianalytismistd, jossa mikaan ei
tunnu lopulta kiinnittyvén ja olevan suhteessa mihinkaan. Tai-
teellisen tutkimuksen roolia akateemisessa kontekstissa pohti-
neet Juli Carson ja Bruce Yonemoto nikevit darimmilleen viedyn
relationalismin uhkana putoamisen erddnlaiseen tyhjan tilan
interdisiplindarisyyteen (interdisciplinarity without disciplines).**’
Heid4n mukaansa pelkéstdin relationalismin nimeen vannova tai-
teilija operoi kuin kuluttaja tai tuotantokoneiston vialikasi, joka
ammentaa kulttuurisen kuvavarannon ehtyméttémistd uumenista,
kooten yhteen riittdvdin mééréin tunnistettavia elementteja kulutus-
rattaiston seuraavaa askelmaa, tiedostavaa katsojaa varten — edel-
leen hdnen uudelleentunnistavan kulttuurisen analyysinsa piiriin.
Téssa palaisinkin intermediaalisia taiteita koskevaan
keskusteluun, jossa keskeiseksi nousevat kulloinkin pelissd olevat
vuorovaikutteiset subteet. Mediumien eriytyneisyyden ohella tulee
nahdékseni kiinnittdd huomio siihen, milld tavoin eri mediat ja
mediumin vaikuttavat toisiinsa ja miten ndma vaikutussuhteet
muokkaavat kokemustamme. Olen ehdottanut Oosterlingin poh-
jalta mediasensitiivistd lahestymistapaa, jonka nojalla pyritdan
kohdistamaan huomio eri medioita yhdistelevien taiteiden tuot-
tamaan kokemuksen erityiseen laatuun. Benjaminin kameran
optiikkaa koskevaa anekdoottia mukaillen voidaan ajatella, ettd
kyse on huomion suuntaamisesta “tuttujen asioiden salattuihin

» 148

yksityiskohtiin”
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2.9
Medioiden teatterillisuus

Vuosituhannen vaihteessa tapahtunutta siirtymaa digitaalisaa-
tion, informaation siirron ja globaalin viestinnan alueelle on
rinnastettu 1960-luvulla alkaneeseen esitys-kasitteen laajenemi-
seen.'*” Kuten edelli alustavasti olen tuonut esiin, on esitys-kisite
itsessdan muodostunut kdytidntdjen, menetelmien ja maailman-
kuvamuodostuksen kannalta yhdeksi aikamme keskeisista para-
digmoista niin taiteissa kuin tieteissd.'*®

Esitystutkijoiden Josette Féralin ja Chantal
Pontbriandin mukaan modernististen taidekdsitysten vasta-
reaktioksi tulkitut 1960- ja 1970-luvun kuvataiteen teatterilliset
suuntaukset ja performanssitaide ovat mahdollistaneet perinteis-
ten teatterikasitysten uudelleenartikuloinnin kokonaan uudella
tavoin. He viittaavat taidekeskusteluun, jota vérittivit muun
muassa Michael Friedin ja Clemens Greenbergin sekd Theodor W.
Adornon eri tavoin taiteen autonomisen aseman puolustuspuheiksi
tulkitut kannanotot. Keskustelu on kulminoitunut pitkélti Friedin
esseeseen “Art and Objecthood” (1967), jossa timd moitti mini-
malistista taidesuuntausta banaalista, teatraalisesta lasndolosta ja
paheksui sitd, kuinka havainnon esiintymistd'*! korostavasta tai-
teesta oli minimalismin myétivaikutuksella tullut yhti teatteria.'*?
Keskustelu on syytd ymmartad osana aikalaistulkintojen jatkumoa.
Féral ja Pontbriand lukevat kuitenkin Friedin kuulun esseen kiis-
tattomiin ansioihin sen, ettd se on yksi niistd maamerkeist4, jotka
petasivat tietd teatterin todelliselle dekonstruktiolle.**?

Juliane Rebentischin huomautus siita, ettei keskuste-
lua genrerajojen huojumisesta — mihin viimeistddn 1970-luvulta
lahtien ja nykyisten intermediaalisten kaytanteiden kohdalla on
kiinnitetty yhd enemmaéan huomiota - tule ymmértida 1960- ja
1970-lukulaisten keskustelujen valossa mitenkédan yhteneviisend,
on tassd huomionarvoinen. Esimerkiksi Adornolle taiteen auto-
nomisen aseman purkautuminen ei merkinnyt eri taiteille omi-

naisten piirteiden katoamista tai sitd, ettd eri genrejen viliset
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eronteot olisivat kdyneet tarpeettomiksi tai merkityksettomiksi.
Pikemminkin, kuten Rebentisch korostaa, Adornolla kyse oli siita,
ettd taiteenlajien sisdistd logiikkaa alettiin jisentda aiemmista
tulkinnoista poikkeavin tavoin; tdma vaikutti tapoihin méérit-
td4 uudelleen paitsi genrerajojen liikahduksia ja venymisid, myds
eri taiteenlajeja suhteessa toisiinsa. '** Adorno vastusti — toisin
sanoen “piti kulinarismina” — Friedin késitysté, jonka mukaan
“taiteen tulisi ’selviytydkseen’ tai ’suojautuakseen’ viihteistymi-
seltd (mihin Friedin kritiikki taiteen teatraalisuudesta viittasi)
pyrkid pitdytyméan tiukasti traditionaalisten genrerajojensa
sisilla.”*** Edelld esitetyn pohjalta voitaisiin alustavasti ajatella,
ettd teosautonomian purkautumista koskevassa keskustelussa oli
genrerajojen purkamisen tai poispyyhkiytymisen sijaan kyse siir-
tymastd kohti taiteiden, eri medioiden ja mediumien erityispiir-
teiden huomioimista. Sen lisidksi ettd eri medioita, muotoja tai
formaatteja leimaavat tietyt ominaispiirteet, uudella tapaa muo-
dostuvissa kohtaamisissa ne synnyttdvit aina aiemmista jollain
tavoin poikkeavia vastavuoroisia vaikutussuhteita.

Kasitys esityskokemuksen muodostumisesta monen
rinnakkaisen tailld- ja sielld-olon vaikutuskenttdni, jonka kes-
ki66n on noussut katsojakokijan ruumiillisuus, palautuu paljolti
ndille juurille. Siirtyma teoksesta tapahtumallisuuteen on mer-
kinnyt sité, ettd taide tulee ymmarretyksi osana kollektiivista ja
transformatiivista mahdollisen tilaa. Tdman my6td myos tai-
teen teatterillisuus tulee hahmotetuksi uudella tapaa suhteessa
fragmentoituneisiin tilan, paikan ja ajan epélineaarisiin strate-
gioihin.'*® Rebentisch ehdottaakin teatterillisuus-kisitteen irrot-
tamista konventionaalisista kiinnikkeistdén ja suhteuttamista
tahdn pédivaan. Hin ehdottaa, ettd oppositioasetelmien sijaan
ymmartdisimme teatterillisuuden kaikkea taidetta koskevana

rakenteellisena ominaisuutena.*>”

Teatterillisuus luonnehtii medioiden “kaikkiallista”**®
luonnetta, mikd kokemuksen ja aistihavainnon kannalta on mer-
kinnyt radikaalia tilan, paikan ja ajan lainalaisuuksien uudel-

leen jarjestdytyneisyyttd. Voidaankin alustavasti todeta, ettd tila,
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paikka ja aika itsessddn ovat medioituneita; yhteydenpidon tavat
ja kokemus lasndolosta ovat enenevissd méirin sidoksissa erilai-
siin valillistd etdldsndoloa tuottaviin rakenteisiin ja esitystapoi-
hin. Weber esittd4, ettd tatd rakenteellista olosuhdetta voidaan
madrittad pitkalti teatterillisuuden termein. Hanen nikemyk-
sensd mukaan elektronisten medioiden myota teatterillisuus

on muodostunut teorian, politiikan ja median rinnalla peréti
yhdeksi aikamme keskeisistd paradigmoista — nyt vain merki-
tykseltdin muuntuneissa muodoissa.'*” Toisin kuin euklidisen
tilakésityksen pohjalta meille lansimaisessa metafysikassa on
vuosisatoja painotettu, tila, paikka ja aika jasentyvit nyt ennen
muuta suhteellisina, liikkuvina ja muuttuvina. Késitykseni ske-
nografian tapahtumaluonteesta on pitkalti sidoksissa tahan taus-
taan. Skenografisen tilan ja kokemuksen kannalta keskeiseksi
nousee eliva havaitsemiskokemus — sen muodostuminen, siihen
vaikuttavat tekijéit ja ndiden kysymysten kysyjan subjektiivisen
ja objektiivisen nikemyksen valid liikkuva eletystd kokemuk-
sesta irrottamaton rajapinta. Voitaisiin sanoa, ettd siind missa
1900o-luvun keskustelua leimasivat havaitsemisen sirpaloitumi-
nen, teknologioiden aikaansaama etdisyyksien katoaminen ja
katseen tuleminen erityiselld tavoin nakyvéksi, niin 2000-luvun
alun fokuksessa ovat ruumiillinen havaitsemistapahtuma, tilanne
jossa katsojan havaitsemiselimeni ei ole silmi vaan sellaisena
voidaan hahmottaa Merleau-Pontya mukaillen hinen maail-
maan yhteydessi oleva, havaitseva ruumiillisuutensa.'®® Til-
lainen eletty, liikkuva ruumiillisuus muodostaa tutkimukseni
keskeisen johtolangan.

Olen alustavasti todennut, ettd mediat médrittyvat
olemista tuottavana, rakenteistavana muotoutumisen periaat-
teena, jonka vilitykselld olemme yhteydessd maailmaan. Olen
tuonut esiin, ettd tutkimukseni nakékulmat pohjautuvat kasityk-
seen ruumiin ja havaitsemisen perustavasta sidoksesta; ruumiin-
fenomenologisten tulkintojen pohjalta oma eletty ruumiimme
jasentyy havaitsemistapahtuman havaitsevana — ja samalla aina

itsekin havaittuna — keskipisteeni. T4ltd pohjalta olemme jo
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lahtékohtaisesti suuntautuneet kohti kokemuksen jasentymista
itseddn. Olen my0s tuonut esiin kasityksen siitd ettd esitys-
kokemus muodostuu katsojakokijan havainnossa - katsojan
ruumiillisen kokemuksen kautta. Tarkastelun kohteeksi asettuu
katsojakokijan kokemus, jota nakékulmaa tekijalahtéisen tutki-

muksen lihtokohdista itse edustan.

KONTEKSTILUVUN EPILOGI

Teatterillisuus mahdollisen tilana
Kontekstiluvun paatteeksi esitin Weberin Platonin "Lakien”
(Nomoi) pohjalta tekemien huomioiden valossa, kuinka teatterilli-
suutta voidaan ldhestyd autoritdérisista ja mitallisista madreistddn
vapautuneen mahdollisen tilan mielessa. Teatterin kantasanasta
theatron (paikka, josta kdsin ndhdaan) juontuvan analyysin avulla
Weber huomauttaa, ettd vaikka teatteri sisdltaakin tietyn paik-
kaan viittaavan merkitysulottuvuuden, kyseessa ei ole pysyvi ja
vakiintunut paikka.'®’

Platon kuvaa demokratian ja teatrokratian suhteita;
siind missd (autoritdirisen “aristokratian” kumonnut) demokratia
oli vield kunnioittanut joitakin rajoja, teatrokratiassa oli pelotta-
vaa se, ettei se ndyttinyt kumartavan endi minkainlaisia rajoja.
Platon pohtikin, voisiko polista — tai ylipd4tdan mitaan poliittista
- olla olemassa ilman rajoja.'®* Platon oli tunnetusti huolissaan
taiteilijoiden antamasta esimerkisté, jossa saanndksille annettiin
huutia ja taiteellisia kokeiluja tehtiin omin oikeuksin ja rajoituk-
setta. Platonin pahin pelko koski teatterillisuutta ja erityisesti

»_ . P e
mimesista yleensa .

’[--] Viéitimme, ettd myds jiljittelevd runoilija rakentaa
kunkin yksityisen sieluun kehnon valtiojdrjestelmdn
suosimalla sielun jdrjetontd osaa, joka ei erota suurem-
paa pienemmdstd vaan pitdd samoja asioita milloin
suurina milloin pienind. Tdllainen runoilija tekee
pelkkid kuvia ja on sangen kaukana totuudesta.”
(Valtio, X, 60osb-c)
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Teatterillisuus uhkasi syrjdyttdd normatiivit, jotka pyrkivat uni-
versaaleiksi julistettujen lakien nojalla yllapitiméé4n jarjestysta.
Heterogeenisyyttd, monindkékulmaisuutta ja moniddnisyytta
korostavana teatterillisuus laimensi kasityksia yhteiskunnasta
auktorisoituna, yhteniiseni hallinnan tilana.’*®> Tillainen ohjien
ja oikeuksien ottaminen omiin kisiin merkitsi uhkakuvaa, jonka
vuoksi rettelditsijat (taiteilijat) tuli mitd pikimmin karkottaa
(ihanne)valtiosta. Erityisesti musiikki edusti Platonille sellaista
mediumia, joka voimakkaimmin rikkoi soveliaisuuden normistoja
vastaan. Weberin ndkemyksen mukaan musiikki edustikin aikansa
“multi- ja intermedijaa”.

Weberin jasennyksen pohjalta kiy ilmi, ettd teatro-
kratian — aivan kuten samasta kantasanasta juontuvan “teorian-
kin” (theorein) kumouksellisuus — majailee sen voimassa liikuttaa
ja hairitd pysyvia, institutionaalisia rajoja. Teatteriin kokoontu-
minen edusti Platonille uhkakuvaa vapaiden kansalaisten hallit-
semattomista torikokoontumisista, joissa mitd hyvinsi saattoi
tapahtua. Esimerkkin tallaisesta uudesta monidanisyydestd
Platon mainitsee kuoron, joka monidénisina joukkoina kyseen-
alaistaa ja héiritsee virallisia toimituksia ilmestymalla odotta-
mattomissa paikoissa levittdimaén laulunsa viekoittelevuudella
himmennysti kansalaisiin.'¢*

Leikittelen toisinaan ajatuksella ettd skenografia
operoi kuin antiikin kuoro. Laajentuneen skenografiakasityk-
sen pohjalta voitaisiin sanoa ettd nédin juuri on - luonnehtiihan
skenografiaa sen tapa toimia draamallisen lahtékohdan ulkois-
tajana. Nyt puhun projisoinneista, mutta yhtd hyvin voisin téssa
tarkoittaa skenografiaa ylipddtdéan: projisoinnit tuottavat kuoron
lailla esityksen suhteen “eksklusiivisia” asioita — valilld mukail-
laan nayttdmotilannetta, kohta kommentoidaan tapahtumia kuin
sivusta katsoen, ja viliin suuntaudutaan nayttimotilanteen yli ja
ohi tavalla, jonka my6td skenografinen toimijuus ja esitystapah-
tuma pirstaloituvat ja erkanevat toisistaan kuin eri aurinkokun-
tiin kuuluviksi planeetoiksi. Skenografinen toiminta koskettaa

eri kohtia ja asioita ja muodostuu lopulta katsojan kokemuksessa.
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Katsojan roolin annetaan muodostua pakottamatta, ennalta tur-

han tarkkaan mairitteleméttd. Katsoja huomioidaan, hinelle

voidaan suositella paikkaa, olemistapaa ja suhdetta esitykseen,

mutta hénté ei voida ennalta tdysin roolittaa. Hénelle ei pueta sen

paremmin objektin kuin subjektinkaan manttelia paille ja kui-

tenkin hanelld - heilld - on vapaus ja tila osallistua, olla kuulolla,

aktivoitua, altistua juuri niin kuin on. Lopulta on niin, etti katso-

jan ruumis on hdnen kokemuksensa niyttdmao.
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kuvaili seuroavasti:

”skriineihin” joita hén
”Ne seisovat
ndyttam6lld juuri sellaisina kuin
ovat, ne eivat imitoi luontoa, eiké
niille ole moalattu realistisia tai
[--] Siinépa
totesi vanha ystdvéani

koristeellisia kuvia.
mukava paikka,
pienoismallioni katsellessaan..

olen itsekin pitdnyt juuri tuota
(paikkoan viittaovaa) ilmousta
parhaana.” (Croaig 1962 (1911), viii;
Baugh 2005, 49.)

Baugh 2005, 60.

Ks. myés Salter 2010.

Baugh 2005, 60-61.

Baugh 2005, 56.

Depero kehitteli ”totaalimekonistista
synesteettistd ndayttaméllepanoa”,

91

92
93

94

95
96
97
98

99

100
101
102

103

104
105
106
107

jossa nayttdmétapahtuma muodostuisi
virtaavista elokuvista, liikku-
vista lavasteista, vérdhtelevista
kappaleista ja liikkuvasta arkkiteh-
tuurista, jonka pericatteena oli ettéd
”kaikki kédntyy - katoaa - ilmestyy”
jatkuvassa, virtaavassa liikkeesd
(Salter 2010, 9-10).
Heinonen 2005a, 45.
tukeutuu téssd Merja Hintsan esiin

Jacques Derridan esittamadn

Heinonen

tuomaan,
tulkintoaan strukturalistismia luon-
nehtivasta pitdytymisestd ”lésndolon
metafysiikan sulkeumassa”. Ks.
Hintsa 1998, 239.

Heinonen 2005a, 47.
"Esitystekstilla” viittaon tdssa
mihin hyvdnsd draomalliseen 1ldh-
tékohtaan, kuten tekstuaaliseen,
agénelliseen, visuaaliseen, temaotti-
seen, liikkeelliseen jne.
Ikonen 2006, 15.
my6s, ettd laocjossa merkityksessda
skenografialla viitataan usein

Ikonen huomouttoa

lavastustaiteen, valo-, &&ni- ja
pukusuunnittelun sisd&ltavaksi
kokonaisvisuaalisuuden alueeksi.
Hannoh jo Harslef 2008, 12.
Hannoh jo Harslef 2008, 12.

Brejzek 2011, 8.

Ks. McKinney 2013, 65, 73 ja 2009,
171-179.

McKinney 2013, 73-74.

McKinney 2013, 74.

den Oudsten 2011, 430.

Esim. Reitala et al. 2012, 113;
Weber 2004, 88, 100, 289 ja 298-301.
den Oudsten 2011, 430. Mm. tdmén-

kaltoisia epdortodoksisiao eleitd
pitivat taiteen ylevdd luonnetta
banalisoivina (1960-lukulaiset
toidekriitikot) Michoel Fried ja
Clemens Greenberg.

den Oudsten 2011, 430.

Ks. Heinonen 2005a, 49.
Fischer-Lichte 2008, 99.

Krouss pohti 1970-luvun lopulla
loaatimassaan ”laajennettua
kuvaonveistoa” (expanded sculpture)
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109
110
111

112
113
114
115
116
117
118
119
120

123

124

kdsittelevassd tekstissa sitd,
milla tavoin perinteisesti omiksi
taiteenlojeiksi jésentyneiden
taiteenalueiden muutos rakenteelli-
sen jdsennyksen kannalta tapahtuu.
(Krauss 1979.)

Ks. Giesekam 2007,
Giesekam 2007, 8.
Ks. Koski 2007.
Chapple ja Kattenbelt 2006,
Koski 2007, 13.

Chapple ja Kattenbelt,
Oosterling 2003, 30-31.
Oosterling 2003, 31.
Wagner 2006, 125-136.
Wagner 2006, 125, 127.
Aronson 2005, 91-92.
Oja 2011, 7.

Ks. Salter 2010.

Mm. Aronson 2005; Auslander 2008;
Baugh 2005; Giesekam 2007;
2009; Salter 2010.
Arlander 1998; Aronson 2005;

Brejzek 2011; Fischer-Lichte 2008;
Grondohl 20120 ja 2012b; Hannoh
2008; Heinonen 2005a, 2005b ja

2011; Ikonen 2006; McKinney 2013;
McKinney jo Butterworth, 2009;
Oudsten 2011.

7-8.

11 ja

2006, 12.

Lehmann

toim.

Dixon 2007; Friedberg 2009; Gunning
1986; Hall ja Fifer 1990; Hansen
2006; Hayles 1999 ja 2004; Ihde
2002; Iles 2001; Krauss 2000, 1979
ja 1976; Morse 1990 ja 1993; Makels
2006; Nicolson 2011; Oja 2011;
Rebentisch 2012; Rees 2000; Rees,
Curtis, White ja Ball 2011; Reiss
2001; Ross 2011; Salter 2010; Sitney
1974; Trodd 2011; Uroskie 2011;
Weber 2004, 2000 ja 1996; White
2011; Youngblood 1970.

Crary 1999; Krauss 1994, 1979 ja
1976; Rebentisch 2012; Silverman
1996; Sobchack 1992.

Freud 2010; Loacan 1978; Seppdnen
2004; Silvermon 1996; Sivenius 1997.

Kasittelen nékyvyyttd ja peite/
ndyttod lahemmin luvussa é Nakyvyys
ja ”skriini”.
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125

126

130

Kosken tutkimuksen fokuksessa ovat
vuorovaikutteiset tietokonegra-
fiikat jo-&dnet, matkapuhelinten
kaytto teoksen valittajana sekd
reaaliaikaiset ja ddnitetyt
videoprojisoinnit. H&n mm. analysoi
vuorovaikutteisten teknologioiden
vaikutuksia taideteosten tekemisen
prosesseihin ja vastoanottoon.

Ks. http://www.ulapland.fi/
Suomeksi/Taide/Taide_opinnoissa/
Jatko-opinnoissa/Koski_Kaisu.iw3
(4.2.2010)

Ks. Tampereen yliopiston Tutkivan
teatteritydn keskuksen hankkeiden
esittelyistd ldhemmin http://t7.uta.
fi/fi/projects/0300.html (14.5.2013)
Ks. DREX-hanke: http://t7.uta.fi/fi/
projects/030018.html (14.5.2013)

Ks. VIMMA: http://t7.uta.fi/
en/current/news.php?caot=18&i-
tem=321&archive=0 (14.5.2013)

Ks. Video teatterissa —hanke:
http://t7.uta.fi/fi/projects/030009.
html (14.5.2013)

Laura Grondohl vertoilee vaités-
tutkimuksessaan Experiences in
Theatrical Spaces. Five Scenographies

of Miss Julie (2004) Strindbergin
ndytelmdén pohjalta toteutettua
viittd eriloista lavastusratkaisua
suhteessa merkityksen muodostuksen
prosesseihin. Groéndahl ldhestyy
lavastustoaidetta havaintoprosessin
kannalta, ”moaailman ja havaitsijaon
vdlisend vuorovaikutuksena”.
Hirvikosken véitéstutkimus Tahdon

Reija

tielld - lavastajan rooli ja asema
(2005) pohtii esitt&vén taiteen
perinteisid hierarkioita muuttuvien
tydnkuvien konnalta. Liisa Ikonen
jasentdd dialogisessa suhteessa
muodostuvaa skenogroafista prosessia
vaitéstutkimuksessoan Dialogista
skenografiaa. Vaihtoehtoisen tydprosessin
fenomenologista tulkintaa (2006).

Ikonen kysyy skenografisen prosessin
mohdollisuutta tekijén omoan maoil-

masuhteeseen perustuvona, vdlilliset



pddmdardat ohittavana vapoana pro-
sessina. Teoreettinen osio on
fenomenologista tulkintaa Ikosen
kehittelemdn menetelmén vaikutuk-
sista toiteellisiin tydprosesseihin.
Kathleen Irwinin tutkimus The Ambit
of Performativity. How Site Makes Meaning
in Site-Specific Performance (2007) ja
Toiteen loaitoksen toaidekasvatuksen
osastolta véitelleen skenografi
Liino Untin v&itdéstutkimus Landscape
as Playground. The environmental expe-
rience of landscape as fictional and real
in a performance (2012) tarkastelevat
kumpikin sosicaliseen tilaan ja
ympdristéoén sidoksissa olevia
skenografialdhtéisia kaytantoja,
sekd paikan jo ympdristén vaiku-
tuksia merkityksenmuodostuksen
prosesseihin. Irwinin tarkastelee
mm. poikan performatiivisuutta ja
Untin tutkimus kdsittelee maisemaa
esityksen lavastuksena. Katriina
Pajunen (aiemmin Ilmaranta) puoles-
taan taorkastelee Lapin yliopiston
taiteen tiedekunnalle tekeméssdaén
tutkimuksessa Immersed in Illusion. An
Ecological Approach to the Virtual Set
(2012) digitoalisia lavastusteknii-
koita (ns. virtuocalilavastusta) ja
perinteisid elokuvallisen illuusion
lajeja ekologisen psykologian
avullao erityisesti elokuva- ja
tv-lavastuksen kannalta. Tdarked
viitepiste on myés Tomi Humaliston
valosuunnittelun olueen ensimmd&i-
nen vaitéstutkimus Toisin tehtyd,
toisin ndhtyd - esittidvien taiteiden
valosuunnittelusta muutosten ddrelld
(2012).
taiteellisista osista mainitta-

Humaliston tutkimuksen

koon erityisesti Pimed projekti,

jossa pimeys on ”esityksen aihe,
esityksellinen materiocali jo naytta-
mdolosuhde”. Siind missd teatterin
traditio on nostanut valokeilaan
esiintyjén (ja hénen ruumiilli-
suutensa), huomioi Humalisto myés
valon toisen puolen, pimeyden.
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134

135

136

137
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139

140

Léahtokohtien nurink&édntéminen - tai
”toisin tekeminen”, kuten Humalisto
itse muotoilee - on tehnyt esitys-
tilanteen kokemisen kaikkia aisteja
koskettavalla, konkreettisella
tavalla nakyvéksi, antaen aihetta
pohtia kysymyksid ”silmén hegemo-
niasta” ja ndyttdmdén ndkyvyydestd.
Tamé alue yhdistyneend kysymykseen
esityskokemuksen moniaistisuudesta
muodostaa yhteyden omaan tutkimuk-
seni asetelmiin.

Oja 2011.

Agamben 2009, 41.

Numminen 2011b, 11.

Esitystaiteen keskus toimii
Helsingin Suvilahdessa ja se on
perustettu vuonna 2009.
http://esitystoide.fi/esitystaide/
moaritelma (10.10.2012)

Viittoan Taideyliopiston
Teotterikorkeakoulun (nykyisin
englanninkieliseen) esitystaiteen
ja -teorian maisteriohjelmaan Master
of Arts Degree Programme in Live
Art and Performance Studies (LAPS),
jossa esitystaide madrittyy ensisi-
joisesti esitystoiteen (Live Art) ja
performanssin (performance art) alueet
sisdltavaksi esittdavdn taiteen
alueeksi. Ohjelma on suuntautunut
Live Artin, performanssitaiteen sekd
esitystutkimuksen yhdistdmiseen.
Ks. http://www.teak.fi/Opiskelu/
Koulutusohjelmat/Esitystaiteen_
joa__teorion_maisteriohjelma_MA
(7.9.2013)

Numminen 2011b, 9-10.

Heinonen 2011, 43. Vrt. Heinosen
esipuhe Lehmannin Draaman jidlkeinen
teatteri -kirjassa (2009, 13).

Ks. esim. Goffman 1990; Schechner
2006; Carlson 2006; McKenzie 2001;
Butler 1998.

Carlson 2008, 7 (Carlsonin esi-
puhe Fischer-Lichten teoksessa

The Transformative Power of Performance.
A New Aesthetics) .
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144

145
146

147
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149
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Carlsonin mukaon Fischer-Lichte ja
Shklovsky tulevat huomattavassa
mddrin ladhemmds toisiocan kuin
esimerkiksi suhteessa amerikkalai-
seen esitysteoria-keskusteluun,
leimoa kytkés sosicalitieteisiin

jota

jo deweyldiseen pragmatismiin
(Carlson 2008, 7).

Ks. Fischer-Lichte 2008;
1965.
Viittoan Annukka Ruuskasen toimit-
tamoan Nykyteatterikirja - 2000-Iuvun
alun uusi skene -artikkelikokoelmaan
(2011).

Modernismi ei palaudu tiettyyn
aikokouteen, mutta taiteessa ja

Shklovsky
Suomennos omani.

kirjollisuustieteesd termi voidaan
David Brooksin mukaan jakaa ainakin
kahdella tapaa; yhtdalta viitotaan
tiettyihin taiteilijoihin tiettyné
aikona, jo toiscalta voidoan viitata
tietyntyyppiseen asenteeseen (Brooks
1991, 123. Ks.
jyu.fi/taiku/aikajona/taidehist/
th_ny_modernismi.htm (5.9.2011)

Ks. Bourrioud 2002, 26-28 ja 35-37.
Bourriaudin mukaon jo E.
hohmotteli teoksessa Journal de
Eugéne Delacroix (1893) loinaamiseen,
kierrétykseen ja détournementiin
(kaappaus, varastaminen) liitty-

my6és http://www.

Delacroix

vid periocotteita, joiden varaan

taideteokset rakentuvat. Mitaén
neitseellistd raokomateriocalia ei
ole, ja ndin ollen kierrdtyksen koh-
teena ovat moneen kertaan kéytetyt
kulttuuriset artefaktit ja niiden
ideat (Bourriaud 2007, 9).

Carson ja Yonemoto 2009, 91.

Ks. Benjomin 1989, 160.

Carlson 2006, 192; Birringer 1999,
366-368. Ks. myds Lehmann 2006;
Fischer-Lichte 2008.

Salter 2010, xxi. Ks. myés Fischer-
Lichte 2008; Carlson 2006.

Kuva- ja esitystoiteilijo Terike
Hoapoja kirjoittaa esseessd&dn
”Esitys vai installaatio. Joitakin

huomioita” (2006), kuinka Friedille
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152

153

154
155
156

157
158

159

minimolistinen taide edusti erd&dn-
laista ”"mielen teatteria” katsojan
psykologisten, fyysisten jo kuvit-
teellisten reaktioiden korostumisen
takia. Ks.
poja.net/wordpress/wp-content/
uploads/2013/01/TH-Esitys-ja-
installaatio.pdf (5.8.2012)

Olettoessoan teatterin tavoin

http://www.terikehaa-

katsojon minimalistinen taide
mursi osaltoan k&sitystd teoksen
itseriittoisuudesta. Fried painotti,
ettei vastustanut teatteria sindnsé;
kdvihan ”“modernistinen teatteri
samoa teatterillisuuden vastaista
taistelua kuin muutkin modernis-
tiset taiteet”. (Fried 1998, 153;
Auslander 1997, 50-51.)

Féralin ja Pontbriandin mukaan se,
mitd performanssitaiteen uranuurtaja
Vito Accondi ja teatterintekijat
Richard Foreman ja Robert Wilson
kutsuvat ”esitykseksi” (performance),
on syntynyt vastareaktiona Friedin
antiteatterillisille teeseille.

(Auslander 1997, 56.)
Rebentisch 2012, 99-100.
Rebentisch 2012, 100.

Ks. Fischer-Lichte 2008; Lehmann
2006; Carlson 2006; Arlander 1999.
Rebentisch 2012, 22.

Heinonen 2011, 45.
”kaikkiallisuus”
”ubiquitous technologies”,
koitetaan medioiden kaikenldépdisevéd
roolia yhteiskunnassa. Erilaiset

Medioiden
viitaa termiin
jolla tar-

teknologiat ja elektroniset mediat
ovat tulleet tietylld topoa ldpi-
nékyviksi osana arkipdivdisid
toimintojamme, emmekd useinkaan
juuri kiinnitd niihin erityisté
huomiota ennen kuin esimerkiksi
”tekniikka pettad”.

Weberille teatterillisuuden paradig-
moattisuus sis&ltdd sen varouksen,
ettd parodigma(ottisuus) itsesséén
on kyseenolaoinen ké&site. Aivan
samoin kuin teatterillisuutta,

my6s paradigmoattisuutto médrittaa



160
161
162

163
164

lahtokohta, jossa pyrkimyksend on
purkaa vokiintuneita médritelmia, ja
nousta niitd vasten - ”aina niiden
rinnalla tai ohessa”. Weber 1996,
http://hydra.humonities.uci.edu/
weber/displace.html (17.4.2010)
Merleau-Ponty 2006, 81, 162 ja 169.
Weber 2004, 34.

Weber 2004, 33; Platon, Lait III,
701 a-c. Platon kammoksui sita
kuinka teatrokratiaan ajoi (vapaan
ihmisen) pyrkimys mielihyvé&én ja
nautintoihin - mikd tietenkin
uhkasi ihannevaltion sisdistda
jadrjestystd ja oli vievd kaaokseen
(Weber 2004, 36). Ks. paikan filoso-
fiasta jo tilakdsitysten historiasta
myés Casey 1997.

Weber 2004, 34-36.

Weber 2004, 36. Nykypdivdan kat-
sannossa tdlloisia teatterillisia,
institutionaalisia rajoja kumarta-
mottoman kokoontumisen muotojao ovat
mddrittelemdttomassd ja liikkuvassa
julkisessa tilassa tapahtuva
kaikkinainen kansalaistoiminta ja
-aktivismi. Aina aika ajoin, kuten
vallitsevassa tilanteessa nytkin,
esittdva taide on saanut eri

tavoin vaikutteita poliittisesta
aktivismista ja suoran toiminnan
muodoista. Julkisen tilan guerrilla-
performansseja voidaon tulkita
antiikin toriteatterin perillisiksi
jo teatterihistoriasta 1léytyy monia
esimerkkeja julkisen tilan ”teatte-
ria leikkivistd esitystapahtumista”,
kuten katuteatteri, uskonnolliset
seremoniaot, julkiset teloitukset,
mielenosoitukset, kulkueet tai
feministinen sissiteatteri.
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3.1 PROLOGI
esitys Mielipuolen pdivdkirja.
Requiem pienelle sairaalle miehelle

Q-Teatterin PuoliQ-ndyttdmilld Helsingissd 2004

DRAMATISOINTI NIKOLAI VIDEOIDEN EDITOINTI
GOGOLIN ALKUPERAISTEKSTIN Henri Toni
POHJALTA VALOT
Johanna Hommarberg Ainu Palmu
(aiemmin Ropponen) ESIINTYJA
OHJAUS Jori Halttunen (Mies)
Johanna Ropponen VIDEOESIINTYJAT
TILA JA VISUALISOINTI Henriikka Salo (Nainen),
Maiju Loukola Leo Raivio (Tarkastaja, Koira),
VIDEOT Jori Halttunen
Jukka Mantere (kuvaus), (Uutistenlukija),
Johanna Hommarberg Tanja Karpela
ja Maiju Loukola (Kulttuuriministeri)

Mielipuolen pdivikirja. Requiem pienelle sairaalle miehelle on
ajallisesti tutkimukseni ensimmaéinen taiteellinen osio. Se mah-
dollisti projisointiarkkitehtoniset kokeilut suhteessa teatterin,
liikkuvan kuvan ja installaatiotaiteen tradition ja nykymuotojen
inspiroimiin mahdollisuuksiin. Halusin haastaa niita kliseisiksi
illuusioteatteriperinteen mukaisiksi digitaalisiksi muunnelmiksi
jasentdmidni kdytanteitd, joissa projisoinnit on organisoitu kuin
“leffa teatterissa”, tutkia projisointeja kokemuksellisena tilana ja
tilanteena. Tutkimuksellisiksi kysymyksiksi muodostuivat muun
muassa seuraavat: mité esityksen installaatiomaisuus tilallisten
projisointien kannalta voisi tarkoittaa? Miten esitystilanne muo-
dostuu kokemuksena? Uppoaako esiintyja kuviin, enté yleis6?
Mit4d medioidenvilisyys merkitsee esityskehyksen ja projisoinnein
operoivan skenografian suhteen kannalta?

Mielipuolen pdivikirja oli myés Gogolin alkupe-
raistekstin uudelleen dramatisoineen ja ohjanneen Johanna
Hammarbergin (aiemmin Ropponen) maisterinopinndyte Kuva-
taideakatemian Tila-aikataiteen laitokselle (2005)". Jaoimme

lahtokohtaisen kiinnostuksen tutkia videon ja projisointien
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esityskédytt64 ja installaatiomaisuutta. Lihestyimme tulevaa esi-
tystd “video/ projisoinnit edelld”.

Ensisijaisia lahtokohtia oli kaksi: videoprojisointien
esityskdyton tutkiminen ja Gogolin alkuperdistekstin uudelleen-
dramatisointi. Kolmantena lahtokohtana oli, ettéd esityksesta
tulisi monologimuotoinen esitys, jonka ”live”esiintyjdné on nayt-
telija Jori Halttunen - jota puolestaan kiinnosti tutkia kanssa-
esiintymistd ”videovastandyttelijéiden” kanssa installaatiomaisessa
tilassa. Esitysvideo-intressien ndkékulmasta Jori toimi koekanii-
nina tilallisille kokeiluillemme, ja esiintyjan ndkoékulmasta kasilla

oli tilaisuus harjoitella dialogista suhdetta sihkoéisiin kollegoihin.

3.2
Mielipuolen paivdakirjaon
projisointiorkkitehtoniset
ladhtokohdat

Mielipuolen pdivikirja -esityksen skenografiset ldhtokohdat oli-
vat esitysinstallaatiomaisuus, projisontiveistos-lahtékohta ja
projisointiarkkitehtuurin immersiivisyys. Pohdin heijastavien,
liikkuvien pintojen kautta projisoitujen kuvatilojen vaikutusta
esitystilan/teen jisentymiseen installaatiomaisena ja upotta-
vana, ja esitystilan/teen muodostumista kinemaattisena kollaa-
sina. Tutkimuksessani ldhestyn tétd tilannetta ndkékulmasta,
jossa kokemuksen nayttamoksi jasentyy katsojan havaitseva
ruumis. Tutkimuksen edetessé olen tarkastellut néitd lahtokoh-
tia suhteessa teatterin ja liikkuvan kuvan taiteiden traditiosta
16ytyviin kiintopisteisiin. Viime vuosisadan alussa kehitellyt
totaalisen esityksen, dynaamisen esitystilan ja kinesteettisen
teatteriskenografian mallit tarjoavat vaylan pohtia projisointi-
arkkitehtuurin installaatiomaisuutta nikékulmasta, jossa eheédn ja
kokonaisvaltaisen synestesiapyrkimyksen sijaan ajatellaan ndyttd-
mon tilannetta avoimena, aukkoisena ja muuntuvana. Muita viite-

pisteitd tdssd ovat installaatiotaiteen ja liikkuvan kuvan tilallisten
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muotojen jasennykset lahinni tilallisen organisaation, projisoin-
tien kolmiulotteisuuden ja vastavuoroisena tilanteena muodostu-
van katsojasuhteen kannalta.

Mielipuolen pdivikirjassa lahtokohtanani oli videon ja
elokuvallisten keinojen varioiminen tavoilla, jotka mahdollistavat
videoprojisointien kisittelyn tiloina ja tilanteina. Pyrin luomaan
paallekkaisid ja liikkuvia projisointitiloja. Kuvakerronnallisia kei-
noja olivat kuvakoon vaihtelut intiimisté iholdhikuvasta laajoihin
(elokuvauksen termein: establishment-)kuviin, kamera-ajot, "live-
ajot” %, kestollisuus, hidastus, toisto, takaisinkelaus, kuvamani-
pulointi, montaasitekniikka, sekd dokumentaarisen materiaalin
kaytt6. Koostimme videot Johannan ja kuvaaja Jukka Mantereen
kanssa. Teimme kokeiluja laajalla skaalalla, vapaan kentén tuotan-
nolle tyypillisen kevyen rakenteen ja tyéryhmén kesken jaettujen
video- ja projisointi-intressien mahdollistaessa tdhan vapaat kiadet.

Jérjestin olosuhteet 360-asteiselle, kuviin upottavalle,
heijastuksin pelaavalle projisointitilalle. Liikkuva ja liikkeeseen
reagoiva projisointitila edellytti my6s esiintyjan kannalta toisella
tapaa reaktioherkkda vastavuoroisuutta kuin staattisemmista ele-
menteistd koostuva esitysympérist6. Keskeisin osa Mielipuolen
pdivdkirjan projisointiarkkitehtuuria koostui liikkuvista, lapi-
projisoitavista, heijastavista pleksilevyistd, jotka ympéroivat esitys-
tilan keskelle rakentamaani, betonista valettua nelién muotoista
“tatamia” (kooltaan n. 3 x 3 metrid). Tatamin ympérille sijoitin
katosta ripustusvaijerin varassa itsekseen hiljalleen ja satunnaisesti
pyorivia, lapinakyvid, vapaasti roikkuvia pleksilevyja. Viidesta eri
puolille tilaa sijoitetusta videoprojektorista heijastuva kuvavirta
hajosi yhtiaikaisesti usealle pleksille, heijastui niistd tilassa olevien
pylviiden osiin, ymparéiviin seiniin, kattoon, lattiaan, nurkkiin,
katsomoon, esiintyjadn, ja tietenkin toisiin projisointeihin ja niiden
heittdmiin heijastuksiin. Ilmassa roikkuvat “skriinit” heilahtelivat
kevyen ilmavirran vaikutuksesta esimerkiksi Miehen kavellessa ohi,
térmatessd yhteen miltei nakymattdmistd plekseistd tai noustessa
tatamilta. Pleksien jatkuva liike piti projisoidut kuvat verkkaisessa

liikkeessd ja hajotti ne kauttaaltaan ympéroivaan tilaan.
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dokumentaatio /
Mielipuolen
pdivikirja

2004

Katsomon edessi lattialla oli kaksi projektoria, toi-
nen suunnattuna nayttdmolle ja toinen kattoon. Tatamin vasem-
malla puolen eri kohdissa ja korkeuksilla oli kaksi projektoria ja
oikealla puolen yksi. Tilassa oli my6s monitorikeskeisen video-
taiteen muistolle omistettu liikuteltavalle alustalle sijoitettu
tv-monitori, jossa muun muassa puhelivat Koira ja Tarkastaja
(Leo Raivio) ja Mies itse luki uutistoimittajana itselleen Nelo-
sen uutisstudiossa uutisia. Koostimme kymmenen erityyppistd
videota, joita ajettiin videomatriisin kautta viidestd projektori-
kohtaisesta kanavasta. Osalla videoista esiintyi nayttelijéiden
esittamid hahmoja ja osalla oli muuta kuvamateriaalia.

