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1. Johdanto

1.1. Tutkimusasetelma
Taman tutkimukseni kohde on koreografi Panu Varstalan tanssiteos Onerva, jossa
lainataan L. Onervan ja Eino Leinon runoja ja jonka aikana kuvataiteilija Virpi Lehto
maalaa muotokuvia esitystilassa. Tutkin erityisesti lainattujen runojen suhdetta
lilkkeeseen sekd arjesta lainattujen elementtien merkityksia taidetanssiteoksessa.
Nojaan tulkinnassani Gérard Genetten méaaritelmiin transteksuaalisuuden lajeista ja
sovellan niitd tanssiteoksen tarkasteluun. Onerva-teoksen k&siohjelmatekstit antavat
selkeitd lukuohjeita ja ilmoittavat, ettd tanssiteoksessa ovat lasnéd Eino Leinon ja L.
Onervan runot. Keskityn analyysissani siis paikalliseen intertekstuaalisuuteen eli
sitaatteihin sekd teoksen paratekstien kautta avautuviin viittaussuhteisiin. Sita kautta
paésen lukemaan tanssiteosta runoilija L. Onervan eldmdantarinan valossa ja
tutkimaan liikkeellisen kerronnan yhteytta siihen. Kysyn: Miten runositaatit ja liike
toimivat yhdessa merkitysten rakentajina? Miten tanssiteos néyttdytyy Onervan
muun tuotannon kautta katsottua? ja Millaisen kuvan runoilija L. Onervasta ja

naiseudesta tanssiteos rakentaa?

Onervassa selkeét ilmoitukset toisten tekstien ja teoksen ulkopuolisten maailmoiden
lasndolosta, mm. runolainaukset ja arkiliike, kaantavat katsojan mielen pian kohti
viittaussuhteita. Lukijan tekee mieli kysyéa esimerkiksi, mistd kokoelmasta lainattu
runo on perdisin, mitd muotokuvien varimaailma symboloi tai mihin tapahtumaan
lattianpesu mahdollisesti viittaa? Tanssintutkimuksen kentélld intertekstuaalisuuteen
muiden tutkijoiden tekemisen teosanalyysien perusteella kuuluu eri tekstien
lasndolon liséksi erilaisten diskurssien, taidemuotojen tai maailmojen sekoittuminen
ja  verkottuminen, mitd  kirjallisuudentutkimuksessa  saatetaan  kutsua
intermediaalisuudeksi. Esittelen luvuissa 1.4.1 ja 2.3 tanssintutkimuksen kenttéa seké
hieman sit4, miten intertekstuaalista luentatapaa on aiemmin kaytetty tanssiteosten
tulkinnoissa. Lisdksi esittelen tanssianalyysiin liittyvida elementtejd luvussa 3
Tanssinkatsomisen lyhyt oppimé&ara.



Nykytaiteelle on ominaista, ettd teoksissa ovat l4snd useat eri taidemuodot ja toiset
teokset sek& eri genreihin kuuluvat tekstit. Kuvataide saattaa sisaltdd Kkirjoitusta,
tanssitaide videoteoksia, kaunokirjallisuus kuvitusta ja niin edelleen. Tamé ilmi6 ei
ole mik&an uutuus. Myodskééan taiteen tutkimusta ei valttamatta tarvitse lokeroida niin
tiukasti kirjallisuudentutkimukseksi, tanssintutkimukseksi, kuvantulkinnaksi ja niin
edelleen. Jo pitkddn my0ds opinndytteissa on tartuttu taiteidenvalisyyteen ja pyritty
tulkitsemaan taideteoksissa lasné olevia eri taiteen lajeja ja muotoja. Esimerkiksi
Pekka Olsbon pro gradu -tyd Kkasittelee John Fowlesin The Ebony Tower -
pienoisromaania siihen liitettyjen maalausten kautta (Olsbo 2002) ja Petri Vaseen
opinndytteen Mista tekstit tulevat? Lastenkirjan tekstin ja kuvituksen valisen
yhteyden tarkastelua Hanna Tainan kuvituksissa nimi jo kertoo sen siséllosta (Vase
1998). Uskon, ettd yhteen kulttuurintutkimuksen perinteeseen, kirjallisuustieteeseen,
perehtyneend pystyn soveltamaan hallussani olevaa teosten huolellisen ja
analyyttisen tarkastelun taitoa my6s muihin taiteisiin. Uskon myds, ettd
kirjallisuudentutkimuksesta lainattu ajatus sopii muunkin taiteen analyysin kayttoon.
Siksi kokeilen Genetten transtekstuaalisuuteen pohjautuvaa analyysia. Haluan
esimerkillani osoittaa, ettd tanssiteokset, joiden on pitkddn nahty kuuluvan vain
pienen tanssintutkimuksen kentén tarkasteltaviksi, voivat avautua laajemmin
kulttuurintutkijoiden tutkimustoiden aiheiksi. Tanssitaiteen on mahdollista avautua
entista laajemmalle yleisolle, jos sitd uskalletaan ottaa laajemmin taiteentutkijoiden

tarkastelun alle.

Kirjallisuustieteen lisaksi opiskelen koreografin maisteriohjelmassa
Teatterikorkeakoulussa, joten en ole tanssintulkitsijana aivan kokematon. En
kuitenkaan pyri analysoimaan tanssiteosta aivan kokonaisvaltaisesti ottaen huomioon
kaikkia niitd elementtejd, jotka tanssintutkimuksen kentédlld lasketaan kuuluvaksi
tanssiteoksen kokonaisuuteen. Tassa yleisen Kirjallisuustieteen pro gradu -tydssani
keskityn liikkeen ja sanan yhteyksiin ja teoksen tulkintaan sen meta-, hypo-, inter- ja
paratekstien avulla. Tukenani on tanssintutkimuksen kentéltd aiempien tutkijoiden
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analyysimalleja ja tarkastelutapoja, joita esimerkkind kayttden uskallan soveltaa
Genetten teoriaa kaytdnnon teosanalyysiin. Intertekstuaalisuuden késittely on
tanssintutkimuksessa, nimenomaan teosten tulkinnassa, suhteellisen ahkerasti
kaytetty tarkastelutapa, joskin sen madrittely on sillakin alalla yhta mutkikasta kuin
kirjallisuustieteessé. Tanssintutkimuksen intertekstuaalisuus on kasitykseni mukaan
melko l&helld Genetten hypertekstuaalisuutta seka arkkitekstuaalisuutta (Genette
1982, 6-12) seka Bahtinin ajatuksia monidéanisyydesta (esim. Bahtin 1991, 56-63).

1.2. Tutkimuksen kohde
Panu Varstalan (s. 1975) noin 45-minuuttinen koreografia Onerva sai ensi-iltansa
Jyvéskyldn Keséd -festivaalilla 10.7.2007 Jyvaskylan kaupunginteatterin pienelld
nayttdimolld. Sen jalkeen teosta on esitetty mm. Sundsvallissa Keskipohjolan
Kulttuuripdivilla sekd sen uudistettua versiota Ateneum-salissa Onerva-
taidendyttelyn avajaisten aikaan. Oikeammin voisi sanoa tutkimukseni kohteen
olevan Onervan ensi-illan DVD-taltiointi, silld  muistikuvani  teoksen
katsomiskokemuksesta on jo haalennut enkd voi palata teokseen muuten kuin

muistellen tai DVD:ta katsoen. Kun viittaan teokseen, viittaan taltiointiin.

Onervan késiohjelmateksti luonnehtii teosta seuraavasti:

Kaksiosainen tanssiteos rakkaudesta ja sen kaipuusta L. Onervan seké Eino Leinon
runojen pohjalta. Mies tanssii hénelle, jota rakastaa. Naiset kulkevat aikaa
muistoista tdhdn hetkeen. Aistien kirjurina tapahtumia tarkkailee, havainnoi ja
tulkitsee kuvataiteilija.