Osa Miehen video-kanssaesiintyjistd (Henriikka Salon
hahmot Nainen, Toinen Koira, Leo Raivion Koira ja Tarkastaja
seka silloisen kulttuuriministeri Tanja Karpelan haaveiden nai-
nen, kulttuuriministeri Tanja Karpela) edusti alkuperdistekstin
hahmojen mukaelmia, osa oli uudelleendramatisointiin kirjoitet-
tuja, kuten uutistenlukija. Mukana oli hdnté4 heiluttelevan koiran
juoksentelua, katuvilindi ja pornoelokuvasta leikattu erikoisldhi-
kuvajakso. Rakkauskohtaukseksi nimedmassimme kohtauksessa
nayttamotilan takaosaan ja takaseindd vasten sijaitsevan (hoy-
rydvan kuumaa vettd kohisevan) suihkukopin paille projisoitiin
kahta takaseindn korkuista, laajaa liikkuvaa kuvaa, jossa Nainen
loikoili divaanilla sensuellein elkein. Erddssd kohtauksessa Jori
Halttusen mieshahmo irrottautui kanveesimaiselta suoja-alueel-
taan kohti tilan takaosassa olevaa suihkukaappia. Mies haparoi
Nuaista (kuvaa) seindltd ja “tapahtui ldhes nayttamollinen ihme;
projisoitu nainen muuttui [--] ainakin yhta todelliseksi kuin sda-
rien kuvaa hivelevi miesolio”’. Esityksen lopulla tilan valtasivat
Miebelle lempedsti puhelevat (nayttelijia Henriikka Salon) jéatti-
laishuulet. Huuliprojisoinnit ajettiin esityksen lopulla yhtéd aikaa
kaikista viidestd, eri puolille tilaa sijoitetusta videoprojektorista.
Ne valtasivat koko esitystilan ja muodostivat sisakkaisié tiloja
ja syvyysvaikutelmia seiniin, pylviisiin, esiintyjdédn ja katsojiin

hajoavina liikkuvina kuvakerroksina.
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3.3
Hengittdavdad skenografiaa

Tutkimukseni taiteellisten esitysosioiden lahtdkohdat poikkeavat
toisistaan paitsi tilallisen jarjestyksen suhteen, myos suhteessa sii-
hen, miten kunkin projektin tyéryhma on méarittanyt suhteensa
“esitystekstiin” ja esitysprosessin muihin lahtékohtiin. Mielipuolen
pdivikirjan videoprojisoinnein tuotettujen ympéri tilaa sirpaloi-
tuneiden heijastusten ja hajoavien kuvien voi “esitystekstisuh-
teeltaan” katsoa ilmentdneen draamallista ldht6kohtaa — Miehen
mielen hajoamista ja pirstaloitunutta identiteettid — modernin
skenografian hengessa. Tama tulkinta on Mielipuolen pdivikirjan
kohdalla kuitenkin vasta osa totuutta. Kuten johdantoluvussa
mainitsin, Lehmannin draaman jilkeisen teatterin teoreettiset
jasennykset ovat osaltaan auttaneet itseani kéasitteellistimaan
nykyteatterin muotoja ja laht6kohtia. Suhtaudun kuitenkin vara-
uksella hianen nikemykseensa siitd, ettd kirjallisessa muodossa
oleva draamallinen laht6kohta palautuisi jadnnoksetta traditioon,
jossa teatterin ei-kirjalliset osa-alueet (skenografian alueet kuten
tila, visuaalisuus, valo, 44ni, puku, tai korografisen ja liikkeel-
liset elementit jne.) ovat olleet ensisijaisesti kirjoitetun sanan
palveluksessa. Mielestdni kysymys "tekstin” ja muiden tekijoi-
den suhteesta asettuu Lehmannilla turhan yksioikoisesti. Itsedni
kiinnostaa ensisijaisesti se, milld tavoin subde esityksen eri osa-
tekijoihin kulloinkin péditetddn muodostaa. On eittdmaitta totta,
ettd moderni teatteri on vahvasti kiinnittynyt kirjallisen tekstin
imperatiiviin. Nykyteatterissa késitykset esitystekstistd” ja “draa-
masta” ovat kuitenkin pitkéalti irtautuneet automatisoituneista
kiinnikkeistaan kirjallisuuteen ja kirjalliseen muotoon. Esitys-
teksti voidaan ymmartaa laajassa merkityksessé paitsi kirjallisena
tekstind, my0s esityksen tilallisena, visuaalisena, d4nellisend tai
ruumiillisena materiaalina ja laht6kohtana. Katariina Numminen
kuvaa osuvasti 19oo-luvulla muodostunutta suhdettamme kieleen
skitsofreeniseksi — yhtédéltéd kieli on heikko, samalla kun se l4péi-

see kaiken; “kieli on altis epdonnistumaan, se vastaa todellisuutta
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vain huonosti, estdd kommunikaation, ja toisaalta, kieli hallitsee
meitd, kieli on kaikkialla, siiti ei ole ulospaisya”* Viime vuo-
sisataa leimaa “epédluotettavan, horjuvan, luultua moninaisem-
man” kielen problematisoituminen.” Nykyteatterissa kirjoitettu ja
puhuttu sana jasentyvit yhdeksi mahdolliseksi esityksen materi-
aaleista muiden joukossa, ja sitd voidaan kayttdd kuin kuvaa tai
aanta — eri tavoin leikitellen, esimerkiksi musiikillisesti, suhteessa
rytmiin, kollaasimaisina ry6ppyind, ddnteind, epileptisesti, tois-
taen ja niin edelleen.®

Nami lahtdkohdat solmiutuvat 1980-luvun eurooppa-
laisen vaihtoehtoteatterin piirissd kdynnistyneeseen keskusteluun
“uudesta” dramaturgiasta; kuten Juha-Pekka Hotinen painottaa,
kyse on suuntaa antavasta, “vanhan” dramaturgian rinnalle nous-
seesta tavasta hahmottaa vaihtoehtoisia ajattelutapoja esityksen
dramaturgiaa madrittavista piirteistd.” Siind missd vanhaa dra-
maturgiaa maarittivat tarina, juoni, ristiriita, karakterisoidut
henkildhahmot, teema ja etenevé rakenne, uutta dramaturgiaa
luonnehtivat fragmentaarisuus, kompositio, erot ja variaatiot,
“omana itsenddn esiintyminen”, poikkeamat ja ”virheet” sekd
vuorovaikutteisuus ja hypyt sivuun. Pyrkimys draaman eheyteen
on korvautunut yhd enemmén aukkojen, puutteiden, katkosten ja
ylijaidmén nidyttimisen rakenteilla.®

Kuten aiemmin olen tuonut esiin, lahestyn skeno-
grafiaa sen draamaa ulkoistavan kyvyn nakokulmasta. Tatd
ominaisuutta voidaan luonnehtia kykyné hengittdi esityskehyk-
sestd ulospéin. Ajattelen téllaista piirrettd erojen, murtumien ja
eri mediumien vélisten katkosten nayttimisen mahdollistajana.
Osoittaessaan esityskompositiosta ulospdin skenografia kommen-
toi, suostuttelee ja provosoi ohi oletetun. Téssd mielessd sen roo-
lia — my6s Mielipuolen pdivikirja -esityksessd — on kiinnostavaa
rinnastaa (antiikin) kuoroon.

Historiallisena viitepisteend mainittakoon, ettd
Friedrich Schiller kritisoi illusionistisia pyrkimyksi4, jotka uhka-
sivat sekoittaa teatterin todellisen ja mahdollisen (tai rationaali-

sen ja aistimellisen) vélisen jakolinjan, minka seurauksena teatteri
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uhkasi laimeta pelkiksi eskapistiseksi utopioiden tyyssijaksi.”
Kuoro edusti Schillerille teatterillista vieraannutusta, jonka avulla
nayttdmo oli mahdollista pitdd perustavalla tavalla avoimena.
Reagoimalla ndyttamolliseen toimintaan, osallistumalla vuoroin
toimintaan ja vetdytymailld vuoroin sivuun seuraamaan ja kom-
mentoimaan, kuoro tissi mielessa ulkoistaa draamallisen tekstin
(tai laajemmassa mielessé: esitystekstin).

Milla tavoin Mielipuolen pdivikirja -esityksen pro-
jisointiarkkitehtuurin sitten voi ajatella toimineen, kuten edella
ehdotan, antiikin kuoron hengessa? Nakemykseni mukaan tata
tukivat seuraavat kaksi seikkaa: projisointien arkkitehtoninen
organisaatio — toisin sanoen tapa sijoittaa projisoinnit tilallisesti
niin, ettd ne olivat mahdollisimman alttiita omarytmiselle, sat-
tumanvaraiselle litkkeelle, mikéa tuotti eri tavoin peilautuvia ja
ennakoimattomia sisikkiisid projisointitiloja. Toisaalta videot'®
operoivat rooleja vaihdellen: toisinaan kuvallinen materiaali viit-
tasi Mieben (mielen)tilaan, vililld kirjallisen materiaalin lahts-
kohtiin, ja ajoittain kokonaan esitysmaailmasta ulospdin ja sen
ohi. Projisoinnit toimivat vuoroin niayttdmon tapahtumien aktii-
visena osana (videonayttelijit dialogissa Miehen kanssa), vuoroin
nayttdmon tapahtumia ja muita videoita kommentoiden (Tarkas-
taja huutelemassa tv-monitorista Miebelle ja yleisolle erilaisia
huomautuksia, Mies lukemassa tv-uutisia, joissa kommentoidaan
Mieben toimia ndyttamolla jne.) ja ajoittain kuvamateriaali suun-
tasi johonkin aivan muuhun kuin ndyttdmoén tapahtumiin, puhut-
tuun tekstiin ja hahmoihin (viipottavat koirat, valonvaldhdykset,
haivihtavit ja tarkentumattomat kuvat jne.).

Edella esitin ndkemyksidni siitd, milla tavoin Mieli-
puolen pdivikirja -esityksen videoprojisoinnit toimivat tilallisen
jarjestyksen ja kuvakerronnan osalta draaman ulkoistajana. Seu-
raavassa pohdin esitystilan kokemista, installaatiomaisuutta ja
immersiivisyyttd suhteessa kuvataiteen ja esityksen tilan koke-
musta koskeviin mééritelmiin ja suhteutan naita kasityksia
nakemyksiin nykyteatterin katsojuudesta ja esityskokemuksesta

vuorovaikutteisena tilanteena.
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3.4
Kokemuksen tiloja

Koen kiinnostavana yhtdéltéd installaationomaisen esitystilanteen
ja toisaalta sen, ettd esityspaikka tai tila on jollakin tavoin eri-
tyinen. Se voi olla l6ydetty, sattumoisin vastaan tullut, valiaikai-
nen, hetkellinen, vahingossa tai tarkoituksellisesti katoava. Se voi
olla nikoékulmasta riippuen iloksi tai hdiriéksi normatiiviselle ja
jarjestaytyneelle arkiselle toiminnalle. Vaikka ns. black box -teat-
teri saattaa kalskahtaa nykyteatterin tekijan korvaan vastaavalla
tavoin kuin white cube kuvataiteilijalle, niin toisaalta jokainen
tila — myos musta laatikko ja valkoinen kuutio — on erityinen ja
edellyttad jonkinlaista tilanvaltausta ja tilaan asettumissuhteen
muodostamista. Tdssd mielessa jokainen teos on paikkasidonnai-
nen. Kuten olen aiemmin tuonut esiin, nykykasitysten valossa esi-
tyksen ruumiiksi jdsentyy ennen kaikkea katsojan ruumis. Toisin
ilmaisten voidaan sanoa ettd katsojakokijan ruumis on hinen koke-
muksensa nayttamo.

Miten katsojakokijuutta sitten olisi mielekasta
hahmottaa suhteessa laht6ajatuksiini Mielipuolen pdivikirjan
projisointiarkkitehtonisen tilan immersiivisyydesti ja koke-
mubksellisuudesta? Kuvataiteen kontekstissa installaatiomaisuus
on jo pitkéin ollut pikemminkin sd4nté kuin poikkeus, jos-
kin kysymys esityksellisyydestd jaa ndyttelykontekstissa usein
taka-alalle.'! Installaatiomaisuutta on kuvataiteen kontekstissa
jasennetty suhteessa "teoksen kokijasubjektiin”. Teatterissa ja
esittdvissa taiteissa keskeiseksi tekijaksi puolestaan on sitkeasti
jasentynyt esiintyjan ja katsojan etdisyyttd sddteleva “ramppi” ja
sen erilaisia hdivytys- ja korostuspyrkimyksia koskevat ponnis-
telut. Milloin tuon yhteyden estimen héavittamista tavoitellaan
kantamalla katsomon penkit ndyttimolle, milloin laskemalla
esiintyjat toimittamaan esitystd auditorion penkkirivien vilei-
hin. Mutta onko kysymys arkkitehtonisten jarjestelyjen mukaan
médrittyvistd ndyttamon ja katsomon vélisestd suhteesta sit-

tenkéin ensisijainen ja ratkaiseva? Missd katsojan ruumis on?
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Miten esitys koetaan tilana? Ja miten mediaskenografiat vai-
kuttavat esityksen kokemiseen tilana ja tilanteena? N&itd kysy-
myksid olen pohtinut suhteessa installaatiotaiteesta esitettyihin
kokemuksellisuuden jasennyksiin.

Chrissie Ilesin mukaan projisoidun kuvan kiytt66n
perustuvat installaatiot ovat kuvataiteen valkoisen kuution (white
cube) ja teatterin mustan laatikon (black box) vilisid hybrideja
minimalistisen taiteen ja elokuvan risteyskohdassa.'? Tilalliset
installaatiot osallistavat katsojan minimalistisen taiteen tapaan
“osaksi teoselementtien ja (galleria-)tilan arkkitehtonisten ulottu-
vuuksien vilistd fenomenologista havaitsemiskenttdd”'® Kisitteis-
t64 esityksen installaationomaisuuden erittelyihin on tarjonnut
my6s Margaret Morsen videoinstallaation ja sen kokijan suhdetta
tarkasteleva klassikkoartikkeli ”Video Installation Art: The Body,

”14 Morsen huomiot kines-

the Image, and the Space In-Between
teettisten ndkemysten puuttumisesta ja tilasuhteen kautta oppi-
misesta ovat edelleen ajankohtaisia pohdittaessa kokemuksen
muodostumista suhteessa tilallisiin jarjestyksiin. On kuitenkin
syytd huomata, ettd Morsen teatterikdsitys ndyttaytyy nykykat-
sannossa siind mielessd ajan hampaan kuluttamana, ettid hianen
jaottelussaan teatteri palautuu lahtokohtaisesti frontaaliteatteri-
arkkitehtuurin mallintamaan ndyttimo—katsomo-jakoon. Hin
perustaa nakemyksensa tiukasti konventionaaliseen arkkitehto-
niseen malliin, jossa seké teatterin “neljis seina” ettd elokuvan
valkokangas rinnastuvat maalauksen kehystiméin ikkunaparadig-
maan. Morsea mukaillen olennaista tila(-aja-)llisten esitysmuo-
tojen jasennysten kannalta on, kuka teoksen subjektiksi mddrittyy
— (teoksen) tekijéd, (ndyttdmolld) esiintyjéd vai (teoksen tai esityk-
sen) katsoja.'® Hinen nikemyksensi viittaa siihen, etti teatteri-
katsoja rajautuu teos- tai esitystapahtuman ulkopuolelle, kun taas
installaatiossa han “osallistuu” teokseen. Tédssd mallissa ndytté-
mon ja katsomon vilinen sopimuksenvarainen “ramppi” osoittaa
katsojan paikan teoksen/ esityksen kehyksen ulkopuolelle, kun
“installaatiossa kivijaa ymparéi tilallinen tdssid-ja-nyt™'® Téssi

tulkinnassa jaivit huomiotta erilaiset ympiristdnomaisen”"’
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esityksen variaatiot, samoin kuin kisitys avoimesta esityskehyk-
sestd, joka huomioi materiaalisten olosuhteiden ja tilan kdytt6a
koskevien strategioiden ohella katsojan osana esityksen havaitse-
miskenttdd, osana esityksen ruumista. Ndiden nakemysten poh-
jalta katsoja madrittyy osaksi esityskompositiota — riippumatta
siitd, liikkkuuko han esityksen tilassa, teoselementtien keskella
vai istuuko han kiinteédssa tai vapaasti sijoitetussa katsomossa.
Nykykasitysten valossa katsojan ruumiis jasentyy siis osaksi esi-
tystilanteen muodostumista, vaikka hdn ei Morsen termein ”(ins-
tallaation) tilallisen téssd-ja-nyt-asetelman ympéar6imand” koko
ruumiillisen hahmonsa mitalla olisikaan. Keskeiseksi nousee lidh-
tokohta, jossa esityskokemus muodostuu havaitsijan ja havaitun
vuorovaikutuksessa. Tdma ei edellytd katsojan liikkumista instal-
laation fyysisessa tilassa.

Arlander on hahmotellut esityksen ja tilan sidoksia
muun muassa ndyttimon ja katsomon, esittdjan ja katsojan sekd
todellisen ja kuvitteellisen tilan vilisten suhteiden kannalta.'®
Hin jasentda esitystilaa esityskehyksen, esityskomposition (esitys
sekd teoksena ettd tapahtumana), rakenne- ja kiyttéulottuvuu-
den seki erilaisten fyysistd ja psyykkista etdisyyttd maarittavien
tekijéiden kannalta.’” Jokainen esityskompositio ja esitystapah-
tuma sisdltdd aina jonkinlaisen katsojan paikan - sekd fyysisen
paikan ettd ehdotuksen katsomistavaksi ja toisinaan myds “jon-
kinlaisen (katsojalle ehdotetun) roolin suhteessa esitykseen”.’
Kuten Arlander huomauttaa, pienelle yleisoméarille varta vasten
rakennetuissa esityksissd pyritdan usein takaamaan mahdolli-
simman yksityinen katsojakokemus. Pienenkin joukon keskelld
kokemuksen kollektiivisuus voi kuitenkin painottua yhta vah-
vasti ellei vahvemmin kuin ”kollektiiviseen huumaan perustuvissa
massaesityksissi” — juuri tilanteen intiimiyden vuoksi.*' Kysymys
katsojille tarjotusta “psyykkisestd liikkumatilasta” on Arlanderin
mukaan jadnyt pitkalti toissijaiseksi niissd keskusteluissa, joi-
den keskidssa on “rampin” eri puolille sijoitettuvan esiintyjan ja
katsojan vilisen suhteen fyysinen mitta ja erilaiset keinot sda-

della tiata vilimatkaa.
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Sen sijaan silloin kun ensisijaiseksi esityskokemuksen
nimittdjdksi asetetaan rampin erottaman yhteyden sijaan “katso-
jan subde esitykseen tilana, ympéristind ja maailmana”?, kysy-
mys esityskokemuksen muodostumisesta kiinnittyy nakemyksiin
katsojan ruumiista esityksen tapahtumapaikkana. Tdm4 laht6-
kohta solmiutuu kontekstiluvussa (2 Mediateatterin tutkimuk-
sen kontekstit) esiin tuomaani kasitykseen, jossa teatterillisuus
ymmairretddn kaikkia taiteita lapdisevani rakenteellisena ominai-
suutena; tdiméin nikemyksen pohjalta teoksen/ esityksen kehys
tulee ymmaérretyksi avoimena, seké teoksen ettd katsojan sisallyt-
tavand vuorovaikutteisena kenttidnéd. Mill4 tavoin katsoja sitten on

vuorovaikutteisessa suhteessa esitystilanteeseen?

3.5
Vuorovaikutteisuus
katsojan kokemuksena

Ruumiillisen havaitsemisen ldht6kohdista havaitsemiskokemus
tapahtuu aina keskeltd omaa, elettyd kokemusta. Vuorovaikuttei-
suus sisaltad, kuten Slavoj Zizek osuvasti huomioi, kaksi puolta:
sithen siséltyvi interaktiivisuus on aina vasta toinen puoli outoa
(uncanny) kaksoissidosta — jonka toinen puoli on “interpassiivi-
suus”. Kun katsoja kokee teoksen tai esitystapahtuman liikkumalla
vapaasti sen tilassa tai painellen aktiivisesti teokseen liittyvin
(vuorovaikutteisen) kayttdliittyman nappuloita, ndma fyysisid
aktiviteetteja edustavat toiminnot itsessddn etddnnyttavit hanet
hianen omasta (passiivisesta) mielihyvan kokemuksestaan, jolloin
“toiminto itse saa nauttia show’sta” hanen kustannuksellaan. Inter-
aktiivisuudessa aktiviteetti — oli se sitten laitteiden népeldintié tai
jotakin muuta erilaisiin toimintoihin huomion suuntaavaa puuhai-
lua — ”irrottaa yliminén siitd tehtavistd, joka sille muuten kuuluisi:
nautinnon kokemisesta”** Erik P. Bucy mukailee titi nikemysti;
interaktiivisuudessa on kyse erityisesti katsojan/ kayttdjan/ koki-

jan vuorovaikutussubteen kokemisesta.** Tiltd pohjalta voidaan
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ajatella, ettd esitystilanteen kokemisen kannalta keskeistd on se,
ettd esityskokemuksen niyttamoksi jasentyy katsojan ruumis — eikd
tama valttamartd edellytd mitdéan silminnahden erityisia fyysi-

sid aktiviteetteja. Edelld esitetyn nojalla voitaisiin pikemminkin
ajatella, ettd esitysmuodossa, joka edellyttaa fyysisia toimintoja,
tilanne on pédinvastainen: aktiviteetit ikdan kuin varastavat osan
katsojakokijan kokemuksesta — viedessddn huomion erilaisiin toi-
mintoihin kuten kdvelemiseen, laitteiden kaytt66n, paikan tai liik-
kumistavan valintaan ja niin edelleen.

Edella esitettyjen ndkemysten pohjalta katsojako-
kijuus maarittyy yhd vahvemmin vuorovaikutteisuudeksi, joka
muodostuu eri tilanteissa eri tavoin. Toisinaan kyse on hyvinkin
konkreettisista aktiviteeteista, toisinaan passiivisemmasta toi-
mijuudesta. Lahtokohtaisesti voidaan todeta katsojakokijuuden
muodostuvan eri painotuksin havaitsemiskokemuksen ja sithen

solmiutuvan késitteellisen tulkinnan yhdistelmiksi.

3.6
Disorientaatioita,
gdrellisid tiloja ja
kuviin uppoamisia

Tarkastelin edella nakemyksia esityksen ja installaation tilalli-
sista jarjestyksistd suhteessa katsojan positioon. Claire Bishop on
jasentdnyt installaatiotaidetta materiaalis-tilallisen jirjestyksen
tai fyysisten toimintatapojen lisaksi kiinnittdmalld huomiota kat-
sojan subjektiviteettiin - siithen, millaisia kokijuuksia installaatio
tuottaa ja mahdollistaa. Vaikka Bishop Morsen tavoin erottelee
installaation kokemuksen suhteessa esimerkiksi maalauksen tai
valkokuvan kokemiseen siind, ettd installaation kokemus edellyt-
taa katsoja-kokijan fyysistd aktiviteettia tilassa, tarjoavat hinen
erityyppisten kokijuuksien erittelynsé kiinnostavan tulokulman
Mielipuolen piivikirjan projisointitilan pohdintaan.?® Bishop

kehittelee analyysidan Morsea pidemmaille ehdottamalla neljai
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erityyppistéd katsojasubjektiuden mallia: psykoanalyyttisen tul-
kinnan mukaan méaarittyva katsojuus viittaa surrealismiin, asso-
siaatioihin ja unen logiikalla pelaaviin upottaviin ja totaalisiin
ympiristdihin.*® Fenomenologinen lihtékohta puolestaan juontaa
minimalistiseen kuvanveistotaiteeseen, jossa korostuvat katso-
jan oma ruumiillinen havainto ja timéin havaitsemiskokemuk-
sen nayttdmollistyminen. Taustalla vaikuttaa Merleau-Pontyn
nakemys subjektin ja objektin toisiinsa kietoutuneesta suhteesta
ja havaitsemisen muodostumisesta ei vain katseen, vaan koko
ruumiin sisillyttivini havaitsemisen piirind.*” Bishopin kolmas
malli tukeutuu Lacanin, Roland Barthesin ja Freudin my6hiis-
kauden nakemyksiin, joiden nojalla katsojuus jasentyy suhteessa
halun ekonomiaan, ”itsen” madrittymattdmyyteen ja adrellisyy-
teen. T4ll6in katsojakokemus tulee pohdittavaksi immersion
tematiikan, orientaation katoamisen ja teos—katsoja-eron romah-
tamisen kannalta.”® Immersiivisessi tilanteessa saattaa kokea
sulautuvansa teokseen, kadottavansa paikan ja ajan koordinaatit,
ja katoavansa pohjattomaan, pimeiin skitsofreeniseen tilaan.*”
Poliittiseksi katsojuudeksi Bishop madrittelee puolestaaan
mallin, jossa katsoja kutsutaan osallistumaan teoksen viritta-
madn yhteisolliseen toimintaan tai muutoin erityisen aktiiviseen
dialogiseen suhteeseen.*®

Bishopin jasennysten pohjalta on kiinnostavaa poh-
tia eri perinteisiin sidoksissa olevia subjektikasityksia, jotka
useimmiten tietenkin sekoittuvat toisiinsa. Lahimmas Mielipuo-
len pdivdkirjan kysymyksenasettelujani tulevat fenomenologiseen
ja psykoanalyyttiseen tulkintaan seki aarellisyyteen palautuvat
nakoékannat. Mielipuolen projisointiarkkitehtuurissa korostuvat
immersiiviset tekijit, joiden vaikutuksesta voitaisiin ajatella kat-
sojan havaitsemiskokemuksen nayttdmollistymisen korostuvan ja
fyysisen tilan pohjalta méérittyvén teos-katsoja-eron pyyhkiyty-
vén taka-alalle. Olen kuvannut muistiinpanoissani 360-asteisen
projisointitilan kokemusta ilma-akvaariossa leijuvan olion koke-
muksena ja aavistuksena siitd, miltd atsronautista tuntuu paino-

voimattomassa kapselissa.
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Immersion, kuvaan uppoamisen historian voidaan
tulkita alkaneeksi 1500-luvun alussa. Naihin aikoihin Pohjois-Ita-
liassa konstruoitiin Raamatun kertomusten pyhien paikkojen
ensimmiinen panoraama-simulaatio, Pyhi vuori (Sacri Monti).>
Kuvia keradnnytiin katsomaan lieriéméiseen tilaan, jonka sisé-
pinta oli kauttaaltaan maalattu raamatullisin kuva-aihein. Jeffrey
Shawn lieriomaiset panoraamat Place: A User’s Manual (1995)
ja Place: Rubr (2000) voidaan nahda tilalliselta jarjestyksel-
tddn Sacri Montin perillisind. Shaw’n Place: Rubr on sylinterin
muotoon installoitu tila, jonka seindmille heijastetaan reaali-
aikaista kuvavirtaa yhdestétoista saksalaisesta teollisuuskaupun-
gista.>® Lierion keskelli on alusta, joka py®érii sille astuttaessa.
Projisoitujen kuvien liike on yhteydessa katsojan ruumiin liik-
keisiin — katsojan keho toimii ndin kuin kuvien kayttoliittymén4,
kuvia liikuttavana "hiireni”?’ Katsojan kiytettivissi on hinen
kehonsa liikkeisiin reagoivan liikkuvan alustan lisdksi erillinen
ohjaussauva, joystick, jolla lierioméiselle valkokankaalle heijas-
tuvaa videokuvaa vedenalaisesta maisemasta voi ohjailla. Kayt-
toliittyma-katsoja voi matkata vedenalaisessa maisemassa pitkin
Ruhrin teollisuusalueen katuja kuin nayttopaitteen darelld istuva
virtuaalimatkailija. Erona poydan ddreen nauliutuneeseen tieto-
konepelaajaan on, ettd hdnen oma ruumiinsa toimii yhtend kayt-
toliittymistd. Lev Manovichin mukaan Shaw’n teoksissa yhdistyy

kaksi visuaalisen kulttuurin traditiota:

"Hdn onnistuu asettamaan rinnakkain erityyppiset
kéyttoliittymdt tavalla, jossa representaatiotradition
kehystetty, esittivi kuva (maalaus, elokuva, tietokoneen
ndytto) kohtaa totaalisen simulaation perinteen

— immersion, joka edellyttid simuloidun fyysisen

tilan (kuvakuoren), joka sulkee katsojan sisidnsdi

(panoraama, virtuaalitodellisuus)”.>*

Katsomiseen, ruumiillisuuteen ja tilan kokemiseen seka kéyt-

tdjyyteen liittyvit jdnnitteet ja erityispiirteet asettuvat Shaw’n
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monikerroksisissa teoksissa rinnakkain toisiaan vahvistaen.??
Katsoja saattaa ohjailla niissa kuvia kisilla olevan ohjaimen,
kuten joystickin, tai liikkkuvan alustan avulla, joka on ohjailta-
vissa kehon liikkein. Mielipuolen pdivikirjassa "kayttoliittymina”
eivit suinkaan toimineet katsojat tai esiintyjd, mutta sellaisina
voi halutessaan nahda tilaan ripustamani liikkuvat, lapinakyvit,
heijastavat pleksiruudut (korkeudeltaan noin puolitoista metrid).
Pleksit roikkuivat ohuiden vaijereiden varassa, pydrien omaan
tahtiinsa pystyakselinsa ympdri. Esiintyjan liikkeestd syntyva pie-
nikin ilmavirta liikutti plekseji, ja yhden pleksin poikkeukselli-
sen reipas heilahdus saattoi vaikuttaa lievin dominoefektin lailla
viereisiin riippuviin heijastuspintoihin. 360-asteisia liikkuvia,
tilallisia projisointeja aikaan saavat projisointi- ja heijastuspinnat
poimivat kaiken esitystilassa olevan valon ja sinkosivat heijastu-
mat edelleen toisiin pintoihin. Samanaikaisesti muodostui projek-
torien "kuvavalokeilan” aiheuttamina projisointitiloja kirkkaiden,

lasimaisten heijastuspintojen etupuolelle ja taakse.

3.7
Aistisuus ja medioiden vdlisyys

Olen kuvannut Mielipuolen pdivikirja -esityksen esitysinstallaa-
tion ja immersiivisen tilan lahtokohdista toteuttamaani media-
skenografiaa katsojan havaitsemiskokemuksessa muodostuvan
vastavuoroisen suhteen kannalta. Kuten johdanto- ja konteksti-
luvussa olen alustavasti todennut, tutkimukseni perustan muodos-
taa ldhtokohta, jossa mediaalisuus jaisentyy ruumiiseen sidoksissa
olevana rakenteena. Tdma rakenne ilmentda tiettyd kokemukseen
sisaltyvaa vilillisyyttd, joka osoittautuu huomionarvoiseksi inter-
mediaalisissa taiteissa muodostuvan kokemuksen kannalta. Toin
my®os esiin, kuinka mediatutkijoiden Chapplen ja Kattenbeltin
sanoin “intermediaalinen” méaarittyy "pehmenevien rajojen (vili-)
tilana”, jossa tilat, mediat ja todellisuudet sekoittuvat®. Tdmin

nikemyksen pohjalta intermediaalisuus viittaa esitykseen tilana,

/107



joka mahdollistaa muutoksen joksikin toiseksi. Kasitys joksikin toi-
seksi muuttumisen tilasta viittaa tietynlaiseen mahdollisen tilaan,
mika on my0s teatteria ja ndyttamoa luonnehtiva peruslahto-
kohta. Niin ollen kisitys intermediaalisuudesta jaa edelld esitetyn
nojalla aistinvaraisen kokemuksen kannalta vasta toteamukseksi
vuorovaikutteisen tilan tai tilanteen muodostumisesta.

Konkreettisemmalle tasolle johdattaa nahdakseni
aiemmin Oosterlingin pohjalta esiin tuomani kisitys, jossa
intermediaalisuus tulee huomioiduksi sellaista uudenlaista vuo-
rovaikutteisuutta tuottavana olosuhteena, joka edellyttdd huo-
mion suuntaamista kokemuksen erityiseen laatuun. Ymmarran
tamén erityislaadun viittaavan “vélisyys-olemisen” ontologi-
seen asemaan — minka tarkasteluun Oosterling ehdottaa media-
sensitiivistd lahestymistapaa. Mediasensitiivisessa tarkastelussa
fokukseen asettuu kysymys olemisen huojuvasta, diskursiivista
kiinnittymista vaisteleviastd laadusta “vélisyys-olemisen (inter-
esse) vilitilassa (in-between)”.’

Tutkimukseni keskeiseksi teoreettiseksi viitepisteeksi
”vilisyys-olemisen” pohdinnassa on muodostunut Merleau-Pon-
tyn katseen ontologia. Tarkastelen kosketusta ja mediaalisuutta
kumpaakin eri tavoin luonnehtivan rakenteellisen ominaisuuden —
”valin mahdollisuusehdon” kannalta, kuten aiemmin olen tuonut
esiin. Merleau-Pontyn kosketuksen rakenteen ruumiinavaukset ja
aistivan ja aistitun yhtdaikaa etdiselle ja intiimille sidokselle mer-
kittdvdn painon antava ajattelu ovat osoittautuneet mediateatte-
rin kokemuksellisten jisennysten kannalta valaiseviksi.

Jotta aistimuksiin vaikuttavien medioiden tuotta-
miin kokemuksiin voitaisiin suhtautua mediasensitiivisesti, tulee
ensin selvittdd mistd aistimuksessa, aistimustapahtumassa ja aisti-
herkkyydessa on kyse — toisin sanoen on hahmotettava, milld
tavoin aistimukset muodostuvat. Mediasensitiivinen lahestymis-
tapa edellyttdd aististen erojen pohtimista. Aristoteleelle, joka
tarjoaa tdhan hyvin ldhtokohdan, aistiminen on oman ja vieraan
rajankayntii ja sellaisena alttiutta vaikutuksille, jotka jasentyvat

erojen kautta. Aristoteleen pohjalta havaitsemisen edellytyksena
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on jokin vilissa oleva, jonka vilitykselld ja ldvitse havaitseminen
mahdollistuu. Téllaiseen késitykseen viittaa ndet Aristoteleen
Demokritokselta lainaama kuuluisa muurahais-anekdootti”?®
Esimerkiksi lampoaistimus syntyy vain silloin, kun koskettava

ja kosketettu ovat eri limpdiset.>® Aisti jisentyy niin erdinlai-
sena keskiviling, jonka piirissa toisistaan eroavien ominaisuuk-
sien erottelu mahdollistuu.*® Aistiminen kiy eroista kisin, jolloin
havaituiksi tulevat vain vaikuttajan ja vaikutetun ominaisuuksien

vastaavuuksia ylittavit osat.

3.8
Yhteen tuova ero

Aristoteleen pohjustaman mediateoreettisen keskustelun ei tule
kuitenkaan pysdhtya vilin 16ytymiseen. Kuten Weber on tuo-

nut esiin, mediumia on ”vilisyyden” kannalta syyt4 ajatella my6s
“yhteen tuovan erottelun” asiana.*' Teatteria ja skenografiaa sil-
malléd pitden tdma on olennainen huomio. Teoksessaan Benjamin’s
-abilities Weber esittdd monitahoisen analyysin kieleen liitty-
vastd "kyvyn rakenteen” mediaalisuudesta. Keskeisena terminé
tassd tutkimukseni kannalta varsin hedelmallisessd jasennyksessé
esiintyy Benjaminin esiin nostama kielen “vilittyvyys”, Mitteil-
barkeit*?, jonka Weber kidntii sanalla impartability.*> Sanassa
esiintyva péite -ability (saksan kielessd -barkeit) tuo esiin Benja-
minille tyypillisen tavan virtualisoida kasitteitdan.

Yksi mahdollinen suomennos Benjaminin kielen
mediaalisuutta kuvaavalle luonnehdinnalle unmitteilbare Mittel-
barkeit ja sen englanninkieliselle vastineelle immediate impartabi-
lity on Elon ehdottama “vili(nee)tdn jaka(utu)vuus”, joka pyrkii
ottamaan huomioon Benjaminin tavan aktivoida sanan Mitteilung
ja sen johdannaisten eri merkitysulottuvuudet (”ilmoittaminen”,
”ilmoitus”, “jakaminen”, “siirtyminen”).** T4ll3in tulee huomioi-
duksi my6s sanan Unmittelbarkeit kaksoisviittaus “valittdmyyteen”,

joka, Elon sanoin, on samalla my6s ”valineettomyytta”. Kyseessi
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on tematiikka, jonka kautta virtuaalisuus tulee ajateltavaksi
sellaisen dynamiikan nojalla, jossa kyvyn (virtuaalinen) ulottu-
vuus jasentyy muutoksena, joksikin toiseksi tulemisena. Weberin
mukaan Benjaminin ajattelussa artikuloituva virtuaalinen kyvyn
ulottuvuus ei kuitenkaan méairity sen mukaan, mité siitd puuttuu
tai mité se ei vield ole. Sen sijaan virtuaalisuutta - ja siihen rinnas-
tuvaa esittyvyyttd — voidaan jasentdd “radikaalin muuntuvuuden”
(radical alteration) mielessi.** Kyse ei siis ole todentumiseen tai
aktualisoitumiseen suuntautuvasta odotuksesta.*

Téstd radikaalista muuntuvuudesta kdsin mediumi
muodostuu tilaan, aikaan ja liikkeeseen sidoksissa olevaksi yhteen
ja eroon pyrkimisen samanaikaisuudeksi, mika ei tuota “tulosta”
merkityksen kiinnittymisen mielessd. Kyse on jatkuvasta uudel-
leen paikantumisesta, jolloin nousee esiin myd6s kysymys siitd,
minka suhteen tdma siirtyminen tapahtuu. Elo huomioi ettd Ben-
jaminin -barkeit-rakenne viittaa asioiden tai ilmididen ”jattdmien
jalkien historiaan tai ’jalkihistoriaan™ — ja hahmottaa erityisesti
taideteosten “kaantamisen, kritiikin tai teknisen uusintamisen
jalkeisia vaiheita”, niiden jatkoelimaa” *’ Tama viittaa "vir-
tuaalisen aktualisoitumiseen virtuaalisuutena”*® Tilti pohjalta
ndyttimon mediumia voidaan ajatella eroavuuden ja muuntuvuu-
den periaatteen mukaisena sellaisena “mahdollisen” rakenteena,
joka haastaa kasityksen nidyttdmdstd omien kehystensd sisdadn
rajautuvana, ehyend merkitysten kenttani. Tilana, joka nayttaa
virtuaalisen aktualisoitumisen virtuaalisuutena, teatteri ilmentda
mahdollisuutta ymmartad nayttdmoé merkityksenmuodostuksen
kannalta jatkuvassa liikkeessa olevana transformatiivisena tilan-
teena. Kuten kontekstiluvussa (2) toin esiin, elektronisia medioita
voidaan tarkastella teatterillisuuden termein téllaisen jatkuvan
muokkautuvuuden virtuaalisena, aina vasta tulossa olevana “pai-
kattomana paikkana” Palaan virtuaalisuuden ja esittyvyyden 1ahi-
tarkasteluun luvussa (7) Esittyvyys.

Esitin edella Weberin pohjalta, kuinka Platonin huoli
asioiden ja identiteettien pysyvyyttd koskevasta uhkasta kulmi-

noituu juuri teatterin ja teatterillisuuden taipumukseen huojuttaa
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ylhaalta annettuja ja ennalta maaréttyjé lakeja ja oletuksia. Mii-
mikot tuli ajaa tiechensd mita pikimmin — uhkasivathan he jarjes-
tystd kutsumalla samaa asiaa yhtend hetkena yhdeksi ja jo kohta
joksikin muuksi.*” Yksi teatterillisuuden poliittisista aspekteista
nayttdisikin olevan siind, ettd teatterissa, jossa mikaan ei ole
absoluuttista ja pyhad, ei ainoastaan sisd- ja ulkopuolen, vaan
my6s julkisen ja yksityisen vilinen ero pyyhkiytyy pois. Platon,
samoin kuin sittemmin omalta kannaltaan myo6s Freud, kiinnitti
huomiota naurun voimaan vapauttaa kansalaisten késityksia
soveliaisuuden rajoitteista. Ylittdessddn sovinnaisuuden ja tot-
tumuksen rajat nauru edusti Platonille yhté niistd “mimesiksen

aspekteista, jotka todistivat teatterillisuuden voimasta”>°

- ja
tama seikka, kuten edelld esitetyn nojalla voimme péatella, ei
Platonia juuri naurattanut. Freudille vitsin yhteys tiedostamatto-
maan oli kiistaton; vitsissa on kyse kiellettyjen ajatusten ja tuntei-
den kohtaamisesta tavanomaisesta poikkeavalla, epdsovinnaisella
ja ennakoimattomalla tavalla, jolloin ennalta oletettu yllat-

tden kaiantyy ylosalaisin. Vitsin seurauksena purkautuva nauru
aiheuttaa mielihyvan tuntemuksen, ja huumori ottaa kiellettyjen
asioiden mydtd pintaan nousevien héritsevien ja tuskallistenkin
affektien paikan. ** Aiemmin esiin tuomani skenografisen, kdin-
tavan eleen vitsi on sen taipumuksessa mahdollistaa tilan odot-
tamattomalle, pinnanalaiselle, kenties mitd epdsovinnaisimmalla
hetkella pintaan putkahtavalle mielteelle tai merkityksen avau-
malle. Téllainen vaikutus on teatterillinen sanan keskeisimmassa
merkityksessd. Todentuakseen se edellyttda aistivoimaisen koki-
jan, jonka havaintokokemukseen tuo ele ulottautuu.

Platonin kammoama villi ja pidakkeetdn teatro-
kratia joka uhkasi aristrokratian valta-asemaa vield demokrati-
aakin perustavammin, luonnehtii teatterillisuutta tavalla, joka
Jacques Derridan muotoilua seuraten méérittyy “tulevan mediu-
mina” (medium of the arrivant).”® Tama (jatkuvan tulossa-
olon) lahtokohta rinnastuu Weberin analyysissd Benjaminin
esittdmiin késityksiin medioiden muutospotentiaalista, niiden

transformatiivisuudesta®?.
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Tuodessaan esiin "kaannettavyyden” (translatabi-
lity) yhtena Benjaminin virtualisoituna kisitteend Weber tulee
osoittaneeksi, ettd mediaalisuuden ja kosketuksen yhteytta voi-
daan lihestyd myds Benjaminin kddntimisen teorian kautta.>*
Aristoteleen pohjalta mediaalisuus jasentyy intervallina, kun
taas Benjaminin kddntdmisen teorian jisennysten nojalla kyse ei
ole vain yhdesti kielesti toiseen kieleen kddntdmisesta ja tdssa
mielessd pelkdstaan “intervallista”, vaan ennemminkin kaksois-
valottuneesta tapahtumasta, joka sisaltaa seki singulaarisen
erityisyyden ettd “kielen yleensd”>® Tassi kddnnostyd rinnastuu
kosketukseen, joka niin ikdin on vailla haltuunottopyrkimysti.>®
Benjaminin kddntamisen teorian pohjalta mediumi nayttaisi
jasentyvin ajalliseksi ja historialliseksi rakenteeksi — tdssd ja
nyt ilmenevin, jo tapahtuneen (ja potentiaalisesti tulevan) suh-
teeksi.’” Ajallisuus tai historiallisuus on tdssi ymmairrettivi
universaalin ja erityisen suhteeksi, jossa jokainen nykyhetki
ilmenee "voimana palata jo menneeseen — jatkuvasti muuntu-
vana tapahtumana, joka sisdltad sekd singulaarisuuden ettd tois-
ton ulottuvuuden”’®

Nayttiisi siis siltd, ettd mediumi jasentyy ainakin seu-
raavien tekijoiden nojalla: (1) vélissa olevuus; vali, valitys, valit-
tdjd, (2) yhteen liittdva ero ja (3) jo menneen sidos nykyhetkeen
(ja tulevaisuuteen). Mediumin hahmottuminen naiden tekijoi-
den yhdistelmiksi eroaa totutusta tavasta ymmartda se lahinnd
viestiksi tai viestin kantajaksi, toisin sanoen kahden navan vilille
jannittyneeksi, lahettimen ja vastaanottimen suhteen kaltaiseksi
muutoksen sallivaksi vilityksen rakenteeksi.’” Mediaalisuu-
den ei-viestinnéllisten ulottuvuuksien my6td huomio kiinnittyy
mediumin voimaan tuoda esiin se, mika ei toteudu aistihavain-
non piirissd, mutta joka kykynai ja vaikutuksena on silti myota-
vaikuttamassa tdhédn. Kulloistenkin merkitysrakenteiden sijaan
keskeiseksi kysymykseksi nousee se, milld tavoin merkitysten
katveeseen jadvi merkityksellistymisen liike "kdintyy” esiin.®
Nayttdmoda voidaan tiltd pohjalta jasentdd sellaisena mediumina,

jonka kohdalla huomio kiinnittyy siihen, miten esitys muodostuu
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liikkeend, tilanteena ja vaikutussuhteina, sen mitd esitetdén jaa-
dessd taka-alalle. Miten tdimé “miten” sitten jisentyy; miten se

nikyy, tuntuu ja tilallistuu?

3.9
Mediasensitiivistd tulkintaa

Projisointeja tilanneveistoksen termein tutkinut Oja toteaa, ettd
vaikka liikkuvan kuvan tilalliset muodot muistuttavat maalaus-
taiteen ikkunaparadigmasta, ne timén lisaksi aktivoivat tilan
seki niiden edessd ettd takana.®* Mielipuolen piivikirja -esityk-
sessd keskelle tilaa organisoidut, katosta riippuvat, heijastavat

ja hiljalleen liikkuvat kirkkaat pleksiruudut muodostivat esityk-
sen keskeisen tilallisen komposition; ldpiprojisoitavien pleksien
eteen ja taakse muodostui projisoinnin aikaansaamia keilamai-
sia valotiloja. Kun elokuvaskriiniméisessd konventiossa pyrkimys
useimmiten on mahdollisimman laadukkaaseen kuvateravyyteen,
kiinnostavat minua projisoidun kuvan hajoilut, katkeilut, osumat
ja ohimenot. Kolmiulotteisen projisoinnin lahtékohta mahdollis-
taa projisoidun kuvan syvyysulottuvuuksien nidkyviaksi teon elo-
kuvan konventiosta ratkaisevasti poikkeavalla tavalla. Se korostaa
paitsi projisointien tilallisuutta my6s tekee kuvatilallisia poikkea-
mia nékyviaksi tavalla, joka palautuu késityksiin skenografiasta
draamallisten ldht6kohtien ulkoistajana.

Mielipuolessa — samoin kuin osittain Eloonjddneissd ja
Fantasma-koreissa — projisoinnit oli organisoitu siten ettd niihin
saattoi "puuttua’”: sekd esiintyja ja yleis6é "lavistivdt” projisointeja,
toimivat “vilikohteina” joihin kuvat (joko kuvan tai "vilikoh-
teen” liikkuessa) heijastuivat.’* Kuvatilan syvyys materialisoitui
projektorin valokeilan osuessa nayttdmon hahmoon, Miebeen,
seka tilassa oleviin kappaleisiin, pylviisiin ja muihin satunnaisesti
valiin sattuviin asioihin. Mielipuolen pdivikirjassa myos kaksi- ja
kolmiulotteisten projisointien vileihin ja rajoille muodostui kiin-

toisia lisd- ja vilitiloja; organisoin osan projisoinneista suoraan
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aikoinaan etu-t6616ldisia kauppahallina palvelleen PuoliQ-teat-
teritilan elam4a n4hneille betoniseinille siten, ettd ne vuotivat
tasopintojen ohi ja yli — seinéstd kattoon, lattiaan tai viereiselle
seindlle. Kaiken kaikkiaan projisoinnit hajosivat syvyyssuunnassa
useaan tasoon: heijastaville plekseille, niiden taakse ja eteen, seki
liikkkuvina heijasteina muuhun tilaan ja siiné oleviin enemmén

tai vahemman satunnaisiin kohteisiin. Téllaista tilallista jirjes-
tystd voitaisiin ajatella barokin syvyysulotteisen tilan termein
taktiilisuutta korostavana tilana. ®> Kontekstiluvussa toin esiin
Benjaminin ndkemyksid modernista tilasta eri tasoista muodos-
tuvana jatkumollisena ja koreografisena panoraamatilana, jossa
eivit vain kuvat, vaan myés aika tuli tilallisesti hahmotettavaksi.®*
Mielipuolen videoprojisoinnit muodostivat syvyysulotteisia toi-
siinsa kietoutuvia (valo- ja kuva-)tilanteita, joita aistinvaraisen
kokemuksen kannalta voidaan ajatella tilallisina, ajallisina ja
immersiivisina.