Onerva asettuu selkedsti osaksi nykytanssin genred. Nykytanssina sitd voidaan pitaa
mm. siksi, ettd se yhdistda eri taidemuotoja lavalla, tuo arkisen liikkeen ja muita
arjen elementteja taidetanssiteoksen sisélle ja jopa valista kyseenalaistaa yleison
aseman taideteoksen katsojana. Nykytanssi genrend toimii Onervan arkkitekstin.
Sen liikekieli, jota erittelen alla tarkemmin, kuuluu nykytanssin maailmaan. Teos ja

sitd ymparoivat paratekstit, kuten nimi ja kasiohjelma, antavat melko suoria vihjeita
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siitd tekstiverkostosta, joka sitd ympardi. Nykytanssiteoksille ominaista on, ettd ne
tiedostavat sen ja jopa korostavat sitd, etteivdat ole syntyneet tyhjiossa vaan
yhteydesséd muihin kulttuurimme teksteihin. (Adshead 1988a.)

Juuri viittausten ja lainausten tutkiminen on luonteva tapa tarkastella Onervaa, silla
jo teoksen késiohjelmateksti kertoo, ettd sen kokonaisuuteen kuuluu L. Onervan ja
Eino Leinon runoja sek& kuvataiteilija Virpi Lehdon esityshetkelld syntyvét teokset.
Tallainen taiteidenvalisyys houkuttelee tarkastelemaan sité tekstien verkostoa, joka
on valmiin teoksen taustalla ja johon itse teos viittaa. L. Onervan ja Eino Leinon
runoja siteerataan, niitd kuullaan sekd &aninauhalta Malla Kuuranteen ja Panu
Varstalan lukemina ettd suoraan tanssijoiden lausumina. Siteerattujen runojen liséksi
my0s runoilijoidemme muu tuotanto on mielesténi lasn4, silla k&siohjelman teksti ei
rajaa viittaussuhdetta ainoastaan lainattuihin runoihin. Koska teoksen nimi asettaa
naisen nimeltd Onerva teoksen keskiton, jopa padhenkiloksi, on luontevaa tutustua
my06s runoilijoiden elamékertoihin ja lukea Varstalan teosta niistd muotoutuvien
eldméntarinoiden valossa. Tietoni L. Onervan eldméstd perustuu Hannu Mékel&n
teokseen Nalle ja Moppe. Eino Leinon ja L. Onervan eldama (2003) sekd Mékelan
toimittamien Onervan runokokoelmien esipuheisiin ja tutkija Anna Kortelaisen
kuvauksiin Onervan elamastd. Runoilijan eldmanvaiheiden tuntemus vaikuttaa

tulkintaani Varstalan teoksesta.

Vaikka Varstalan multimodaaliseen teokseen kuuluu lukuisia merkitystd luovia
elementtejd, en aio kuvata ja tulkita niitd kaikkia kokonaisuudessaan.
Lukijakompetenssini ei kuvataiteen saralla ole kovin laaja, joten Virpi Lehdon
muotokuvamaalausten viittaukset jatdn padosin jonkun patevdmman havaittaviksi ja
tulkittaviksi. Tamankokoiseen tutkimukseen ei myo6skddn mahtuisi tyhjentavéa
analyysia kaikista teatterillisen esityksen osasista, joten rajausta on tehtéva. L.
Onervan ja Eino Leinon yhteiseen historiaan jo aiemmin tutustuneena tartun
elaméntarinoiden ja liikkeen valisen suhteen sekd lainattujen runojen tanssiteokseen
tuoman sisallon tarkasteluun ja kaytan siind apunani rajattua intertekstuaalista
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l&hestymistapaa ja erityisesti Genetten termistdd. Kuva- ja sanataide-elementtien
lisdksi erityisen kiinnostavaa Onervassa on se, miten muutamat arjen
kokemusmaailman liikkeet ja tanssit yhdistyvat taidetanssin diskurssiin. Arkisen
lasndolosta Varstalan Onervassa kertovat mm. sosiaalisen tanssin ja arkiesineiden
mukaan ottaminen. Naiset valssaavat pitkan tovin miesten tavallisten kauluspaitojen
ja yksi mekonkin kanssa. Muutakin arjesta lainattua liikemateriaalia kaytetdan,
kuitenkin saastellen. Esimerkkind tastd voin mainita vaikkapa lattialle polvilleen
paatyneen tanssijan tutun, lattian kuurausta muistuttavan hinkkauksen. Kuitenkaan
Varstala ei tuo teostaan esitettdvéksi arkimaailmassa, kaduilla, toreilla tai
olohuoneissa, vaan se kuuluu mustiin teatterisaleihin, jotka on valaistu tietylld tavalla
ja joissa katsojat istuvat tuoleillaan tietyssa paikassa ja katsovat esitysta tietyltd
puolelta. Vaikka teoksen alku ja loppu ehkd muuta tahtovat véittaa, teos on tehty

katsottavaksi kokonaan.

Varstala ei toki ole ainut, joka on keksinyt suomalaisen runouden koreografian
inspiraatioksi. Suomalaisessa nykytanssigenressaé mm. Marjo Kuusela on kayttanyt
aiheinaan kaunokirjallisuutta, sekd proosaa ettd lyriikkaa, esimerkiksi teoksissaan
Tyttd ja tanssiva karhu (1993), Balladi Hermannin ruususta (1975) ja Seitseméan
veljestd (1980 ja 1992) (www.danceinfo.fi). Lukuisat muutkin tanssitaitelijat ottavat
aiheita Kkirjallisuudesta. Kuitenkin Onerva on Panu Varstalan koreografioista
kasittddkseni ensimmainen, joka ndin suoraan ammentaa kaunokirjallisuudesta, jopa
lainaa joitain runoja. Varstalan teoksen pohjana ovat Leinon ja Onervan runot, mutta
mitaan tiettyd yhtd tekstid, sen rakennetta tai tarinaa teos ei tulkintani mukaan
jaljittele. Onervan jalkeen Varstalan Toivo jotain lyhytta (2011) jatkaa Onervassa
alkanutta naiseuden olomuotojen tutkimusta ja edelleen lainaa yhden L. Onervan

runon.

Alla yritdn kuvata erddn katkelman teoksesta, jotta lukija saisi jonkinlaisen

kasityksen tutkimuksen kohteesta ja samalla siitd, miten tanssia voi kuvailla.



1.3. Katkelma lopun alusta: Onervan kuvausta
Aéninauhalta kuuluu hankaavan danekést4, hidastahtista hengitysta. Mustalla lattialla
parin metrin etdisyydelld toisistaan istuu kaksi naistanssijaa. He solmivat vaatteita
paéansa ympérille ja kasvojensa peitoksi. Solmu tulee kaulaan, kurkunpdan kohdalle,
melko tiukkaan. Vaatteet, jotka vield &sken toimivat tanssipartnereina, on nyt kéaaritty
hupuiksi, jotka peittdvat tanssijoiden paat kokonaan. Lavan takaosassa, josta valo on
juuri himmennyt pois, lojuu vield yksi vaatemytty, yksi partneri, jonka kolmas
tanssijoista on jattanyt siihen ja johon kukaan ei endd kiinnitd mitddn huomiota.
Staattisina lavaelementteing seisovat myo6s kuvataiteilijan maalaustelineet juuri valon

ja varjon rajalla.