Mediaskenografiat ndyttiisivit jisentyvin naytti-
mon tilannetta jatkuvassa litkkeessa pitdvdnd mediumina, joka
pyrkii suuntautumaan seka itsestdan ettd nayttamaosta ulospiin
ja muuttuvana. Toin aiemmin esiin, ettd mediaalisuutta luonneh-
tivaa muuntuvuutta voi tehda erityiselld tavalla ndkyviaksi jokin
erityinen skenografinen ele, kuten katkos tai hyppy esimerkiksi
kuvavirrassa; oudot poikkeamat voivat erityiselld tapaa osoittaa
suunnan muutoksen ja ndin ikdan kuin “varmistaa epavarman”
tilan sdilymisen — my6s kuvallisen ilmaisun retorisin keinoin.
Mediasensitiivisen tulkinnan kannalta tédllainen ele kddntaa esiin
kaksoisvalottuneen niakymain, jossa kokemus samanaikaisesti
eriytyy ja yhdistyy singulaarisena ja erityisend, ja kokemuksena
“yleensa”. Kyse ei ole merkitysten punoutumisesta yhteen, vaan
pikemminkin havaitsemisen yhtaaikaisesta liikkeestd hajonnan
ja yhteen tulon vélisesséd vaikutuskentéssd. Alustavasti voidaan
ajatella ettd katkos tai hyppy kuvavirrassa tekee erityisella tavalla
tallaisen merkitysten litkehdinndn nakyvéksi — havaittavaksi ja
koetuksi. T4ta kuvakerronnallista, kuvan tilallisuutta ja koke-

muksellisuutta korostavaa nikokohtaa tarkastelen lihemmin
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luvussa s Projisoitu kuva tilassa ja tilana. Kuvavirran keskeytys
katkoksen tai hypyn keinoin rinnastuu aiemmin kuvaamaani vit-
sin toimintaperiaatteeseen, jolloin se tulee ajatelluksi my6s skeno-
grafisen “vdarin navigoinnin” lihtdkohdasta. Tallainen nyrjdhtéava
ja raiteilta notkauttava vire on kulkenut mielessdni tutkimukseni

esitysosioiden videoita koostaessani.
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4.1 PROLOGI
esitys Eloonjddneet

Kiasma-teatterissa Helsingissd 2007
Tutkimukseni ajallisesti kolmas taiteellinen osio Eloonjddneet oli
fyysisen musiikkiteatterin ensemblen, Kuriton Companyn', ohjaa-
ja-dramaturgi Minna Nurmelinin ja sidveltdja-aanisuunnittelija
Timo Muurisen kanssa toteuttamani yhteistyéproduktio. Esitys-
jakso oli 9. -30.5.2007 Kiasma-teatterissa, Helsingissa.
Eloonjddneiden temaattiset lahtékohdat kirjoitettiin

esityksen kisiohjelmatekstiin seuraavasti:

"Esitys pobtii, mitd on eloonjidminen suuren menetyksen
jdlkeen. Teoksen keskiossd on eriasteiset katastrofit ja
niistd selviytyminen — eldmdd sdilyttdvdt voimat ibhmi-
sessd. Eloonjidneet pyrkii poeettisen esityskielen, kuvien,
ddnen ja metaforan kautta suoraan emotionaaliselle
tasolle, yhteiseen kokemukseemme elossa olosta ajassa,
jota leimaa katastrofin odotus. Tyiryhmd kokee, ettd
unenomainen, suora maailman kokeminen on edellytys
moraaliselle ymmdrrykselle. Esitys on pubeenvuoro

noyryyden, kauneuden ja sisdisen etsinndn puolesta.”

Kokosimme liikkeellistd, kirjallista, aanellista ja kuvallista esitys-
materiaalia tydryhmaléhtéisesti.> Harjoitusjakson puolivélin
vaiheilla koottiin tydryhmaissa tuotetun materiaalin pohjalta
kohtausfragmenteista rakentuva késikirjoitus. N4illa main jakaan-
nuimme jaetusta tyStilanteesta selkeimmin omiin sarkoihimme.
Ohjauksesta, esitysdramaturgiasta ja kasikirjoituksen kokoami-
sesta vastasi Minna Nurmelin. Esiintyjiné olivat Terhi Suorlahti,
Heidi Syrjékari, Minna Hilke, Jukka Peltola ja Tatu Hamalai-
nen, sivellystydstd ja d4anisuunnittelusta vastasi Mika Muurinen,
tilasta, videoista ja projisoinneista miné, pukusuunnittelijana
toimi Jaana Haaksiluoto ja valosuunnittelijana Marianne Lagus

(aiemmin Nyberg). Videomateriaalia kuvasivat itseni lisdksi
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Heikki Farm ja Marianne Lagus. Editoin videot itse ja esityksissa
ne ajoi harjoitusprosessin loppuvaiheessa muotoutuneen video-

dramaturgian mukaan Kiasma-teatterin Jani-Matti Salo.

4.2
Eloonjddneet-esityksen
projisointitilalliset ldhtokohdat

Kaksi keskeisinté projisoinnillista lahtdkohtaani olivat 1) ole-
massa olevan esitystilan “puhki- ja lapivalaisu” projisoinnein ja
2) projisointien lahestyminen rytmin termein, musiikillisena teki-
jand. Naita lahtokohtia kuvaan valosuunnittelullisena ja 44anel-
lisend laht6kohtana. Nédiden lisaksi videoiden kuvakerrontaan
vaikuttivat esityskielelliset ja temaattiset lahtokohdat — unen-
omaisuus, pyhyyden, kauneuden ja valon kokemuksen tunnustelu
esityksen keinoin — jotka toivat vdistimatta ajateltavaksi ndi-

hin ilmavaan, avoimeen ja spirituaaliseenkin viittaavien alueiden
kaanteisen puolen: raadollisen, uhkaavan, painavan, varjon. Olen
kirjoittanut muistiinpanoihini: Kiinnostavampaa ldht6kohtaa

on vaikea kuvitella.

Prosessityotavan ohella menetelméllisend lahtokoh-
tana oli alunperin tanssijoiden improvisaatiotekniikaksi kehitelty
Viewpoints-tekniikka. Eloonjidneet-esityksen harjoitusprosessin
aikana tutustuin Viewpointsiin Kuriton Companyn kutsuman, tek-
niikkaa kehittelleen Ellen Laurenin vetimin workshopin kautta.?
Esityskompositiota tydstettiin osaltaan tahidn tekniikkaan pohjau-
tuvien liikemateriaali-harjoitteiden avulla. Viewpoints on teatterin
tai esityksen kielen aktiivista, litkkeellistd uudelleenkompositoin-
tia suhteessa yhdekséin tilan ja ajan peruskisitteeseen.” Naista
tilallisia elementtejé ovat tilalliset suhteet, muoto, ele, arkki-
tehtuuri ja topografia. Aikaan sidoksissa olevia elementteja ovat
tempo tai rytmi, kesto, kinesteettinen vaste ja toisto. Esitys-
tilanteen kielioppia lahestytddn ndiden lisdksi dynamiikan ja ken-

tan termein. Kyse on my6s eri taiteenlajeille ominaisten kielten
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kaantamisestd suhteessa toisiinsa, tyyliin ”Mik& on tietyn liikkeen
rytmi? ” tai "Miten nayttdméllistida lahikuva tai kamera-ajo?”*
Kiaytdnndossa harjoite saattoi muodostua esimerkiksi
jonkin sanallisen lihtokohdan tai sanarykelman — kuten ”1am-
min”, eurooppalainen” ja “venettd” — pohjalta. Sen oheen voitiin
sopia erilaisia tilassa liikkumisen ”sd4dnt6ja” — kuten etta kddn-
nékset tehdddn aina suorassa kulmassa, ettd tehdaan jokaisesta
liikesarjasta ainakin kaksi toistoa, tai ettd pyritddn muodosta-
maan kolmen hengen yhteenliittymié — ja alettiin liikkua tilassa.
Alkoi muodostua erilaisia kohtaamisia, eri sdvyisia, tempoisia, eri
intensiteetilld, variaatioita samasta, ja pdinvastaisia kuin juuri oli.
Syntyi materiaalia esitykseen. Ajattelin harjoitteita seuratessani,
ettd jokainen harjoite on alkaessaan puhdas paperi, johon aletaan
luonnostella jotakin vield hahmottumatonta aietta. Alkoi muo-
dostua tilanteita, toistuvia asioita, vetoa jonkin tietyn liikkeen,
eleen tai kohtaamisen tavan muodostamiseen. Tuntumia siita
mihin suuntaan tulisi tai ei tulisi jatkaa. Vastaliikettd, pyrkimysta
liijan harmonisen tai ehjdan “kuvion” hajottamiseen. Liikkeellisia
harjoitteita purettiin puhumalla. Véliin materiaalia tuotettiin
kirjoittamalla jonkun alulle laittamasta teemasta tai lahtokoh-
dasta. Erityyppiset harjoitteet alkoivat tyoskentelyn edetessa
muodostaa laajempia kokonaisuuksia ja suhteita toisiinsa. Teat-
teriohjaaja-esitystaiteilija Vihtori Rdmi on kirjoittanut harjoitte-
lusta tavalla, joka osuu yhteen Elonjddneiden harjoitteluotteeseen;
“harjoittelu on yhteistoiminnallista materiaalien ja tehtdvinanto-
jen jakamista, ja harjoittelemista yhteiselld nayttimélla”.® Kyse on
kokoontumisesta tuottamaan (tyhjastd) ja jakamaan materiaaleja,
hakemaan niiden vilisid yhteyksié ja olemaan itsekin materiaalia.”
Ramaii kiinnostaa yhteys ”joka on joogan ja vastaavien lajien ja
niiden taustaideologioiden vililla”.* Tiltd pohjalta harjoittelu on
liikkuvaa meditaatiota yhteisen lajin parissa ja sellaisena se muo-
dostuu edellytykseksi yhteisen nayttamon olemassaololle.
Eloonjddneiden harjoitteiden vileissd haettiin, edi-
toitiin, kuulosteltiin, kehiteltiin, yhdistettiin tuotetua materiaa-

lia erilaisiin konreettisiin asioihin kuten ”mita tima3 tarkoittaisi
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tilassa/ ddnellisesti/ liikkeellisesti/ valon tai pukujen kannalta”
My6s tutkimuksellista prosessia on ollut kiinnostavaa hahmottaa
Viewpointsin termein rakenteellisina, rytmisina, toisteisina, arkki-
tehtonisina ja kielesté toiseen kédédntyvien eleiden, elementtien

ja osatekijoiden suhteina. Kaannokset ovat harvoin lineaarisia,
vield harvemmin ennalta méériteltavissa olevia, mutta sen sijaan
parhaimmillaan ylldttavien yhdistelmien kautta odottamattomia
”just noin” -putkahduksia. Kukaan ei tiedd syytd miksi juuri nédin
tai noin tuntuu oikealta.

Kuten luvun alussa toin esiin, tilan ja videoprojisoin-
tien suhteen minulla oli kaksi keskeista ldhtékohtaa: Kiasman
tilan puhkivalaisu - tilan puhkominen projisoinnein, ja toisaalta
projisointien ajattelu ddnellisestd ldhtokohdasta. Halusin avata
Kiasma-teatterin kuilumaista, omissa mielikuvissani kuopan
pohjalle pudonneen linnunpdntén kaltaista, kolomaista ja ilma-
tiivistd ndyttamotilaa. Ajattelin arkkitehtonisen tilan saumo-
jen 16ysaamistd, ilmarakojen avaamista, etdisyyksien vaihteluita,
ohipyyhkiytyvéa liiketta. Mieleni tayttyi kuvitteellisista “tekni-
sistd levityskuvista”, joissa Kiasma-teatterin kiintedt pinnat ovat
irronneina toisistaan ja leijuvat painottomassa tilassa. Kaavai-
lin madonreikien tekemistd tdhdn umpinaiseen, oudon punerta-
vaan mustaan laatikkoon. Valosuunnittelun ja lavastuksen alueet
kohtaavat erityisesti talld skenografian optisten taktiikoiden ja
tekniikoiden alueella, ja halusin lahestya projisointeja erityisesti
kuvallisen valotilan lahtékohdista.

Ajatuksenani oli 16ysédtd saumoja ylivalottamalla ja
“liikuttelemalla” olemassaolevan tilan yksityiskohtia, katveita,
nurkkauksia ja lokeroita. Projisoin nurkkiin, seina- ja lattia-
pintojen saumoihin, Kiasman néayttamotilan takaosassa olevaan
huoltoluukkuun - avasin luukut ja suuntasin projisoinnit auk-
koon. Huoltoluukun oveen teippasin projisointivalokeilojen lan-
gettamien muotojen mukaisia valeperspektiivipintoja. Viritin
projektoreita kattoon ja erilaisille tasanteille ndyttdmén ylapuo-
lelle ja rajasin projisoinnein erilaisia tilassa olevia materiaali-

sia asioita, kuten kiilamaisen alueen nayttamon lattialla, jonka
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mukaan asettelimme valkoista tanssimattoa. Esiintyjat kokosi-
vat ndyttamon etualan lattialle tietyssda kohtauksessa tiiliskivi-
muodostelman, jonka péille projisoin sen darelle kumartuneen
esiintyjan kasvot. Paitsi ettd puhkoin valotiloin esitystilan arkki-
tehtonisia reuna-alueita, projisoin eri paikoin esityksen péille,
esiintyjien péille, yleison paalle.

En halunnut kédyttad dokumentaarisen ja/tai reaali-
aikaisen video-operoinnin keinoja, kuten esimerkiksi yhdista-
malla erilaisia “samaan aikaan toisaalla” -viitteitd ympardivasta
todellisuudesta esityksen tilassa ja ajassa. Tekemieni videoiden
kuvamateriaali oli ei-esittavad, viitteellistd, abstraktia, nonfigu-
ratiivista, ei-kerronnallista. Jos narratiivista halutaan puhua,
videoiden kuvakerronnallista periaatetta voitaisiin kuvata valon
ja heijastusten rytmillisiksi koosteiksi. Ndyttdmo6n vasemman-
puoleiseen takanurkkaan sijoitin "oikeaoppisen” projisointi-
valkokankaan, jonka ruutuformaattia rikoin peittamalla sitd
osittain valkoisella lakanaréykkiolla. Lakanardykkioille ja “skrii-
nille” projisoitiin tietyssa kohtausfragmentissa virtaavaa vetta
(eloisasti, animato, sitoen, tauotta, legato) ja toisessa ylos-alas
liikkuvia valonvalahdyksia (henkevasti, con spirito).

Kddet-videota varten kuvasimme ldpikuultavan, vaa-
lean paperin (skissipaperin) takana tietyssa rytmissé liikkuvia
kéasia. Kuvauspaikkana oli kuvaajaystavani saunamokki, jonka
ikkunaa vasten kuvasimme seka sisd- ettd ulkopuolelta erilai-
sia variaatioita. Kuvaaja seisoi kameran kanssa ikkunan takana
ulkopuolella, mind kylméssa 16ylyhuoneessa kokeilemassa erilai-
sia kdsikoreografioita — liikuttelemassa kasiani ikkunaan viri-
tetyn skissipaperin takana ja sitd vasten — ja toisin pdin. Kddet
nakyisivat videolla kuultavan materiaalin lavitse hahmottuvina
varjokuvina. Kokeilimme erilaisia variaatioita, selkeysasteita,
eri rytmeissd. Halusin juuri ja juuri tunnistettavia késid — en
tummia, kuva-alassa edestakaisin liikkuvia, sindnsa ihan kau-
niisti valkeaa maitomaista pintaa vasten piirtyvid hahmottomia
moykkyjé. Ja kuitenkaan en halunnut ettd kadet olisivat “pel-

kastadn kasia”. Tavoitteena oli jotakin siltd vililtd, hahmon ja
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hahmottumattoman oikea suhde. Toistuvien ottojen kautta
saimme kokoon riittavasti sekvensseji, joista tiesin editoimalla
saavani vaihtoehtoja kokeiltavaksi harjoituksissa. Paperia vas-
ten varjokuvina tanssivat, projisoitaessa jattimaisen kokoiset,
opaakin ”skriinin” takaa pehmeiné varjokuvina liikkuvat kddet
(pehmedsti, lempedsti, soave) jaivat esityksen lopulla pyyhkimaan
hitain vedoin ndyttdmon valkoista lattiapintaa, esiintyjien siir-
tyessd katsomon takana sijaitsevaan d4niakvaarioon laulamaan
Monteverdin Orfeusta.

Ainellinen lihtékohta liittyi omassa tydskentelys-
sdni tapaani prosessoida videoita rytmin ja vastarytmin, tempon,
virtaavuuden ja toiston lahtékohdista. Musiikillinen 1aht6kohta
pitéd sisdlladn valmiiksi jonkinlaisen suhteen aikaan; tdssa mie-
lessa video (tallennuksen, loputtoman toiston, takaisinkelauksen,
reaaliaikaisuuden ja arkistoinnin mahdollistavana apparaattina)
on lahtékohtaisesti rytminen instrumentti, jota luonnehtii musii-
killisuus. Musiikillisuus on my6s dramaan jalkeisen teatterin
jisennyksii luonnehtiva keskeinen piirre.” Kuten 4ini, myds video
liikkuu ajassa ja tilassa rajatta.

Ajattelin eri kohtauksiin kokeilemiani projisoin-
teja musiikin termein, staccatona, pianona, pianissimona, legﬂ-
tona. Musiikkitermien kédytt6 toimi lahinnd oman ty6skentelyni
apuvilineend, joka tuntui luontevalta — olihan esityksen yhteni
keskeisend materiaalina “muutakin d4nellistéd ja musiikillista
materiaalia”, kuten ajatus kuljettaa jossain muodossa mukana
variaatioita Monteverdin Orfeuksesta. Eraan kohtausfragmen-
tin aikana nayttamotilaa pyyhki hermostuneessa, katkonaisessa
eparytmisséd joukko ilmestyvié ja katoavia pallosalama-valo-
palloja (jotka olivat aurinkoisena pdivdnd Vantaankosken var-
rella paperiin tehdyn reidn lavitse kuvattuja vilkehtivin veden
heijastumia). Kokosin videomateriaalia kaiken kaikkiaan huo-
mattavasti enemmén kuin lopulta esitykseen valikoitui; halusin
improvisoida erilaisten vaihtoehtojen kanssa ja kokeilla erilaisia
rytmisia vaihtoehtoja suhteessa esiintyjien liikemateriaaliin ja

kohtausten muotoutumiseen. Olen liittdnyt kirjan loppuun yhden
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tyoprosessin keskivaiheilla tekemistani kirjallisista luonnok- still-kuvia

sista havainnollistaakseni Eloonjidneet-projisointieni muotou- Z;deé{fq 1
. - T i o oonjiinee
tumista osana harjoitusprosessia ja esitysmateriaalin keruuta.’ 2007
Tilan saumojen 16ysddminen, ilmavuus, uhka, erilaiset ei-mihin-
kuvaaja:

kd4n johtavat tunnelimaiset asiat, juuri ja juuri erottuvat asiat, Heikki Férm
valdhdykset, vinot ja nyrjahtdneet asiat ja toisaalta kirkkaat,

selkedt ja laajat asiat pddtyivit eri muodoissa osaksi esityksen
projisointiarkkitehtuuria.

Eloonjddneet-esityksessd oli mukana lopulta seitsemén
videota, joiden ty6nimind oli Virtaava (vesi, kohinat), Tunnelit
(luukkuprojisoinnit), Hidas putoava (valkokankaalle projisoi-
dut “kirkkokuoro”-heijastukset), Pallosalamat (hermostuneet
valopallot), Hdikdisyt (reunustoihin kohdistuvia haivdhdyksid
ja litkkuvia valokiiloja eri pinnoissa), Kasvot (tiiliskiviskriinille
projisointi), Kddet (loppukohtaus). Kokosin eri tyyppistd, suh-
teellisen abstraktia ja ei-esittdvdd materiaalia harjoitusprosessin
aikana ja kokeilin erilaisia vaihtoehtoja pohtien mitka soisivat
kuvallisesti ja rytmisesti kiinnostavimmin suhteessa kohtaus-
fragmenteista muodostuvaan kokonaisuuteen. Koreografioimme
videoprojisoinnit suhteessa esityksen rytmiin pddsaantoisesti
niin, ettid kullakin kohtauksella oli oma tai omat videoelementit
— aivan kuten kohtausfragmenteille muodostuivat omat kutsuma-

nimet, jotka luonnehtivat kutakin palasta.

4.3
Paluu cistisuuden jdsennyksiin

Olen aiemmin tuonut esiin, ettd medioiden medioima aistinvarai-
nen kokemus jisentyy etdisyyden ja intimiteetin samanaikaisuuden
dynamiikkana, joka — samalla kun se tuottaa eron, murtuman,
kokijan ja koetun (kohteen) vililla — sailyttaa havaitsemis-
kokemuksen osapuolten vilisen jannitteen ja pitdd niitd toinen
toisensa otteessa. Voidaan ajatella, ettd fyysiseen esitystilaan

yhdistetyt projisointitilat muodostavat intermediaalisen tilan,
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joka pitdd katsoja-kokijaansa otteessaan jollakin sellaisella tavalla,
joka ei ole kdsinkosketeltavaa mutta joka kuitenkin vaikuttaa
aistimuksellisena ja siten katsojalle todellisena kokemuksena.
Mediaprojisoinnein luotu tila(nne) ei ole mitdan kouraantuntuvaa,
eli talta kannalta se jd4 etdisyyden paahén. Toisaalta projisoitu
tila(nne) tulee lahelle katsojaa, hinen kokemuksensa piiriin.
Kokemus muodostuu yhtdaikaa etddntyvénd ja lahelle tulevana.
Vastaavanlainen yhteen tuovan eron dynamiikka leimaa koske-
tusta, kuten Merleau-Pontyn katseen ontologian pohjalta esitdn.
Olen esittanyt Weberin pohjalta, ettd mediasensitiivi-
sestd tulokulmasta mediaalisuutta luonnehtii tilaan, aikaan ja liik-
keeseen sidoksissa oleva, samanaikaisesti vaikuttava yhteen tuovan
eron pyrkimys. Olen my6s todennut, ettd voidaksemme pohtia
projisointien kokemuksellisuutta aistinvaraisen kokemuksen kan-
nalta, on ensin hahmotettava, milla tavoin aistimukset muodostu-
vat. Merleau-Pontyn syvyyssuuntaan kurottava ajattelu avaa viylidn
lahesty4 aistinvaraista kokemusta tavalla, joka ei vain osoita perin-
teisten dikotomioiden kuten mieli/ruumis tai jarki/aistit riitta-
méttémyyttd, vaan pyrkii osoittamaan, ettei késitteellinen ajattelu
ole ruumiista irrallaan tai jotakin sen suhteen ulkopuolista.'* Mer-
leau-Ponty kyseenalaistaa havaintouskoon perustuvia késityksia,
joiden mukaan meilld olisi pdédsy asioihin itseensd. Merleau-Pon-
tylla paasy tilaan mahdollistuu ruumiin kautta; tila ei jasenny
kappaleiden ja rajaavien pintojen vilisind matemaattisina suhteina
vaan se muodostuu paikkojen ja "ndkékulmakeskiona” toimi-
van ruumiimme vélisini suhteina.’”> Kokemuskoordinaatistomme
nollapiste, havaitseva ruumiimme, liikkuu mukanamme, jolloin
my6s nakékulmamme muuttuu sitd mukaa kun liikkuessamme
“teemme tilaa”. Vastaavasti voidaan ajatella, ettd ruumis “on lapi-
kotaisin sielutettu” ja havaitsemiseen osallistuvat kaikki ruumiilli-
set toiminnot; havaitseminen ei ole puhtaasti tiedollista toimintaa
siini mielessd kuin filosofian traditio on antanut ymmartii."?
Fenomenologisessa katsannossa lahtokohtana on,
ettd havaitsemme aina keskelld ja keskelta olevaa. Merleau-Pon-

tyn mukaan maailmassa oleminen on kaiken kokemuksen
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ensimmadinen ehto, ja kaikki tila on ihmiselle, maailmassa-olijalle
valttdmattd inhimillisté ja suhteessa hinen omaan ruumiillisuu-
teensa. Taiteellinen tutkimus on itselleni havainnollinen, kokemus-
perdinen ja konkreettinen tapa pyrkid jisentimaén sitd ympéroivaa
todellisuutta, johon koko ruumiin painolla olen upoksissa.**

Tédman lisdksi aistiminen jasentyy eletyn, liikkkuvan ruumiin tilanne-
ja paikkasidonnaisuuden lahtokohdista, jolloin aistittavaksi tulee
yhdelld kertaa aina ainoastaan jokin asioiden osa. Tilassa liikkues-
sani litkkuu my6s havaitsemisapparaattini, maailmaan sidoksissa
oleva ruumiini ja ndin nakoékulmani jatkuvasti muuttuu.

Keskeisen juonteen Merleau-Pontyn ajattelussa muo-
dostaa kokemuksen toisenvaraisuus; suhde toiseen muodostuu
aina kaksisuuntaisena. Ajatellessani tilannetta, jossa nden toisen
ihmisen, voin ymmarté4, ettd ndhdessani hianet hian voi ndhda
minut. Havaitsen maailmaa aina ndhtyn4, tullen itse samalla
nahdyksi. Toinen ei ole ainostaan (minun maarittdmani) “hén”,
vaan ennemminkin “toinen ‘min””'® Kisitys toisesta yhtdaikaa
nikevini ja nikyvdni, muodostuu vastaavalla tavoin kuin sisé- ja
ulkopuolen, yhteyden ja eron tai ldheisyyden ja etdisyyden véli-
nen jannite. Ja koska havaitseva on samalla aina myos itsekin
havaittu, ei havaitsemistapahtuma maéarity dualistisesti sisdisen
ja ulkoisen kokemuksen eroavaisuutena.'® Kuten Juho Hotanen
Merleau-Pontyn myohéiskauden ajattelua kiasittelevassd Liban
laskos -kirjassa'” painottaa, tillainen kokemuksen kaksisuuntai-
suus on kuitenkin Merleau-Pontylle ennemminkin siirtymén ja
muodonmuutoksen mahdollisuus kuin ylitsepd4seméiton kynnys
tai ristiriita joka tulisi pyrkii ratkaisemaan.*®

Merleau-Ponty itse on kritisoinut tuotantonsa alku-
vaiheen piiteostaan Phenomenology of Perception®’ siiti, ettd siind
“havaintomaailma ja ruumiin kuvaukset jaavat riippuvaisiksi kri-
tisoiduista ajattelutavoista ja siksi filosofisesti epatyydyttaviksi”>°
Siind missd Merleau-Ponty painotti myohemmaéssa ajattelus-
saan “hyvaa moniselitteisyytta” jota tulisi etsid ”ilmaisun ilmi-
6ista”, vaivasi alkukauden teosta hdnen omasta mielestddn vield

se, ettd se edusti "huonoa moniselitteisyytta” — “darellisyyden ja
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universaalisuuden, sisdisyyden ja ulkoisuuden sekoitusta”?! Kuten
Luoto kirjoittaa, Merleau-Pontyn “ruumiillinen eksistenssi” ei
palaudu "tietoisuuden ja ruumiin sekoitukseksi”, sen enempaa
kuin ruumista ei pidd ymmartdd pelkédstddn “valittdjaksi” tai
“mediumiksi”, jonka kautta tietoisuus on suhteessa maailmaan.*?
Pohtiessani kosketuksen ”vilillistd” rakennetta suh-
teessa aiemmin esiin tuomiini mediaalisuutta "yhteen tuovan
eron” kautta ldhestyviin hahmotelmiin, on selvidi ettei tavoitteena
ole muodostaa jonkinlaista ”vilillisen” rakenteen skeemaa, jonka
kautta voitaisiin hahmottaa mediaalisuutta ja kosketusta (raken-
teeltaan) ”samanlaisina” Ajatus mallista tai skeemasta, jonka
lapi eletty, aistinvarainen kokemus voitaisiin lapivalaista, tun-
nistaa, tavoittaa ja palauttaa osiinsa, on lahtékohtaisesti absurdi.
Mita tulee luentaani ”Merleau-Pontya vasten”, videoprojisointien
kokemuksellisuutta yhteydessa ndkyvyyteen, kosketukseen ja
ruumiilliseen havaitsemiseen koskevat pohdintani ovat, merleau-

23 sanoen, omasta nikékulmakeskiéstini muodostuneita

pontyksi”
ehdotuksia tavoiksi lahestya niakemisen arvoituksen, kosketuksen
ja mediaalisuuden suhteita. Tyostdn néitd kysymyksia yhteydessi
taiteelliseen tydskentelyyn ja tdtd kautta muodostuviin kysymyk-

siin ja havaintoihin.

4.4
Aistivan ja aistitun sidos

Merleau-Pontyn ajattelussa keskeiselld sijalla oleva aistivan ja
aistitun valinen sidos, joka merkitsee havaitsemisen ja havaituksi
tulon samanaikaisuutta, muodostaa yhden kosketusarkkitehto-
nisen tarkasteluni rakenteellisista solmukohdista. Merleau-Pon-
tyn katseen ontologian ja hdnen taltd pohjalta kehittelemiensa
kosketuksen tematisointien pohjalta aistien yhteisvaikutus tulee
huomioiduksi tavalla, jossa aistiva ja aistittu vaikuttavat toinen
toisiinsa — mutta ilman, ettd ne sulautuisivat toisiinsa tai tarkoit-

taisivat samaa asiaa.
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Merleau-Pontylle aistimus on kokemuksen pienin
“yksikks”.** Aistimusten vilitykselld havaitsemistapahtumat
koostuvat meille elettyinid kokemuksina. Ruumis puolestaan on
ensisijainen havaitsevan ja havaitun mindn suhde maailmaan
ja toiseen, samalla kun ruumiissa itsessddn — ja ndin ollen myos
kokemuksessamme — on aina jotakin toista tai vierasta.>® Yksi
héanen keskeisistd 16yd6ksistdan on, ettd ruumis jasentyy havait-
semisen ja havaitun valisend heijastavana pintana (screen), joka
estii aistivan ja aistitun vilisen suoran kontaktin.*® Tillaisena
erottavana ja erottuvana tekijand ruumiiseen kuuluu aina jotakin
itselleni (ja tdlldin siis myds ruumiille itselleen) vierasta.?” Kyse ei
kuitenkaan ole kuin frontaalin peilin kautta tapahtuvasta reflek-
tiosta, jossa peilikuvat kd4nteisesti vastaavat toisiaan, vaan vasta-
vuoroisesta nidkevén ja nikyvin kietoutumisesta toisiinsa. Samaan
aikaan havaitsevana ja havaittuna ruumis kdantd4 néin aina itsel-
leen tavallaan selén, jolloin reflektio jasentyy kuin tietoisuuden
sokeana pisteeni.?®

Kosketusta ajatellaan usein késilla olevuuden ja vilit-
tomian kontaktin termein. Kuten alustavasti olen tuonut esiin,
kosketusta luonnehtiva toisenvaraisuus ja epadsymmetria ovat
kontaktin valittémyyttd ja symmetriaa painottavissa tulkinnoissa
jadneet kuitenkin pitkalti erittelemittd.>” Talloin se hahmot-
tuu nidkemistd tukevaksi aistiksi. Olen my6s todennut, kuinka
lansimainen filosofia on perinteisesti keskittynyt “aistimukseen
yleensd” ja aivan erityisesti se on antanut painoa nikoéaistimuk-
selle.*® Luodon mukaan Merleau-Pontyn vaatimus paluusta “ruu-
miillisen elamédn maaperaan [--] toteutuu tyostdmalla ndkemisen
arvoitusta”’! Kysymyksenasettelujeni kannalta onkin erityisen
kiinnostavaa, ettd Merleau-Ponty ei aseta niko- ja kosketusaisti-
musta toisilleen vastakkaisiksi.

Kuten luvussa Mediateatterin kontekstit (luku 2) toin
esiin, teatteri-sanan etymologia palautuu kreikan theatron-sanaan,
joka juontuu termeistd “katsoa” (theastai) ja “nahda” (thea).>
Teatterihistoria tuntuu melkeinpé rakentuneen nidkemiseen

liittyvien termien varaan: yhteen katsomissuuntaan avautuvaa
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perinteistd frontaalindyttdmoa kuvataan termilld tirkistysluuk-
kuteatteri. Toin myos esiin Nummisen huomion siita kuinka
1860-luvulla teatteria on ehdotettu kutsuttavan “katsolaksi”??
Skenografian kannalta nakemisen arvoitusta suhteessa erilaisiin
kontakteihin koskevilla pohdinnoilla on monelta kannalta merki-
tystd. Eraaksi keskeisistd juonteista mediaalisuuden ja kosketuk-
sen pohdinnassa tutkimukseni kannalta muodostuu kysymys siita,
minkélaisista "aistiteknologioista” kosketuksessa on kyse.

Sen sijaan ettd jasentdisi katseen ja kosketuksen erilai-
siksi havaitsemismuodoiksi, Merleau-Ponty pyrkii osoittamaan
niiden valisid yhteyksid syvyyssuuntaan ulottuvana kysymyksend,
jossa subjektin ja objektin suhde on monitahoinen ja kiasmaatti-
nen.’* Keskeisid késitteitd tiassd ovat kiasma, kddnteisyys ja liha.

Kiasman (chiasm) kisite viittaa siithen tapaan,
jolla aistiva ja aistittava rakentuvat toistensa varaan kdantei-
sessd suhteessa, sulautumatta kuitenkaan toisiinsa.’> Mielen
ja ruumiin valinen suhde ei ole vastakkaisuutta, vaan “mielen
ruumiin” ja “ruumiin mielen” kytkostd, niiden kiasmaattista suh-
detta. Kdannettavyyden periaate puolestaan ilmentda asioiden
syy-seuraus-suhteeseen palautumatonta linkittymisté toisiinsa.
Kédédnteisyyden epasymmetriaa kuvaa valaisevasti hansikas, jonka
molemmat puolet tunnistaa hansikkaaksi, vaikka esilld olisi vain
sisd- tai ulkopuoli; toisen (puolen) nikeminen palauttaa minulle
toisen, sanoo Merleau-Ponty.36 Oikean kiaden hansikas muut-
tuu kuitenkin nurin kdénnettdessa vasempaan kéteen sopivaksi,
joten kddntdpuolet eivdt palaudu toisikseen. Lihan (chair) kisite
puolestaan ilmentda Merleau-Pontylla kosketuksen ja ndkemi-
sen rakentumista jatkuvasti jakautuvana ja yhdistyvana. Kun liha
nayttdd meille jonkin asian, samalla sen tiheys estdd meitd nike-
misti titd kokonaan paljaana.’” Timi ilmentdi nikyviin kuu-
luvan ndkymattoman ja ldsndoloon kuuluvan poissaolon valisté
suhdetta; "lihallinen peili” ndyttda meille yhteydessa eron ja
nikyvissi nikymittémin.*®

Esitin aiemmin, kuinka Aristoteleelle aistiminen néyt-

taisi olevan oman ja vieraan rajankdyntid — ja sellaisena alttiutta
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vaikutuksille, jotka jdsentyvit erojen kautta. Tatd kuvaa seuraava,
”kohteiden koskettamista” luonnehtiva Sielusta-teoksen katkelma,
jossa todetaan ettd kosketus nayttdytyy vaikutuksena, joka tapah-
tuu samanaikaisesti valissa olevan kanssa — “niin kuin miesta
iskettdisiin kilpensa lapi”?® Kasitys tukee ajatusta kosketuksesta
kiasmaattisena, kddnteisend ja lihallisena — se ei ole valitonta

vaikka silta usein vaikuttaakin.

4.5
Ndyttamén ruumiinteknologioita

Draaman jilkeisen teatterin jisennyksié esittineen Lehman-
nin mukaan mediateatteria tulee ajatella “havaitsemisen ulkois-
tumisen” vuoksi esteettisen ja eettisen kohtaamisen ja vastuun
kysymyksend*°. Koska hinen mukaansa pelkki aistihavainnon
varainen ldasnéolo ei elektronisten medioiden aikana ole enda riit-
tava kategoria, Lehmann perdd “sellaista elavaa ja vastavuoroista
aistihavainnon varaista lasndoloa, joka mahdollistaa vaikutus-
suhteen havainnoinnin kohteena olevan kanssa”*!' Lehmannin
nakokulmasta “pelkka aistihavainnon varainen” lasndolo ei juuri
eroa informaatiokoneen rakenteesta, ellei oteta huomioon sille
ominaista vaikutussuhdetta, johon kietoutuvat halun, vastuun
ja velvollisuuden ulottuvuudet. Kysymys havaintoapparaatin
informaatiokonemaisuudesta nayttaytyy kuitenkin siind mie-
lessa varsin ongelmallisena, ettd aistihavainto on aina jo elava
suhde. Lehmannin kidyttdma muotoilu ”pelkkd aistihavainto” tun-
tuisi viittaavan hanen ndkokulmansa taustalla vaikuttaviin esi-
fenomenologisiin kasityksiin ja naiivin havaintoteorian mukaisiin
jasennyksiin aistihavainnon valittémyydesté — siis juuri niihin
kasityksiin, joita esimerkiksi Merleau-Ponty tuotannossaan syste-
maattisesti pyrki osoittamaan riittdmattomiksi.

Siind missd — Heiner Miillerin sanoin - teatteri
perustuu “potentiaalisesti kuolevan (hahmon) lisnioloon”*?,

pyrkivit havaitsemisen teknologiat hdivyttimaan ajan, paikan
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ja etdisyydet. Lehmannin tulkinta on, ettd medioiden sahkédiset
kuvat ovat aikaan ja paikkaan kiinnittymattomi4 ja siten “taus-
tattomia” ja “kohtalottomia”. Lehmannin tulkinnassa media-
teatterin kuvien ontologinen asema madrittyyy pitkalti suhteessa
ndyttdmon habmoon, esiintyjin ruumiillisuuteen. Tama hahmo
muodostaa teatterikatseen kohteena olevan “kuvan” siind mer-
kityksessi, ettd se avaa nakyméan “sithen mika pysyy mahdotto-
mana esittdd”*® Tihin oraakkelimaiseen teatterihahmoon hin
lataa koko “teatterin todellisen liikelain” — sen “esitettdvyyden”
virtuaalisen ulottuvuuden, joka teatterissa on aina saapumisen
tilassa. Nakemykseni eroaa Lehmannista siind, ettd kohdistan
tutkimuksessani huomion mediateatterin kokemuksellisuuteen
havaitsevana ja havaittuna muodostuvan nayttdmoén ruumiin,
katsojan kannalta.**

Olen aiemmmin tuonut esiin, ettd nykyteatterin ”ruu-
mis” viittaa lahtékohtaisesti monikolliseen olemiseen.*> Fenome-
nologisessa katsannossa titd monikollista ruumista voidaan
lahitarkastella ja jasentaa sellaisena yksil6llisend minun ruumii-
nani”, jonka kokemusta méérittdd aina yhteys toisiin — omasta
eletystd kokemuksestani kdsin. Tdma yhteys ei kuitenkaan ole
symmetrinen, kuten Merleau-Pontyn ruumiin itsesuhdetta koske-
vien hahmotusten pohjalta voidaan alustavasti ehdottaa; kosketus
nayttiisi olevan aina toisenvaraista ja sikili jo valmiiksi vierauden
leimaamaa ja vélittynyttd”

Seuraava esimerkki kuvaa kosketuksen epasymmet-
riaa: koskettaessamme oikealla kiadella vasenta, oikea kisi tuntee
itsensa sekd koskettavana ettd vasemman kiaden koskettamana.
Kokemuksen kaksisuuntaisuus peittda kosketuksen myds itsel-
tadn, ja kummankin kdden osalta kiy mahdottomaksi tdsmentda
sitd, kumpi koskee ja kumpi on kosketettu. Ruumiin itsesuhteen
refleksiivisyyteen kuuluu olennaisesti tietty katkos. Havaitsevana
ja havaittuna ruumis kd4nté4 aina itselleen tavallaan selén, jolloin
reflektio jisentyy tietoisuuden sokeana pisteeni.*® Merleau-Pon-
tyn ajattelun keskidsséd olevaa ajatusta aistimisen ja aistituksi tule-

misen vastavuoroisuudesta ja samanaikaisuudesta voidaan pitda
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eletyn, aistinvaraisen ruumiillisen kokemuksen perusrakenteena.
Voi sanoa, ettd tillainen tietty vili ja etdisyys kontaktin ytimessa

on samalla kosketuksen mahdollisuusehto.

4.6
Eldva oaistittavuus

Merleau-Pontyn ja Aristoteleen kosketuksen analyyseja yhdis-
tad ajatus siitd, ettd kosketus on aina jo omaan kuuluvan vierau-
den leimaamaa: Aristoteleen pohjalta olen tuonut esiin, ettd aisti
jasentyy erdanlaisena keskivédlind jonka piirissa toisistaan eroavia
ominaisuuksia on mahdollista erotella.*” Téllainen vilittyneisyys
vihjaa etdisyyden padhin jadvastd tuntumasta. Kasitys solmiu-
tuu Merleau-Pontyn ehdottamaan kosketuksen fenomenologi-
seen perustaan. Aristoteles kiinnittdd huomiota myos siihen, ettéd
muista aisteista poiketen kosketuksella ei ole mitddn erityista
elintd vaan se on tietyssd mielessa “lihallista”, aistittavan keskuu-
dessa tapahtuvaa oman ja vieraan rajankiyntia.*® Kuten Hota-
nen huomioi, Aristoteleen ja Merleau-Pontyn “lihan” kisitysten
valilld on yhteys, silla erotuksella, ettd jalkimmaiselle lihassa ei
koskaan ole kyse pelkésta vilityksesta tai vélissd olemisesta vaan
myds “lihan tiheydesti”.*> Merleau-Pontylle liha on “olemisen
prototyyppi”*° Se on olemassaolon rakenne tai lisniolon periaate.
Seké Aristoteleelle ettd Merleau-Pontylle kosketuk-
sessa kyse on kaksisuuntaisesta vaikutussubteesta, jonka osa-
puolet tulevat erottavalle rajalle. Tama rajankaynti on edellytys
sille, ettd kontakti tapahtuu, ilman etté kyse olisi yhteen sulau-
tumisesta. Siksi, kuten Weber on ehdottanut, tulisikin ”kosket-
tamisesta” (koskettaa, to touch) puhumisen sijaan korostaa
kosketuksen liikkuvuutta ja muuntuvuutta — kosketuksen kosket-
tavuutta (vrt. kosketuskykyisyys, kosketusalttius ja kosketetta-
vuus, touchability).®* Titd voidaan ajatella Merleau-Pontyn edelld
esiin tuomani aistivan ja aistitun sidoksen valossa: koskettavuus

sisdltdd aina my6s kontaktin toisen puolen — kosketettavuuden,
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kosketuksen mahdollisuuden. Kun huomioidaan tdmé samanai-
kaisesti vaikuttava eron ja kontaktiin pyrkimyksen edestakainen
jannite tai sidos, tulee kosketuksen toisenvaraisuus ja sille omi-
nainen vélillisyys huomioiduksi.

Tatd kautta hahmottuu yhteys mediaaliseen nédytta-
moon, joka jasentyy tilana tai ehkd pikemminkin tilanteena, jossa
aistiminen ei tapahdu vain jonkin vilissi olevan vilitykselld vaan
aina sen kanssa ja subteessa siihen. Aristoteleen ja Merleau-Pon-
tyn pohjalta ndyttdimon mediaalisuutta voidaan lahestyd aistisuu-
den ja ruumiillisen havaitsemisen ensisijaisuutta painottavasta
nakokulmasta, jossa aistittava ja aistittu limittyvét toisiinsa vas-
tavuoroisessa suhteessa. Kuten olen edelld esittanyt, eivit suora-
viivaisten kausaalisuhteiden lainalaisuudet kuvaa tatd suhdetta
riittdvan tarkasti.

Edelld esitetyn valossa kosketus nayttéisi ilmenevén
ei-haltuunottavana kontaktina, jonka osapuolet ovat toisiinsa
vaikuttavassa suhteessa mutta eivit sulaudu toisiinsa — silloin-
kaan kun kyseessd on itsen kosketus; niiden vilill4 on jannite.
Tédmad jannite ilmentdd kosketuksen kadnteisyyttd ja kiasmaat-
tisuutta. Téllaisessa kontaktissa osapuolten vilinen etdisyys
ja omat erityispiirteet sdilyvit, eikd kyse ole yhteismitallisesta
kohtaamisesta. Tallaisessa etdlaheisyydessa piilee mahdolli-
suus mediaalisuuden ja kosketuksen vilisen suhteen ajatteluun.
Vastaavanlainen kahden vaiheilla olemisen jannite on tunnetusti
myos yksi teatterin keskeisistd ominaispiirteista.