Kolmas tanssija liikkuu pitkin, sitkein vaihtoaskelin lavan vasemmasta etukulmasta
diagonaalisesti kahden istuvan vélista kohti toista takanurkkaa ojennellen
kasivarsiaan vastasuuntiin, ylos ja alas, seké taivuttaen joka askeleella ylavartaloaan
taakse. Sitten han k&antyilee toista jalkaansa tukipisteend kayttden ja suunnaten
terdvasti katseensa ulos tilaan. Han katsoo kuitenkin toisista ihmisistd ohi. Han ei
katso aivan vieressaan seisovaa kuvataiteilijaa, joka maalaa keskittyneesti kadesséén
olevalle pienelle paperille, eiké lahella pyorétuolissa istuvaa neljatta tanssijaa, joka
on selvasti tanssijoista vanhin. Muutkin tanssijat — kaikki naisia — ovat selvasti eri
vuosikymmenilla. Nuorin on kolmissakymmenissd, seuraava noin neli-, kolmas noin
viisi- ja vanhin noin kuusikymmenvuotias. Liikkuva tanssija suuntaa katsettaan kohti
takaseinad, eteen kohti yleis6d, lattiaan, ylos ja sivuille. Han tekee ylavartalolla
tempoilevia taivutuksia eteen ja taakse, niin ettd auki jatetty tukka viuhtoo kasvojen
edessd. Han on tanssijoista ainut, joka tdssé kohdin liikkuu runsaasti kdyttaen koko

valaistuna olevaa lattiatilaa.

Kahiseva hengittysadni kiihtyy, kunnes muuttuu matalaksi, tiukkadaniseksi legato-

lauluksi. Himmeissd, hieman hailyvareunaisissa, ruskeansavyisissa valoympyroissa
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vaatemytyt padssaan istuvat tanssijat alkavat hapuilla kohti lattiaa, 10ytavat sen ja
alkavat siihen nojaten pyorittdd kasien avulla itseddn oman akselinsa ympéri
lonkkansa varassa. Pyorétuolissa istuva, mustaan pitk&an, pitkahihaiseen mekkoon
puettu tanssija kaantyy katsomaan kohti ldhempéd lattialla pyorivaa. Muilla
naistanssijoilla on ruskeat, kesken&an hieman erimalliset, polvimittaiset mekot.
Etummaisessa, kirkkaammassa valoympyrédssa pystyssd tanssiva on jo hetken
jatkanut toksahtelevad, rytmikastd jaloilla teputtelua. Nyt han rikkoo jatkuvan
rytmin, heittdd ylavartaloaan taakse ja iskee katensa rintakehdnsa péalle. Sitten hén
ottaa muutaman tasahypyn korkealle ilmaan sadret taaksepdin heittden ja kdsiaan eri
suuntiin viuhtoen. Levedhelmainen mekko hulmahtaa ja sen alta paljastuu valkoinen
alushame sek& pieni kaistale punaista kangasta. Liike tuo jotenkin mieleen seka
Nijinskyn ettd Bauschin Kevatuhrit, vaikkei muoto olekaan sama (Nijinsky 1913;

Bausch 1975). Tasainen, puolelta toiselle tokséhteleva tomistely jatkuu jalleen.

Katossa tanssijoiden pdiden ylapuolella roikkuu erikokoisia suorakulmaisia pintoja,
levyjé tai kankaita, joita koko teoksen ajan on valaistu eri tavoin. Nyt lavan taka- ja
yldosat ovat ilman valoa. Valo on vahan ruskeaan taittuvaa, jopa kotoisan oloista.

Tila on madaltunut ja pienentynyt.

Aéaninauha on se elementti, joka selkeimmin jaottelee katkelman rakennetta. Tassa
kuvailemani katkelma alkaa hankaavan hengitysadnen alkaessa. Hengityksen
vaihtuessa pitkiksi, mataliksi lauletuiksi vokaalidanteiksi tanssijan liikelaatu vaihtuu
sitkedstd ja raskaahkosta rytmikkadksi edestakaiseksi heilumiseksi. Tanssijan
teputtelu lattiaa vasten toimii osana katkelman &animaisemaa, rytmisend lisana
legato-lauluun. Kohtaus purkautuu ja loppuu siihen, ettd lauludani pehmenee ja
hiljenee, yksi lavan yldosan suorakulmioista saa varitontd, Kirkasta valoa ja
mustapukuinen tanssija nousee pyoratuolistaan pysdyttdmaan teputtelevan liikkeen ja
vapauttamaan padhuppujen solmut, jolloin istuvat tanssijat pa&asevat eroon