Luvussa Mediat ja mediaalisuus (luku 3) toin esiin,
ettd mediaalisuus jasentyy voimana tai kykynd tuoda esiin jota-
kin sellaista, mika ei toteudu aistein havaittavassa muodossa
mutta joka kuitenkin tuntuu virtuaalisena vaikutuksena ja sité
kautta myotavaikuttaa aistinvaraisen kokemuksemme muo-
dostumiseen. Kosketusta ja mediaalisuutta luonnehtiva ”vali-
syys-oleminen” ndyttdisi merkitsevdn samanaikaista yhteyttd
ja kuitenkin riittavaa etdisyyttd. Talta pohjalta mediaskeno-
grafioissa tulee huomioiduksi kosketuksen arkkitehtuurin aisti-

nen puoli, jonka nojalla eldvin ja medioituneen ldsndolon ero
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jasentyy hienovaraiseksi yhteispeliksi. Kuten jatkossa esitén, tdltd
pohjalta aukeaa myds vayld tarkastella mediaalista ndyttdmoa
teatterilliseen esittdmiseen perustavalla tavalla kuuluvan esitty-
vyyden ja virtuaalisuuden valossa.

Kosketuksen ja mediaalisuuden kautta vilin kysy-
mys tulee ajateltavaksi laajempana kuin millaiseksi se elektroni-
siin medioihin liittyvdna kysymyksend ndyttdisi muodostuvan.
Media-kisitteen kayttoala on laajentunut tulkinnallisten, koke-
musperustaisten ja vilineellis-materiaalisten tasojen kysymyk-
sid koskevaksi esteettiseen, poliittiseen, ruumiilliseen, aistiseen,
erilaisiin kdytdntoihin sekd kommunikaatio- ja informaatiotek-
nologioiden suuntiin avautuvaksi kentédksi. Tdssd monitahoisessa
kentdssd on kategorisointien sijaan hedelmallistd pohtia sitd,
miltd osin ja milld tavoin mainitut yhteydet valin osalta kulloin-
kin artikuloituvat ja miten ne samalla tekevit tiedonmuodostuk-

sen tapojen tilanne- ja kontekstisidonnaisuutta nakyvéksi.

4.7
Rytmin ja valon tilat

Skenografian optisten taktiikoiden kokemuksellisuuden poh-
dinta on johdattanut itsedni ajattelemaan sekd projisointien luo-
mia kuvatiloja ettd itse kuvan kuvallisuutta ndkékulmasta, jossa
mediavilitteisyys rinnastuu kosketukseen juuri vdlin mahdolli-
suusehdon kannalta. Projisoitu, mediavilitteinen kuva haastaa
katsojaa ottamaan osaa tapahtumaan, jossa osallisina ovat seka
katsoja ettd kuva. Kosketus-luvun alussa kuvailin Eloonjdineet-esi-
tyksen projisointien lahtokohtia — projektorin heijastusten muo-
dostamien valotilojen, sekd musiikillisen, danellisen ja rytmisen
esityskielen ajatusta. Pyrin 16ysdaméédn arkkitehtonisen tilan
liitoksia ja tekemaén ndin nakyviksi fyysisen tilan ja valotilojen
hankausta vasten toisiaan. Projisoinneissa sekoittuivat viitteelli-
nen ja ei-esittdva kuvallisuus ja jatkuva, eri tavoin hieman ryt-

min vieressé kulkeva liike. Paikoin projisoinnit rajasivat tietylle
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alueelle suunnatun valonheittimen tavoin eri alueita naytta-
molla ja sen reunustoilla, paikoin rei’ittivat nurkkia, ja paikoin
projisointien avulla merkittiin jonkin kohtauksen keskeinen
tapahtuma (esimerkiksi Kasvot-video, joka projisoitiin maahan
asetellulle, valkoisista tiiliskivistd muodostetulle “skriinille”).

Esitin edellisessd luvussa hahmotelman mediaali-
suutta luonnehtivasta “radikaalista muuntuvuudesta”. T4ltd poh-
jalta voidaan ajatella, ettd mediumia leimaa ”yhteen ja eroon
pyrkimisen samanaikaisuus”, joka ei kiinnity pysyviin merki-
tyksiin eikéd paikkoihin. Jatkuva tulossa olo ja uudelleen paikan-
tumisen jannite luonnehtii mediateatteria — ja lihtokohtaisesti
myos nayttamod itseddn (mediumina). Kyse on monitahoisesta
suhteesta, joka jasentyy kiinnostavalla tavalla my6s rytmin ter-
mein. Voidaan ajatella, ettd mediumi avaa erdénlaisen ajan ja
tilan kaksoisndkymdn, joka tulee tunnistettavaksi yhtaaltd jat-
kuvana uudelleen palautumisena tai palauttamisena ja toisaalta
lahtékohtaisesti sulkeutumattomana ja keskeneriiseni.”> Mediu-
min rakenteessa ei siten ole kyse vain jonkin uuden syntymisesta,
vaan ennemminkin aina jo ohi kiitdmaisilladn olevana tulemisesta
- ja siten aina ”jo menneeni tulevasta”®® Keskeiseksi ndyttiisi
muodostuvan kaantyvyyteen sisiltyvédn virtuaalisuuden huomi-
oiminen haltuunottoon tihtddmisen sijaan. Aiemmin toin esiin,
kuinka Benjaminin kddntamisen teorian ja Weberin tatd koske-
vien nakemysten nojalla mediumin rakenteeseen sisaltyva ajal-
linen ja tilallinen monitahoisuus ndyttdisi antavan virtuaaliselle
vapautuksen sen usein oletetusta pakkoavioliitosta toteutumi-
sen odotuksen kanssa. Virtuaalisuus kun on jo virtuaalisenakin
todellisuudessa vaikuttavaa.

Ajattelen Eloonjddneiden projisointeja instrument-
tina, jolla Kiasma-teatteria oli mahdollista soittaa danellisena
esitystilanteena, jossa tila ja aika tulevat nakyviksi ja koettavaksi.
Aiemmin toin esiin, ettd Merleau-Pontyn pohjalta katsetta voi-
daan tarkastella kosketuksen kanssa rinnakkaisena havaitsemista-
pana. Voidaan ajatella, ettd aistinvaraisessa kokemuksessa on kyse

silmén, mielen ja ruumiin tavoista koskettaa ja tulla kosketetuksi.
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Huomioiduksi tulee seké katseenvaraiseen logiikkaan perus-
tuva katsomisen tapa ettd ruumiillisuuteen palautuva, tietylla
tapaa ylijadméana havaitun piirissa koettavaksi tuleva virtuaali-
nen mahdollisen ulottuvuus, joiden yhteisvaikutuksena havait-
semiskokemus muodostuu. Ajatus skenografiasta, joka operoi
antiikin kuoron hengessd draamallisen lahtdkohdan ulkoista-
jana®* palautuu ndhdéikseni tillaiseen nimedmattdman ylijaidman
merkitysulottuvuuteen. Esitystilalliset projisoinnit materialisoivat
tietynlaista lisddvaa, esityskehyksestd ulossuuntautuvaa skeno-
grafista lahtokohtaa tavalla, jossa "ndyttimékuva” muodostuu
ruumiillisen havaitsemisen pohjalta katsojan kokemuksen kuvina.
Eloonjddneet-esityksen valotilan ja rytmin lahtokohta
seki liikemateriaalin tuottamisen menetelmallinen kiinnekohta,
Viewpoints, viittaavat draaman jilkeisen teatterin jisennyksin
kuvattuun aikaestetiikkaan, jossa esityksen “tosiaika” muodostuu
yhdessd koettuna tilanteena; keskeisina tekijoind ovat rytmi, kesto,
toistot, kollaasimaisuus, fragmentaarisuus, simultaanisuus ja aiem-
min esiin tuomani (barokin) laskoksellisen aikatilan ajatukset.>®
On mahdollista, ettd valotilojen, kohtausfragmenttien, esiintyjien
ja ddnimateriaalin yhteisvaikutuksena muodostuva ajassa ja tilassa
liikkuva, jatkuvasti hahmoaan muuttava ja katsojan “tosiajalli-
sessa” kokemuksessa todellistuva kokemuksen nayttdmo ilmentad
juuri sellaista ajan ja tilan kaksoisndkyma4, jota voitaisiin kutsua

mediumin jatkuvasti purkautuvaksi ja palautuvaksi hahmoksi.
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5.1 PROLOGI
esitys Bodies Are No Good

Kaapelitehdas, Tanssiteatteri Hurjaruuthin tila, Helsinki zoos

ESIINTYJAT AANISUUNNITTELU
Oblivia: Lauri Luhta
Timo Fredriksson, Annika VALOSUUNNITTELU
Tudeer ja Anna Krysiek, Pekka Pitkénen
sekd Riikka Theresa Innanen PERFORMANSSIDRAMATURGIA
ja Magnus Légi Kristinsson Stella Parland
VIDEOT JA PROJISOINNIT TUOTTAJAT
Maiju Loukola Johanna Fredriksson

ja Virva Sointu

Tutkimukseni aikajarjestyksessa toisen taiteellisen osion tein
yhteistyossé taiteidenvilisyyttd ja minimalismia vareindén tun-
nustavan esitystaiteen ryhmé Oblivian kanssa. Oblivian perus-
tajajasen Annika Tudeer oli kuullut, ettd olin valmistelemassa
tutkimusta videon ja esityksen suhteesta ja murtumakohdista ja
kutsui mukaan tyéryhmaldhtéiseen projektiin, jonka temaattisena
lahtékohtana olisi ei enempi eikd vihempi kuin globalisaatio ja
ruumiillisuus. Tulevan esityksen ruumista lahestyttiin skaalalla
”isoimmasta mahdollisesta pienimpéaan mahdolliseen”; tavoit-
teena oli muodostaa erilaisia suhteita globaaliin, intiimiin ja
johonkin siina valissd. Kdsiohjelmalehtisessa kuvaillaan esitysta
nakokulmaksi maailmasta ja tilasta, jossa tuotteet ja kehot ovat
jatkuvassa liikkeessi.! Esityslihtokohdan laaja skaala ei ole ryh-
malle epédtyypillinen: tyéskentelyn lahtokohtana ja metodina on
tyypillisimmillaan “tarttuminen mahtavaan ideaan — niin mahta-
vaan, ettd siitd on miltei mahdoton saada otetta.”* Esitysjakso oli
Tanssiteatteri Hurjaruuthin tilassa Kaapelitehtaalla Helsingissa
I4.5.—25.5.2005.

Bodies Are No Good sijoittuu lahtokohtaisesti per-
formanssin, kuvataiteen ja teatterin rajapintaan. Esitys ei sisal-
tanyt kirjoittetua dialogia — mukana oli joitakin hokemia,
toistoon tai muutamiin yksittdisiin sanoihin tai fraaseihin poh-

jaavaa puhetta tai muuta ddnellistd materiaalia. Rakenteeltaan
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episodirakenteinen, harjoitusprosessin loppumetreilla tarkkaan
koreografioituun liikemateriaaliin pohjautuva kohtausmaisten
fragmenttien ketju, videoprojisoinnit ja 44animaailma avattiin toi-
silleen noin viikkoa ennen ensiesitysta.

Kiinnostuin projektista, etenkin kun jaoimme kiin-
nostuksen tydtapaan, jota voitaisiin nimittdd vaikkapa laajen-
netuksi devisingiksi. Olin opiskeluaikoinani tutustunut tdhéin
ty6ryhmaildhtdiseen ja prosessuaalisuutta painottavaan tyotapaan
jossa — kuten johdantoluvussa alustavasti esitin — kyse on proses-
sista, joka kieltdytyy tietimistd, mihin se on menossa.’ Itsedni
kiinnosti erityisesti materiaalin tuottaminen yhteisen temaatti-
sen lahtokohdan pohjalta jaettuun “tyhjdan tilaan” — mutta silla
tavoin tavanomaisimmasta poikkevalla tavalla, ettd tyoskente-
limme padasiassa erikseen, erillisind yksik6ind. Minua kiinnosti
erikseen tyoskentelyssd mahdollisuus sailyttdd tuotetun materiaa-
lin raakuus ja yhteensovittamattomuus mahdollisimman pitkélle.
Jos useimmiten esityksen ldhtokohtana on koota kokonaisuus,
jonka osat palvelevat ennalta ajatellun ja sovitetun esteettisen,
temaattisen ja aiheen kokoavan vaittimén ympdrille, niin nyt
fokuksessa oli ennemminkin sen tutkiminen, miten kollaasimai-
nen prosessi ja erillisinéd palasina koottu (liikkeellinen, danellinen,
visuaalinen) materiaali rakentuisi esityksend kun ne "pudotetaan”
vieretysten samaan tilaan juuri ennen esityskautta. Esityksen ele-

metteja ei lahtokohtaisesti synkronoitu suhteessa toisiinsa.

"He halusivat tyoskennelld tillaisessa mielentilassa,

ja vilittid jotakin siiti myés yleisolle”*

Enimman osan harjoitusjaksosta esiintyjat (Annika
Tudeer, Anna Kryszek, Riikka Theresa Innanen, Timo Fredriks-
son, Magnus Légi Kristinsson), min4, ddnisuunnittelija (Lauri
Luhta) ja valosuunnittelija (Pekka Pitkdnen) keskityimme tyds-
kentelyyn tahoillamme omien erityisalueittemme parissa. Per-
formanssidramaturgina toimi Stella Parland. Hénen roolinsa oli

performanssiosuuden millimetrilleen ja sekunnilleen hiomisen
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vaiheessa keskeinen. Noin kahdesti kuukaudessa kokoonnuimme
tapaamisiin, jossa my6s me muut (kuin esiintyjit) saatoimme
osallistua liikkeellisiin harjoitteisiin esiintyjien kanssa. Harjoi-
tusmetodi oli vastaavanlainen kuin Eloonjidneissd — silla erotuk-
sella, ettd Bodies Are No Good -tyéryhmin “yhteinen niyttimo”’
oli prosessin ajan enimmakseen hajasijoittuneena: kokoon-
nuimme palavereihin ja yhteisiin harjoitteisiin aika ajoin, mutta
enimmén osan tyoprosessista tyoskentelimme tavalla, jota voitai-
siin kuvata ”yhteiseksi mielen ruumiin ja ruumiin mielen naytta-
moksi”. Tuotimme materiaalia esitykseen pitkalti omissa oloissa,
kokoontuen vililla kidym&in nditd asioita lapi, hajaantuaksemme
omille teille jalleen. TySprosessi eteni etdlasndolon periaatteella
ja esityksen elementit tuotiin yhteen vasta ensi-illan kynnyk-
selld. Ty6tapa oli ilmava, salliva, keskusteleva ja kuunteleva, ja
koin sen synnyttdvan uudella tapaa kriittistd keskustelukulttuuria.
Emme hakeneet ratkaisuja, pyrkineet tekemaan péddtoksia, vaan
jatkoimme tunnusteluja ja liikkeessé oloa. Ja koska yksi tutki-
mukseni tavoitteista on, kuten johdantoluvussa olen tuonut esiin,
pohtia skenografiaa laajentuneen skenografiakésityksen pohjalta,
ovat tyOprosessien erilaisia ja muuttuvia ldht6kohtia ja muotoja

koskevat kysymykset keskeinen osa tata problematiikkaa.

"Sdveltdji katsoo aikaansaannostemme obi, kieltdytyy
ndkemdsti mitd olemme saaneet aikaan — ja siveltid

jotain mitd emme lainkaan odottaneet. Rakastan siti.”¢

Tyo6prosessin aikana keskityin videoihin ja kuvakerronnalli-
siin seikkoihin. Eri elementtien tultua esityksid varten yhteen,
oli mahdollista edeté seuraavaan vaiheeseen: pohtimaan, milla
tavoin tavallista enemmén satunnaistekijoitd, yhteensovittama-
tonta ja ei ennalta keskindisiin suhteisiin tarkkaan koreografioi-
tua materiaalia sisaltavd kokonaisuus muodostuisi esitykseksi.
Téssa yhteydessd ei ole syytd korostaa skenografian roolia draa-
mallisen ldhtékohdan ulkoistajana — silld draamallista 1dht6-

kohtaa ei ollut. Lahtékohta oli painvastainen, silla esityksen eri
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elementtien véliset suhteet tulivat 1dhtokohtaisesti muodostu-
maan vasta esityksissd. Kyse oli siltakin kannalta esityskokemuk-
sen muodostumisesta katsojan kokemuksessa, ettd eri elementit
- performanssiesitys, videot, d4ni ja valot — tuotiin erillisina
yhteen vasta esityksiin.

Projisointeihin vaikuttava, itselleni tirked projisoin-
tiskenografinen seikka oli Hurjaruuthin ”pitkdn mustan laatikon”
paadyssi olevien, koko seindn levyisten ikkunoiden avaaminen;
halusin paitsi avata yhteyden ulkotilaan, Kaapelitehtaan pihalle,
myos pitad tilan valaisuolosuhteiltaan riittdvdn epavakaana ja
ei-ennustettavana, jotta projisointien nikyvyys olisi, esityspédivan
olosuhteista riippuen, suhteessa luonnonvalon méiraan. Valo-
suunnittelija oli kanssani samoilla linjoilla ja poistimme raskaat
mustat pimennysverhot, "Moltonit”. Tamén esitystilaan vaikut-
tavan ratkaisun teimme melko lailla saman tien kun esiintyjat
siirtyivét harjoittelemaan pitkdan mustaan laatikkoon — nyt siis
toisesta padstd avoimeen.

Kaikki tilassa olevat toiminnalliset elementit — noin
sata keltaista tennispalloa, mustalla tanssimatolla rajatun lattia-
pinnan esityksen alussa peittineet valkoiset A 4-paperiarkit,
muutama tuoli ja péytd — olivat liikkeellisten harjoitteiden ja
performanssidramaturgian muotoutumisen myo6té tarpeellisiksi
havaittuja elementtejé. Esityksen lavastajuus” jakautui tdssd mie-
lessa erikseen toiminnallisista elementeistd vastaavaan puoleen
(esiintyjat) ja projisointiskenografiaan (mina). Tilan organisaati-
ota koskevista isoista linjoista kuten katsomoiden sijoittumisesta
keskella tilaa olevan esiintymisalueen molemmin puolin, pitkin
tilan péatyihin, sovimme yhdessa. Toiminnallisiin elementtei-
hin, ”A-nelosiin, tennispalloihin ja muihin”, puutuin ainoastaan
siltd osin, ettd saatoin ehdottaa joitain muutoksia tai “hyvaksyd”
ne, kun kantaani - tyéryhmén ainoana lavastajankoulutuksen saa-
neena henkilona — korrektisti tiedusteltiin. Esiintyjien asuja saa-
toin samoin kommentoida ”jonkin sukan tai paidan vérin osalta”,
mutta ldhtokohtaisesti rajasin skenografisen tonttini koskemaan

videoita, projisointeja ja niihin liittyvid olosuhteita. Ylipaataan

156/









ajattelen niin, ettd edelld kuvatun kaltainen ammattilaisuuden”
tai koulutustaustan mukaan maéarittyvien “toimenkuvien” sekoit-
taminen on osoitus usein turhankin vahvasti professionalismiin
hirttdytyneiden lahestymistapojen tervetulleesta purkautumi-
sesta. Prosessityotavat ovatkin usein tdssd mielessa hyvilla tavalla
epdortodoksisia.

Skenografin rooliin kohdistuvista kasityksia kuvaa,
ettd erds katsoja kommentoi muun muassa sitd, ettd ”(muutoin
varsin minimalistisen lavastuksen keskeisené osana olleita iloisen
varisid) tennispalloja olisi voinut hyédyntdd enemmankin” Joku
oli pitdnyt videoita "virkistdvan erillisind”. Erds katsojista koki
positiivisena sen, ettd “kerrankin videot olivat jossakin muussa
roolissa kuin live-esityksen taustana” ja ettd ne eivit olleet
“yksi-yhteen suhteessa esitykseen”. Toisaalta eréds katsoja perdin-
kuulutti ”videoiden vahvempaa kerronnallista roolia” ja “roh-
keampaa visuaalista ilmettd”. Skenografisiin asioihin kiinnitettiin
huomiota ehké keskimaardistd enemman — yhtdaltd siksi, etta
videot olivat omillaan, omituisessa ei-suhteessa performanssiesi-

tykseen (positiivinen palaute koski lahinni tata seikkaa). Ja toi-

saalta, koska niin oli, niiden rooli heritti kummastusta ja toivetta,

ettd niiden rooli osana esityskokonaisuutta — toisin sanoen niiden

rooli perinteisessd mielessd ”lavastuksena” — olisi ollut selkedm-
min ennalta mééritetty tai merkitty. Saatoin olla ainoastaan iloi-

nen kommenteista. Vaikutti silta ettd viestini oli mennyt perille.

"Vilihdyksid — reaaliajan ja esityksen ajan vilissd —
mibinkddn jobtamattoman toiminnan ja koko homman

subteen poikkiteloin olevan toiminnan vileissi. Ja ei

kun takaisin tyon toubuun vaan — tuplasti kiihdyksissd,

riehakkaan antaumuksen vallassa.””
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5.2
Projisointiskenografion ldhtoékohta:
tanssii esityksen kanssa

Lihtokohtanani oli rakentaa videoista ja projisoinneista Obli-
via-ryhman performanssiesityksen rinnalla esiintyva omalaki-
nen ja -rytminen videoesitys. Esityksen kanssa-esiintyjyyden
ohella halusin tutkia videokuvan tilallisuutta ja erilaisia tapoja
saadelld projisointien keinoin skenografista kykya “operoida
kuoron lailla”, viliin osallistuen, véliin kommentoiden ja viliin
suunnaten outoihin suuntiin. Kuvakerronnan osalta painotin
viime mainittua “ulos suuntautuvuutta”, silla arvelin timan vah-
vistavan omalta osaltaan vaikutelmaa siitd ettd videoprojisoin-
nit olivat performanssiosuudesta erillisi4, kuin esityksen kanssa
tanssivia elementteji.

Valmistin Bodies Are No Good -esitykseen kaksi luup-
pina pydrivéi videota, jotka projisoitiin kahdelle, esitystilan
kummallakin puolen sijaitsevalle vastakkaiselle seindpinnalle maa-
laamiini “projisointiaukkoihin” Kuvaan projisointien toteutusta
yksityiskohtaisemmin luvun 5.3 lopussa. Samalla kun video-osuus
muodostuisi kuvan syvyyttd, aikaa ja rytmié tutkivana teoksel-
lisena esitystilanteen osana, se esityksen yhteydessd vaistamattd
tulisi muodostamaan jonkinlaisen suhteen paitsi esitystilaan, myos
esiintyjien muodostamaan kokonaisuuteen, 4dnimateriaaliin ja
esitykseen suunniteltaviin valoihin. T4téd “erikseen ja yhdessd” -
lahtokohdan tuottamaa suhdetta halusin tarkastella skenografian
kannalta kuvallisten erityiskysmymysteni ohella.

Lahtokohta saattaa kuulostaa aivan itsestddn selviltd —
eivitko esityksen osa-alueet aina muodosta jonkinlaisen suhteen?
“Esityksen kanssa”-laht6kohta oli siind mielessd erityinen, ettd
kyse ei ollut modernin skenografian konventioon palautuvasta
esitystekstia tulkitsevasta lahtokohdasta, muttei mydskéddn draa-
man jalkeisten jasennysten (uudelleen-)elvyttamésta tila-/ valo-/
a4ni-/ jokin muu kuin teksti -1ahtéisestd mallista. Skenografian

lahtokohtana oli tdssd tapauksessa yksinkertaisesti muodostua
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16yhdssa suhteessa jaettuun, abstraktiin teemaan mutta padsaan-
toisesti omissa oloissaan, ja lopulta tulla yhteen ja “olla esityksen
kanssa” kalenteriin merkityn esitysjakson ajan. Muistiinpanoi-
hini olen kirjannut video-osuuksien suhteesta esitykseen: “tanssii
esityksen kanssa”.

Fragmentaarisuus on erds draaman jalkeisen teatte-
rin jasennysten ja modernin jilkeisen taiteen keskeisista johto-
ajatuksista. Se voi esittdvin taiteen kannalta merkitd monenlaisia
asioita — kuten aristoteelisen draaman kaaren haivyttdmista
ja korvaamista ajassa ja tilassa sirpaloitunein, tarinankerron-
nan kannalta toisinaan enemmain, toisinaan vihemmaén yhteen-
sovitetuin kohtausrepalein. Bodies Are No Good -esitys muodostui
liikkeellisistd kohtausfragmenteista. Performanssiesityksen muo-
don ja sen sirpaleisen dramaturgisen rakenteen ohella fragmen-
taarisuus kiinnosti minua myds tyoprosessin muotona: kuten
luvun alussa kuvailin, tavoitteena ei ollut synteesin tai kokonais-
nikemyksen muodostaminen tai pyrkimys esittdd jonkin esi-
tyksen tietylle osa-alueelle alisteisen johtolangan méérittdma
véaittdma. Temaattisena johtolankana oli, kuten luvun alussa toin
esiin, pyrkimys muodostaa (rinnakkaisia) ndkdkulmia maailmaan
ja tilaan, jossa tuotteet ja kehot ovat jatkuvassa liikkeessa.

Menetelma tuotti kiinnostavia laajentumia suhteessa
kunkin osa-alueen omaan erityiskieleen. Koin erityisen tyydytta-
vand mahdollisuuden sdilyttaa esitys reunoiltaan aidosti avoi-
mena prosessin loppuun saakka. Toivoin, etteivit eri elementit
asettuisi rinnatusten lilian saumattomasti, toisin sanoen ettd ne
térmdisivat toisiinsa riittdvan selkeésti yhteen tavalla, joka jol-
lain tasolla "soisi yhteen” mutta sdilyttdisi outoja, epévireisid ja
ennalta ennakoimattomia halkeamia. Minusta oli tarkedd, ettei
kokonaisuudesta hahmottuisi liian selkedsti, mihin tai milla
tavoin katsojan oletettaisin kulloinkin suuntaavan huomionsa.
Toivoin katsojasuhteelle mahdollisuutta jatkaa esityskokemusta”
viela pitkadn sen paattymisen jialkeen — vastaavanlaisena mah-
dollisen tilana millaiseksi olin esitysprosessin kokenut. Kuten

johdantoluvun tekijdlahtoisen tutkimukseni orientaatioita
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selvittelevassd jaksossa toin esiin, tekijdldhtdisen tutkimuksen
laht6kohdista katsojakokijan prototyyppid voin tekijana edustaa
ainoastaan mind itse — kaikki muu on tulkintaa - ja niin ollen
katsojakokijan havaitsemiskokemusta koskevat jasennykseni
eivit voi kuin palautua vain tihin ldhtokohtaan. Erdéstd arviosta
saimme lukea, kuinka “ylellistd oli seurata esitysta, joka ei selita
itseddn kuoliaaksi” Jussi Tossavaisen mukaan ”(katsojan) oma

ajatteluprosessi kiynnistyy tosissaan vasta esityksen jilkeen.”®

5.3
Diagnostinen katse
ja tulossa olevo maisema

Bodies Are No Good -projektissa johtoajatuksenani oli pyrkié teke-
méin nikyviksi esityksen eri osa-alueiden valisid murtumalinjoja,
mink4 edelld kuvattu tyotapa osaltaan mahdollisti. Siind missa
Mielipuolen pdivikirja-esityksen kysymyksenasettelut koskivat
esitystilan kokemuksellisuutta ja immersiivisyyttd katsojan ais-
tinvaraisen, eletyn havaitsemiskokemuksen kannalta, niin Bodies
Are No Good -esityksen projisoinneissa halusin lisaksi painottaa
kuvan ja videoiden kuvakerronnan kautta muodostuvaa tilalli-
suutta. Kuvan syvyysulotteisuus muodostui jo kuvausvaiheessa
sisdanrakennetuksi lahtokohdaksi, kuten jaljempana tuon lahem-
min esiin. Pyrin tdssd projektissa ikd4n kuin siirtdmaén vastuuta
ja vapautta projisointien kuvatilan kokemisesta painavammin
katsojan harteille, projisoituihin kuviin, ja organisoin projisoinnit
talld kertaa kaksiulotteiseen pintaan. Fokusoin kuvien ja katso-
jan viliseen suhteeseen pyrkimilla korostamaan samaan aikaan
kontemplatiivisen ja hajamielisen havainnoimistavan yhteyksia.
Halusin minimoida, tehda hidasta, pient4, juuri ja juuri havaitta-
vaa liikettd ja osaltaan timéin minimalismia rummuttavan rytmil-
lisen ldhtokohdan kautta tehdéd nakyvéksi kuvien omaa aikaa ja
tilaa. Bodies Are No Good -videoissa painottuu kuvan tilallisuu-

den ohella tietty “nyrjdhdyskuvien” logiikka. Pohdin kuvallisten
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poikkeamisen ja videokuvakerronnan rytmid muun muassa
suhteessa "diagnostiseen katseeseen” ja "liian hitaisiin ja liian
tyhjiin kuviin”

Paadyin kuvaamaan tilallista ja tutkimaan editoin-
tivaiheessa erilaisia mahdollisuuksia saddelld tuota syvyysvaiku-
telmaa. Toinen vaihtoehto olisi ollut olla kuvatessa erityisemmin
huomioimatta kameran linssin ldvitse nakyvia, limittdisistd pin-
noista ja heijastumista muodostuvia kerroksia ja korostaa naita
puolia jalkikateen editoidessa. Pohdin erilaisia tapoja korostaa
kuvan tilallisuutta: kuvasin erilaisten lapikuultavien materiaalien
lapi — sateen kastelemien lasien, nuhruisen tuulilasin, rakkaan
aiemman 16ydokseni ”pikkuheidi-fiksaatio”-lasimaalauksen (lasi-
levylle siirretty, valoa ldpédisevd maisemakuva) ja muiden valoa
lapaisevien pintojen lavitse.

Pyrin ilmaisemattomaan ja nonfiguuratiiviseen kuva-
kerrontaan. Pohdin, huomioidako timaé kuvatessa vai kasitellako
mielestdni liian selkedt ja tunnistettavat asiat riittdvédn tunnista-
mattomiksi jalkikateen. Vai eliminoisinko tunnistettavat ele-
mentit kuvaustilanteessa, kuvaamalla jo valmiiksi epdtarkkaa
ja sumuista? Koska haluan tutkia miltei staattisessa liikkuvassa
kuvassa tapahtuvaa olemattoman hidasta liikettd suhteessa ”stil-
lissa” olevaan esitystilaan ja liikkumattomalle skriinille — kuvai-
sinko sittenkin ainoastaan “hitaita asioita” vai manipuloisinko
materiaalia jalkikateen, editoidessa?

Kokosin Bodies Are No Good -esityksen videot kol-
menlaisesta eri tyyppisestd kuvamateriaalista, jotka tyovaiheessa
nimesin "(melkein) tyhjiksi”, "maisemaksi” ja ”odotukseksi”.

(melkein) tyhji on hidas, ei-figuratiivinen erikoislahi-
kuvan ja laajan kuvan kerroksittainen valimuoto. Kuvasin mate-
riaalia muun muassa Hietalahden hautausmaan ja uimarannan
véliselld niemekkeelld laajaa maisemakuvaa merelle, Lauttasaaren
sillan suuntaan sateen kasteleman ja hoyrystyneen auton tuuli-
lasin lavitse. Vastavalossa tuulessa huojahtelevia mannynlatvuk-
sia. Annoin matalan kevéittalven auringonldikkeiden ylivalottaa

sattumanvaraisesti. Vaihtelin kuvatessa fokusta, tarkensin etualan
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still-kuvia
videolta (melkein)
tyhjda (Bodies Are
No Good 2005)

lasiin, puihin, taka-alan maisemaan. Silmén ja taka-alan maise-
man vilissd oli kolmin kerroin optiikkaa: kameran linssi, kupera
tuulilasi ja lasin pinnassa liikkuva vesi eri olomuodoissaan. Lasi,
vesi ja aurinko saivat aikaan taittumia, epimuodostumia ja heijas-
tumia, sellaisia optisia sattumia, joita olin mielessidni hahmotellut
ja joiden mukaan paattanyt kuvaustilanteessa reagoida. Editoin
materiaalin niin, ettd valtaosa oli hidasliikkeistd, nonfiguratiivista
“(melkein) tyhjid” erikoislahikuvaa. Ajoittain kuvassa kaviisi laa-
jaa kuvaa (maisema) tai latvuksen hédivahdys. Kokeilin editoi-
dessani erilaisia rytmin vaihteluita ja paadyin hidastamaan “lasi/
vesivideon” 16-kertaisesti.

Kuvattavien kohteiden kerrostuneisuuteen fokusoiva
hidas erikoisldhikuva mahdollisti toivomani vaikutelman sisé- ja
ulkopuolen mairittymattomyydestd ja sekoittuneisuudesta, tie-
tynlaisesta edestakaisesta liukumasta ja emulsiomaisuudesta
kerrosten ja pintojen vileissd. Tavoittelin yhtd aikaa passiiviseen
ja kriittiseen katsomistapaan houkuttavaa vaikutelmaa. Ajat-
telin hajamielista ja siristelevdd katsetta joka yrittaa tarkentaa
kuin kameran fokus, muttei oikein koskaan siina onnistu. Joanna
Lowry kirjoittaa, kuinka Bill Violan ja Douglas Gordonin “aikaa
vastustavat’, hitaat (usein ison kankaan) videoprojisoinnit syn-
nyttivit staattisuuden ja toiston samanaikaisuuteen perustuvan
videoajallisuuden, joka sekd edellyttda ettd projisoi takaisin kat-
sojan “diagnostisen katseen”’

Diagnostisen katseen késite juontaa 18o0o-luvun lopun
vaiheille, jolloin valokuvauksen ja psykiatrian tiet kohtasivat var-
sin hdtkahdyttavassa valossa; Pariisin Salpétriéren sairaalassa
tuolloin toiminut psykiatri Jean-Martin Charcot hoiti naispuoli-
sia hysteriapotilaita muun muassa saattamalla heitd hypnoosin ja
sahkoshokkiterapian keinoin tilaan, jossa he paityivat esittamaan
taudintilaansa kuin teatterissa. Charcot jarjesti erityisid puoli-
julkisia hypnoosinédytoksid, joiden aikana kohtausten vallassa
olleet naiset valokuvattiin. Han oli vakuuttunut valokuvauksen
tarjoamasta mahdollisuudesta tallentaa, todistaa ja luokitella

naisten taudintilan laatua, kehittymisti ja ennustettavuutta.'’
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Valokuva on nihty erddnlaisena oireiden projisoinnin pintana ja
diagnostisten tutkimusten teatterina, jossa linkittyvét “kliininen
valokuvallinen katse ja ’itsen’ esittimisen strategiat™'’

Bodies Are No Good -videoiden (liian) hidas, (liian)
lahelta kuvattu, emulsiomainen ja nykédyksin rytmittyva kuva-
materiaali viittaa diagnostiseen ja hajamieliseen katseeseen sekd
intiimein lahikuvin videon materiaalisuutta ja ruumiillisuuden
merkitystd osana havaitsemistapahtumaa korostavaan estetiik-
kaan, jollaisille usein esimerkiksi Violan tai Mona Hatoumin
teokset rakentuvat.'> Diagnostinen katse on Lowryn mukaan
kaukana (idealisoitusta) kasityksestd “aktiivisesta, kriittisesta
katsojasta”, mutta se ei kuvaa myoskaan spektaakkeleille ehdol-
listuneen “passiivisen kuluttaja-katsojan” havaitsemistapaa.'?
Ymmairrédn asian niin, ettd se jd4 hajamielisena huojumaan johon-
kin tahan valiin. Téllaiseen liukuvaan, hajamieliseen ja hitaasti
tarkentavaan katsomistavan logiikkaan pyrin kuvatessani
my0s Bodies Are No Good -videoiden maisemaosuuksia”, kuten
seuraavassa kuvailen.

Toisen esityksen videoista rakensin “maisemaksi” ja
“odotukseksi” nimittamieni kuvajaksojen pohjalta:

maiseman pohjana oli aiemmin 16ytamalleni opaak-
kilasille painettu “pikkuheidi’-taulu (45 x 30 cm), kuva so-lukua
henkivasta tirolilaismaisemasta. Kiinnitin kuvatessani lasilevyn
kameran jalustaan siten, ettd takaa kuulsi ty6huoneeni ikkunoista
kajastava luonnonvalo. Kuvasin lapikuultavan taulun maisemaa
késivaralla fiksatusta paikasta, ”zoomaamalla” hitaasti edesta-
kaisin, kohtisuoraan edestd, hieman eparytmissa. Hy6dynsin sita
seikkaa, ettei automaattitarkennus pysynyt ajossa mukana, vaan
tuotti katkonaista, nykivai vaihtelua tarkan ja epitarkan kuvan
valilld. Tein kasivarakamera-ajot suhteellisen rauhalliseen tahtiin
ja kuitenkin riittdvan nopeasti saadakseni aikaan tasaisen epé-
tasaisia, epdskarppeja siirtymié, kamera-ajoja maisemaan, joka
sumenee sitd ldhestyttdessd. Téssd kuvaustapaa voisi luonnehtia

termilld ”(likindkdisen tohtorin) diagnostinen zoomaus”.

still-kuvia

videolta maisema
ja odotus (Bodies
Are No Good 2005)
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Maisemajaksojen lisaksi toisella videolla oli lyhyité
esiintyjien kanssa kuvaamiani odotus-jaksoja. Esiintyjat harjoitte-
livat Suomenlinnassa silloisen Pohjoismaisen taidekeskus Nifcan
tilassa. Avarassa tilassa vallitsi matala kevattalven merellinen valo
ja halusin kuvata esiintyjia sielld. Kuvasin kutakin esiintyjaa yksi
kerrallaan. Pyysin toistamaan jotakin harjoitteissa syntynytta,
yksittédistd liikesarjaa, liikkeellistd ajatusta tai teemaa. Kamera oli
”fix”. Paatin kuvakoot ja (kasivaraiset) kamera-ajot kuvaustilan-
teessa. Pyysin esiintyjad ryhtymédn omaan tahtiinsa “sithen mité
ikind se oli mitd han halusi ohjeitteni pohjalta tehda” Tarkkai-
lin tilannetta hetken ja valo-olosuhteen, villasukista huolimatta
kylmien jalkojen ja esiintyjin toiminnan herdttimien impuls-
sien pohjalta kuvasin kutakin noin 15-20 minuutin ajan. Riikka
Theresa Innasella oli kuvauspiivana flunssa. Sovimme, ettd hin
enimmikseen vain on. Editoin kuvaamastani Riikka-materiaalista
toiselle esitysvideoista kestoltaan alle puolen minuutin mittaisen
puolildhikuva-jakson, jossa valkoista taustaa vasten oleva hahmo,
Riikka, yrittdd olla aivastamatta ja keskittyd kameran edessi ole-
miseen. Editoin jakson muutaman kerran toistuvaksi luupiksi,
jossa aivastuksen odotuksesta tuli mielestani oikea “action-péatka”,
maisema & odotus -videon intensiivisin osio. Kokonaisuudessaan
video on viipyilevi, hidastempoinen ja toisteinen. Se projisoitiin
yhteen esitystilan seind4n maalamistani valkoisista alueista, joita
kutsuin aukoiksi seinissa.

Maalasin Hurjaruuthin Kaapelitehtaalla sijaitse-
vaan “mustaan (suorakaiteiseen) laatikkoon” seiniin aavistuk-
sen verran lapikuultavalla valkoisella lateksilla erimuotoisia ja
-kokoisia "aukkoja”. Aukot toimivat "projisointipintoina” ja ne
sijaitsivat vastakkaisilla seinill4, tilan keskelld olevan esiitymis-
alueen molemmin puolin. Toiselle maalaamistani epdméérdisen
muotoisista projisointiaukoista (halkaisijaltaan n. 3,5 m) pro-
jisoin n. 10 minuutin mittaisena luuppina pyoérivaa ("melkein)
tyhja”-videota, jossa yhden luupin aikana vilahteli muutaman
kerran ”(melkein) valkoisen, tyhjdn” kuvan lomassa tuskin

tunnistettava, hitaasti huojuva mannyn latvus. Vastakkaiselle
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puolelle maalaamaani hieman pienikokoisempaan aukkoon pro-
jisoin maisema & odotus -videoluuppia, jossa tapahtumaa oli jo
enemman; hitaita ja nykivia kamera-ajoja erilaisten pintojen

lapi sekd muuhun minimalismiin suhteutettuna omasta mieles-
tani jdlleen todellisiksi action-kohtauksiksi muodostuvia jaksoja,
joissa esiintyjét vilahtelivat lyhyissd, noin 3—10 sekunnin mittai-
sissa sekvensseissd (Riikan aivastukset ja niiden odotukset sekd
Magnuksen paikallaanmarssi).

Bodies Are No Good -esityksen yhteydessi esitys-
tilaan installoimani videot eivit olleet kerronnallisia eikd niitd
synkronoitu esityksen muihin elementteihin, kuten usein esi-
tysvideoiden tapauksessa on kdytdntona. Silloin kun video
tukee esityksen narratiivia, videoprojisoinnit synkronoidaan
usein “freimin” tai sekvenssin tarkkuudella yhteensopiviksi
esityksen kohtauksiin. Néissd tapauksissa videot usein ohjel-
moidaan ennalta ja toivotaan, ettd harjoiteltu, ennalta mitoi-
tettu aikastrategia kutakuinkin pitda. Videot voidaan myoés ajaa
“livend” ja suhteuttaa halutulla tavalla esityksen reaaliaikaan
joko valmiiksi editoidun materiaalin pohjalta tai “videojukaten”
- muokkaamalla kuvamateriaalia valmiiksi kootun materiaali-

arkiston pohjalta py’n/vy’n tapaan.

5.4
Liikkuvia struktuureja
jo poeettista kerrontaa

Tutkimukseni ldhtokohtana on ollut pohtia teatterin kuvantami-
sen medioita suhteessa liikkuvaa kuvaa keskeisend elementtina
kayttaviin intermediaalisiin taiteen muotoihin, joissa teoksen tai
esityksen polttopisteend on erityisesti katsojan havaintokokemuk-
sessa ja -kokemuksena muodostuva tilanne. Tédrkedn viitepisteen
projisointiskenografisiin pohdintoihini muodostaa erityisesti se
liikkuvan kuvan alue, jossa narratiivisen elokuvan konventioita on

haastettu nostamalla keskié6n katsomiskokemuksen “fyysisyys”

/169



ja ”lasndolo”'* Esityksiin tekemieni videoiden kuvakerronnalli-
set vaikutteet ovat paljolti sidoksissa liikkuvan kuvan traditioon
aina varhaisesta taide-elokuvasta (A7t Cinema) alkaen.'® Kuva-
kerronnallisuutta koskevat pohdintani jasentyvat yhtaalta suh-
teessa ei-figuratiivisuuteen ja poeettiseen kerrontaan ja toisaalta
suhteessa “niakyvyyden” tematisointeihin.

Kokeellinen elokuva on inspiroinut pohtimaan pro-
jisoidun kuvan yhteyksid kuvanveistoon ja performanssiin, seka
ymmirtimiin laajennetun elokuvan (expanded cinema)'® termein
maédriteltyjen alueiden, kuten strukturalistisen (Yhdysvalloissa)
ja strukturalistis-materialistisen (Iso-Britanniassa) elokuvan vai-
kutusta projisoidun kuvan lahtékohtiin, muotoihin ja konteks-
tualisointeihin. Ndiden vaikutteet ovat ndhtévilla my6s nykyisissa
media- ja installaatiotaiteen hybridimuodoissa. Iso-Britanniassa
vaikuttaneen strukturalistis-materialistisen suuntauksen pionee-
rien Annabel Nicolsonin filmiperformanssit Jaded Vision ja Reel
Time (1973), Malcolm Le Gricen Horror Film- ja Love Story -sarjat
(1972-1973) ja Guy Sherwinin filmiperformanssi Paper Lands-
cape (1974/2009) ovat osaltaan vaikuttaneet kasityksiini siita,
mistd skenografiassa tilaa avaavaan liikkuvaan kuvaan sidoksissa
olevana mediumina voi olla kyse. Esimerkiksi Nicolsonin Reel
Time -filmiperformanssissa korostuu teatteriesitykseen rinnastu-
vin tavoin eldvén esitystilanteen ainutkertaisuus ja hetkellisyys;
Nicolson istuu ompelukoneen déressd ompelemassa” filmi-
projektorin lapi kelautuvaa filmi4. Neulanpistoista vaha vahalta
rei’ittyvé, repeilevi filmi heijastetaan valkokankaalle, toisen pro-
jektorin suuntautuessa heijastamaan ompelupuuhiin syventyneen
Nicolsonin varjoa toiselle kankaalle. Joku katsojista lukee vuorol-
laan ddneen ompelukoneen kiyttdohjetta.'’

Kuvataiteen ja performanssin liitoskohdissa seka
liikkkuvan kuvan ja taiteilijaelokuvan traditiossa on lukuisia esi-
merkkejé, jotka ovat taustoittaneet ja avanneet itselleni my6s
skenografian ajattelua esitystekstid ilmentavastd paradigmasta
ulos hengittaviin suuntiin. Olen pohtinut eri aikalaiskonteks-

teissa muodostuneita ilmidita kuvakerronnan kannalta toisiaan
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vasten; elokuvantekijé, elokuvateoreetikko, runoilija, tans-
sija ja koreografi Maya Derenin elokuvissaan tutkimat hyppy-
leikkauksen keinoin tuotetut ajan ja paikan epalineaariset
siirtymdt ovat resonoineet videoiden kuvakerronnan pohdin-
tojen yhteydessa nykyteatterin keskeisiin esitysdramaturgisiin
elementteihin kuten epdyhtendisyys, kollaasimaisuus ja rytmin
vaihdokset ajassa ja tilassa.

Deren tutki tanssin ja elokuvan suhteita ja kehit-
teli ndiden kahden taidemuodon suhdetta ilmentévia kuvauk-
sen ja leikkauksen menetelmid. Derenin poeettisen kerronnan

”18 vajkutus on muodostunut itselleni tar-

ja “transsielokuvien
kedksi viitepisteeksi. Derenin elokuvakerronta noudattaa sellaista
montaasin kulkua, jossa yhtakkiset keskeytykset ja lipeamiset
keskeyttavit “elokuvan proosan”. Derenin poeettista kerrontaa

on tulkittu laajasti suhteessa surrealismiin ja toisaalta erilaisiin
elokuvan kuvailmaisullista graafisuutta koskeviin tulkintoihin.*”
Kuten Jarmo Valkola kirjoittaa, Derenille kuitenkin "visuaali-

nen kokemus on (ensisijaisesti) dynaaminen prosessi”, jonka kes-
ki6on nousee kokemuksen muodostuminen erilaisten jinnitteiden
vuorovaikutuksessa. Derenin proosan keskeyttidvidn kerronnan
tapaan rinnastuva kuvakerronnallinen nikékulma avautuu runou-
den ja proosan vilisen suhteen kautta. Futuristien "cine-runou-
den” (cine-poem) innoittamina venalaisissa kirjallisuuspiireissa
vaikuttaneet Viktor Shklovsky ja Roman Jakobson pyrkivat arti-
kuloimaan uudelleen proosakerronnan jatkumolliseen ja poeet-
tisen kerronnan fragmentaariseen logiikkaan pohjautuvaa jakoa.
Shklovsky kirjoitti esseessddn "Runous ja proosa elokuvassa”

(The Poetry and Prose in Cinema 1927), kuinka proosa ja runous
edustivat elokuvassa kahta kesken&in hyvin erilaista lajityyppid;
“ne eivit eroa ainoastaan rytmiltdan, vaan siina, ettd poeettisessa
elokuvakerronnassa muoto ylittdd merkityksen elementit - ja
nimi muodon elementit méirittelevit elokuvan komposition”*°
Jakobson puolestaan huomioi keskeytyksen ja katkoksen merki-
tyksen poeettisen elokuvakerronnan perustana tavalla, joka rin-

nastuu vitsin taipumukseen horjauttaa yli odotusten.”
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5.5
Siirtymia kuvassa

Palaan seuraavassa kuvakerronnan yli odotusten horjauttavaan
kykyyn. Toin kontekstiluvussa esiin joitakin teatterin ja liikku-
van kuvan rinnakkaishistorian alkuvaiheiden teemoja. Liikku-
van kuvan ja teatterin yhteisen taipaleen alku paikannetaan usein
1920-luvun Saksaan. Kuitenkin jo jonkin aikaa aiemmin kuin
Brecht kumppaneineen heritteli teatteriyleisdssdan yhteiskun-
nallista tietoisuutta iskulauseita iskostanein plakaatein ja filmein,
olivat teatteritaustaiset, sittemmin elokuvantekij6éind tunne-
tuksi tulleet teatterin ja elokuvan jakolinjojen varhaiset kehitte-
lijat ehtineet alustaa ndiden esitysmuotojen rinnakkaishistoriaa
elavien kuvien “temppuniytoksissd” ja Vaudeville-esityksissa.
Lumiéren veljesten junan saapumista (1895) seuranneen vuosi-
kymmenenen kuluessa esitti taikuuksista ja katoamistempuista
viehittynyt Georges Méliés*? illuusio- ja spektaakkeliteatterissaan
Thédtre Robert-Houdin vuonna 1904 nimenomaan teatteriesityk-
sen yhteyteen tarkoitetun kymmenminuuttisen rallielokuvan Le
Raid Paris-Monte Carlo en Deux Heures.”> Vauhdikas niytos enteili
keskustelua, jota on kiyty lapi koko 1900-luvun, ja johon omalla
tutkimuksellani osallistun minékin: keskustelua ndyttimon ja
liikkkuvan kuvan suhteen dynamiikasta.

Tom Gunningin mukaan M¢liés’td on luettu elo-
kuvahistorian kontekstissa "liiaksi teatterillisuuteen ja trikkeihin
kallellaan olevana primitivistina”. Hédnt4 on tulkittu perinteisessi
elokuvatutkimuksessa lahinna hdnen kehittelemiensé teknolo-
gisten trikkien ja erikoisefektien kannalta.”* Méliés’n merkitys
on tirked myds nikokulmasta, jossa “narratiivisuus” ymmaérre-
td4n laajemmin kuin tekstuaalisen kerronnan muotona. Gunning
korostaa, ettei viittaa siihen ettd Mélies olisi sanoutunut kerron-
nasta irti: pikemminkin kyse on tarinan kuljettamisesta “maan-
alaisia reitteja”. Esimerkiksi tunnusmerkkielokuvassaan Matka
kuubun (juonellinen tai draamallinen) kerronnallisuus toimii

kehyksena todelliselle aiheelle — ilmitulemisen, katoamisten

172/



ja muutosten nikyviksi tulolle.>® Kisitystd voidaan suhteuttaa
aiemmin esiin nostamaani nykyteatterin esitystekstikeskuste-
luun; nykykésitysten pohjalta esitysteksti voidaan ymmaértaa
laajassa merkityksessd paitsi kirjallisena tekstini, kirjoitettuun
ja puhuttuun sanaan sidottuna tarinankerronnan muotona, myds
esityksen tilallisena, visuaalisena, 4anellisena tai ruumiillisena
materiaalina ja lahtékohtana.

Méli¢s’n outoja transformaatioita nakyviksi teke-
vaa kerrontatapaa on rinnastettu Sergei Eisensteinin montaasi-
teoriassaan esittimiin “teatterillisen attraktion” tematisointeihin;
eisensteinilaisessa kehyksessi katsojan huomio pyritddn herat-
taméain emotionaalisten shokkivaikutusten avulla. Kyse ei ole
viihteestd tai yleison miellyttdmisestd, vaan, edelleen attraktio-
teoriasta vauhtia ottaen, “shokkiteatterin” hengessa tapahtu-
vasta herittelysti ja ravistelusta.>® Ranskalainen teatteriryhmi
Grand Guignol Theatre tuli tunnetuksi reippaista kauhuefek-
teistddn, joita saatiin aikaan esimerkiksi kaivamalla esiintyjdltd
yleison edessd silmé kuopastaan tai amputoimalla talta kési tai
jalka. Tallainen shokkivaikutus ravistelee esiin “niitd aggression
hetkid, jotka nostavat pintaan katsojan omat, vastaavat kauhun
tuntemukset [--]7, ja seurauksena tdstd pieninkin normaalijarjes-
tyksestid poikkeava kohoaa erityisen merkitykselliseen asemaan.*’
Kuvatunlaiset “sivuunheitot” ovat kiinnostavia myos aiemmin
esittamieni laajennetun skenografian, skenografisen eleen ja dra-
maallisen ldhto6kohdan ulkoistamisen ndkokulmasta. Méliés’n sar-
janikymini koostuva kollaasikerronta ndyttii esitystapahtuman®®
ja shokkielementein operoiva kerronnan moodi suistaa raiteilta
normaalijdrjestyksestd poikkeavat odotukset.

Kontekstiluvussa toin myos esiin uutta dramatur-
giaa ja draaman jalkeistd teatterikasitystd luonnehtivia teki-
joitd, kuten erot, toistot, muunnelmat ja variaatiot, poikkeamat
ja ”virheet” sekd vuorovaikutteisuuden ja sivuun hypyt. Hotisen
muotoilua seuraten totesin, kuinka nykyteatterille ominaiseksi
on muodostunut pyrkimys korvata draaman eheyteen tdhtddvia

lineaarisia rakenteita aukoin, puuttein, katkoksin ja ylijaaman
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ndyttimiseen pohjautuvilla keinoilla.?” Olen pohtinut niité piir-
teitd skenografialle ominaiseksi hahmottamani draaman ulkois-
tamiseen viittaavan kyvyn kannalta. Nyrjadhdysten periaate on
leikkauksen ja montaasin taiteen emolajina tunnetulle eloku-
valle eri lajityyppeineen mahdollinen toisella tapaa kuin tilallista
kompositiota, fyysisyyttd ja ruumiillista kokemusta painotta-
ville taidemuodoille. Nyrjahdyskyvyn pohtiminen on, kuten olen
alemmin tuonut esiin, yksi keskeisistd projisointiskenografisia
lahtokohdistani.

Uudessa kotimaisessa fiktioelokuvassa lipsahdusten
logiikkaa ja (tarinankuljetuksen kannalta) ”ylimaardisia kuvia”
soisi nakevidn useammin. Esimerkkejd draamallista imperatiivia
ulkoistavasta liikkuvan kuvan ajattelusta toki 16ytyy: Kimmo Taa-
vilan ohjaamassa lyhytelokuva Mittari (2005) on hienovaraisesti
rytmitetty, tarinan kuljetuksen kannalta "liikaa” laajoja, ei-toi-
minnallisia maisemajaksoja sisdltdva elokuva. Elokuvassa on myos
erds tuskin havaittava, arviolta enimmilld4n sekunnin mittainen
valikuva, joka védldhtaa niin ylldttden ja ohimennen etté sen rekis-
terdi vasta jalkikuvana: irrationaalinen vélikuva jotakin kuva-alan
ulkopuolelle jaavaa arsykettd kavahtavasta hevosesta on muodos-
tunut itselleni pienoiseksi ikoniksi kuvan ja rytmin voimaan luot-
tavasta elokuvakerronnasta — vaikkakin muistelenkin kuulleeni
tdman védlikuvaepisodin olleen kuvaajan ja lavastajan (Heikki
Fiarm ja Kaisa Makinen) elokuvan lomaan juonittelema koeluon-
toinen "ujutus”. Kuten “live cineman” parissa toimiva Mia Mikeld
toteaa, kerronnallisessa elokuvassa kuvat, joissa tarinan kuljetuk-
sen kannalta “ei tapahdu mitaan oleellista” toimivat useimmiten
“pelkkind siirtymina” (transitions) toimintaa ja dialogia sisalta-
viin tarinaelokuvan keskeisimpiin elementteihin, varsinaisiin
otoksiin”?® Poikkeuksia, joissa siirtymikuvat toimivat keskei-
sessd roolissa 16ytyy toki ison tuotannon fiktioelokuvasta; Makeld
nostaa esimerkiksi David Lynchin elokuvan Lost Higway (1997),
jonka tapahtumaton ja dialogiton valtatiejakso on muodostu-
nut jonkinlaiseksi "lynchildisyyden” symboliksi. Bodies Are No

Good -videoissa korostin vidlahdysmaisten vilikuvien tuottamaa
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nyrjahdysvaikutusta muun muassa maisema & odotus -videon
”Riikan aivastukset- ja Magnuksen marssit -jaksoin”, joita kuvailin

edella luvussa 5.3 Diagnostinen katse ja tulossa oleva maisema.

5.6
Kriittisessd tilassa

Kokeellinen elokuva ja liikkuvan kuvan fyysisyyttd ja tilasuhdetta
korostavat litkehdinndt muodostavat merkittavén kiintopisteen
myos siind mielessé, ettd 1970-luvun molemmin puolin nousi
esiin uudenlainen, taiteen keskeltd kumpuava kriittinen keskus-
telukulttuuri. Kokeellisen elokuvan ja taiteilijaelokuvan piirissa
toimineet taiteilijat, taidekriitikot ja tutkijat kdvivat vilkasta kes-
kustelua ja pyrkimys uudenlaisten ajattelutapojen ja tulkintojen
kehittelyyn ja késitteellistdmiseen alkoi avautua aiempaa enem-
méan my0ds akatemian ulkopuolelle. Voitaisiinpa sanoa, ettd kyse
oli tietynlaisesta taide- ja tekijalahtoisen tutkimuksellisuuden
auringonnoususta — kriittinen keskustelukulttuuri kumpusi tai-
teen ja ympéroivan todellisuuden, havainnon ja sosiaalisen tilan
valisissd hankauspisteissd. Taiteen ehtoja ja ldhtokohtia suhteutet-
tiin yhd nakyvdmmin paitsi rinnakkaisiin taiteisiin, myds laa-
jempiin kulttuurisiin ja sosiaalisesti méérittyviin ympéaristoihin.
Happening, live art, performanssi ja jo 1960-luvulla vaikuttaneet
Wienin aktionistit olivat synnyttimissd uudenlaisen kriittista
toimintakulttuuria, jossa taiteen keskeisid kysymyksia lahestyttiin
tilan, ruumiin ja kokemuksen hyvinkin lihallisten toiminnallisten
ldhtokohtien kautta.

Kuten Trodd huomauttaa, vaikka kokeellinen elo-
kuva ja galleriakontekstiin suuntautuneet projisoidun kuvan tai-
teet muodostavat omat traditionsa, niiden voidaan katsoa osin
limittyneen toisiinsa 1970-luvulla juuri strukturalistisen elokuvan
(structural film) mydtd.** 1970-luvulla New Yorkin taide-elokuva-
piireissa yhteen kdyneet elokuvateoreetikko P. Adam Sitney ja

keskeiset liikkuvan kuvan taiteilijat kuten Jonas Mekas ja Peter
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Kubelka olivat yhdysvaltalaisessa kontekstissa mukana luomassa
uudenlaista kriittistd toimintaympéristd4, jonka vaikutus heijas-
tuu liikkuvan kuvan taiteisiin edelleen. Anthology Film Archives
-instituutti (AFA), jonka piirissd Sitney ja kumppanit toimivat,
perustettiin ylldpitdmaan saannollistd esitys- ja julkaisutoimin-
taa ja kokoamaan ja ylldpitdméan taiteilijaelokuvakokoelmaa.
AFA-instituutin julkaisemat tekstit loivat osaltaan pohjaa liikku-
van kuvan muodostumiseen kriittiseksi, monialaiseksi diskurs-
siksi.>* Tuon ajan kokeellisen elokuvan kontekstualisoinnit ovat
nahtdvissd edelleen nykyisiin teoksissa, joita "luonnehtivat véldh-
telyt, samojen otosten véliton toistaminen (loop printing), ajan
parametreilld leikittely — esimerkiksi erityishitaat, miltei pysayte-
tyt kuvat (fixed-frame filming) ja kuvien kierratys valkokankaalta
uudelleen kuvaamalla”?® Trodd nikee niiden jisennysten lin-
kittineen “tekniikkaorientoituneen uuden estetiikan” kriittisen,
avantgardistisen poliittisen elokuvan ohjelmaan.** Liikkuvan
kuvan tematisoinneissa on havaittavissa yhteydessa minimalistis-
ten taiteen teoreettisiin jdsennyksiin. Esimerkiksi Kraussin mini-
malistisen taidesuuntauksen analyysit limittyivat keskeisiltd osin
strukturalistisen elokuvan tematisointeihin; kummassakin paino-
tukset koskivat muotoa, fyysisyytti ja aistisuutta sekd fenomeno-
logista monitahoisuutta.*”

1980- ja 1990-lukujen keskustelujen fokuksen siirryt-
tya paljolti performanssiin, identiteettikysymyksiin ja installaatio-
taiteen suuntaan, jii projisoidun kuvan kriittisen analyysin projekti
Troddin nakemyksen mukaan ellei tauolle, niin ainakin hajanai-
seksi. Chrissie Ilesin kuulu Into the Light -nayttelyjulkaisu (2002)
jatkoi projektia tavalla, jonka Trodd rinnastaa keskusteluun, jota
muun muassa Sitneyn mydtivaikutuksesta kaytiin 1960- ja 1970-
luvun taitteessa Yhdysvalloissa vaikuttaneissa kokeellisen elokuvan
piireissd.’® Iles kokosi minimalismia ja taiteilijaelokuvaa koskevia
jasennyksid yhteen, mik4 avasi uudenlaisia tapoja jasentéd liikku-
van kuvan ja projisoidun kuvan hybridisia, yha tilallisempia muo-
toja. Uudelleenkontekstualisoinnit tuottivat myés projisointikuvan

konteksteista ja muodoista aiempaa tietoisempaa katsojuutta.

178/



Naiitd taustoja vasten olen pohtinut liikkuvan kuvan ja
fyysisen tilan suhteita esitys- ja installaatio-osissani hieman toi-
nen toisestaan poikkeavasta kulmasta. Mielipuolen pdivikirjassa
projisointitilojen ja fyysisen tilan limittyminen toisiinsa korostuu
kerroksittain ja ympéri tilaa sijoitettujen heijasteisten ja liikku-
vien skriinien vaikutuksesta, kun taas Bodies Are No Good -esityk-
sessd leikittelen selkedmmin ajan parametreilla — erikoishitailla,
valuvilla ja miltei staattisilla kuvilla, ja toisaalta akisti vdldhta-
vin védlikuvin. Lisdksi installointitapa jalkimmaisessa esityksessd
tuo korostetusti esiin katsoja-kokijan katseen "diagnostisuuden”
— hajamielisen katsomistavan, joka viipyilee jossakin tietoisen ja

passiivisen orientaation valill4.

5.7
Esityksen eletyt kuvat

Vaikka kuluneen vuosituhannen taitteen "videobuumin” vaiheilla
projisointeja nayttdmollistettiin pitkalti elokuvaformaatissa, ovat
liikkuvan kuvan nayttdmdinstalloinnin tavat ja roolit jo tdsté
monimuotoistuneet. ”Leffaa teatterissa” nakee aiempaa harvem-
min. Erityisesti esittdvén taiteen marginaalissa nikee kokeilevia ja
mielikuvituksekkaita variaatioita poeettisesta projisointitilaker-
ronnasta, syvyysulottuvuutta ja vaihtoehtoisia projisointipintoja
kdytt6d huomioivia, kekseliditd ratkaisuja. Viline-, genre- ja
ammattikuvasidonnaisia konventioita on alettu haastaa ja ajatella
uudelleen kiinnostavin tavoin.

Erds projisointeja oivaltavalla tavalla kdyttdneistd
viimeaikaisista nakemistani esityksistd on My Image Walking
in the Garden® . Esiintyjikaarti koostui yhdestd ihmisesiinty-
jastd, kahdesta hanen animoimastaan (nukettamasta) vaatehah-
mosta ja kasasta pienid, luisevia kangasnukkeja. Hahmot tanssivat
videoprojisointien kanssa yhteen kekselidin tavoin. Projisoinnit
olivat kolmessa roolissa: saumattomana osana esiintyjaa (esiin-

tyjin ja hdnen animoimiensa pukuhahmojen piille projisoitiin
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liikkuvaa ja still-kuvaa), osin kanssaesiintyjan roolissa (projisoin-
nit ja esiintyja vuorovaikutteisessa suhteessa — jolloin jompikumpi
reagoi vuorollaan toisesta lahtéisin olevaan impulssiin). Kolman-
neksi projisoitiin eri tavoin fyysiseen tilaan — esimerkiksi eri puo-
lilla tilaa oleviin fyysisiin pintoihin, joihin esiintyj4 ja animoidut
olennot ajoittain “upposivat” (vrt. immersio). Projisointien tilalli-
set ulottuvuudet kytkeytyivét niin tilaan, esiintyjiin kuin animoi-
tuihin hahmoihin, jolloin onnistuttiin himmentdmé&én elollisen ja
elottoman tai animoijan ja animoitavan valisia rajoja melkeinpa
maagisin silmankaanndin.

Kuvataidekontekstissa puolestaan teemojeni kannalta
kiinnostava viitepiste on projisointeja oivaltavasti katseen tema-
tisoinnin kannalta tutkivan Lauri Astalan teatterilliset spektaak-
keli-installaatiot” Astala kirjoittaa tutkineensa néyttelynsa Small
Spectacles (2005) teoksissa sitd kuinka nayttamollinen (scenic)
lahtokohta ja sijoiltaan meno/ paikattomuus (displacement) vai-
kuttavat tilalliseen kokemukseen. Teos Small Spectacle about
Nearness koostuu keskelle tilaa asetetusta suurikokoisesta lasi-
ruudusta, jonka kummallakin puolella on katsojalle osoitettu
paikka. Tuoliin asettuva katsoja niakee lasin pinnasta peilautu-
van kuvansa ja samanaikaisesti sen paalle asettuvan, lasin toi-
sella puolen istuvan henkilon kuvan. Kaksi kuvaa, oma ja toisen
kuva, muodostavat katsojan identiteettid hairitsevdn paallekkais-
kuvan, jossa "katsoja tunnistaa itsensa osittain vieraana ja osittain
itsenddn”’® Astalan teoksessa katsoja altistuu omalle katseelleen
tavalla, jonka rinnastan hajamielisen ja tarkentumattoman kat-
seen ajatukseen ja samalla tietynlaiseen ruumiin rajoista irtau-
tumisen kokemukseen; omat kasvoni ovat selkedsti omat mutta
kuitenkin oudolla, itsen rajaa ravistavalla tavalla vieraat. Bodies
Are No Good -videoiden yhteys Astalan katsespektaakkeliin
kiteytyy mielestidni yhtdéltd kysymykseen tunnistettavuudesta ja
toisaalta havaisemiskokemuksen intensiteetisti ja sen epdvakau-
desta, jatkuvasta kyseenalaistetuksi tulosta. maisema/odotus - ja
(melkein) tyhji -videoilla pyrin kokeellisen liikkuvan kuvan tai-

teissa tietyll4 tapaa tunnusomaisiksikin muodostunein keinoin
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- korostetun hitauden, katkoksellisten siirtymien ja nopeiden
véilkkeiden rytmisten vaihteluiden kautta ajamaan vastuuta ja
tietoisuutta omasta havaitsemiskokemuksesta katsojalle. Pyrin
korostamaan ja tekeméédn nakyviksi sitd kuinka havaitsemiskoke-
mus muodostuu katsojan ruumiillisena kokemuksena aistivuuden
ja aistittavuuden yhteispelissa. Tassd tapauksessa voi ajatella, ettd
katsoja tulee 16ytdneeksi kohteeseen suuntaamansa katseen kautta
oman katsomisensa prosessin. Aistiva ja aistittu eivét ole tdssa
kokemuksessa eroteltavissa selkeésti toisistaan.

Viittasin aiemmin tarinan kuljetuksen kannalta fiktio-
elokuvassa usein hyodyttomiksi koettuihin siirtymékuviin. ”Tur-
hien kuvien” montaasimaiseen esittimiseen useissa tapauksissa
pohjautuva live cinema on kiinnostava viitepiste reaaliaikaisen
projisointien kannalta my0s esitys- ja skenografiakontekstissa.
Live cinema on kriittisessa suhteessa fiktioelokuvan traditioon
muodostunut liikkuvan kuvan live-esittimisen muoto. Live
cinema ja toinen liikkuvan kuvan live-muoto, ”videojukkaami-
nen” (vJ’aus) edustavat aikasidonnaisia, tapahtumallisia medioita,
jotka haastavat elokuvan konventioita erityisesti suhteessa
kerronnallisuuteen ja ajan parametreihin.?” Live-skenografian
astetta materiaalisemmaksi muunnelmaksi puolestaan voitai-
siin kutsua sellaisia action-paintingille sukua olevia lavastamisen
muotoja, joissa maalataan, roiskitaan, piirretddn, rakennetaan,
verhotaan tai jollain muulla tavoin muokataan tai runnellaan
esitystilaa esityksen kuluessa. Aikanaan visualisoimassani esityk-
sessd Kaikki naiset ndkevdit unia esiintyja maalasi kauttaaltaan
sukkahousunvirisen, pakkausmuovein vuoratun ja lapinakyvalla
pakkausmuovikelmulla yleisoltd eristetyn ndyttamotilan seiniin
punaoranssilla maalilla "tuhmia kuvia ja muita teksteja”*’

Esimerkkeja ”videojukkaamisen” hyédyntimisesta
skenografisena vilineend on niin teatterihistoriassa kuin nyky-
esitystenkin piirissd runsaasti. Tuija Kokkosen luotsaaman
Maus & Orlovski -ryhmin esitys Herra Tossavainen — I muistio
ajassa tutki ihmisen ja koneen vilisié liitoksia ja niistd muodos-

tuvia toiminnallisia kokonaisuuksia, kuten ihmisen ja kameran

still-kuvia

videolta maisema
ja odotus (Bodies
Are No Good 2005)
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muodostamaa yhdistelmad, “kamerakkoa”. Esityksen visuali-
soija, V] ja esiintyjd Kaisa Illukka toteutti erddnlaista live cineman
ja action-lavastamisen hybridia piirtelemalld osana nayttdmo-
toimintoja muun muassa yleisén nahtavaksi kameran vilityksella
monitoreista vilittyvii luonnon olioita.*’ vj’aus on uskoakseni
sellainen skenografian alue, joka paitsi tuo lavastustaiteen ja
valosuunnittelun alueita entistd lahemmas toisiaan, myds yleis-
tyy kevyiden tuotantorakenteiden ja yhé kayttijaystiavillisempien
ohjelmistojen myd6td. Livetoiminnallisen skenografian muodot
voivat perustua edelld mainittuja esimerkkeja vieldkin aineetto-
mampiin ldhtokohtiin; Elina Liflinder lahestyy tekeilld olevassa
taiteellisessa tutkimuksessaan skenografiaa tilanteeseen ja het-
keen reagoivana tilallisena ilmaisuna, jossa “kollektiivinen mieli-
kuvitus ja erilaiset kinesteettiset ja akustiset osallistumisentavat”
asettuvat perinteisempien materiaalisten vaihtoehtojen rinnalle.**
Skenografisina elementteiné voivat toimia vaikkapa lampétilan
vaihtelut, d4nelliset asiat tai (yhdessa) kuvitteleminen. Katso-
ja-kokija osallistuu oman esityskokemuksensa tuotantoon vaikut-
tamalla omilla valinnoillaan, eleillddn ja mielenliikkeillddn sithen
millaiseksi tilanne muodostuu.

Bodies Are No Good -projektissa nostin esiin kysymyk-
sen katsojan havaitsemisen tavoista. Rakensin kuvallista ilmai-
sua, joka tukisi ajatustani videoprojisoidun kuvan tilallisuudesta
ja omarytmisyydestd. Kuvausvaiheessa pyrin mahdollistamaan
kameran optiikan ja kuvattavan kohteen vélisséd olevien asioiden
ilmemisen tarkan ja fokusoidun, ja epaméaaraisen ja hahmotto-
man vélisend litkkeen4, jotta kuva katsojan havainnossa nayttiisi
oman muodostumisensa tilallisena. Intiimien ldhikuvien, pitkien
hitaiden ja raukeiden sekvenssien — joita dkkindiset, vdlahdyk-
senomaiset “nyrjahdyskuva”-jaksot rikkovat, seka hajamielista
katsomistapaa ehdottavat videot rinnastuvat diagnostisen kat-
seen ajatukseen. On kuin optiikka, kuvaaja, kohde ja kuvassa
nikyva liike eivit aivan jaksaisi keskittyd, tarkentaa kuvaa. Niky-
viksi tulee katse samoin kuin sisdisen ja ulkoisen tilan rajaa

kayva katsojan kokemus. John Guillory ehdottaa mediakuvien
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lahestymiseen informaatio- ja kommunikaatioteknoloista tutun
tiedonvilitys- ja viestimisretoriikan sijaan taiteen traditioon
lihemmin kytkeytyvii “suostuttelua” tai houkuttelua”*’ Pidin
ajatuksesta, ettd arkihavainnosta poikkeavilla kuvilla on erityinen
taipumus suostutella katsoja mukaan vastaamaan viime kadessi

siita, miten ne hinelle kokemuksena muodostuvat.

Viitteet

Bodies Are No Good -esityk-

sen késiohjelmatekstistd.

”0Oblivia kdynnist&d tydprosessinsa
tarttumalla mohtavaon ideaan - niin

Etchells 2008, 51. (They liked this
kind of mental space for themselves

to work in, and they liked to leave
some of it for the public too.)

mahtavaan, ettd siitd on miltei 5 Vrt. luvun 4 Mediat jo medioa-
mohdotonta saoda otetta. Sinnikk&dn lisuus kohta 4.1, jossa kuvaan

ja itsepintaisen tutkiskelun kautta Eloonjddneiden harjoitusprosessia ja
ldhestymme mahtavoa idecamme kunnes rinnastan sitd R&mdn yhteiselld
siihen pikkuhiljoa alkaa muodostua ndyttamélld harjoittelemisen aja-
tarttumapintoja. Késiteltévén asian tuksiin. (Ks. Rémé 2011, 143)

ydin alkoa véhitellen suodattua 6 Etchells 2008, 55. (The composer
esiin. Prosessi on tihed, moni- mis-sees what we have done and writes
tohoinen jao kerroksellinen, mutta music which we didn’t expect. I love it.)
ndyttamélle tuotomme moteriaalia 7 Etchells 2008, 57. (A flickering -
sdésteliddsti, minimolistisesti. between real timeand play time - between
Kuitenkin, prosessin aikana the idea of action with no consequence
lapikéyty on kutoutuneena tydn and the fact of action that hurts. And
rakenteeseen ja nékymattémiin then back to the game again - doubled
hédivytetyt jéljet ovat esityksessd speed, gleeful commitment.)
pimittavissa. Tybéprosessimme on 8 Ks. http://www.oblivia.fi/performan-
huomioiden tekemistd, yhteyk- ces/performance-archive (20.9.2013)
sien huomioimista ja pyrkimysta Lowry 2011, 100.

kommunikoida havaintojomme ja 10 Lowry 2011, 94-97;

loytamiomme yhteyksid esityksen ks. mydés Didi-Hubermon 1982.
kautta.” (Suomennos omani.) Ks. 11  Lowry 2011, 96-97.
http://www.oblivia.fi/on-obli- 12 Lowry 2011, 99-101. Violan teokset

via/oblivia-is (20.9.2013)
Etchells 2008, 17.

perustuvat usein erikoishitoaseen
tempoon (esim. Passing, 1991).
Hotoumin video Testimony (1995-2002)
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14
15

16
17
18

19

20
21

on erikoisldhikuvoa miespuolisen
henkilén kiveksestd - kuvattuna
niin léheltda, ettd projisoitaessa
kuva galleriatilan seind&dn, katsoja
erottaa ihonalaisen verenkier-

ron ja lémpétilojen muutosten
aiheuttamat hienovaraiset vdrin

ja ihon sykkeen muutokset.

Lowry 2011, 100; ks.
Trodd 2011, 14.

Le Grice 2011, 160.
Richard Abel on kutsunut 1900-luvun
alun vuosikymmenten toide-elokuvaa

myos

my6s ”narratiiviseksi avantgardeksi”
(narrative avant-garde) erotuksena
taiteen avantgaordeen yleenséd.
Toide-elokuvan kehitys limittyi
taiteen avantgardeen noin 1912-1930

vaiheilla. (Rees 2000, 30-31.)

Sherwin, toim. 2012; Rees 2001.
White 2011, 26-27.
Ks. Trodd 2011, 1-2; Uroskie 2011,

155-156, 160; Walsh 2011, 117-120.
Deren itse vastusti suoraviivai-
sia surrealistismiin viittoavia
tulkintoja. Hdn kirjoitti: ”Heiddn
taiteensa on omistettu sellaisen
orgonismin manifestoatioille, miké&
edeltdd koaikkea tietoisuutta. Se ei
ole edes pddasiallisesti primitii-
visté; se on muinaista. Se, mihin
surrealistit pyrkivét ja mihin he
lopulta pédatyvat vain simuloimalla,
voidaon soada todellisuudessa aikaan
atomipommin avulla.” (Valkola 2001.)
Ks. http://www.tieteessatapahtuu.
fi/012/valkola.htm (14.8.2013)

Rees 2001, 34.
Rees 2001, 34.

lukuisia, mutta nostan téssé

Esimerkkejd olisi

yhteydesd esiin erddn vitsin
logiikkaankin vertautuvan poeet-
tisen elokuvan ohittamattoman
esikuvan - René Clairin elokuvaon
Entr-acte (1924),
kittu lahestyvdn erityisella

jonka on tul-

tavalla nékyvéksi tulevan katseen
ja rytmin teemoja droamallisen
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23

sijoan poeettisen elokuvakerronnan
léhtékohdista. (Rees 2000, 35.)
Méliés tunnetoan erityisesti
elokuvatekniikoiden jao -kerronnan
kehittelijand jao uudistajaona.

Hénen peruoan ovat muun muassa
ristikuvan, kaksoisvalotuksen, ”stop
motionin” ja ”time-lapse”-kuvauksen
kaytto.
kamera pysdytetddn kesken kuvaus-
tilanteen, jolloin voidaan siirtdad

”Stop-motion”-tekniikassa

kuva-alassa ndkyvd ihminen, olio

tai esine pois ja saada aikaan
katoamistemppu-vaikutelma. ”Time-
lapse”-intervallikuvauksella soadaan
puolestaan aikaan vaikutelma
nopeutetusta tai hidastetusta ajon
kulusta; elokuvakamera valottaa
”normaalikuvausnopeudella” 25

kuvoa sekunnissa (eurooppalainen
videostandardi; amerikkalaoinen
filmistandardi on 24 kuvaa sekun-
nissa).
- esim.

Kaikki tamén alle kuvattu
kun kamera on saddetty
volottamaon (tai videolla tallenta-
moan) 5 freimida (kertoa) sekunnissa
— antoa normoalinopeudella esitet-
tdessé vaikutelman nopeutetusta
ajan kulusta. Vastaovasti kaikki,
mikd on kuvattu normaalinopeutta
nopeammin, ndyttdd normaalinope-
udella katsottaessa hidastetulta
(Lehmuskallio 2008, 3).

Mainittu roallielokuva tiivisti
kaksituntisen ajomatkan nopeu-
tettuna 10 minuutin mittoiseksi
elokuvoksi, mikd Giesekamin mukoan
ilmensi Belgion silloisen kuninkaan,
naistenmiehend jo vauhtiveikkona
tunnetun Leopold II:n taipumusta
hatailla poitsi outon ratissa myds
poliittisissa padtoksissda. Elokuva
myds yhdisti kaksi aikansa uusinta
teknologiaa, elokuvan jo aut(oilu)n
(Giesekom 2007, 27-28.) T&ssé yhtey-
dessd mainittakoon myés 1800-luvulla
suosittu teknologiapohjainen
Bulevarditeatteri, joka muodosti elo-
kuvalle tavallaon historiallisesti
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27
28
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31
32
33
34
35

36
37

rinnokkaisen juonteen. Mm. Rune
Waldekrantz on 1970-luvulla tutkinut
aihepiirid. Kiitdén viime maini- 38
tusta huomiosta vaitostutkimukseni
késikirjoituksen esitarkastajona

toiminutta elokuvatutkimuksen

professori John Sundholmia.

Giesekam 2008, 31; Gunning 1986. 39
Gunning 1986, 66.

Eisenstein 1975 (1923), 231.

Eisenstein 1975 (1923), 230-231. 40

Gunning 1986, 66.
Vrt. sivu 96.
Makela 2006. Ks. http://

www.miomokela.net/TEXT/text_
PracticeOfLiveCinema.pdf) (9.1.2013)
Trodd 2011, 7.

Trodd 2011, 8.

Sitney 1969, 327. 41
Trodd 2011, 9.

Trodd 2011, 9-10;

Krouss 1976, 50-64. 42
Trodd 2011, 11.

My Image Walking in the Garden -

esitys kaksoisolennoista ja runoilija

Percy Bysshe Shelleystd (2012) oli
helsinkildisen esitystaideryhmd

Kaltevan tuotantoa. Videoista ja

valoista vastasi skenografi Milla
Martikoainen ja nukeista Sarune 43
Peciokonyte. Esityksen kd&siohjelman
mukoan ”erdissé primitiivisissa
kulttuureissa uskottiin, ettd
ihmisen sis&lld, nakymattomissa
asuu pieni ihminen, joka pitda
tétd isompoa elossa ja liikkeessa.
Pikkuihminen voi myés poistua, joko
hetkellisesti kuten unen aikana

tai lopullisesti kuten kuolemassa.
Kaksoisolento oli ennen kaikkea
kumppani. Aina siihen asti kun-
nes kristinusko levisi ja sielu
muutti ihmisen ulkopuolelta hdnen
sisdlleen. Silloin koksoisolennot

muuttuivat vieroiksi, toisiksi,

kammottaviksi.” Ks. http://www.
kalteva.net/?cat=6 (10.4.2013)

Ks. Astala 2005, 3-4. Ks. http://
www.louriastala.com/Site/
Loauri_Astala_- _Texts_Info_files/
Small%20Spectacle%20exhibi-
tion%20LoRes.pdf (2.7.2012)

Mékela 2006. Ks. http://
www.miomaokela.net/TEXT/text_
PracticeOfLiveCinema.pdf (9.1.2013)
Esitykset olivat nykyisen Takomo-
teatterin tilassa 1999.
Vartion romaanin pohjalta tehdyn
esityksen uudelleendramatisoi ja

Morjo-Liisa

ohjasi Katariina Numminen, esiin-
tyjdana olivat Mari McAlester ja
Paula Hartman, valosuunnittelijona
toimineen Max Wikstrdémin mummo.

Ks. Herra Tossavainen - I muistio ajasta
-esityksestd (2006) http://www.tui-
jakokkonen.fi/?poage=14 (14.11.2012)
Liflanderin tutkimuksesta ks.
Aalto-ARTS tutkimustietokanta
ReSeDa, https://reseda.taik.
fi/Taik/jsp/taik/Research.
jsp?id=11733465 (25.10.2013) ja
taiteellisen tutkimuksen kau-
sijulkaisu Ruukku (#¥1), http://
ruukku-journal.fi/home (9.12.2013)
Guillory 2010, 327.
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6.1 PROLOGI
videoteos oli/tddlld (2006)

KONSEPTI, EDITOINTI, KUVAUS
INSTALLOINTI Heikki F&rm
Maiju Loukola KESTO

ESIINTYJA 00:08:20

Laura Pietildinen

Videoteos oli/tidlld sijoittuu kahden jalkimmaisen tutkimukseeni
sisaltyvan esitysosion, Bodies Are No Good (2005) ja Eloonjidneet
(2007) valiin. oli/tidlli on yksi kolmesta esityskontekstista irral-
laan olevasta osiosta, jotka ovat toimineet tutkimuskysymysten
tarkentamisen paikkoina.

oli/tddllid-videossa tutkin tilan esiintyjyyttd suh-
teessa kameran ja kameran edesséi olevaan liikkeeseen. Videolla
esiintyy tanssija-koreografi Laura Pietildinen, elokuvaaja Heikki
Fiarm kuvasi videon ja editoin sen itse. Kuvauspaikkoina olivat
Itda-Pasilassa sijaitsevan tyhjilladn olevan toimistotilan kahdessa
kerroksessa olevat uima-allasosasto ja toimistotilat, itdpasilalai-
nen betonimaisema ja Itdvayldn kevitauringon osin sulattamat

lumisohjoiset pientareet.

6.2
Lahtokohtaona tilonteen esitys

Videoteos oli/tidlld 1ahti alun alkaen liikkelle ajatuksesta toteut-
taa videon muodossa “esityksen minimi”. Keskeiset kysymykseni
liittyvat videon kautta avautuvien reaalisten ja kuvitteellisten
kuva-tila-aika-jatkumoiden ilmentymiin ja tilan rooliin esiinty-
jana liikkuvassa kuvassa. Padosaa esittdd tila/ tilat. Lahtdkohtana
oli ajatus lasndolon ja poissaolon samanaikaisuudesta ja vuorotte-
lusta. Tata pyrin ilmentaméaan videolla esiintyvien tyhjien tilojen
ja naissd liikkuvan henkilén suhteena. Muistikirjani sivut ovat

tdynni viitauksia painaumiin, jalkiin, rippeisiin ja merkkeihin
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still-kuvia
videolta oli/tddlld
2006

kuvaaja:
Heikki Farm

siitd ettd jokin oli, on ollut, oli ollut, oli tuleva olemaan ollut. oli/
tddlld on yksikanavainen, kahdesta rinnakkaisesta ruudusta muo-
dostuva (split-screen) noin kahdeksan minuutin mittainen video,
joka oli esilld Illusion-yhteisnéyttelyssd Kaapelitehtaalla 2006 ja
kansainvilisessd skenografianayttely Praha Quadrennialessa 2007.
Alunperin suunnittelin tekevani oli/tddlli-projektista
laajennetun version, joka jatkaisi lindolon ja poissaolon teemojen
kasittelyd videoperformanssin muodossa. Videolla esiintyvi hen-
kil olisi tiettyina aikoina lasni esitystilassa, ja tiettyind aikoina
videon vilityksell4, jolloin paikalla- ja poissaolon kerrokset ja
suhteet monistuisivat edelleen. Suunnittelin muodostavani esitys-
tilanteen samanaikaisista ja eriaikaisista sisakkaisista tiloista,
kuten esimerkiksi liittdmalla yhdeksi osaksi esitystd pienoismallin
esitystilasta ja projisoimalla sen sisilld pienessd mittakaavassa
tapahtuvaa reaaliaikaista kuvaa tai tallennetta esitystilanteesta.
Mietin erilaisten etédldsnédolevien toimintojen lisddmistd mukaan
kuten esiintyjdi kulkemassa kameroineen kaupungilla ja timén
kuvamateriaalin samanaikaista ajamista live-streamina tilaan ja/
tai pienoismalliin. Laajennettu versio jdi kuitenkin suunnitelman
asteelle tutkimukseni kolmannen esitysosion, Eloonjddneet-esitys-

prosessin kdynnistyessd vuodenvaihteessa 2006-2007.
MUISTIINPANOJA (helmikuu 2006) (lybennetty)

Lisndololla on aina vastapari, poissaolo. Mitd ovat
reaalisen ja imaginddrisen tilan viliset transspatiaaliset
kuvatilat? Timd video koostuu tilan representaatioista
Jja niin myds kaikista niistd tiloista, jotka loistavat
poissaolollaan. Esiintyjd toistaa yksinkertaista kuviota,
jossa poistuu uudelleen ja uudelleen kuva-alasta sivuun.
Ilmaantuu poistuakseen, timd on toiston ja keston
leikkid. Habmon ilmaantuminen ja poismeno kahden
vierekkdisen videoruudun tiloista muodostuu melkein
signaaliksi siitd, ettd kohta hin taas menee menojaan

ja tila tybjenee, jdd tybjdksi. Juuri mitddn ei tapahdu
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ja kaikki kestdd liian kauan. Nikyvdksi tulee odotus
itse. Siitd tulee tihedd. Kesto menettdd merkityksensd.
Tilat ja ibmishahmo ovat “tissd—-nyt” ja “sielld—silloin’,
kumpikin molempia eikd kumpaakaan. Vililli tila
jdttdd habmon, pyybkii yli sen paikan jossa héin on.

Palaa, menee, jid.

Voimme liikuttaa kameraa pois tilanteesta, tilannetta
kohti, pysdbtyd tilanteeseen. Laura voi litkkua ulos
kuvasta, tulla kuvaan, olla kuvassa. Linssin takana
ja edessd on liikettd, linssin takana ja edessd on

paikallaan oloa.

Merleau-Ponty sanoo, ettd tiloja on yhtdi monia kuin

on niissd elettyjd kokemuksia. Haluan tutkailla
ajatusta kokemuksen ja tilan subteesta, sitd ettd ne ovat
toistensa kddntipuolia: tilat ovat elettyji kokemuksia,
kokemukset ovat elettyji tiloja. Tila on reaalinen ja
imaginddrinen yhtdaikaa. Kun ajattelee kuinka eri
tavoin sijoitumme subteessa olemassa oleviin tiloihin,
Merleau-Pontyn “ruumis olemisen kokoonpanona”
(body as an existential unity) vaatii vihin selvennystd;
Merleau-Pontylla maailmassaolo mddrittyy, monen
muun asian lisiksi, “liikkuvuuden” (motility) mukaan.
Liikkuvuus viittaa “liikkeellisiin intentioihin® (motor
intentions) tai “liikkeelliseen intentionaalisuuteen”
(motor intentionality), niin kuin hin sanoo. Ndiiden
termien avulla minulle kaiketi vibjataan siitd, ettei
eksistenssi ole (paikoillaan) pysyvd, vakaa tila (state,
space); se litkkuu, muuttuu, on jatkuvasti “jotakin
kohti‘. Havaitsevan ruumiin asema tilassa ei ole
kiinted ja litkkumaton vaan pdinvastoin — se on
aktiivinen, litkkuva, suunnallinen ja suuntautuva,
intentionaalinen. Tdmd havaitseva ruumis on myds

itsessddn ja itsensd subteen ulottuvainen.
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Kaikkien mahdollisten (muiden) tilojen lisndolo,
kaikki mahdolliset tilalliset, eletyt kokemukset, ne joita
emme ole tullut kokeneeksi vaikka olisimme yhtd hyvin
voineet — ovat ldsnd poissaolonsa kautta. Merleau-
Ponty muistuttaa, etteivit tila, litke ja aika muodostu
ainostaan kokemuksen sisdisten kerrostumien kautta,
vaan ulkoisen ja sisdisen yhdistelmind. Héin kdyttid
sanaa synteesi, mutta koitan pitdd mielessd ettei hin

tarkoita yhteensulautumista.

oli/tddlli-videossa pohdin tilan esittdmistéd lasndolon ja poissa-
olon tilanteina. Lasné- ja poissaolijoina ovat vuoroin kuvatut
tilat, vuoroin esiintyjd. Videon kahdesta vierekkaisesta ruu-
dusta koostuvalla muodolla halusin tuoda esiin ajatusta siité,
ettd nahty kuva sisdltda aina lukemattomia muita mahdolli-

sia - rinnakkaisia, sisikkaisid, virtuaalisia. Halusin korostaa
lahtokohtaa, jota pohdin edelld luvussa Projisoitu kuva tilassa
ja tilanteena (luku s); ajan ja tilan suhteiden muuntuvuus viittaa
siihen, ettd kuvassa nahdyt paikat ja tilanteet eivit ole pysy-

via ja vakaita. Linssin takaa sdidelty liike, kuten kasivaraiset
kamera-ajot tai vastaavasti kameran optiikan etupuolella tapah-
tuva liike — esiintyjén liike kuva-alassa, kuvaan ja kuvasta pois
— ilment&4 tédtd jatkuvaa muuntuvuutta. Sitd voitaisiin kutsua
mediumia luonnehtivaksi virtualisoivuudeksi, joka jasentyy aina
”jo menneend tulevana”' Titd monitahoista jainnitettd kuvailin
rytmin termein tietynlaisena ajan ja tilan samanaikaisena kak-
soisnikymini, joka ilmenee aina keskenerdiseni ja avoimena.?
Ruutujen rinnakkaisuus on samalla ehdotus variaatioksi aja-
tella videota kuvallisena esitykseni silmien edessd tapahtuvasta
hyppyleikkauksesta — tai oikeammin tuon hypyn samanaikai-
sena ja rinnakkaisena esittimisend. Silmian liike, katseen koh-
distaminen ruudusta toiseen on hyppy, aivan yksinkertaisena
fyysisend toimintana. Samalla tim4 kahden rinnakkaisen ruu-
dun tosiasia osoittaa hypyn mahdollisuuden - avoin kutsu ruu-

dusta toiseen on voimassa! Tdm4 puolestaan nayttdd videoiden
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kuvakerronnan sisdisen rakenteen, joka perustuu epilineaarisiin
hyppyihin ja siirtymiin ja tekee katsojan havainnon nikyviksi,
kuten edellisessa luvussa olen muun muassa diagnostisen kat-
seen yhteydessd ehdottanut.

Liikkuvan kuvan tilalliset muodot esityskontekstissa
asettavat monitahoisen haasteen, jossa yhdistyy itseani kiin-
nostava visuaalinen lahtékohta: ndyttdmokuvallisuus merkitsee
minulle ennen muuta esitystilaa ja -tilannetta, joka on ajassa ja
tilassa monitahoista ja syvyysulotteista kudosta, johon aistin-
varaisen kokemuksen kautta vastaamme. Voin hyvin perustein
ajatella kuvaa tilana, ja tilaa puolestaan visuaalisuuden ter-
mein. Kuvaa ajatellaan usein kaksiulotteisena pintana. Ruumiil-
lisen havaitsemisen lahtékohdista kuva ei ole kaksiulotteinen
pinta, vaan aina tapahtumallinen ja tilallinen ndkymd. Kun
kuvaa lahestytdan tapahtumallisena ja tilallisena, kuten edella
ehdotan, palautuu kysymys kuvasta ja nakyvyydestd ruumiilli-
sen havaitsemisen ldht6kohtiin. Tila puolestaan ei ole pysyv4,
sailiomainen sisdllyttdjd, vaan aina litkkuva, oman liikkeemme
suhteen muuntuva tilanne. Edellisessd luvussa tutkin Bodies Are
No Good -videoiden kautta kuvan katsomisen tapoja. Toin esiin,
kuinka havaitsemiskokemus muodostuu katsojan ruumiillisena
kokemuksena aistivuuden ja aistittavuuden yhteispelissa. Seu-
raavassa tarkastelen ndyttimon visuaalisuutta “nakyvyyden” ja
“esittyvyyden” kannalta.

Ndékyvyys edellyttaa aina jonkin nikyvyyden pai-
kan. Skenografin tydssa késittelen nakyvyyden kysymyksia tai-
teen keinoin, erilaisten linssien ja optiikoiden lapi. Nakyvyyteen
ja “skriiniin” (screen)? liittyvit kysymykset ovat sekid materiaali-
sia ettd teoreettisia. Vaitdstyossani ne muodostavat kosketuksen
arkkitehtuuriksi nimeamaéni rakenteen mediaalisen puolen kes-
keisimmat kiinnekohdat. Kysymys nakyvyydesta on minulle esit-
tyvyyteen sisaltyvin virtuaalisuuden auki pilkkomista, ja samalla
se on yritys saada ote tilaan ja aikaan paikantumattoman paikan
reunaehdoista. Pohdin seuraavassa kysymysta ndkyvyyden pai-

kasta (ja) ndyttamaosta.
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6.3
Nayttamé ndkyvyyden paikkana

Tutkimusasetelmani taustalla on ajatus ndyttimostd sellaisena
nikyvyytend, johon kosketus avaa paasyn. Skenografiaretorii-
kalla leikitellen voitaisiin sanoa, ettd tama ajatuskulku avautuu
sellaisena visuaalisena jirjestyksend, joka ei koske vain pintaa,
vaan kiertyy myos kulissien taakse tehden nikyviksi niin kat-
seen, katsomisen kuin katsottuna olemisen. Nakyvyyden yhteys
teatterillisuuteen ja ndyttdmo6n rinnastuu kysymykseen (maail-
man) nikyvyydesti, joka “niyttiessiin samalla peittii”* Samalla
problematisoituu myds niakyvyyden paikka.

Ensin on paikallaan pohtia sita millainen nayton
paikka niyttdmo on. Nayttdmo juontaa historiallisena muodos-
telmana ja filosofisena kysymyksena erilaisiin etymologisiin,
materiaalis-kdytannéllisiin ja filosofis-ontologisiin 1dhtokoh-
tiin. Aikojen saatossa sana “ndyttdmé” on kokenut monia muo-
donmuutoksia.’ Kyse on useimmiten erilaisista niyttimaoist,
esimerkiksi erilaisista nayttdmotiloista, kuten institutionaalisen
teatteritalon esitystilasta, vdliaikaisista tai paikkasidonnaisista,
tilapdisista tai vakiintuneista ndyttdmaoistd. Kuten Esa Kirk-
kopelto toteaa, filosofian nayttamaoilla nayttamao-sana esiintyy
usein metaforisessa mielessd ”ilman erityista pyrkimysté jasen-
tdd itse teatterin tekemistd ja sen ehtoja”®. Niyttimoi voidaan
jasentdd myos fiktion tilan ja faktisen tilasta koostuvana yhdis-
telmin termein esityskompositiona’. Tahin kisitykseen viittaa
Aronsonin (esitys-)kehys. Kehystd puolestaan voi ajatella mina
hyvénsé tapauskohtaisesti maariteltdvana rajauksena, joka klassi-
sen niayttdmodaukon tapaan tekee jostakin tapahtumasta erityisen
tapahtuman, esityksen.

Kontekstiluvussa olen tuonut esiin olevani taipuvai-
nen ajattelemaan ndyttimo64 “nakemistd tukevana” mediumina
- erityisend optiikkana, yhtenéd nidkyvyyden olomuotona, joka
ndyttda katseen rakenteen monitahoisuuden ja moniaistisuuden,

samalla kun se niyttdd oman niakyvyytensi artikuloiman nakyvan
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ja ei-ndkyvin. Arkkitehtonista tilaa rajaavien pintojen ja esi-
neiden ohella ndyttdmon tilallista eheyttd murtaa esiintyjien ja
katsojien lasndolo. Ruumiillisuus on siis nayttamolld aina jolla-
kin tavoin kuvassa mukana. Nayttimo64 voidaan myo6s hahmottaa
suhteessa kokemuksenvaraiseen tapanamme hahmottaa asioita
teatterillisina.® Kuten Kirkkopelto huomauttaa, on kokemuk-
semme — ja esiymmarryksemme siitd — on jo syntyjadn raken-
teeltaan teatterillista.” Lisiksi, kuten olen aiemmin tuonut esiin,
nayttdmolld vallitseva fantasmagorinen logiikka sisdltaa rajatto-
man samanaikaisuuksien mahdollisuuden; samalla kuin ndyttdméo
ndyttdi jotakin, jad jotakin aina katveeseen.'® Heinosen muotoi-
luin ndyttamo on lukemattomia yhtdaikaisia ja toisiinsa limitty-
vid kuvatasoja sisaltava optinen apparaatti, joka itsessddn purkaa
kartesionismiin juontuvaa haltuunottavan katseen logiikkaa.!
Nayttamo nayttdisi jasentyvan perustavasti transformatiivisena,
merkitykset, paikat ja identiteetit liikkeeseen sysdaviand mahdol-
lisen paikkana. Tdmi nakemys palaa mediaalisuuteen sisdltyvaan
virtuaaliseen “yhteen tuovan eron” ja jatkuvan muuntuvuuden
tilaan viittaaviin kasityksiin.

Entd ndkyvyyden paikka — miten tai mihin kuva pai-
kantuu? Valokuvausta on pidetty yhtend nakyvyyden paikkaa
madrittavistd avainmekanismeista. Valokuva leikkautuu maail-
maan, “keskeyttdd sen, tuottaa eron ja etdisyyden, ja projisoi ne
(kuvat) (valokuvapaperin tai) skriinin pintaan”'? Toin aiemmin
tohtori Charcot’n kdyttdmiin menetelmiin viitaten esiin, kuinka
valokuvaa on ajateltu tietylld tapaa itsen esittdmisen teatterina:
Charcot kuvautti hysteerisiin kohtauksiin ajettuja potilaita pyr-
kimyksenadn jéljittd4 todellisuuden tuolle puolen yhteydessa
olevien psyykkisten tilojen luonnetta. Valokuvaa on lahestytty
myo6s tapahtumana; Harri Laakson sanoin valokuva mahdollis-
taa tarttumisen satunnaiseen hetkeen ja valaisee ”jotakin asiaa
oudosti tuollaisena hetkeni”!? Voidaan ajatella, ettd valokuva
tuo esiin vdlahdykseni esiin pujottautuvan paikan, yhden luke-
mattomien muiden mahdollisten joukosta, keskeltd laajempaa

ilmiota tai tapahtumaa.
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oli/tidllid-videota kuvatessa olin ennalta kaavaillut
etenemistd kuvakerronnallisesti kahta reittid: yhtdaltd pitdisimme
kameran paikoillaan ja korostaisimme linssin etupuolella tapah-
tuvaa liikettd (Lauran tulot kuva-alaan, sen halki ja siitd pois).
Toisaalta, kuin vastakertomuksena télle, pitdisimme kameran
jatkuvassa liikkeessa (kédsivaraiset kamera-ajot, jotka pyyhkisi-
vit tilojen ja 7stillissd”, paikoillaan olevan Lauran yli). Kuvaus-
tilanteessa halusin kuitenkin varioida néita asetelmia ja reagoida
erilaisiin satunnaistekijéihin kuten lattia- ja seindpintoja omaan
tahtiinsa pyyhkiviin valonkajastuksiin, varjoihin ja hetkiin, jol-
loin pyysin Lauraa kokeilemaan eritahtisia ja -suuntaisia siirtymia
tilan halki. Toisella rinnakkaisista videoruuduista esiintyvit tien-
varsijaksot kuvasimme henkildauton kattoikkunasta; ajoin pitkin
Itavayldd ja kuvaaja Heikki taltioi auton kattoikkunasta kevétau-
ringon osin sulattamaa tienpiennarta kehystavaa valkoista viivaa.
Ajatuksena oli poimia liikkeen piirtymii, joita muistiinpanoissani

olen kuvannut gerhardrichter-henkisiksi ajankulun kuviksi.

6.4
Lapikuultava ndkyvyys

Tydstdessini esitysvideoprojisointeja ja installaatiota tai teh-
dessani videoprojisointikokeiluja minulle on selvaa, ettd mietin
projisoinnin nakyvyyttéd, konkreettisesti sitd mille pinnalle ja
millé tavoin heijastan. Nikyvyys edellyttdd jonkinlaisen hei-
jastuspinnan, valkokankaan tai tarttumapinnan. Esteen, joka
antaa projisoidun kuvan tulla ndhtéville. Nakyvyys siis edellyt-
tdd jonkinlaisen ndytdn paikan, “skriinin” (screen). Kun skrii-
nia ajatellaan kehyksen ja kehystamisen, etualan ja taustan, tai
nakyvén ja ndkyméttémén vilisiin asetelmiin rajautumatto-
mana asiana, niin se laajenee kehyksen ulkopuolelle eika vas-
taa esimerkiksi késityksiin maalauksesta kehyksiin asetettuna
ikkunanikyméné maailmaan. Kun skriinid ajatellaan kehyksen

ulkopuoliseen tilaan laajenevana asiana, se lahenee trompe loeil
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-maalauksen pyrkimysté ottaa tilaa, ulottua kehyksen puitteesta seuraavat

tilaan. Skriinista tulee off-screen, jolloin se ei jisenny ainoas- aukeamot:

dokumentoatio /

taan yksipuolisena, kaksiulotteisena, littedna tasona klassisen sarjasta
maalaustaiteen hengessa.'* Sensable Screening
2013

Kaytdn harvemmin elokuvavalkokangasta, projisointi-
muovia tai muuta kuvan maksimaalisen toistettavuuden ja fron-
taalin katsomisposition kannalta “oikeaoppista” yhteen suuntaan
tasa-arvoisesti avautuvaa skriinid. Valkokangas kytkeytyisi tutki-
musaiheeni kannalta turhan vankasti kaksiulotteisiin kuvapintoi-
hin ja rajoittaisi nakyvyyden kannalta keskeiseksi hahmottamaani
ajatusta projisointien tilallisuudesta, havaitsemisen kaksisuun-
taisuudesta ja skriinin lapivuotavasta kalvomaisuudesta. Mittai-
len mieluusti erilaisia ndkyvyyksia ja tapoja projisoida siten, ettd
skriini on valoa lapdisevd, liikkuva, aukkoinen, epdméaaréinen tai
syvyyssuuntaisesti monesta tasosta koostuva — on se sitten varta
vasten konstruoitu tai "16ydetty”. Projisoida voi mainiosti myos
ilmaan, tai antaa paikalle ilmaantuvan pdlypilven, roskan tai elol-
lisen olion muodostaa enemman tai vihemmaén sattumanvarainen
nakyvyyden mahdollistaja. Skriineind voivat toimia my®s eri-
laiset tilalliset installaatioratkaisut.'®> Aiemmin kisitteleméni
Mielipuolen pdivikirja -esityksen projisoinnit ovat fyysisen tilan
organisaationsa osalta tutkimukseni esitysosioista leimallisimmin

installaatiomainen.*®
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6.5
Ndyttamén oraakkeleita

Kuten luvussa (3) Mediat ja mediaalisuus esitin, Lehmann pohtii
mediateatterin kuvallisuutta erityisesti esiintyjdn, nayttamon ela-
vdan hahmon ruumiillisuuden kannalta. Nayttamon elava hahmo
edustaa hdnen tulkinnassaan kuvaa kuoleman esittimisen mah-
dottomuudesta. Koska mediakuvat nayttavit vain sen, minka

ne kykenevit ndyttdméén, niissé ei ole sijaa teatterikatseeseen
sisdltyville puutteelle ja toiveelle ndhd4 se mita ei voida nahda.
Lehmannin mukaan kysymys teatterille ominaisesta virtuaalisesta
“esitettdvyydestd” palautuu antiikin tragedian kautta artikuloita-
vissa olevaan ”jumalten katselukulmaan” Niin sanottu teatteri-
katse ei siis vain hyvaksy vaan periti edellyttdd timdn puutteen ja
”ihmiselle mahdottoman (oraakkelimaisen) katselukulman”. Leh-
mann nojaa Benjaminin nakemykseen siita ettd tapahtumat ovat
luonteeltaan “unohtumattomia myos silloin kun kaikki ihmiset
ovat unohtaneet ne”; ndma olemukseltaan ylimuistoiset tapah-
tumat ovat “toisenlaisen muistamisen — Jumalan muistamisen

- kohteena”'” Tillaisen jumalaisen, nimeimattémin perspektii-
vin puuttuessa mediateatterin kuva ei edusta “mitdan muuta kuin
(annettuja, tissd kuvassa konkreettisesti niakyvid) tosiasioita”'®
Mediavilitteinen kuva edustaa Lehmannille vain ja ainoastaan
sitd mink4 se nayttdd, eikd se ndin ollen hdnen analyysissdin
sisilld esitettivyyden virtuaalista ulottuvuutta.’” Lehmann tar-
kastelee sahkoista kuvaa informaatio- ja viestintdteknologioiden
edustaman rajattoman matematisoitavuuden kannalta ja nakee
mediakuvien tédssd katsannossa muodostuvan “pelkéksi ilmeiseksi
todellisuudeksi”

Lehmannin mukaan teatteria luonnehtii lahtékoh-
taisesti toive ndkemisestd. Koska odotus ei koskaan — ei teatte-
rissa eikd sen ulkopuolella — tayty sellaisena ja siten kuin ennalta
odotamme, odotuksen tdyttama toive pyyhkiytyy pois ja pyrimme
korvaamaan pettymyksen kuvittelukyvyn avulla. T4td Lehmann

kutsuu “poissaolevan toisen ruumista koskevaksi aistiharhaksi”*
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Teatterin kaksoistodellisuus tulee ndin ymmaérretyksi toiveen

ja pettymyksen (tai psykoanalyyttiseen tulkintaan viittaavin
termein: halun ja puutteen) vélisend jainnitteend, jossa kaikki
nayttdmolld ilmenevd jasentyy aina sekd havaittuna ettd tiedostet-
tuna. Lehmannin nikemyksen mukaan teatterildsndolo perustuu
”imago-nikyvyyteen”, johon ei tarvita erityistd aistivahvistusta.**
Lehmannin esittimét sahkoistd kuvaa koskevat puutteen ja
halun puuttumista koskevat kysymyksenasettelut ovat kiinnosta-
via avauksia. Tapa rinnastaa toisiinsa kysymys ”virtuaalisuuden
ja todellisuuden vilisten rajojen hdméartymisestd” ja "kaikkeen
havaitsemiseen kohdistuvasta pysyvisti epailyksestd” on ajan-
kohtainen, joskin piddn ongelmallisena hdnen tapaansa asettaa
mediateatteri ja "live” hierarkiseen suhteeseen. Lehmannin huo-
mio painopisteen siirtymisesta ruumiiseen jaa avaamatta media-

kuvan ja ruumiillisuuden suhdetta koskevien tulkintojen osalta.

6.6
Nokyvyyden jokamaton spektaakkeli

Teatterikatseen oraakkelimaisuutta voitaisiin jisentda myos ndke-
misen ja ndkyvin kiasmaattisuutta kuvaavan Lacanin sardiini-
purkkianekdootin pohjalta. Anekdootti kertoo erdin kalastajan
kysyneen Lacanilta seuraavaa: "Nédetko tuon purkin tuolla?
Nietko? Sepés ei ndekddn sinua!” Lacan palasi tdhdn hinta vai-
vaamaan jadneeseen letkautukseen katsetta ja katsomista kos-
kevilla luennoillaan. Samaan tapaan kuin aalloilla kimmeltelevi
sardiinipurkki naulitsee katsojansa ylldttden osaksi nakymas,
teatterikatse tuo esiin paitsi katsojan osallisuuden spektaakkelista
myds timin osallisuuden eittimittémin kontingenssin.”* Til-
lainen nakyvyys muodostuu skriinin, katseen kentédn, maailman
nakyvyyden ja visuaalisen jirjestyksen vaikutuskentissd. Keskei-
seksi nakokulmaksi nakyvyyteen nayttéisi taltd pohjalta muodos-
tuvan katseen, ja my6s ndyttdmon itsenséd tematisoima ndkyvyyden

toinen puoli — se, mika jd4 nakyvyyden katveeseen, peittoon. Naitd
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kysymyksié tarkastelen Lacanin katseen ja "peitteisen ndyton”
jasennysten, Freudin ”peitemuistoja” késittelevien kirjoitusten ja
Janne Seppésen niitd koskevien tulkintojen pohjalta.

Nikyvyyden toisen puolen, nikyméattémén, huomi-
oivan kisityksen pohjalta skriinid nédyttdisi leimaavan se, ettd
ndyttdessadn katseen, katsomisen ja katsottuna olemisen se aina
samalla peittdd jotakin ndiden yhteispelistd. Tdmén rakenteen
erittelyyn tarjoaa kiinnostavan nakékulman Lacan, joka jasen-
taa skriinia (écran) paitsi nakyvyyden, my6s vilityksen, toisin
sanoen nikyvyyden sditelyn, erilaisten katsomisen ja katsottuna
olemisen, erottelujen ja erottautumisen tapojen dynamiikkana.*?
Lacanille skriini on ldpikuultamaton, opaakki.’* Se ei ole ikkunan
kaltainen aukeama, joka avaa nikymén maailmaan, vaan néyt-
tdessddn se samalla peittdd, verhoaa. Tutkimukseni sanastossa
tamai tarkoittaa sitd, ettd peite/ndyttd jasentyy tietylld tapaa esit-
tyvyyden virtuaaliseksi ndayttamaoksi. Pia Sivenius on ehdottanut
Lacanin katseen tematisointeja kiasittelevissa “screenille” (ransk.
écran) suomennosta “peite/niytt6”>*. Peite/niyttd niyttimollis-
tdd maailman nékyvyyden ja problematisoi katsojan ja kuvan sisé-
ja ulkopuolen yhteytti ja eroa.

Myés ruumis on tédllainen peitteinen nayttd, joka ei
jakaudu sisd- ja ulkopuoleen. Sitd leimaa juuri ruumiin rajan hai-
lyvyys. Merleau-Pontyn kosketuksen ja katseen yhteyttd temati-
soivat nikemykset, joihin Lacankin katseen teoriaa kehitellessaan
tukeutuu, jdsentdvit maailman ndkyvyyttd katsojan ja maailman
vilisena kiasmaattisena suhteena. Kisitys katsojan ja maailman
erillisyydestd tulee ndin problematisoiduksi tavalla, joka haas-
taa ajattelemaan sitd mitd edelld olen kutsunut “yhteen tuovaksi
eroksi” (ks. luku 3 Mediat ja mediaalisuus). Kun katsojan ja maa-
ilman vilistd kontaktia kuvataan etdisyyden termein, niin se
jasentyy sisdpuoli/ulkopuoli-erottelun kautta eroa painottavana
ekstensiivisend toiseutena, jolloin osapuolten vilinen yhteys tulee
sivautetuksi. Jos painotus on sen sijaan yhteydessd, johon sisiltyy
molemminpuolisen rajan héilyvyys, niin katseelle ja kosketukselle

ominainen luonne tulee huomioiduksi intensiivisend toiseutena ja
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etdlaheisyytend. Kosketuksen ja katseen raja voidaan peite/nay-
ton mielessd ymmairtii tietynlaisena sokeana pisteeni.?® Katseen

nakyvyys on opaakkia, ja sitd voidaan kuvata jopa “lihallisena”

6.7
Skriini, ruumiillisuus ja prosessi

Eroavuus ja muuntuvuus tuo mukanaan kysymyksen siitd, mihin
ero tai muutos kulloinkin on suhteessa. Samanaikaisesti ndyttdvin
ja verhoavan nakyvyyden kysymyksid voidaan tarkastella Freudin
niin sanotun peitemuistoja késittelevan teorian valossa. Peite-
muistoissa on aineksia todellisista muistoista, mutta ne ovat aina
fantasioiden, torjunnan ja siirtyman muokkaamia. Freud puhuu
siitd, kuinka muistot ovat yhté aikaa seké verhoavia peitteita ettd
valkokankaan kaltaisia heijastuspintoja, joihin mennyt heijas-
tuu nykyisyyteen sekoittuneena.?” Peitemuisto seki peittia ettd
projisoi. Kuten Seppénen esittdd, skriini voidaan yleisemminkin
jasentdd yhtaaltd heijastavaksi, yksisuuntaisen reflektiopinnan
tapaan toimivaksi, katseen palauttavaksi heijastepinnaksi ja toi-
saalta peittdviksi rakenteeksi. Silloin kun valkokangas sijoittuu
katsojan ja projektorin viliin, se jasentyy puolildpdisevan kal-
von tapaan ja mahdollistaa projisoidun kuvan muodostumisen.
Samalla se voi peittdd kuvan tai osan siitd. Talloin skriini estda
meitd hdikdstymasta tai sokaistumasta ylenpalttisesta valosta ja
samalla sallii projisointikuvan muodostumisen.?® Peitemuisto toi-
mii saman periaatteen mukaan. Se seki peittdd tiedostamattoman
haikéisylta ettd antaa tietoisuuden piiriin muodostua jonkinlaisen
kuvan, miké avaa yhteyden Lacanin écraniin, ja Seppasen mukaan
edelleen "koko tiedostamattoman dynamiikkaan lipsahduksineen,
torjuntoineen, tiivistymineen”.?’

Monistuneen ja jakautuneen subjektin kysymysta
havainnollistaa Kraussin nakemys videoinstallaation kokemi-
sesta psyykkisiin mekanismeihin palautuvana prosessina; katso-

jan psyyke toimii samanaikaisesti "vastaanottavana ja takaisin
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projisoivana virtapiirina”*® Kyse ei ole pelkésti vastaanotosta,
silla keskidssd on samalla katsojan suhde ”itseen” ja oman havait-
semiskokemuksensa nakyviksi tulemiseen; kokija on kuin itse
itsensd ymparéimini.*' Nikokohta palautuu aiemmin Astalan
teoksen ja Bodies Are No Good -videoiden yhteydessi kisittele-
miini katseen kiertymisesta katsojan itsensa ruumiillisen havain-
non piiriin. Kokemus ”itsestd” ei muodostu yhtendisend vaan
ikadan kuin kahdentuneeseen “itseen” (ja ndin ollen myés kahden-
tuneeseen paikkaan) jakaantuneena. Kraussin analyysia mukail-
len voidaan ajatella, ettd kokemus maarittyy tilaan levittdytyvéssa
videoinstallaatiossa suhteessa katsojan paikkaan “kahden lait-
teen vélissd”; ndistd toinen on kamera ja toinen on skriini. Krauss
tarkastelee videota sen kannalta, kenen ruumiiseen kysymys
kokijuudesta kytkeytyy. Hinen ndkemyksensd mukaan ruudulta
katsottavassa videoteoksessa keskidssa on taiteilijan/tekijan ruu-
mis, kun taas tilaan levittdytyvissd installaatiossa keskidssd on
teoksen keskelld liikkuvan katsojan ruumiillisuus.*?

Nikyvyyden ja peitteisen ndytdn tematisointien
lapiajattelu kdytdnnon tydskentelyssa on avannut itselleni naita
jo sellaisenaan kiinnostavia, mutta vasta yhteydessa kdytdnnon
tekemiseen hahmottuneita teoreettisia muotoiluja. Testatessani
erilaisia materiaaleja, skriineja ja pleksejd — kun kokeilen miten
Jjuuri tdmd pinta padstid juuri tuosta kulmasta suuntaamaani
projektorin valoa lapi tai hajottaa projektorista tulevaa valon
ja kuvan juuri télld tavoin ympiardivaan tilaan — navigoin koke-
mukseni, tietdmykseni ja intuitiivisten valintojen varassa. Koke-
mus tydskentelysté eri tyyppisten projektien parissa, perilld olo
konteksteista ja tuntemus siitd mihin vilineet, ty6tavat ja materi-
aalit venyvit ei tarkoita, ettenko joka kerta viritellessdni instru-
menttiani olisi uuden edessd. Tehtyani miljoona hahmotelmaa ja
paatostd siitd, missd kulmassa, kuinka nopeasti, kuinka hitaasti,
montako toistoa, analogisesti vai digitaalisesti, mustaa vai val-
koista, kylmaa vai lamminté, ldhelta vai etaaltd, ylhaalla vai
alhaalla, virtaavasti vai katkonaisesti vaiko jotakin nédiden kaik-

kien vileissid — alan aina alusta. Alku on kuitenkin aloittamista
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kerta kerralta vahvistuneelta, useampia mahdollisuuksia huomi-
oivalta pohjalta. Ajattelen niin ettd tekemisen kautta ldpiajateltu
vahvistaa tekemisen ja kasitteellisen ajattelun yhteytta ja tekee
niin sanotun hiljaisen tiedon aluetta kuin omia aikojaan ulottei-
semmaksi, laajentaa sen horisonttia, antaa eviiti nojata koke-
muksen kautta omaksuttuun tietoon.

Tutkimukseni ajallisesti viimeisin taiteellinen osio on
sarja skriini-kokeiluja. Lihestyin skriinié liikkuvana ja tilallisena
nakyvyyden mahdollistavana materiaalisena oliona ja halusin tes-
tata vaihtoehtoisia skriini-installointeja suhteessa peite/ndytén
ajatuksiin. Toteutin nopeista, demomaisista installaatioista koos-
tuvan sarjan vaitostyoskentelyni viimeisend syksyn4 jarjestetyssi
taiteellisen tutkimuksen workshopissa, oman tydpajateemani
Sensable Screening — experimenting staging as visibility pohjalta.*®
Ty6paja kokosi yhteen esitystilaan ja skenografiaan suuntautu-
neita tutkija-taiteilijoita kehittelem&én tyéskentelyssadn kes-
keisid tai akuutteja kysymyksid ”keskeltd prosessia”, kaytannoén
tyoskentelyn kautta. Halusin hy6dyntd4d mahdollisuuden testata ja
materialisoida tutkimuksen viime vaiheeseen mennessi tarkentu-
neita asetelmia. Tdssd vaiheessa koossa oli viisi taiteellista osioita
ja kirjallisen osan kohtuullisen pitkélla oleva kasikirjoitusraakile.
Hyppy tilaan, ulottuvaisuuteen, liikkeeseen ja peite/ndyton teemo-
jen materiaalisten variaatioiden pariin ajoittui oivalliseen vai-
heeseen. Péddsin palauttamaan kdytannon tyoskentelyd ja teoriaa
tiiviimmin samaan tilaan.

Tédhédn mennessa olin tutkinut projisointiskenogra-
fioita immersiivisyyden ja esitysinstallaatiomaisuuden kannalta
(Mielipuolen pdivikirja), projisointeja fyysisen tilan saumoja hel-
littdavind rytmisina valotiloina (Eloonjddneet), projisoidun kuvan
tilallisuutta ja katsojan vastuuta katseestaan (Bodies Are No Good)
sekd videotilan esityksellisid laatuja (oli/tddll). Halusin kehi-
telld skriinin veistoksellisuuden ja nakyvyyden teemoja tekemalla
sarjan tilallisia luonnoksia. Tein viisipaivdisen tyoskentelyjakson
aikana joukon nopeita, luonnosmaisia, instant-installaatioiksi

kutsumiani demoja”.
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Olin aiemmissa taiteellisissa osioissa kasitellyt kuva-
kerronnan kysymyksia erityisesti Bodies Are No Good -videoissa,
videoteoksessa oli/tidlld ja Fantasma-koreja -luentoinstallaatiossa
(fotogrammit). Kuvalliset lahtokohtani ovat sidoksissa ei-figura-
tiivisuuteen, ei-esiintyji-keskeisyyteen ja poeettiseen kuvakerron-
taan.>* Hieman eri kulmasta suunnatut orientaatiot kuvaan olivat
avanneet mielekkéita vaylid nakyvyyden ja peite/ndyton, koske-
tuksen ja katseen seki esitettdvyyden ja virtuaalisuuden kysymys-
ten konkretisointiin. Sensable Screening -projektin keskidssa oli
skriini, mutta nyt koko lailla erilaisista lahtdkohdista kuin aiem-
missa vaiheissa; edellisissd osioissa olin kasitellyt skriinid ikku-
naparadigmalle vastakkaisen, kehykseen rajautumattoman kuvan
nakokulmasta. Lisdksi olin pohtinut skriinid nikyvyyden paik-
kana ja ilmenemispintana, joka tarjoaa katsojalle kuvan darella
olon katseen tematisointien ja ruumiillisen havaitsemisen yhtey-
dessd. Nyt kddnsin asetelmaa jalleen hieman aiemmasta poik-
kevaan kulmaan: huomio ei nyt suuntautunut itse kuviin, vaan
skriinin itsensd kolmiulotteisuuteen. Lahestyin perinteisesti kak-
siulotteiseksi miellettya skriiniéd ensisijaisesti tilallisena, ulottu-
vaisena ja litkkuvana.

Toimintaperiaatteenani oli reagoida tilanneherkéssa,
nopearytmisessd action-research-hengessa vaihtuviin paikkoihin,
kaytettavissd oleviin olosuhteisiin, materiaaleihin ja aikaan. Hain
paikallisesta Etolasta puristemuovia, opaakkia suihkumuovia,
pyykkipoikia ja aina tarpeellista roudarinteippii, ja aloin veis-
telld. Tein kokeiluja studiotilassa, pimeédssa porraskaytavissa,
lahistolld olevassa puistossa ja kaupunkitilassa. Testattuani pro-
jisointien kerroksittaista liikettd avarassa valkoisessa luentoti-
lassa, joka kylpi suuresta ikkunasta tulevassa valossa, hakeuduin
seuraavaksi ulottuvuuksiltaan ja valaisuolosuhteeltaan vastak-
kaiseen — pimedén, pieneen porraskiytavitilaan. Edellinen testi
antoi suunnan seuraavalle, ja jatkoin kokeilemalla seuraavassa
vaiheessa edellisessd mahdottomaksi tai hankalaksi osoittautu-
nutta. Tai jos edellisen tein vilkkaan tien varrella, niin seura-

vaa hakeuduin tekem#in rauhalliseen puistoon. Jos edellinen oli
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suuressa mittakaavassa ulkotilassa, niin seuraavaa tein pienen pie-
nessd mitassa sisitilassa, poydan paalle lasilevyistd kyhdamallani
konstruktiolla leikitellen. Yhdistin erilaisia lapikuultavia materi-
aaleja, ympdristostd 16ytdmidni heijastavia pintoja, projisointeja
ja havaitsemiani nakymié, keino- ja luonnonvaloa. Osassa kokei-
luja kaytin videoprojisointeja, ja osassa heijastavina valonldh-
teind toimivat ulkona vallitsevat valo-olosuhteet ja rakennetun
ympériston heijastavat pinnat. Asetin kameran ja taustalla olevan
maiseman valiin lasi- ja pleksipintoja, ja kuvasin niiden kautta
muodostuvia nikymi4 ja pinnasta toiseen syntyvid heijastumia.
Liheistd puistoa halkovassa purossa kalastelin veden taittamia
auringonvalon heijastuksia uittaen pleksinpalasia virtaavassa
vedessd. Erddn tuulisen pdivan tyoskentelyjakso tuotti nopeutetun
filmin lailla vinhasti liikkuvia tuulireliefimuodostelmia, ulokkei-
sia ja kerroksittaisia skriineja, joissa heijastui pilven riekale, ohi
maleksiva nuoriso, auringonvalon siie ja yli lentdva tipléd joka
saattoi olla lintu. Kéytin statiivina kahta komeaa kuusta ja viritin
notkeasta ja elastisesta paikallis-elmukelmusta monikerroksisen
skriinirykelman. Keskeisiksi kiinnekohdiksi muodostuivat skrii-
nin tilallisuus, ulottuvaisuus, litke ja peite/ndyton teemojen materi-
aaliset variaatiot.

Skriinin ja ndkyvyyden tematisoinnit ovat auttaneet
jasentdmain videoprojisoitua kuvaa ja sen tilallisuutta uusin
tavoin ruumiillisen havaitsemisen ja materiaalisen ajattelun kan-
nalta ja yhteydessd laajempaan visuaalisen kulttuurin kenttdé4n.
Sen lisdksi ne ovat auttaneet laajentamaan omaa tyoskentelyd
ja itselle ominaisia tapoja, piirteitd ja tavoitteita. Tutkimuk-
sen alkuvaiheessa tyostimieni mediaskenografisen tilan instal-
laatiomaisuuden ja immersiivisyyden kysymysten kautta pyrin
hajauttamaan projisoinnit mahdollisimman laajasti ja kerroksit-
tain kauttaaltaan koko tilaan. Kussakin projektissa avautuneiden
uusien ndkokulmien kautta olen tullut tietoisemmaksi védlineen
ja sithen kytkeytyvien kontekstien yhteyksistd. Olen 16ytinyt
uudenlaisia tapoja varioida projisointitilaa. Projisointitilan kol-

miulotteisuus ja veistoksellisuus on ndiden kokeilujen tuloksena
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paitsi projisointien luomien valotilojen kolmiulotteisuutta, myos
uudenlaisia mahdollisuuksia sisallyttd4d mediaskenografian reper-
tuaariin lahtékohtaisesti ja liikkuvia skriinejé ja skriiniolioita.
Kuvakerronnan osalta olen pelkistdnyt entisestdin-
kin melkein tyhjia kuvia yha vihieleisemmiksi, esimerkiksi tus-
kin havaittavien, usein sattumanvaraisten ja toisinaan sellaisiksi
rakennettujen hdivihdysten kuviksi, joita katsoja tdydentd4d oman
mielensd mukaan. Viime kddessd haivihdysmaiisen tahran peit-
toon jaava ndkymaton nayttad kullekin katsojalle timéan oman
niakymén kuitenkin parhaiten. Haluan pitdé noille nakymille

mahdollisuuden avoinna.
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7.1 PROLOGI
performatiivinen luentoinstalloatio
Fantasma-koreja / Phantasm Baskets

Esitin performatiivisen luentoinstallaation Fantasma-koreja /
Phantasm baskets (2011) Aalto ARTsin Taiteen laitoksen Porin
yksikon ja Kosketuksen figuurit -tutkimushankkeen jarjestaiméssa
taidetutkimustapahtumassa Kokeellinen tapahtuma #1. Tapah-
tumapaikkana oli Porin Puuvillan Generaattorigalleria. Luento-
installaatio on tutkimukseni ajallisesti toiseksi viimeinen
kaytannon tekemisen osio.

Kaksipaivédiseen taidetutkimustapahtumaan valmis-
telemassani 4-osaisessa luentoperformanssissa kisittelin opin-
naytteeni keskeisid kysymyksié ja ndkokulmia esityksellisessd ja
tilallisessa muodossa — sanallistetussa, toiminnallisessa ja tilal-
listetussa pahkinankuoressa. Fantasma-koreja-esitysinstallaatio
oli noin 45 minuutin mittainen tilanne, joka koostui luento-
performanssista (pitamani alustus; ks. liite 11.3), jaetusta teke-
misestd (fotogrammien tekeminen galleriatilan osana olevassa
“pimidssd”) ja galleriatilaan kultalangasta viritettdmastani viit-
teellisestd ”ilmaan piirretystd kulissiseindsta”. Lisaksi rakensin
kahdesta videosta koostuvan installaation. Késittelin taiteellista,
tekijalahtoistd tutkimusta yhtailtd suhteessa taiteen konkretiaan
ja toisaalta instituutioon. Esitin lyheyesti naikemyksiani vaihto-
ehtoisia luennan ja tulkinnan tavoista, kosketuksesta, mediaa-
lisuudesta, rajan, teatterillisuuden ja kokeellisuuden teemoista.
Toin esiin, ettd tarkoitan kokeellisuudella taiteellisen tekijé-
lahtéisen tutkimuksen lahtékohtaa, joka viittaa seka kokeiden
tekemiseen ettd pyrkimykseen tuottaa yhteyksidi ennemmin kuin
merkityksid. Kokeellinen tapahtuma tuntui mahdollistavan kum-
mankin nikokohdan testaamisen kidytanndsséd. Taiteellisen, teki-
jaldhtoisen tutkimuksen kannalta kokeellisuus viittaa my6s siihen,
ettd kyse on oman tutkimusymparistonsa ja -materiaalinsa luomi-
sesta ja monialaisesta tutkimusotteesta. Olen rinnastanut tallaista

tutkimusotetta nykyteatteritekemisen malliksi yleistyneeseen
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devising-tyotapaan: siind on kyse prosessista, joka lahtotilanteessa
kieltdaytyy ennalta tietdmastd mihin se on menossa. Tutkimus-
kontekstissa lahtékohta on toki eri tavoin avoin kuin esitys-
prosessissa. Suuntaviivoista, lahtokohtaisista tavoitteista ja
konteksteista on oltava ainakin alustavasti tietoinen. Hyvéassi
tapauksessa taiteellinen tydskentely ja tutkimuskirjoittaminen
valaisevat toisiaan, pyrkien viisastumaan kokemuksesta vaihe vai-
heelta. Kuten todettua, kyse on paikallisten, hyvinkin erityisten
kysymysten ldhestymisesta kaytannollisten, teoreettisten ja mene-

telmillisten lihtékohtien pohjalta.’

7.2
Luentoinstallaoatio
”silmd, tyhjd kuva, tausta/kulissi”

Luentoinstallaation ensimmaiinen osa oli alustus, jossa esittelin
tutkimukseni keskeisid sisdlt6ja ja suhdettani kokeelliseen tut-
kimukseen.” Kutsuin yleison alustuspuheenvuoron ajaksi koh-
devaloihin ”nayttamolle” (korokemainen tila galleriakdyttd6n
omistetun rouhean teollisuustilan perimmaisessd sopessa), puhuja
(mind) oli korokkeen edessd muutaman metrin etdisyydella. Talla
eleelld halusin suunnata huomion katsoja-kokijan keskeiseen roo-
liin esityskokemuksen muodostumisessa. Yleiso, katsojat olivat
tarkedssd paikassa, parrasvaloissa. Otsalampun valossa pitdméni
lyhyt alustus késitteli esityksen eri osioiden otsikoita mukaillen
”instituutiota (alustuksessa painottamani ”vaihtoehtoisten luke-
misen ja kirjoittamisen tapojen” teema), silmaa (katseen teema ja
nurin kddnnettya silmé4 esittivé, suttuisen lasin l4pi kerroksittai-
sille pinnoille hajoava videoinstallaatio), tyhjaa kuvaa (fotogram-
mi-néayttely) ja taustaa/kulissia (galleriatilaan langasta virittimaéni
kulissin kulissimaisuutta markkeeraava rajaus)” (ks. liite 11.3).
Toisessa osassa “tyhjid kuva” kutsuin yleis6n tyosté-
méin kanssani fotogrammeista muodostuvaa pienoisnéyttelyé

galleriatilan perilld olevaan erilliseen, pimedén, kdytdvimaiseen
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tilaan. Fotogrammi on ilman kameraa valmistettu valokuva; valo-
herkille materiaalille (tdssd tapauksessa valokuvapaperi) muodos-
tuu varjokuva, kun valon kulku valonlédhteesta (tdssd otsalamppu)
estetddn asettamalla esine tai jokin muu asia valonlahteen ja
valokuvapapaperin véliin. Pyysin osallistujia muutaman hengen
ryhmissd mukaani pimedén, katakombimaiseen tilaan valotta-
maan otsalampun avulla fotogrammeja A 4-kokoisille valokuva-
papereille. Olin asetellut kdytidvin molemmin puolin lattianrajaan,
nojalleen seinda vasten, toistakymmenta “valokuvataulua” (valo-
kuvapaperiarkit, joista osaan olin aiemmin tehnyt omia foto-
grammejani) puolivalmiiksi ndyttelyksi. Valotetut arkit aseteltiin
niiden lomaan. Papereille piirtyi tuskin havaittavia hahmoja
valon ja paperin viliin asetetuista kasilla olevista asioista kuten
hiuskiehkura, pullonavaaja, avaimenpera, kisi.

Pyysin yleis64 vapaasti liikkkumaan toisaalla tilassa
kunkin fotogrammiryhmén noin viisi minuuttia kerrallaan kes-
tavan pimidvierailun aikana. Gallerian alakerran isossa tilassa
oli kaksiosainen installaatio: se koostui lasioven lavitse seinddn
projisoimastani “silmd”-videosta ja kannettavalta tietokoneeltani
katseltavissa olevasta monitorivideosta. ”Silma”-video oli erikois-
lahikuva mustaa taustaa vasten olevasta pystysuorasta silmaésta, ja
tietokoneellani pyériva video oli Eloonjddneet-esityksessa kayt-
tamastani materiaalista koottu “kadet”-video (opaakin kalvon
lapi heijastuvat pehmedsti liikkuvat varjokuvakddet). Saatuamme
neljan fotogrammiryhmén kanssa “nayttelyn pystytettyd” kutsuin
lopuksi yleison yldkerroksen avoimeen konehallitilaan, johon olin
rajannut kultalangalla noin 2 metria korkean ja 4 metrié leveédn
“tausta/kulissin”.

Tapahtuman tarkoituksena oli pyrkid ”hdmmentdméain
taiteen ja teorian erottelua ja kannustaa ylittimain oman tekemi-
sen rajoja”’ Lihtdkohta jossa esitysmuoto on vapaa ja keskenerai-
syys todetaan hyveeksi, on tutkimuskontekstissa osuva ja tarkea.
Kuten johdannossa olen selvittidnyt, on lahtokohtanani tuottaa
yhteyksiéd skenografian mediamuotojen ja kokemuksen aistin-

varaisuutta painottavien mediaesteettisten pohdintojen vilille.
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Kokeellinen tapabhtuma osui vaiheeseen, jossa tutki- dokumentaatio
Fantasma-koreja

mukseni teoreettinen kehikko oli muodostumassa, mutta koko- 2011

naisdramaturgia sisalsi liikkkuvia osia vield enemman kuin yhden

véaitostutkimuksen tarpeiksi. Halusin tilallistaa sithen mennessa Volokuvat:
esitysosioissa ja oli/tddlld-videon kautta késittelemidni nakokoh- Sari Karpanen
tia. Koin tarpeelliseksi paivittd4 tilanteen — tarkistaa olivatko
muodostamani nakékulmavalinnat mielekkiité, oliko teoreettis-
ten pohdintojen ja kdytdnnon tekemisen suhde muodostumassa
oikeansuuntaisesti, ja mihin suuntaan teoreettisiin viitepisteisiin
yhteydessa olevia fokuksia tulisi hienosddtad ellei peréti asemoida
kokonaan toisin. Mit4 tulisi vield rajata kokonaan pois, ja millai-
nen tulisi viime kiddessd rakentaa taiteellisten osioitten ja teo-
reettisten pohdintojen vélinen yhteys, tiheys ja tempo? Miten
toimia yhteistydssa oman tutkimuksen kanssa ja koreografioida
sen elementit viisaasti? Etti riittavasti tulisi sanotuksi, mutta

ettei yrittdisi vakisin ylisanoa selllaista, joka taideosien ja teoria-
osien vilisessa tilassa saattaisi sanoa itsensi perd perid asettele-
miani sanoja paremmin? Merleau-Ponty kysyy: "Mutta enta jos
kieli ilmaisee yhta paljon sanojen vileilld kuin sanotulla? Yhta
paljon silld mitd se ei ’sano’ kuin silld mitd se sanoo’?”* Hin pohtii
empiiriseen kieleen kitkeytyvaa kieltd ”jossa merkit alkavat taas
elad varien hailyvda elaméa eivatkd merkitykset tdysin vapaudu
merkkien kanssakiymisesti”® Testasin hahmottumassa olevia arti-
kulointejani koostamalla neljan teeman ymparille tapahtumallisen
teoksen. Neljd nakokulmaa, nelji esityksellista tilannetta ja ndiden
véaliin muodostuva vield maarittyméton suhde — siind asetelma,
jonka halusin kdytanndssa kokea yhdessa tutkimustapahtuman
muiden osallistujien, kollegoiden ja yleisén kanssa vastavuoroi-
sessa tilanteessa, joka olisi kuin esitys mutta jonka keskeneriisyy-
den halusin sallia ja jakaa. Tapahtuman lahtékohtana oli ajatus
siitd, ettd keskenerdisyys on hyve — ettd kdaytannon kautta tutkimi-
nen on luonnostelua, jossa haparoivilla vedoilla, ajatuksenaluilla ja
asioiden vilisilld suhteilla on merkitystéd. Palaan seuraavassa kat-
somaan kokemuksen ndyttaméllisyyttd ja kysymystd ndyttdmon ja

medioiden virtuaalisesta kyvysta, esittyvyydestd.
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7.3
Miten kokemus tunnistaa
oman ndyttamoéllisyytensd

Aristoteleesta alkaen teatteria on tarkasteltu alueena, jossa asiat
tapahtuvat ikddn kuin — toisin sanoen suhteessa mahdolliseen,
potentiaaliseen. Brechtin lausuma siité, kuinka asiat — vaikka-
kin nyt sattuvat olemaan néin, voisivat yhtd hyvin olla kokonaan
toisin, ganz anders, on jokaisen teatterintekijin tuntema kulu-
nut, joskin kuvaava ilmaus. Teatteria luonnehtii sen vapaus ja
kyky tuottaa ristiriitaisuuksia ja paradokseja tulvillaan olevia
virtuaalisia tiloja.® Ndyttdimé on lihtokohtaisesti heterogeeninen,
moniddninen ja sulkeutumaton, ja sitd luonnehtii kyky sisdllyt-
taa keinoihinsa ”kaytannollisesti katsoen mika tahansa sinanséd

7. Teatterin ei tarvitse

itsendinen ilmaisukeino tai mediamuoto”
lunastaa itseddn mitddn vastaavaksi — teatterissa kaikki on yhta
teatteria. Rakenteena, olosuhteena, ndyton paikkana tai nayttond
teatteri ei palaudu klassisen filosofian mukaisiin lasné- ja poissa-
olon, ndkyvan ja ndkymattoman, esittdvin ja esitetyn tai sisi- ja
ulkopuolen kaltaisiin kahtiajakoihin ja erotteluihin.?

Teatterin kaksoistodellisuus on kisite, jota voidaan
lukea katsojan ja esityksen vilisend sopimuksena. Voidaan myos
puhua teatterillisen esittimisen perusrakenteesta, joka jasentyy
esittdavin ja esitetyn vilisena rajapintana. Jos ajatellaan nayt-
tdmo4d todellisen maailman ilmentdmisen paikkana, on syytd
huomata, ettei ndyttdmo palaudu “ideaalin” ja ’mahdollisen”
samuuteen. Nayttamo ei ole puhtaiden illuusioiden tyyssija, eika
se ndin ollen ole yhtendinen tai itseriittoinen todellisuuspaon
paikka. Sen sijaan ndyttdmo ndyttdd todellisen ja mahdollisen
vilisen katkoksen, jonka nojalla ne ovat erottamattomassa sub-
teessa toisiinsa. Kirkkopellon mukaan juuri teatteri-illuusion kei-
noin nakyvaksi tulee se, ettd olemme suhteessa maailmaan tietyn
illuusion kautta ja vilitykselld.” Tdssi mielessd niyttimé on
erityistd "optiikkaa” Ajallisesti ndyttdmo on yhta lailla pitelema-

ton. Esitys tapahtuu tietyn reaaliajan puitteissa, mutta hajaantuu

228/



kuin Geulincxin kellot Benjaminin ajan sidoksia kuvaavassa
metaforassa: kelloista toinen edustaa psykologista, toinen
fyysistd maailmaa, eivdtkd niiden viisarit osoita yhtenéista
aikaa.'® Kun todetaan kaiken olevan teatterissa yhti teatteria,
viitataan siihen ettd kaikki esilla oleva viittaa paitsi itseensa ja
omaan rajaukseensa, my6s kaikkeen siihen mika ei tilallisesti
ja ajallisesti ole lasna.

Benjaminin mukaan koko lansimaisen ajattelun tra-
ditio on mahdollisen ja todellisen suhteen leimaamaa. Hanen
kuulun Taideteos-esseensé termein taideteoksen teknistd uusin-
nettavuutta tulee ajatella ei vain suhteessa mahdolliseen, vaan
my6s mahdottomaan ja sikili kyse on virtuaalisesta ulottuvuu-
desta.'! Ajatus paikastamme taiteen kokijoina lipivalottuu titi
késitystd vasten — se on yhtd epdvarma ja maarittyméton kuin
teos tai esitys itse. Taiteen mahdottomuutta voidaan lahestya
rajana — ei kuitenkaan estdvédna rajana vaan sellaisena (mahdol-
lisen ja mahdottoman viélisend) jakolinjana, jonka hyviksymisen
kautta esitystd tai teosta voidaan kokemuksena ldhestyd. Imma-
nuel Kantin transsendentaalifilosofian pohjalta kokemuksen muo-
dostumista voidaan lahestyd “kokemuksen mahdollisuusehtoihin”
Menemattd tyoni kehyksessa kantilaiseen kehykseen kuin hipais-
ten, otan esiin virtuaalisuuden ajattelun kannalta erdan valaisevan
huomion; Kantin lahtékohtana on ettd kokemusta tarkastel-
laan transsendentaalisena ilmién4, jossa pyritaan kurottamaan
“ymmarryksen tuolle puolen”'? Kirkkopellon muotoilun mukaan
kokemuksen tosiasiaa ja yksittdisid kokemussisalt6jd pyritaan sil-
loin lihestymiin ikdin kuin sisiltd kidsin.'> Kant on osoittanut,
ettd havaitsemiseen liittyy aina tietoisuus havaitsemisesta'* ja ettd
transsendentaalinen illuusio antaa ajateltavaksemme enemmén
kuin mitd voimme ymmartd4. Esteettisen kohteen dérelld ihminen
pyrkii hahmottamaan asiaa kuvittelukykynsa kautta ja ymmarta-
maan sen mielekkyyttd. Pyrkimalla késitteellistimédén havaintoa
voimme kokea omaavamme jonkinlaista jarjellista hahmotus- ja
kéasityskykyd, samalla ymmartéden ettd taiteen "mahdoton yleva”

on ja sdilyy tavoittamattomana.'?
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Pohdin edelld luvussa 6 Nikyvyys ja "skriini” "teatte- dokumentaatio
Fantasma-koreja

rin todellista liikelakia”, virtuaalista esittyvyyttd suhteessa Leh- 2011

mannin nikemyksiin.'®* Hinen tulkinnassaan esittyvyys palautuu
ndyttimon eldvadn hahmoon ja jad mediakuvista puuttumaan.
Weber puolestaan on Benjamin-luentansa pohjalta esittinyt, ettd
medioiden virtuaalisuus jasentyy kaksoisvalottuneena ajallisena
ja tilallisena tapahtumana.'” Medioita luonnehtii jinnite, joka ei
toteudu aistihavainnossa, mutta joka kuitenkin vaikutuksena ja
kykyni osallistuu kokemuksen muodostumiseen. Oma kisityk-
seni mukaan tillainen virtuaalinen kyky ilmentd4a medioiden teat-

terillisuutta esittyvyytend.

7.4
Tulossa olevan mediumi

Tukeudun esittyvyyden suhteen luvussa Mediat ja mediaalisuus
alustavasti késittelemiini, Benjaminin kadntamisen teoriaan
palautuviin nikemyksiin ja siind artikuloituvaan késitykseen
kielestd mediumina, joka ei ole vain viline vaan jolla my6s “on
kykya” osallistua itse artikulaation tapahtumaan, kommunikoi-
tua kielend. Kieli ei jisenny merkitysten kuljettajana ja kommu-
nikaation vilineend; sen sijaan se kommunikoituu seki suhteessa
itseensa ettd kaikkiin muihin kieliin, joita on seki sanallisia ettd
ei-sanallisia. My0s teatterillinen mediumi voidaan tulkita kieleksi,
joka ei pelkisty vilineeksi tai keinoksi merkityksenmuodostuksen
itseriittoisten kenttien muodostukseen. Aktuaalisen ja virtuaali-
sen suhteen jasennysten pohjalta ndyttimoén mediumia voidaan
ajatella eroavuuden ja muuntuvuuden periaatteen mukaisena
rakenteena. Tdma periaate ei ala tai lopu, se oz ndyttamon olo-
suhde. Téltd pohjalta todentuu késitys ndyttdmostd reunoiltaan
avoimena merkitysten liikkeen pelikenttdnd, joka kysyy tauotta
rajojaan. Jos johonkin voi ndyttdmolla luottaa, niin siihen, ettei

se sulkeudu pysyvien ja lukkoonlydtyjen merkitysten yhtenai-

seksi, ehedn estetiikan synteesitilaksi. Virtuaalisuus ilmentad
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mahdollisuutta ymmartdd nayttdmo merkityksenmuodostuksen
kannalta jatkuvassa liikkeessa olevaksi transformatiiviseksi tilaksi.
Edella esitetyn nojalla esittyvyys — nayttamon mediu-
min ja mediaalisen ndyttdmoén olosuhde tai periaate — néyttiisi
viittavan siihen, ettei medium luonteeltaan ”itsestdan eroavana”
palaudu yhteenkddn teosta médrittavistd fyysisistd ja materiaali-
sista tekijoistd. Tami herdttad kysymyksen, jota my6s Kraussin
“mediumien erityisyyttd” koskevien nakemysten nojalla voi-
daan pohtia'®: onko mielekistd pohtia mediumin ja ’muodon”
suhdetta, ja jos niin miltd pohjalta? Niklas Luhmann lahestyy
mediumspesifisyyden ja materiaalisuuden suhdetta ”hahmon
muodostuksen” kautta. Hinen nikokulmastaan on selvii, ettei
mediumilla ole materiaalista hahmoa. Tuoli, veistos tai proji-
sointi ei ole mediumi. Luhmannin ndkékulmassa painottuva

12 avaa kuiten-

(mediumin) “elementtien keskinidinen irtonaisuus”
kin kiinnostavan nakymain ajatella esittyvyyttd suhteessa materi-
aalisuuteen kahdelta kannalta: ensinnéikin, tdllaista elementtien
keskindista irtonaisuutta voidaan ldhestya Benjaminin toisaalla
eleen teoriaan viittaavien jasennysten pohjalta “saumojen 16ysédé-
misen” termein. Mediumia ei ole mielekéstd ajatella teoreettisena
rakennelmana; se on jotakin mika on jokaisessa teoksessa ”lasnd”
vaikka se on ja pysyy "ndkyméattémana”. Luhmannin sanoin
medium operoi aina “toisella puolen”, puolella joka ei ole méi-
ritettivissi.”® Tiltd pohjalta muotoa voidaan ajatella takeena tai
edellytyksend mediumin ldsndololle. Muoto osoittaa mediumin
médrittelyd pakenevan paikan tai tilan, ja ndin se samalla osoittaa
mediumiin sisdltyvin mahdollisen oman itsensé toisena puo-
lena”?! Tissi tulkinnassa esteettisend ja havaittavana oliona teos
on olemassa ainoastaan muodon ja mediumin yhteisvaikutuksena.
Luhmann pyrkii osoittamaan, ettei muoto ole taiteellisen proses-
sin tulos vaan ennemminkin osoitus siiti, ettd (taiteen) medium
on ja pysyy operatiivisena. Nakemys tukee ajatusta laajentuneesta
skenografia-kasitteesta.

Virtuaalisen esittyvyyden ja materiaalisuuden vilisen

suhteen pohtiminen on myds konkretisoinut itselleni kdytdnnén

2354/



ty0ssd kohtaamiani kysymyksid erilaisista tavoista ymmdrtdd
materiaalisuus. Videoprojisointien toteutuksessa kdyttdmani
vélineet kuten kamerat, nauhat, muistikortit, projektorit, mat-
riisit, johtovyyhdet, pleksit, vaijerit, kankaat, pressut, ihmeisiin
kykenevda ”jeesusteippia” unohtamatta, ovat kouraantuntuvia

ja materiaalisia. Tyoskentelymateriaalejani ovat kuitenkin myés
lukuisat aineettomat tekijat — projisoinnit, mittailu, tuumailu ja
saataminen, kaikkinaiset tilanteissa eletyt havainnot. En ehdota,
ettd mediumin ja muodon suhdetta koskeva kysymys palautuisi
sithen misté valokuvateoriassa puhutaan kuvan ratkaisevana het-
kend. Kuitenkin, kun ajattelen mediumin ja muodon suhdetta
koskevaa kysymystd jadadytetyn tilannekuvan kaltaisena, kisitteel-
liseen muotoon eristiménini ohikiitdvan kiinni oton momenttina,
tdssd oman mieleni otoksessa minun on mahdollista ruumiillistaa
mediumin, virtuaalisuuden ja esittyvyyden kasitteita kuin kat-
soisin omaa kokemusperdistd tapaani jasentdd tatd kasittamat-
tontd késitettd mikroskoopin linssin ldvitse. Pystyn sulkemaan
tdstd teoreettisesta nikymaista pois heikkoja kuvia ja ndikemain
selkedammin vahvoja — ja sen jidlkeen palauttamaan pohdintani
takaisin elettyyn todellisuuteen. Ikaan kuin lainaan konventio-
naalista optisen jirjestyksen objektivoivaa ty6tapaa ja lasken sen
kayton jalkeen kasistani, palatakseni moniaistimelliseen todel-
lisuuteen. Mediumin ja muodon suhde avaa minulle nikyvén ja
niakyméttdman kiasmaattiseen suhteeseen esittyvyytend — joka on
ja pysyy virtuaalisena, efektind®? ja sellaisena vaikuttaa kokemuk-

seni konkretiaan.
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Taiteellinen tutkimukseni koostuu kahdesta osasta, kirjoitus-
osasta ja kuuden esityksellisen teososion muodostamasta taiteel-
lisesta kokonaisuudesta. Kirjallinen osio ja taiteellinen osio ovat
toisiinsa kiintedssd ja vastavuoroisessa suhteessa. Esitykset ja esi-
tykselliset installaatio-osiot ovat olleet tutkimista taiteen konkre-
tiassa. Ne ovat olleet tutkimusaiheeni havainnollistamista tilassa
ja samalla kysymysten tarkentamisen tiloja. Kirjallinen osio on
taiteellisten osien synnyttdmien pohdintojen tutkimista. Kirjoit-
tamisen ja taiteen tekemisen valilla tapahtuu menetelmésté toi-
seen siirtyvaa liikettd, josta valtaosa on vapaata ja assosioivaa.
Olen koonnut nikékulmia mediaalisuuden ja koske-
tuksen antamiin ajattelun aiheisiin yhteydessd medioita hyo-
dyntavaan skenografiaan — erityisesti videoprojisointeihin. Olen
lahestynyt aihettani kosketuksen arkkitehtuuriksi kutsumani aisti-
muksellisen kokemuksen vilitteisen rakenteen nojalla. Olen poh-
tinut taiteellisessa tyskentelyssd ja kirjoittamisessa medioiden
kokemuksellisuutta ja skenografian intermediaalisia kdytidnt6ja.
Olen tuonut tutkimukseni nayttdmolle kolme esitystd ja kolme
muuta taiteellista osaa. Suhtaudun néyttdmoén medioihin tilal-
lisina ja ruumiillisina, ei-kerronnallisina ja omarytmisini. Alle-
kirjoittaudun laajentuneen skenografia-késitteen maisemaan, joka
merkitsee minulle aktiivista, toiminnallista ja tilannekohtaista
lahtokohtaa. Skenografia edustaa onnellisen vdarin navigoinnin
lahtokohtaa joka pitdd tilan, ajan ja esitystekstin liikkeessd. On
kuin virittdisi soitinta, voi seurailla rytmistéd rakennetta, sdvelkul-
kuja ja poljentoja ja halutessaan poiketa niistd vain hienovarai-

sesti. Tai antaa mennd niin ettd nayttdmo rytisee.

8.1
Skenografiandyttdmén
akuutti kysymys

Olen vastannut tutkimuksellani tiedolliseen intressiin, jossa
on kolme nikokohtaa: mediaalisen ndyttdmon kysymyksen

akuuttius skenografian nykykaytantojen kannalta, medioiden
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kokemuksellisuuden ja aistimuksellisuuden jasentdminen, ja
mediaalisuutta luonnehtivan vdlitteisyyden erityispiirteiden
ymmirtiminena yhteydessa skenografian nykykaytant6ihin. Olen
kasitellyt ndita kysymyksia taiteellisen, tekijdlahtéisen tutki-
muksen ja laajentuneen skenografia-kasitteen lahtokohdista. Se
on tarkoittanut etenemista kahdessa rinnakkaisessa rekisterissa;
tutkiminen on edennyt sekd kdytdnnon tekemisen ettd teoreettis-
ten pohdintojen muodossa. Olen ldhestynyt taiteellista tyosken-
telya mediaesteettisten ja ruumiinfenomenologisten pohdintojen
lapivalaisemana - ja toisin pain: pohtinut tutkimukseni teoreet-
tisia viitepisteitd kdytdnnon tekemisen ja eletyn kokemukseni
lavitse. Tulkinnallisen synteesin sijaan olen mennyt kohti avointa,
kysyvii ja dialogista tilaa, joka tutkimuksen edetessakin sdilyisi
avoimena ja alttiina muutoksiin. Olen kokenut ndin mahdolli-
seksi muodostaa kokeellisia ja kulmikkaitakin kontakteja, joiden
kautta tunnustella aihetta.

Nykyskenografia operoi yhd useammin fyysisen tilan
ja mediatilojen yhdistelmissd. Tutkimukseni kokoavana paitel-
mand on, ettd mediaalisen ndyttdmon kysymys koskettaa kaikkia
aisteja ja mediatilallinen kokemus on eletty, aistimuksellinen ja
autenttinen. Mediaalisella nayttdmolld esiin nousee eri medioiden
vilisen yhteispelin tuottama jinnite; tatd voi kuvailla kokemuk-
sen erityiseksi laaduksi, jota voi lahestyd kohdistamalla huomio
havaitun ja havaitsevan viliseen suhteeseen. Mediasensitiivisesta
nikokulmasta medioiden medioima kokemus muodostuu yhteen
tuovan eron jannitteessd. Tama samanaikaisen etdisyyden ja inti-
miteetin dynamiikka pitda ylla eroa havaitsijan ja havaitun valilla
samalla kun se pitdd kokemuksen osapuolia toistensa otteessa.
Tam4 jannite leimaa my6s kosketusta.

Medioiden késittdminen ruumiiseen ja aistisuuteen
sidoksissa olevana rakenteena tarjoaa mahdollisuuden huomioida
fyysisen tilan ja mediatilojen yhdistelmissd korostuva kokemuk-
sellisuus tilan, medioiden ja lasndolijan vuorovaikutteisuu-
tena, joka médrittyy aina tilannekohtaisesti. Tassd asetelmassa

karkeat ”live vs medioitu” -vastakkaisasetelmat osoittautuvat
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riittdmattomiksi. Kyse ei pelkdstddn ole ontologiselta asemaltaan
eroavien tai vastakkaisia statuksia edustavien mediumien erosta.
Aistinvarainen kokemus ei eletyssa tilanteessa ole pilkottavissa
erillisiin taajuuksiin, joista yksi vastaanottaisi vain elavaa vuoro-
vaikutusta ja toinen voitaisin virittdd vastaanottamaan pelkéstddn
mediavalitteistd informaatiota. Kyse ei mydskaan ole synteesista,
jossa eri aistimukset sulautuisivat yhteen.

Yhteenvetona voi todeta, ettd mediateatterillinen
kokemus muodostuu katsoja-kokijan havainnossa omana ja
henkilékohtaisena, samanaikaisesti monikollisena ja jaettuna
ruumiillisena ja vuorovaikutteisena kokemuksena. Omassa tut-
kimuksessani titd kokemusta maarittavit tilan ja projisointi-
strategioiden vilinen suhde, tilannekohtaisesti maarittyva
materiaalisuus, katsojakokijan havainnon painottuminen seka
viittaukset ruumiillisuuden ja fantasmaattisten elementtien
yhteyteen. Kun medioita tarkastellaan aistimisen, havaitsemi-
sen, tuntemisen, kdsittdmisen, ymmdrtimisen ja ajattelun poten-
tiaalisuuden kannalta — unohtamatta ettd myds aistinvarainen,
eletty kokemus itsessddn on meille jollakin tavoin ”vélittynyttad”
- niin huomataan, ettd moni arkipuheessa teknologiaan sidok-
sissa oleva termi irtoaa teknologiakiinnikkeistaan. Mediaalisella
ndyttamolld esiin nousee medioiden vélineellisten ominaisuuk-
sien sijaan medioiden “olemista tuottava, rakenteistava muotou-
tumisen periaate” joka “valittdd subjektin ja objektin, hengen
ja aineen, minidn ja muut, meidit ja maailman”' Vastaavanlai-
seen olemistapaan viittaavat tunnetusti myds erilaiset henki-
maailman viestinkantajat kuten meediot ja enkelit.> Olemme
eri tavoin medioidun aistimuksellisen datan vaikutuspiirissa,
samanaikaisesti monien ja rinnakkaisten. Olemme osallisia
vastavuoroisessa tapahtumassa, johon itsekin samaan aikaan
aistivana ja aistittuna osallistumme. Yhteen tuovan eron jannit-
teessd muodostuva kokemus ilmentd4 medioiden tapaa kosket-
taa kokijaansa. Itse ajattelen, ettd mediaalisella ndyttdmolla
pédroolissa on esitystilanteen haltuun ottava, ympéarist66nsa

reagoiva katsoja-kokija.
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8.2
Virtuooalimaailman paluu
kokijan ndkokulmaan

Olen selvittinyt videoprojisointien muodostumista kokemuk-
sellisina ja sitd miten ne muokkaavat ndyttdmo4a ja muodostuvat
katsoja-kokijan kokemuksessa. Taiteelliset osat ovat olleet paitsi
taiteellisen ilmaisun paikkoja ja tilanteita, my6s koeolosuhteita,
joissa olen ldhitarkastellut eri vaiheissa muokkautuneita kysy-
myksid. Prosessin kulmikas, katkonainen, paikoin oivalluksen
hetkid avannut ja lopulta tihdn pisteeseen padttdmani etenemi-
nen on tehnyt itselleni nakyviksi monia skenografian, nayttamon,
taiteen ja medioiden olemusta ja kokemuksellisuutta maarittavia
nikokohtia, joita nyt lukijalle avaan.

Olen tutkinut taiteellisissa projekteissani hyvinkin
tilannesidonnaisia kysymyksia. Erityiskysymysten kautta tuon
mediaalisuutta koskevia pohdintojani esiin myds yhteydessa laa-
jempaan esityksellisten taiteiden ja teatterillisuuden alueeseen.
Toivon tutkimukseni keskustelevan monialaisesti sek4 taiteen
tekijoiden ettd taiteen tutkijoiden kanssa. Itselleni on ollut tar-
kedd osallistua keskusteluun medioiden teatterillisuudesta seké
niiden vaikutuksista tapoihimme jdsentdd elettyd todellisuutta.

Skenografian projisointiarkkitehtuuri on ensisijai-
sesti tilanteiden sisédlld tapahtuvia tilanteita. Muuttuvina ja muu-
tokseen itsekin sysddvini toimijoina projisointitilat osallistuvat
ndyttdmon tapahtumaan. Ne muokkaavat ndyttamod ja esitystd
tilanteena. Keskeisessa roolissa tidssa transformatiivisessa tilan-
teessa on katsojan kokemus. Katsoja aktivoi ruumiillisen havait-
semisensa kautta merkityksid ja aktivoituu samassa yhteydessa
itsekin. Mediaalisuuden ja kosketuksen teemojen avaamista
nikokulmista intermediaalinen ndyttamo voidaan kohdata tie-
toisena siitd, ettd kokemuksen, minuuden, paikan ja merkitysten
vakaus, pysyvyys ja stabiliteetti tulevat vakavasti uhatuksi. Tama
takaa sen, ettd oli ndyttdmdn ulkopuolella miten oli, esitys-

tapahtuma siilyy avoimena ja pididkkeettdméana. Nayttamolla
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yksilén ja yhteisén, minun ja maailman vélisid kohtaamisia on
mahdollista tehda ndkyviksi yli kontrollin, vallan ja lain.
Tuomalla mediaesteettistd ja fenomenologista keskus-
telua skenografian alueelle olen valottanut teknologista kuvanta-
mista ja medioita kosketuksen ja ruumiillisuuden nidkékulmista.
Pyrkimyksenédni on ollut palauttaa késistd ja ymmarryksen pii-
ristd karkaamaan taipuvaista virtuaalimaailmaa takaisin maan
pinnalle, ihmisen lahelle, kokijan ndkékulmaan. Kysymys medioi-
den kokemuksellisuudesta on laaja ja monitahoinen, ja omalla
tutkimuksellani voin ainoastaan ehdottaa joitakin ndkékulmia
medioiden kokemuksellisuuteen. Mediasensitiivisestd nako-
kulmasta kysymys mediaskenografioista palautuu ruumiillisen
havaitsemisen fenomenologiseen perustaan. Pddsy ruumiillista
havaitsemista koskevaan kisitteelliseen ajatteluun avautuu omalla
kohdallani ensisijaisesti taiteellisen tyéskentelyn maastossa, jossa
navigoidessani olen tukeutunut késitteelliseen karttaan ja 16ytanyt
valaisevia kiinnekohtia. Merleau-Pontyn pohjalta aistinvarainen,
eletty kokemus jasentyy meille “vélittyneeksi” kontaktiksi. Talta
pohjalta kay ilmi, ettd mediaalisuus ei lahtokohtaisesti ole sidok-
sissa ainoastaan elektronisiin medioihin ja teknologiaan.
Mediateknologiat ovat nostaneet esiin nahdakseni
kaksi skenografian kannalta keskeistd tekijad. Ndistd ensimmai-
nen vaikuttaa suoraan koulutukseen ja kdytdnt6ihin ja toinen itse
alan méérittymiseen. Videoprojisointien ja muiden kuvantamisen
teknologioden muodostuttua viime vuosikymmenind keskeiseksi
osaksi esitysvisualisointeja ovat lavastustaiteen ja valosuunnitte-
lun alueet ldhentyneet toisiaan entistd enemmaén. Toisekseen eri-
laiset mediatilat ovat muodostuneet sellaisiksi tapahtumallisiksi
ja esitystilallisiksi alueiksi, joita voidaan perustellusti pitaa ske-
nografian uusina toiminta-alueina. Mediaskenografioiden kasitta-
minen fyysisten tilojen ja virtuaalisten tilojen vuorovaikutteisina
yhdistelmini, jossa katsojan aistinvarainen kokemus ja ruumiil-
linen havaitsemisprosessi ovat keskeisessd asemassa, vaikuttaa jo
nyt — ja etenkin tulevien esittdmisen nayttimoéiden yhd monimuo-

toistuviin kdytdntoihin. Moneen yhtiaikaiseen paikkaan ja aikaan
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sidoksissa olevat esitysmuodot ja kevenevit tuotantorakenteet,
teatteriteknologisten vilineiden helppokayttéistyminen ja vuo-
rovaikutteisten teknologioiden yleistyminen teattereiden ja
esittdvan taiteen kdytdnndissd vaikuttaa varmasti laajeneviin ske-
nografian tulevaisuudennikymiin. Toisaalta on niin, ettd meitd
kiehtoo, on aina kiehtonut kokemus maailmassa olosta, yhtey-
destd, mielekkyydestd ja merkityksen muodostuksen prosesseista.
T4m4 on ndyttdmon optiikan valokeilassa nyt, on aina ollut, ja
tulee pysytteleméin hohteessa edelleen.

Tutkimukseni ympéristdna on aistimuksellisuutta pai-
nottava diskurssi. Lidhestymailld kysymystd medioista ja mediaali-
suudesta ei-vdlineellisestd, kokemuksellisesta perustasta kdsin pyrin
tuomaan esiin ndkokohtia, jotka informaatio- ja kommunikaatio-
teknologioihin kytkoksissé olevassa yleisemmaissa tarkastelussa
jaavat katveeseen. Aistikokemuksen vilityksella olemme yhtey-
dessd maailmaan ja toisiimme - ainostaan tatd kautta tulee maa-
ilma koetuksi, tiedetyksi, jaetuksi ja ymmarretyksi.

Laajemmassa kulttuurisessa kehyksessd medioiden
kokemuksellisuuden kysymykset koskevat elektronisten medioi-
den vaikutusta tilan, paikan ja ruumiillisuuden jasennyksiin.
Naiiltd alueilta kysymykset ulottuvat edelleen medioiden ja tek-
nologioiden aistimuksellisuuden ja ontologisen aseman ohella
materiaalisuuteen - ja erilaisiin tapoihin kéisittda materiaalisuus.
Ontologisen, eettisen ja historiallisen materialismin polut palaa-
vat yhteis66n, polikseen ja poliittiseen. Olkoonkin ettd kaikkiin
maailman kolkkiin yhteydenpidon mahdollistavat mediatekno-
logiat ovat kutistaneet maailmallisen kanssakdymisen, kommuni-
kaation ja viestinvaihdon vidlimatkoja, ei poliittisen — sellaisena
kuin se nykykatsannossa ensisijaisesti talouden parametrein
madirittyy — ja aistimuksellisen etdisyys toisistaan kenties mindan
historiallisena aikana ole ollut niin allistyttdvdn mittava kuin se
nykytilanteessa on. Aistimuksellisen kokemuksen kautta muo-
dostuvan tietdmisen, tuntemisen ja mielekkyyden pohtiminen
on maailmassa olon pohtimista. Sellaisena se on omaan nako-

kulmaamme ja siten kokemukseemme palaavien historiallisten,

244/



diskursiivisten ja tunnemuistiin rekisteréityneiden yhteyk-
sien nikyviksi tekemista. Tutkimukseni avaa omalta osaltaan
naitd kysymyksia.

Kokemuksenvaraisten prosessien kisitteellistami-
nen ei ole ongelmatonta. Vaarana on liukuminen synteesiin,
monitahoisten késitteiden yliselittdminen tai yleiskasittei-
den nidkeminen sielld missd oudon ilmién tai kdsitteen lukuisia
heijastuspintoja tulisi varjella yksiselitteisyydelté kaikin tavoin.
Toisaalta ajattelen, ettd taiteellisen tutkimuksen tehtdvana on
kdydd kokemuksen keskelle, eikéd kasitteiden kutittelua ja kddnte-
lyd kannata kammoksua silloin kun asioiden vélinen yhteys antaa
kuulua itsestaan. Taiteellisiin osioihin liittyvat ndkokulmani ja
havaintoni ovat kokemuksenvaraisia ja subjektiivisia otoksia. Ne
ovat omiin skenografisiin ja tutkimuksellisiin 1ahtékohtiini, aja-
tuksiini ja tavoitteisiini kytkeytyvid ndkékulmia — huomioita,
painotuksia ja valotuksia. Esitysprosesseja, niiden lahtokohtia
ja tavoitteita koskevat kuvaukset ovat sidoksissa omiin skeno-
grafisiin intresseihini, kysymyksenasetteluihini, vaikutteisiini
ja pohdintoihini — nyt ja silloin. Purkamalla esitysprosesseja ja
kolmea muuta taiteellista osiota vapaamuotoisesti, liittdmalld
mukaan merkityksellisiksi kokemiani yksityiskohtia, hetkii ja
nikokohtia olen pyrkinyt huomioimaan taiteellisiin prosesseihin
sisddnrakennettua yksityisen ja jaetun vilkkaasti aikaa ja paikkaa
vaihtavaa vuoropuhelua.

Mielipuolen pdivikirjan kohdalla keskityin immer-
siivisen tilan kysymyksiin. Paadyin siihen, ettd mediaalisuutta
luonnehtivan “radikaalin muuntuvuuden” pohjalta voidaan huo-
mioida ”yhteen ja eroon pyrkimisen samanaikaisuus”, joka viittaa
jatkuvan tulossa olon ja uudelleen paikantumisen jannitteseen.
Téadmai jannite luonnehtii niin mediateatteria kuin myos naytta-
moé4 mediumina. Yhteys nykyskenografiaan muodostuu muuntu-
vuuden, eron ja yhteyden samanaikaisen vaikutuksen ja liikkeelle
panevan oudon navigoinnin kautta. Eloonjddneet-esityksen koh-
dalla erittelin projisointien muodostamia valotiloja musiikilli-

sen, ddnellisen ja rytmisen esityskielen pohjalta. Olen poiminut
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esitys- ja installaatiotaiteesta, taiteilijaelokuvasta ja elokuvan
traditiosta kiinnekohtia, jotka ovat problematisoineet kaksiulot-
teiseen pintaan kiinnittyvid katsomiskonventioita, ruumiin paik-
kaa ja katseen ja katsojan asemaa. Bodies Are No Good -esityksen
yhteydessa olen kisitellyt kuvan syvyysulotteisuutta ja esityksen
eri elementtien toteuttamista — tanssittamista — rinnakkain. Loy-
sin katsojan katseen takaisin palauttavan diagnostisen katseen

ja tyhjén, hitaan kuvakerronnan vililld yhteyksi4, joiden nojalla
kasitykseni katsojan kokemuksen ruumiillisuudesta vahvistui.
Katsomiskokemuksen ruumiillisuutta nayttéisi korostavan sellai-
set kokeellisen elokuvan keinot kuten hypyt, katkokset ja siirty-
mat. Naita keinoja ajattelen kiiloina, joita voidaan ly6da valiin

— outoihin vileihin - jotta tiedostamattoman logiikalla operoiva
ei-narratiivinen narratiivi siilyisi operatiivisena. Projisoidun
kuvan naytén paikka, skriini, hahmottuu tekemieni taiteellisten
kokeilujen ja peite/ndyton tematisointien valossa ndkymana, joka
ndyttdessadn samalla peittdd, verhoaa. Peitteisen ndyton valossa
skriini jasentyy esittyvyyden virtuaaliseksi ndyttamaoksi. Skriinin
ja havaitsevan ruumiin yhteys néyttiisi muodostuvan uskottavana

ja mielekkddn4 juuri rajan maarittymattémyyden kautta.

8.3
Kokemuksen mediomaisemia

Jos kokemus mielletdidn maisemaksi, jota asutamme ja johon
Merleau-Pontyn sanoin olemme upoksissa, niin medioiden
lapdisemédnd aikanamme mieleni tekee kuvata sitd erikokoisista
pikseleistd koostuvaksi virtuaalisen hajonnan maisemaksi. Koke-
mus piirtyisi talléin vaeltavien kappaleiden sirpalepilveni, ja
kuva siité olisi hetki hetkeltd erilainen. Elektronisten medioiden
myo6td paikat ja identiteetit tulevat koetuiksi entisestaan koros-
tetummin monikollisina, ikd4n kuin osa minusta olisi nyt tissi ja
toinen samanaikaisesti jossakin toisessa ajassa toisaalla. Koke-

mus paikasta ja lisndolosta on virtualisoitunut ja tunnemme
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olevamme monikollisine ruumiinemme sidoksissa samanai-
kaisesti useaan virtuaaliseen paikkaan. Olemme l4dsndolos-
samme kuin tieteiselokuvan maisemassa tai hyppyleikatun filmin
moniulotteisessa ja epélineaarisessa tila-ajallisessa struktuurissa.
Téllainen kokemuksen rakenne muistuttaa tiedostamattoman
tapaa yhdistd4 asioita, paikkoja, tilaa ja aikaa vapaasti, pakot-
tomasti ja vailla jarjen hiventd. Lentoa paikasta ja tilanteesta
toiseen! Nyt tdssd, ja samaan aikaan toisella puolen kaupunkia,
Eurooppaa, tdhtisumua!

Olemme taipuvaisia kokoamaan samanaikaisiin, rin-
nakkaisiin ”tiloihin” jakautuvan lisndolomme digitalisoituneet
osaset johonkin kokoavaan ja yhtendiseen hahmoon - tuntuisihan
aavistuksen oudolta ajatella itsedan kahtia saati useampaan osaan
jakautuneena. Mediateatterin kokemus jasentyy huojunnaksi vir-
tualisoituneen paikan, hajaantuneen minikokemuksen ja kerros-
tuneen historiallisen ajan lomassa. Kokemus on pikemminkin
tilanteessa oloa kuin yhteen paikkaan, hetkeen ja itsen konstruk-
tioon kiinnittyneisyytta. Tama tilanne on heti kohta jo jokin
toinen, ja siind mielessd nykyhetki on aina jo mennyt aikamuoto
- ja sellaisena se muodostuu yhdeksi erityistapaukseksi lukemat-
tomien muiden mahdollisten tilanteiden muodostelmassa, kuten
Merleau-Pontya mukaillen asiaa voi kuvata.

Edella esilld olleet Merleau-Pontyn kosketuksen
tematisoinnit ja katseen ja kosketuksen rinnakkaispelid jasen-
tava ajattelu osoittavat, ettd aistinvaraisen kokemuksen luonne
paljastuu tunnustelemalla ja pohtimalla sen erityispiirteita,
rakennetta ja toimintapaa. Kosketusarkkitehtonisessa tarkaste-
lussa yhteys mediaalisuuteen muodostuu intimiteetin ja saman-
aikaisesti vaikuttavan etdisyyden vilisend yhteen tuovan eron
jannitteend. Tama johtoajatus lapiisee taiteellisia osioitani
yhteydessi teoreettisiin pohdintoihini. Merleau-Pontyn pohjalta
ajattelen, ettd aistinvaraisessa kokemuksessa on varsin konk-
reettisella ja ruumiillisella tavalla kyse silmén, mielen ja ruumiin
tavoista koskettaa ja tulla kosketetuksi. Mediavélitteinen kuva

ei jasenny vain sekundéiriseksi jaljenteeksi jostakin mik4 ei ole
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lasnéd. Kuvat kutsuvat katsojan osallistumaan tapahtumaan, jonka
osapuolina ovat seké katsoja ettd kuva. Se mitd kutsun ndkyvyy-
deksi, palautuu Merleau-Pontyn kosketuksen ja katseen yhteytté
tematisoiviin nakemyksiin, joissa maailman nakyvyys on kat-
sojan ja maailman vilista kiasmaattista suhdetta. Katsojan ja
maailman yhteys jannittyy “yhteen tuovaan eroon” rinnastuvalla
tavalla. Kosketuksen ja katseen raja on sokea piste, joka tulee
ymmarretyksi peite/ndyton mielessd. Virtuaalisuus on todellisuu-
dessa vaikuttavaa kyky4, joka ei ole materialisoitavissa mihinkaan
aktuaaliseen hahmoon ja kuitenkin se vaikuttaa ja tulee havai-
tuksi aistinvaraisessa kokemuksessa. Tama kokemusta muokkaava
periaate médrittdd nayttamon mediaalisuutta esitzyvyytend. Kat-
soja osallistuu esitystilanteeseen suuntautuen samaan aikaan sité
kohti ja siitd eroten. Rakastipa tai vihasipa hén esitysté, hdnen
kokemuksensa muodostuu kosketuksissa nayttimoén monin-
kertaistamaan virtuaaliseen esittyvyyteen.

Medioiden teatterillisuus méérittyy tilannesidonnai-
sena, pysyviin tulkintoihin kiinnittymatt6ména rakenteena. Se
haastaa “totuuksina”, “instituutioina” ja “tulkintoina” nédyttayty-
via késityksid. Teatterillisuus rinnastuu késityksiin ndyttamaosta
ilmenemisen paikkana ja jatkuvan, monitahoisen navigoinnin ja
toisenvaraisen intensiteetin tilana ja dynamiikkana. Nayttimon
mediaalisuus, medioiden mediaalisuus, medioidenvilisyys ja spe-
sifisyys rinnastuvat toisiinsa siind, ettd niita kaikkia tulee lukea
ennemmin tilanteina kuin tulkintoina. On syytd huomioida, ettei
kyse suinkaan ole valmiista rakenteesta. Kraussin esittdima “jal-
kimediaalista” koskeva huomio mediumien spesifisyydesti ja toi-
saalta Craryn modernin huomiokilpailutalouden analyysi avaavat
nikymain, jossa mediumien erityisyyden hienovarainen huomioi-
minen auttaa jisentdméién ohikiitdvien kuvavirtojen ja hektisen
mediaulottuvuuden kokemuksellisia ulottuvuuksia aistisuuden
kannalta. Kun ndkyvyys — vaikka tarkoituksellisestikin — hanka-
loituu, niin aistit terdvoityvat. Mediaalisen nayttamon tilanteita
voidaan jasentdd aina vasta tulossa olemisen mediumina, joka on

tuloillaan ndkyvyytend ja esittyvyytena.
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Viitteet

1 Ridell ja Valioho 2006, 19-20. 2 Ridell ja Valioho 2006, 19;
Elo 2005, 25-28.
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Mielipuolen pdivikirja
Nikolai Gogolin novellista dramatisoitu monologindytelma 2004.

Esitykset Q-teatterin PuoliQ:ssa Helsingissd 2004.

DRAMATISOINTI JA OHJAUS
Johanna Hammarberg (aiemmin Ropponen)
ESIINTYJA
Jori Halttunen
VIDEONAYTTELIJAT
Henriikka Salo, Leo Raivio
TILA JA VISUALISOINTI
Maiju Loukola
VIDEOKUVAUS
Jukka Mantere
EDITOINTI
Henri Tani
VALOSUUNNITTELU
Ainu Palmu
VIDEOAJOT
Loukola, Hommoarberg (Ropponen), Palmu

Bodies Are No Good
Performanssiesitys Oblivia-ryhméan kanssa 2005.

Esitykset Kaapelitehtaalla, Tanssiteatteri Hurjaruuthin tilassa.

KONSEPTI
tyéryhma
PERFORMANSSIDRAMATURGIA
Stella Parland
ESIINTYJAT
Annika Tudeer,
Rikko-Theresa Innanen,
Anna Krystzeck,
Magnus Loggi-Christensen,
Timo Fredriksson
VIDEOT
Maiju Loukola
Kuvaus: Maiju Loukola
Editointi: Moiju Loukola, Henri Tani
AANISUUNNITTELU
Louri Luhta
VALOSUUNNITTELU
Pexi Pitkdnen
GRAAFINEN SUUNNITTELU
Pia Petterson
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Eloonjddneet
Ainti ja fyysisyyttd esityksen lihtdkohtina lihestynyt esitys Kuriton

Companyn kanssa 2007. Esitykset Kiasma-teatterissa Helsingissa.

KONSEPTI
tydryhmé
ESITYSDRAMATURGIA JA OHJAUS
Minna Nurmelin
AANISUUNNITTELU, SAVELLYKSET
JA MONTEVERDIN SOVITUS
Timo Muurinen
VISUALISOINTI JA VIDEOT
Maiju Loukola
Kuvaus: Heikki Férm,
Maiju Loukola, Marianne Nyberg
editointi: Moiju Loukola
VALOSUUNNITTELU
Marianne Nyberg
PUKUSUUNNITTELU
Jaana Hoaksiluoto
ESIINTYJAT
Heidi Syrjdkari,
Terhi Suorlahti,
Jukka Peltola,
Minnao Hilke,
Tatu Hamaldinen

oli/tédlld-video 2006
Video, 0o:08:20.
2 screening-versiota:
Illusion-yhteisnayttely 2006,

Prahan Quadrenniale 2007.

KONSEPTI
Maiju Loukola
ESIINTYJA
Loura Pietildinen
VIDEOKUVAUS
Heikki F&rm
EDITOINTI
Maiju Loukola
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Fantasma-koveja/Phantasm baskets 2011
Esityksellinen luentoinstallaatio, n. 45 min.
Taidetutkimustapahtuma Kokeellinen tapahtuma #3,
Porin Puuvilla ja Generaattorigalleria 29. —30.9.2011.
Jarjestdjind Aalto-yliopiston Taiteen laitoksen Porin taiteen

ja median yksikko ja Kosketuksen figuurit -tutkimushanke.

Sensable Screening — experimenting staging as visibility 2013
TESTing 2013 research workshop, Cardiff, Wales 9. -13.9.2013
— vertaisarvioitu taiteellisen tutkimuksen workshop.
The Royal Welsh College of Music & Drama ja International 0I1STAT, Research
working group, koordinaattoreina Dorita Hannah ja Dr Joslin McKinney.
Oman teemani ymparilld toteuttamassani tyoskentelyssd kanssatutkijanani

(co-researcher) toimi Sofia Breczi, Unkari.

TESTING 2013 -WORKSHOPIN OSALLISTUJAT
Inés de Carvalho
(projekti I’ve been here before),
Rat Western
(Machine for living),
Xristina Penna
(Making up Two Minds - a scenographic experiment),
Anna Birch, Rachel Hann,
Kathleen Irwin ja Athena Stourna
(Mother Tongue),
Sam Trubridge
(0RO - the vanishing point),
Filipa Malva
(Space + Page),
Claire Suckall
(Testing Limits: Alchemy, costume and the body),
Maiju Loukola
(Sensable Screening) .
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11.1 LIITE 1
Eloonjddneet-esitysmotericaliluonnos

Ote Kosketus —-luvussa (luku 4) esittelemé&ni Eloonjiddneet-esityksen harjoitusprosessin
aikono ker&dmdstdéni esitysmoteriaolista: Luonnos videoiden ja videoprojisointien
muotoutumiseksi. Tydprosessin puolivdlin vaiheilta.

yleisesti:

ajotus “kiasman ja maoilman vélissé olemisesta’, halkeama-asiasta, siitd ettd ne
puhkovat tilan suljettuuden, ovat aukkoja joista puhaltaa jotakin muuta.
ilmoraot. saumat. teknisten levitykuvien leijuvat pinnoat. irti!

kiasma vuotoa / ilmaa sis&dn (+) ja témé myés uhkana.

paikat, mitd, miten:

tokaseinén luukku/ tunneli (tykki 1.)

takandyttémé jotkuu nyrjahténeesti/ perspektiivi, tunneli ulos tilasta
vastavalo-tunneli, alikulkukéytdvd tai vastoava/ ulkona. tunnelin seindmén varjossa,
suuaukosta kirkas ylivalo kohti. perspektiivi hahmottuu mutta kulma on vdhdn outo.
vdri + blur.

kostean lasin lépi/ perspektiiviasioita; pitkdé suora joka néyttdéd védntyneeltd
vaoikka ei ole ym.

oikea sivuseind / vaatteisiin (tykki 2.)

projisointi seindlld roikkuviin takkeihin tai muuhun siirreltdvadn,
ripustettavaan jo kdytettdvadn/ toiminnallinen projisointipinta

(téréhténeet maisema-aukot/ ”suora léhetys CNN...”, uhka, voaratilonne ---jé&tén

luult. UHKAN pois-> maisemat kuitenkin té&lle puolelle, kokeillaan)

(haamukuoro/ paikoilloon seisovia hohmoja/ pééllekkéin unitaso ja arkitaso --- niin
paljon arkiunitasoja jo nyt, ettd jatetddn kuoro pois - myds harj. kiasmassa vikat
vkot selventdd asiaa)

tekemisid ja ihmisen osien olemisia

lattiaprojisointi / kohina ja liikkuvat (2 tykkid; siltatykki/ rajattu valk. lattiaan + toto &
narkissus -tykki/ katosta kobtisuoraan)

valkoinen alue/ rajattu osa lattiaosta (+liikuteltovio pienempid)

skaola: kuvafragmenttejo (valkoisen pinnan ”raoista” <-> kokovalkoisen kokoisia)
hohmoja selkeyden ja ei-selkeyden rajoilla.

vaihtuvissa mittakoavoissa, ”védrisséa”; liian léhelléa, liian kaukana

liukumia; hahmottuvia - katoavia jne.

“ihan tyhjét”

vdldhdykset, heijostukset.
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abstrokteja, unisia, néyttelijé reagoi/ seuraa tms.-juttuja (toto)

Heidikasvot/ silmdt katsovat ei-ihan kohti. eri rajouksia.

eri-ikdiset kasvot/ silmét kiinni. eri rajauksia. kynttild+muita.

...valk. lattia jatkuu kangaskulmana, teltahkona

kangasseind/ projisointipintaona/ tokavalo ja varjot + ”konkaon venytys” -

kun nojoa siihen naamalla, naoma nékyy pingotetussa kankaossa reliefiméisend)
stagen tokoosassa iso valkoinen melkein kattoon ulottuva kulmaon yhteydessd oleva
teltahko skriini (joka putoaa/pudotetaan alas, valuu pois?)

laaja/ koko nayttimd (lattia, sivut, taka, yli) (tykkis.)

valvomo

vilahtavat; korppi, lapsi. trampoliinipojat/pddt pomppoa ndkyviin. myés muita
vilahduksia.

liikkuvia 1: nopeita/ ohikiitdmisia/ klusterimaisia. gerhardrichterit.
kynttilédnvalo + muita.

liikkuvia 2: hitaita/ vaihdellen etdisyyttd.

kddet/ iso pensseli / Orfeus-final / koko nayttamé

muuta: projisoinneista, pinnoista, matskuista

lattia + frogmenttipinnot/ suikaleet (musta- ja valko-alueet/ pystylinjoja, osa
maalattuna mustaan sein&dn, taka- ja keski-yld&) + pienet rajotut jo isot pinnat +
taoka jo tositaka +

luostarimunkkien katosta roikkuvat pussit, kaavut/ valkoinen kankainen/ aika-sokru-
tiima. oik. etu-sivu?

vesi. lammikko, sanko, vesilasi. kelluvat hiukset. heijastumat.
temppeli-varjokuvia/ -valoalueita/ (jo/tai videolla)

heijastavat liikuteltoavat/ stabilot (peili, lasipinta, esim. valvomon ja ndytt&mén
vdlissda katsomon p&dlla — noppaamassa osan takatykin valosta ja ilmassa lejoavasta
polystd ja tietysti kuvasta kun se on. videokuvan hajoominen jo/tai pysdhtyminen
esteisiin/ henkildt, pinnat, usva (savu, hiilihappoj&d).

hiilipiirustusmaisia, luonnosmaisia hohmoja (video piirtd&é), jotka paljastuvat
edessd olevien lépikuultavien pintojen ”takoa”. mustoaon seinédn (tako-) piirtéminen
valkoisella.

tanssimatolla joaettu ndyttdmé; vasemmalla puolella valkoinen alue, oikea puoli
musta - musta jotkuu takondyttémélle ja perdsein&dn osti (kokeilloan myds ”ihmisten
leijuttamista valolla”)

ndyttamdén oikea puoli: melkein valkoinen pussimainen, venyvd, elastinen, korkea

video-valo kommunikations

aivopesuvalo/ -kuva/ -&&ni (vrt. Carl Michael von Hausswolffin ‘Physical
interrogation techniques’ -esitys Venetsian B:ssa) -> ensin epileptinen, sitten
nopea pudotus, pitkd hengitys...

valo pesee videokuvan -> asiat, jotka ovat videolla 1ld&sndg koko ajaon, ja niita
sdddellsadn valon madralla
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ihmisprojisointi ja ihmisvaolaisu/ kelluntaprojisointi ja kelluntavalo
ihmisten osat, alueet tilassa -> tyypit reagoivat niihin, ja ne tyyppeihin (myés

ddéneen jne.).

vdrikartta
valkoinen ja luu
esim. kohtauksessa x jyrkdt varjot takandyttamélld, jo samaon aikaan oik.
etundyttdmolla ihan seindssd kiinni loattiassa kaksi roajattua aluetta. videoalue,
joka pitdd sirisevdd @dntda jo liikettd keskelld tai vahdn vasemmalla jne.

valkoinen
MUSTA

harmaa sininenkuultava

punainen

heijastava pinta, maidonvalkonen ja luunvdrinen, lasinen ja jotenkin valkean
pussimainen saa olla néyttémé. jo rikkoutua mustilla alueilla.
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11.2 LIITE 2
Sensable Screening -konseptin tiivistelmé

SENSABLE SCREENing — experimenting staging as visibility

My proposal focuses on staging as visibility in terms of artistic research and
sensuous moteriality—thematized around the ‘question of the SCREEN’. Guided by
moteriality, we aim not at explaining, describing or even contextualising our object
of research as such. (see e.g. Bolt 2007, 31, 33) Via art-, situation- and context-
sensitive labbing, we rather open up a space for the unexpected and ambiguous.

MY STAGE is heterogeneous, transformotive, situation- and context sensitive opening
for theatrical action. Theatricality for me implies ‘dynamics’ and ‘tension’ rather

than ‘the solving/showing of..’

TESTing 2013 PRAXIS

The working consists of two types of action:

‘dialogue/testing of ideas’ and ‘materializing/sketching’. The aim is to interweave
the 2 modes of articulating—the making and the thinking—into discussion with each
other.

The aim is to maintoin the obility to shift smoothly from discussion to embodied
sketching ond back. The ‘demos’ aore documented (materiol ‘objects’ + video/
photographic documentation).

1) INTRODUCTORY / DISCUSSION: Limited edition of ‘screen articulations’ (fast
forward genealogy of moving image + conceptions such as body as screen, screen
diagnostics, seeing as mode of touching, screening as space of visibility, aoffect
approcahes, screen as passway, bodily after-imoges) WITH intense sets of ‘about
embodiment and sensobilities’ (dialogue + bodily demonstrations, collaborative
little training moments—with bit of my favourite space-body relations demo-exercise,
‘Viewpoints’)

2) MATERIALIZING / TESTing: In the lab we will sketch—through instant spatial
exercises and bodily articulations—the tactility, transparency, bipolarity,
moteriality and immoteriality of SCREEN. The TESTings includes projection tests,
moterializing of ‘screen diognostics’, testing with screen in terms of visibility,
and see-through & cover-up -demonstrations.
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11.3 LIITE 3
Fantasma-koreja-luentoinstalloation luonnos

Taidetutkimustapahtumassa Kokeellinen tapahtuma (Ralto ARTS Porin yksikdén ja Kosketuksen
figuurit -tutkimushonkkeen jérjestdmé Taidetutkimustapohtuma # 3) esittamédni
performatiiviseen luentoinstolloatioon Fantasma-koreja varten kokoamoni teemat.

pori kokeellinen tapahtuma 29.-30.9.2011

vdrjadmdé & generaattorigalleria

fantasma-koreja / phantasmbaskets

kulminaatiopisteisti ja kosketuksesta

ja pari alkusanaa instituutiosta jao tulkinnasta
(viitaten teokseen Samuel Weber: Institution and Interpretation. Expanded edition.)

1
“alternative practices of reading and writing”
(Weberin viittaus Bachelardiin)

...viittoa trod. tieteellisen ajottelun jao sité haastamaan tulleiden liikkuvien (toi
elostisten) intellektuaalisten kéyténtéjen véliseen kahnaukseen:

...hankaluudet olivat alkaneet siité, kun ajattelu ja ajattelun kohde erotettiin
toisistaan/ kohde asetettiin etusijoiseksi, ja vasta sitten tuli siihen kohdistuva
ajattelu

-> tamd problematisoitui, jolloin tieteen autonomia alkoi vaikuttaa keskustelulta
umpiossa

-> ei endd niinkddn kyse tilasta vaon tilanteesta

mikd on muuttunut?

...menndén inkluusiosta ekskluusioon, ei olla etup&dssd substanticalisia vaan
suhteellisia

...”filosofisesti sanoen: pointti on SAMAN systemaattisessa ekskluusiossa
(ulosajomisesta, suhteuttomisesta), jo ndin ollen tilon tekemisess& TOISEN
ilmenemiselle (toinen soa sijoaa)”

...vaatii avoamista...pyrkimyksend tulisi olla ettei j&dtéisi itsen & saman eheyteen
tai eheyden illuusioon, vaan tyéstettéisi sité outoa, kummoa, vierasta - myés meissd
itsessémme piilevéd, ei siis pelkéstdén (ison alkukirjaimen) Toista - kun kyse ei
ole ”joku toinen”:sta

...ehkd ennemminkin kaksisuuntainen liike ja rajon itsensé kysyminen,

sisdé- jo ulkopuolen vilisyyden
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mitd kosketuksella tamdn kanssa tekemistd?

...Merleau-Ponty kosketuksen ajottelussa yhteys téhdén - tai siis:

mitdén suoroa yhteyttd EI MUODOSTU ja juuri siten voidaon puhua yhteydestd...

MP puhuu itsekosketuksen aporiasta, siitd, ettd vaikka eletty ruumis on kaiken
havaitsemisen keskipiste ja nollakoordinaatti, niin ruumis ”itse” ei j&a koskaan ns.
rysdn p&dlta kiinni havaitsevana... MP11d koskettava on samalla myds kosketettu;
kaksisuuntainen ja vuorovaikutteinen suhde, ja sikdli siomiloinen kaksonen..

+ ”sivupolku siomilaiset kaksoset”; yhteydessd on koko ajan itse/sama + toinen
..mik& merkitsee sisd- jo ulkopuolen sekoittuneisuutta

-> ”ei mit&dn rojoa” -tilonne, jonka voi ojotella temotisoivan tuota outoa
2-suuntaista sidosta

...experienced body/ eletty ruumis - jos siis MP:a otetoan vakavissoon - sis&lt&é seka
rajan ettd sen mohdottomuuden; on sellainen paradoksi, jossa sisd- jao ulkopuolen
raja on hamdara

- témd on uskottava ldhtokohta.

alternative practices

...(as kokeellisuus?) tilanteena, jossa se mitdé tunnustellaoan (ts. tiedolliset

kohteet) mdérittyy suhteessa uudelleenmuotoutumiseen jo muuntumiseen, siihen mité

tilanne tuottaa

-> jatkoksia, jdlkikuvia, virtuocalisen arkiston komoa, kokemuksen historioallisuutta
..”kohteen” (tilanteen) voima nousee jostain sellaisesta mutkikkoasta

kohtoomisesta, joka ei paloudu subjektin jao objektin rokenteeseen - eiké sitd

tilannetta saa mitenkddn

mahtumoan ainoastaon ldsndolon, identiteetin, representaation

tai jonkun muunkoon itseriittoisen termin sisd&dn

kokeellisuudesta ja teatterillisuudesta

mestarointi ulos - tahdikas tunnustelu sisddn

--- kosketus konstituoi yhden mahdollisen rakenteen tai tavan ldhestyd

taidetta tutkivana ja teoriaa kokeellisena

...teatterillisuus pitéé oven auki mahdottomalle toiveelle --- se konstituoi tilanteen,
jossa hetkelliset pysdytykset — tai nk. S. Weber sonoo ”piddttdmiset” (to arrest a
movement tms) - saavutetaan liikkeessd& pysyvén ”lukemisefektin keinoin” -> aina kun
meinataon saada kiinni ja tojutoan ettd homma tukoahtuu, se palaa tarkasteluun/jatkaa
uudessa valossa...
ollaan ”on the move”.
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II

omista/ vaibeesta (ndyttimin mediaalisuudesta ja kosketuksen arkkitehtuurista)

...kulminootiopisteet;

SILMA - kun silménd on koko keho; linssin ldpi katsova konesilmé & optisen
alitajunnan kuvia vélittévé apparoatti (Benjamin); kotse joka tsekkao muttei vastaa
katseeseen; ndékee muttei née (”looks up”, muttei ”look back”, ei edes ”look at”)
---katseen etuaseman tekeminen ndhdyksi ja sen ettei siiné koko kuva--- + tdhén
liittyy paljon muutakin: kuolinnoaamio, kaksoisolento, puppet theatre, vanhat optiset
apparoatit, vaho-asiat, eetteriasiat, fantomit, varjot. fantomi ajaa/ phantom drives.
TYHJA KUVA - ja: ”liion tdaysi kuva” - séhkéinen kuva, joka on pelkkdad etualan
figuuria vailla toustaa; kuva josta puuttuu puute ja halu, se potenticalisen
kuoleman ldsnéolo, josta Heiner Muller puhelee - teatterikotseeseen sisdltyva
odotus; MUTTA ENTA JOS se k&dntyy niin, ettd kokemuksen historiallisuus ja
representoation mahdottomuus (josta Adorno jao Noncy puhuu/ Forbidden representation,

ja Benjamin toista kautta) TYHJAN KUVAN kautta? --- tyhjé tuppaa tdayttymadn
potentiacalisella kamalla, koko virtuaalisen arkiston voimalla - ja jos katkoksen
kautta tamd sauma tulee ndkyviin, niin miten liven tilanne mutkistuu, kun kyse
intermediaolisesta/ mediacalisesta/ sdéhkéisistd kuvista? Taman testaominen ilman

ettd menee live-mediatized -hierarkioihin -> ja jos tyhji& kuvia (jotka sis&ltdd max
jotain sirin&d korkeintaan) niin miksei valolla, fikkarilla, varjoteatteri- yms.
keinoin? -> KOSKA: rotkaisevaa on, ettd medium-KESKIVALI (joka vdalin, vdlineen ja
vélityksen asiana medioissa piirtyy esiin) on el. medioissa YHDISTYNEENA AJAN/ PAIKAN/
ITSEN paikattomuuteen. enkeli, meedio, aave.

TAUSTA/KULISSI - edelliseen liittyen kulissin kulissimaisuus --- etuala/-nayttamo

& tausto/ takandyttdmé (téssé Wagnerin fantasmagoriat -> basso & pikkolohuilu ja
etdisyyksien venyttelyt, nékyjen eteeriset ylédspanot...) JA ndkyvén katveeseen
jaévén voima ja virtuaalinen kyky/ -abilities. -> KULISSIN KAANTY/AMINEN, sauman
léystyminen ja ndkyvdksi tuleminen ---liittyy rajoan joka konstituoituu rajona, ei
ole vain selkeé sisd- ja ulkopuolen erottelija, vaan paikka joka tematisoi myds ”sen
mikd ei ndy, potentiaalisen joka voi olla tulossa mut voi yhtd hyvin olla ettei”
(voi olla ganz anderes).

miten ndkyy

...kuratoriacalisina juttuina;

ESIM. tilanteessa ja tilanteena tuottuvat teatterilliset projektit, joissa
(osallistuja-)aktivismin jo teoksen tilallistumisen muodot monenlaisia, usein
poliittisesta aktivismista, katuteatterista, guerrillaliikehdinnéistdé ym. ammentavia
viitteitd jo muotoja ->La Monnaie vivant/ Living currency BerlinBiennale 2010:ssd& vaikka
(taustollo maorxilaista talousteorica ym.)

...ja HUOM: tiedonmuodostus ja universalismin ubka (...joka ei ole mennyt mihinkdidn)

...ESIM. usein ”ruumis/ruumiillisuus” ja/tai ”identiteetti” esiintyvdt jonkinlaisina
yleiskésitteind (vaikka puhutaon rajojen huojuvuudesta)
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...ts. jos pyrkimys on sellaiseen késitteellistdmisen tasoon/tapaan, joka aina
pyrkii kiinnittymddn johonkin riittévdn yleiseen ja tunnistettavaan, niin tdssdé
on oltava tarkkono ettei subjekti karkaa sivuun kokonoan; so. homma ei juuri eroa
”autonomisen tieteen kaavasta” silloin kun loikataan universalisimi-laitaan - jos
sivuutetaan turhankin karkealla kddelld erot, sokeat pisteet, mokat, haavat,
umpikujot, omituiset katkokset tdssé "rajojen vélttdmisen projektissa”.

VK:sta

.optisia taktiikoita ja tekniikoita, videoprojisointejo ja muita kuvantamisen
teknologioita yhteydessi medioalisuuttoa jo kosketusta koskevoan ajotteluun/
tematisointeihin.

MEDIA-kdsitteen paikantaminen (tdssd tutkimuksessa)

nojaan kidsitykseen, jonka mukaan mediat eivdt mddrity ainoastaan teknisind vidlineind, mutta eivit
mydskddn pelkkind merkitysten materiaalisina kantajina. ...néyttémén mediaalisuus ”merkin,
jéljen joa teknisen laitteen véliin” sijoittuvana teknisend rokenteena, joka on
sidoksissa ruumiiseen - Aristoteleen sanoin ”tuntoaistiin luonnostaan liittyvé&dan
vdlissa olevaan, jonka kautta useot aistimukset valittyvat”.

...silloin mediumin ja teknisen vdlineen suhde asettuu tarkasteluun viestin/sanomisen ja
mediumin/jidljen yhteispelind, eli sekd vdlin, vidlityksen ettd vdlittdjdan rakenteena.
...ndyttadmén medicalisuus teatterillisen esittdmisen perusrokenteeseen sellaisena
aktiivisena jo jatkuvassa transformaation tilassa olevana tapahtuma(sarjo)na, joka
koostuu eri tasojen yhteisvaikutusten piirind, jossa mikdén tasoista ei vaikuta
yksin, puhtoana, vaon jossa merkki-, jalki- jo vélineluonne ovat alituisessa
vaikutussuhteessa toisiinsa.

...yhtend tarttumakohtana esiin nousee kosketuksen vdlittémyydeltd vetdytyvd luonne; tdtd koetan
hahmottaa kulmasta, jonka mukaan kosketusta leimaa aina tietynlainen “viime hetken epdonnistuminen”;

RUUMIS
...Merleau-Pontyn mukaan ruumis - varsinainen ruumis tai ruumis varsinaisessa
mielessdé (le corps propre) - on ”sovitteleva vélittdjé”, jo sellaisena se

on ulottuvuus, joka ilmaisee subjektin ja objektin sekd mielen ja ruumiin
kaksisuuntaisuutta ja vélisyyttd, muodostuen tata valittavas rajaa kdayvéns
ndyttdména.

...Merleau-Pontyn tuotantoa leimoa yhtddltd késitys ruumiista havaitsemisen
perustana ja nollapisteend, ja toisaalta ymmérrys kokemuksen toisenvaraisuudesta.
...havaitseminen ei Merleau-Pontyn mukoan koostu vain ”itsen varassa”, ei ole
pelkdstadn subjektiivinen kokemus, vaan siiné edellytetddn aina vieras, toinen, joka
vastaa jonkin tuntuman pd&éssé. (jo se tuntuman p&dssd oleva vieras asuttaa myds
itsed)
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KOSKETUS

.mielletddn toktiilisena, kouraantuntuvoa vdlittomyyttd lupoavana aistina tai
aistisuutena - kuitenkin leimoavao on se, ettd se tuntuu vihjoavan ei-mestaroivasta
etdkontoktista, joka ei pyri sulauttamaon koskettovoa jo kosketettua toisiinsa - ja
joka piilottaa kosketuksen tamdn kontaktin oton pyrkimyksessd aina samalla myés
itseltddn.

pyrkii kontaktiin, mutta j&& aina tietyn tohdikkoan vdlin p&déhdén - ei pyri
totalisoivaan sulautumiseen jo vieraan haltuunottoon.

MEDIAALISUUDEN JA KOSKETUKSEN SUHDE

..téta koutta avoutuu mahdollinen maisema tarkoastelloa medicalisuuden jo kosketuksen
suhdetta ei valloitukseen pyrkivén mediasensitiivisyyden termein.

..jos medio-késitteen m&drittely ei ole aivan ongelmatonta, on itse

(ja etenkin itse-)kosketuksen kohdalla hooste véhint&dnkin todellinen

..kosketus liukenee moneen vdliin ja pyrkii jadmddn oistisuuteen viittoavaksi tuntu-
diskurssin epamddrdiseksi attribuutiksi

..ja toisaalta jokainen tematisointiyritys on vékivallon tekoa ilmién
heterogeenisyydelle

..tdmén kanssa elettdvd jao pyrittdvd avaamoan yhteyksié taiteellisen tydskentelyn
kanssa/kautta

..k:n metaforinen ulottuvuus on tuttu jokapdivdisessd eldmdssd; jokainen on kohdannut
tilonteen, jossa jokin teos, tapaohtuma tai tilanne koskettoa, jattas jdaljen ja

jad kenties painomoan. Kosketus paitsi kdy jotkuvasti omoa roajoansa, mydés haastaa
vaollitsevia dikotomioita kuten mieli/ ruumis, rotionaolinen/ aistinen, tiedollinen/
taidollinen ja sisdinen/ ulkoinen.

..taté koutto kosketus koskettoa myés taidetutkimuksen tiedollisten diskurssien
muotoutumiseen kytkeytyvad vilkasta keskustelua.

muuta

..tilan tunnustelua ja ajattelun liikettd, reagoimista tilonteeseen, tilan/teen
tasalla oloa

..kysyy alttiutto jGattdda asioita reunoilta avoimiksi
.esityksen/teoksen/tilanteen tekeytyminen katsojan, kokijon kokemuksessa

..kevedmpid luonnoksia, enemmdn ilmaon piirtelyd
..tdrkeintd on huomioida se tila joka j&d katseelta katveeseen; MITEN SITTEN? fantomi
ajaa, tyhja kuva joka ei millddn muotoa ole tyhja voan pikemminkin tupaten tdynna.

mediaalisen ndyttdmdén jujuista

”potentiaalisen kuolemon kysymys” (Heiner M) & Lehmann -> sd&hk. kuva on aina
tullessaoan liian tdysi ja ”pelkkdé etualan figuuria vaillo taustaa” + se ei j&té
tiloa odotukselle, puutteelle, halulle;

...joo, mutta myds: tamén problematisoiminen -> mediaskuvan transformatiivisuus,
esittyvyys/ virtuaalisuus jo tyhjén kuvan téyttyminen (kokemuksen historiallisuus ja
laskostuminen ruumiin arkistoihin JNE.)
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..(nédyttémdlla) tyhjé pyrkii jotenkin aina té&yttyméén - se mité esille on asetettu,
tuppaa tulemaon joksikin muuksi, tyhjenem&dn hahmostaan, haokeutumaan jatkuvasti
johonkin toiseen haohmoon jne. jne.; mennen-tullen, aina vasta tulossa ja jo menossa
vasta tullessoaan koetuksi jdljet piirtyvat jalkind

..avoin koodi/ open source -tekeminen

..devising research ja Viewpointsin ldpi ajottelut

...skenografia & kymmenen tikkua laudalla

..tehdddankd tila puhumolla? kuvailemalla? laulomoalla? sulkemalla silméat ja
kuvittelemalla? rikkindisen puhelimen metodilla? kehollisin harjoittein? pyytamalla
kirjoittaomoan lapuille tai seinddn paikkoja jossa haluan juuri nyt olla - medidn/
heidén/ niiden olevan?

.milloinen tila on, miten jo mistd se muodostuu?

..0llaonko vaan? annetoanko katsojon pd&ttda? sovitaonko yhdess&? revitadnkd
porukalla ouki? vai mennddnké kotiin jao kuvitelloan siella?
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11.4 LIITE 4
Kokeellinen tapahtuma #3:n ohjelma

Kokeellinen tapahtuma

Taidetutkimustapahtuma # 3

29.-30.9.2011 Pori

Porin Puuvillan Vérjéamé jo Generaottorigalleria

Pohjoisranta 11 vapaa pdadsy

TORSTAI 29.9.2011

l6hté Rokastajat-teatteri, Valtokatu 22
klo 12.00-15.00

Toina Rajonti: Metroporis

- kaupunkitila luovan tydén tilana

Virjadamo

klo 17.00 tapahtuma alkaa

klo 17.15 Tuomo Kangasmaa & Kari Y1li-
Annola (Kokeellisten toiteiden nomadinen
akotemia): Kénigsbergin sillat
(work-in-progress) Huom. toinen osa pe
klo 11 kaupunkitilassa

klo 17.45 Mikko Kuorinki & Topi Aikés:
Kokeellinen esitys luottamuksesta

klo 18.15 Elina Minn & Johanna Porola
klo 18.45 Anni Vendldinen: Six Years
(1966-1972) in 6 or more minutes

klo 19.15 Messiaaninen Visuaalisen
Etiikan Tutkimuskeskus & Johnny Amore:
Operation Neuschwanstein

Generaattorigalleria

klo 20.00 Maiju Loukola:
Fantasma-koreja. Phantasmbaskets

klo 20.30 Pia Euro & Marika Orenius:
Mennyt nykyhetki

Virjaamo

21.30 Horri Laakso

22.00 Oksasenkatu 11: Kreikan oppitunti
22.30 Dosentti Kupioainen und die
Wegmarken: Heidegger ja Holzwege tdandaén
dj veistokasi

Virjaamo

Acycle (Vappu Jalonen, Bogg Johanna
Karlsson, Clara Lépez, Anna Zett):
Experimental Action

Anna Bergman, Minna Heikinoho & Petri
Kaverma: Toistaiseksi nimetdn

Kati Heljakka: There Are No Rules
Oksasenkatu 11: Kreikon oppitunti

PERJANTAI 30.9.2011
Pohjoisranta-Luotsimdentien

jo Tehdaskadun risteys

klo 11 Tuomo Kangasmaa & Kari Yli-Annala
(Kokeellisten taiteiden nomadinen
akatemia): Kénigsbergin sillat
(work-in-progress)

Virjadamés

klo 12 Max Ryyndnen:

Kokeellisen teorian, kokeellisen
opettomisen jao kokeellisen opiskelun
historiaa

klo 12.30-14 keskustelua

Tapahtuman jdrjestdjat ovat Vappu
Jalonen, Pia Euro, Harri Laokso

ja Aalto-yliopiston taideteollisen
korkeakoulun Porin toiteen ja median
loitos. Tilaisuus on osa Kosketuksen
figuurit -tutkimushankkeen jérjestaméa
Taidetutkimustapahtumien sarjoa ja sitd
on tukenut Koneen S&atis.
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ABSTRAKTI
v/a/h/a/n v/a/l/i/a

ndyttamén mediocalisuus ja
kosketuksen arkkitehtuuri

VAHAN VALIA — ndyttdmion mediaalisuus ja kosketuksen arkki-
tehtuuri on esittdvien taiteiden skenografian tutkimuksen
taiteellinen, tekijdlahtéinen viitéstutkimus Aalto-yliopis-

ton taiteiden ja suunnittelun korkeakoulun (Aalto-ARTS)
Elokuvataiteen ja lavastustaiteen osastolle. Tutkimus kisitte-
lee ndyttdmon, mediaalisuuden ja kosketuksen suhteita sekd
videoprojisoidun kuvan kokemuksellisuutta aistisuuden ja ruu-
miillisen havaitsemisen kannalta.

Kysyn tutkimuksellani, miten mediaskenografiat
muodostuvat kokemuksellisiksi tiloiksi ja tilanteiksi. Milla tavoin
nykyskenografian mediaaliset kdytann6t maarittavat aistinvarai-
sen kokemuksellisuuden ja ruumiillisen havaitsemisen rakenteita?
Keskeiset kysymykseni koskevat mediateknologian ja aistin-
varaisen esteettisen kokemuksen suhdetta. Pohdin taiteellisen
tyoskentelyni kautta muodostuneita kysymyksid mediavilitteis-
ten projisointien kokemuksellisuudesta erittelemalld nayttamon,
mediaalisuuden ja kosketuksen suhteita ja niiden merkitysté ske-
nografialle ja sen tutkimukselle. Pohdin, millaisesta nakyvyydesta
videoprojisoinnein operoivassa skenografiassa on kyse. Naita
tutkimukseni keskeisid kysymyksié kasittelen eri nakékulmista
vaitostutkimukseni taiteellisissa osioissa ja monografiamuotoi-
sessa kirjallisessa osiossa. Erityisesti pyrin selvittdméain, milla
tavoin esitystilan videoprojisoinnit jisentyvit eletyn, ruumiillisen
havaitsemisen kannalta osaksi nykyskenografian kaytantoja.

Viitostutkimukseni koostuu kirjallisesta osiosta ja
kuudesta taiteellisen tyéskentelyn muodossa tapahtuneesta osasta.
Olen visualisointut esitykset Mielipuolen pdivikirja (2004) -,

Bodies Are No Good (2005) — ja Eloonjddneet (2007) tutkimustani
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silmalla pitden lahestymalld videoprojisointeja tapauskohtaisesti
eri tavoin skenografisena mediumina. Viitdstutkimukseni kolme
muuta taiteellista osaa ovat esityskontekstista irrallaan toteute-
tut kokeilut ja installaatiot: video oli/tidlli (2006), performa-
tiivinen luentoinstallaatio Fantasma-koreja/Phantasm baskets
(2011) sekad nakyvyyden ja ndyton (screen) teemoihin liittyva
laboratoriokokeilujen sarja Sensable Screening — experimenting
staging as visibility (2013). Taiteellis-tutkimukselliset lahto-
kohtani kytkeytyvat projisoitua kuvaa ja videoprojisointeja kes-
keisend osanaan kdyttdviin taiteen tilallisiin muotoihin, joissa
eletty ja liikkuva ruumiinkuvallisuus sekd katsojan havaitsemis-
prosessi ovat keskeisié esitystilanteen tai teoksen muodostumista
madrittelevid lahtokohtia.

Tutkimukseni taustalla vaikuttaa kisitys skenogra-
fiakasitteen laajenemisesta. Laajentuneen skenografiakisitteen
pohjalta ymmarran skenografian katsojan kokemusta aktivoi-
vana tilallisen dramaturgian strategiana. Lahestyn skenografiaa
tapahtumallisen tilan ja lavastustaiteen tapahtumaluonnetta kos-
kevien ndkemysten pohjalta tapahtuman, kokemuksen ja toimin-
nan termein. Niin ikd4n koen perinteisen skenografia-kasitteen
vastaavan vaillinaisesti tilanteeseen, jossa esittavien taiteiden
uusiin toiminta-alueisiin lukeutuvat nayttdmo- ja esitystaiteen
ohella myds muut esitykselliset, ruumiillisesti koetut ymparis-
t6t. Uudenlaisiin skenografisiin ymparist6ihin lukeutuvat fyy-
sisen tilojen rinnalla erilaiset mediatilat ja virtuaaliympéristot
seki fyysisen tilan ja mediatilojen yhdistelmat. Taiteellisten
osien kautta tutkimukseni kiinnittyy nimenomaan viime mainit-
tuihin - fyysisen tilan ja mediatilan yhdistelmiin. Uusien media-
teknologisten mahdollisuuksien my6ta skenografian taiteelliset ja
tutkimukselliset polttopisteet kytkeytyvit yha tiiviimmin havain-
non ja lasndolon kysymyksiin. Medioiden ja ndyttimon suhteita
koskevat kysymykset ovat muodostuneet skenografian kannalta
keskeisiksi tavoin, jotka edellyttdavat tulkinnan ja merkityksen-
muodostuksen prosessien avaamista erityisesti ruumiillisuuden ja

aistinvaraisen kokemuksellisuuden kannalta.
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Yhdistan tutkimuksessani taideldhtdisen tutkimuk-
sen mediateoreettiseen pohdintaan. Kirjoitukseni teoreettiset
viitepisteet kiinnittyvat kahtaalle: kosketusta ja mediaalisuutta
kasitteleviin pohdintoihin. Pyrin osoittamaan, ettd niin mediaa-
lisuuteen kuin kosketukseenkin sisaltyy tietynlainen vélitteisyys
— kahden vilissa oleminen — ja samalla niitd kumpaakin maarittaa
tietty valittdmyydeltd vetaytyva elementti. Tdma on kuitenkin
pitkalti jadnyt erittelemaittd, silla linsimainen filosofia on alkuhd-
maristaan asti kiinnittynyt “aistimukseen yleensa” ja aivan erityi-
sesti nakoaistimukseen.

Painotan tutkimuksessani mediasensitiivistd niako-
kulmaa, jonka nojalla mediateatterillinen kokemus jasentyy
etdisyyden ja intimiteetin samanaikaisuuden dynamiikkana, joka -
samalla kun se tuottaa murtuman kokijan ja koetun valilld - sii-
lyttad havaitsemiskokemuksen osapuolten vilisen jannitteen ja
pitda niitd toinen toisensa otteessa. Vastaavanlainen yhteen tuovan
eron jannite leimaa kosketusta, kuten Maurice Merleau-Pontyn
katseen ontologian pohjalta esitan. Tall6in keskeisiksi teemoiksi
muodostuvat aistiherkkyys ja aistimisen kaksisuuntaisuus, jossa
on kyse silmén, mielen ja ruumiin tavoista koskettaa ja tulla kos-
ketetuksi. Mediasensitiivisyyden teemaa késittelen Aristoteleen
aistisuutta koskevien pohdintojen ja Maurice Merleau-Pontyn kat-
seen ontologian pohjalta. Talloin keskeisiksi teemoiksi muodos-
tuvat aistiherkkyys ja aistimisen kaksisuuntaisuus, jossa on kyse
silmén, mielen ja ruumiin tavoista koskettaa ja tulla kosketetuksi.
Merleau-Pontyn pohjalta skenografiassa tulee huomioiduksi kat-
seenvaraiseen logiikkaan perustuvan katsomisen tavan ja ruumiil-
lisuuteen palautuvan, tietylld tapaa ylijidména havaitun piirisséd
koettavaksi tulevan havaitsemisen yhteisvaikutus — kosketuksen
arkkitehtuurin aistinen puoli. Katse ja kosketus jasentyvat limit-
tdisiksi ja rinnakkaisiksi havaitsemisen muodoiksi. Téltd pohjalta
elavin ja medioituneen ldsndolon ero nayttdmolla jasentyy hieno-
varaiseksi yhteispeliksi karkean vastakkainasettelun sijaan.

Toisen pohdintojeni keskeisistd kehyksistd muodos-

taa monitahoinen media-kisite johdannaisineen. Tarkastelen
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tutkimuksessani mediaalisuutta nikokulmasta, jossa mediat kyt-
keytyvat sekd merkityksenmuodostuksen prosesseihin ettd aisti-
musten valittymiseen. Mediaalisuutta koskevissa pohdinnoissa
nojaan erityisesti Samuel Weberin esittdmiin, Walter Benjaminin
kd4dntdmisen teorian pohjalta esittdmiin tulkintoihin mediaalisuu-
desta virtuaalisena kyvyn ulottuvuutena.

Tutkimukseni nikokulmasta mediateatterillinen
kokemus muodostuu ensisijaisesti katsoja-kokijan ruumiillisessa
havainnossa tapahtuvana omana, henkilokohtaisena ja samanai-
kaisesti monikollisena ja jaettuna kokemuksena. Aistinvaraisen
kokemuksen jasennysten nojalla kiy ilmi, ettd eletyn kokemuksen
ydin — havaitseva ruumis itse — on mediaalinen. Niitd jasennyksia
olen tutkinut taiteellisten projektieni kautta tapauskohtaisesti eri
nakokulmista. Erityiskysymysten kautta pyrin osoittamaan medi-
aalisuuden pohdintojeni yhteyksid my6s laajempaan esityksellis-

ten taiteiden alueeseen.
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ABSTRACT
a/n/y/w/h/e/r/e n/e/a/r

media scenographies and
the architectures of touch

My artistic doctoral research focuses on the mediality of

the performance space, the theatricality of the media, and
the experientality of projected image installations. I pose

the following questions: how do the mediated practices of
contemporary scenography affect our lived, aesthetic experience,
and how do they structure our bodily perception in, and

as, a performative spatio-temporal event? I contemplate the
mediality of theatrical space/place as a media scenographic
situation with reference to media theoretical contact points
connected to conceptualisations of aesthetic experience,
sensable perception and embodied visibility. With reference
to my own involvement as a practising scenic artist I consider
the experientality of theatrical media installations through
analysing the relationship between mediality and touch.

My research consists of a written thesis and six
artistic projects — three performances and three experimental
installations. I approach each artistic part with specific research
questions, tackling each project from a slightly different angle,
reflecting art practice and theoretical contemplation with and
through each other. I consider video projection in all of the
performances and installation projects as a transformative and
situation-sensitive scenographic medium. My art and research
interests are influenced by the tradition and the contemporaneity
of spatio-temporally oriented art forms focused on the
applications of moving image and image projection.

One of the central starting points of my study is
intertwined with the notion of expanded (field of ) scenography;

I approach scenography in terms of evental space, experientality
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and scenographic action. I understand scenography in terms of
spatial, temporal and visual strategies that activate and transfor
the spectator’s embodied experience.

Also, I argue that the traditional conceptions and

practices of scenography do not quite meet the needs of today’s

m

heterogeneous intermedial performative practices, combining the

physical and the mediated space in their increasingly divergent,
hybrid, socially and technologically affected and infected forms
The fact that our remediated experience is quite evidently
configured in-between the actual and the virtual, the visceral
and the factual, calls for rearticulation of both the vocabulary

and the practices of the performing arts and their scenography.

My aim is to contribute to this discussion from a media-sensitive

perspective — grounded on the sensability of the body, bodily
perception and on the notion of sensuous knowledge.

I combine art-sensitive practice-based research
with media theoretical discussion. In my study, my theoretical
reference points proceed in two main directions: the notion
of touch on the one hand, and contemplation of mediality on
the other. I aim at making visible a certain in-betweenness
that characterizes both touch and mediality - yet emphasizing
the peculiar and inherent quality, characteristic of both, that
at the same time is determined by a certain tendency towards
ineradicable intimacy. I emphasize a media-sensitive point of
view, based on which the structure of the mediated experience
may be articulated with reference to a profound, even
radical, simultaneity of intimacy and distance; this tensional
structure defines both touch and mediality, and, within the
context of my study, I call term this structural feature the
“architecture of touch”.

One of the key factors in my research is a
phenomenological orientation that positions the body as the
focal point of our sense perception. Referring to Maurice

Merleau-Ponty’s “ontology of vision”, it seems that sensability

and a certain structural “reversibility” inherent to touch build as
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focal themes in my study. The other theoretical focal point of my
study is connected with the notion of “media” and its derivatives.
I approach mediality from a perspective where the term “media”
is connected to both meaning making and the mediation of
senses. Samuel Weber’s notion of “theatricality of media” and

his thematizations of Walter Benjamin’s “translation theory” are
central to my understanding of mediality in the scenic arts. Thus,
the core questions of my study are centred on the relationship
between the theatricality of media technologies and the sensable,

lived-through experience.
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Aalto-DD 40/2014

on sekd teoreettinen tutkimus ettd kolmen esityksen

ja kolmen esityksellisen instolloation dokumentoaatio.

Maiju Loukolan tutkimus kdasittelee mediaalista
ndyttamoéd oistimuksellisena ja topahtumallisena
skenografin ndkoékulmasta. Nayttamon, medicalisuuden
ja kosketuksen kytkokset ovat yhtadalta
mediateknologioiden jao esityskdytdntojen kysymyksid.
Loukolalle ne ”vdlitteisyydessadn” ovat viela
keskeisemmin yhteyden, kontaktin ja rojonkdynnin
kysymyksia. Milloista kokemuksellisuutta mediatilan
ja fyysisen tilaon kohtaomisessa muodostuu? Miten
tdmd vaikuttaa katsojo-kokijoan? N&aihin kysymyksiin
vastatakseen Loukola hakeutuu fenomenologisiin ja
mediafilosofisiin keskusteluihin.
Skenografio on Maiju Loukololle ensisijaisesti tilan
ymmdrtdmistd suhteiden ja dynamiikan lahtokohdista,
jolloin tila jdasentyy kokemuksellisena ja
aistinvaoraisena - elettynd tilana ja tilanteena.
Loukola purkoa kdasityksid mediateatterin skeno-
grafioista ndkékeskeisind kuvoesityksind, jossa
muut aistit kuten kosketus, kuulo, maku- tai
hajuaistimukset sivuutetaon kaotseelle olisteisina.
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