hupuistaan. Laulun pehmennyttyd ja hiljennyttyd kokonaan pois, valotilanteen
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vaihduttua ja uuden solistin astuttua lavalle on helppo havaita edellisen asian
paattyneen ja teoksen viimeisen kohtauksen alkaneen.

1.4. Tutkimukseni taustalla

Tanssintutkimus on nuori tieteenala. Se on syntynyt oikeastaan vasta 1980-luvulla
Yhdysvalloissa. Tanssintutkimuksen ominta teoreettista tarkastelutapaa on
lilketapahtumien analysointi, ja tanssintutkijat painottavatkin, ettd tanssia
tieteellisesti tarkastelevan on oltava liikkeenlukutaitoinen (Morris 1996, 6).
Kuitenkin tanssiteosten merkitysten rakentamiseen osallistuvat usein monet muutkin
elementit kuin pelkkd liike. Monet tanssintutkijat haluavat tanssin avautuvan
muidenkin tieteenalojen tutkijoille, potentiaaliseksi tarkastelun kohteeksi.
Kirjallisuudenopiskelijana minun on luontevaa kéyttdd tanssiteoksen tulkintaan
Kirjallisuustieteestad lainattua tapaa ja perehtyé siis teoksessa esiintyviin viittauksiin
itsenséd ulkopuolelle: lukea tanssitekstid intertekstuaalista luentatapaa lainaten.
Tanssintutkimuksen kentalld intertekstuaalinen tarkastelutapa on hieman eri tavalla
kasitetty kuin Kirjallisuudentutkimuksessa, josta termi ja tarkastelutapa on lainattu.
Tanssintutkimuksessa  intertekstuaalisuudeksi ~ kutsuttu  tulee  melko l&helle
intermediaalisuuden Kkasitettd. Esittelen nditd tanssin intertekstuaalisuuskasityksen
erityispiirteita luvussa 2.3.

1.4.1 Tanssi kulttuurintutkimuksen tarkastelussa
En onnekseni ole ensimméinen, joka tarkastelee tanssia muiden tieteenalojen

keinoin. Jo yli vuosikymmen sitten ilmestyneessd, Janet Adshead-Landsdalen
toimittamassa Dancing texts: intertextuality in interpretation (1999) on monta
esimerkkia oppialojen valisyyttd hyodyntavista tanssiteosanalyyseista: Sophia
Preston tarkastelee liikkeen, musiikin ja Kirjallisuuden yhteistoimintaa merkitysten
luojina tanssissa artikkelissaan “Dance, music and Literature: the Construction of
Meanings through an Interplay of Texts in Siobhan Davies’s Bridge the Distance” ja
Sheryl Doddsin artikkeli ”A ’Streetwise, Urban Chic’: Popular Culture and
Intertextuality in the Works of Lea Anderson” késittelee taidetanssissa esiintyvia
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viittauksia populaarikulttuurin maailmaan ja niiden vaikutuksia teosten tulkintaan.
Naistutkimuksen kautta tanssia lahestyy Elizabeth Dempster artikkelissaan ”Women
Writing the Body”. (Adshead-Landsdale 1999.) Susan Leigh Foster esittelee tanssin
tulkintaa ja tekemistd (koreografin tyotd) kielitieteen ja Kirjallisuuden tutkimuksen
kautta kirjassaan Reading Dancing: Bodies and subjects in Contemporary American
Dance (1986). Minulla on tukenani siis monta esimerkkia siit4, ett4 tanssia on
mielek&std tarkastella muutenkin kuin pelkan liikkeen analyysin kautta, vaikka
jotkut, hyvin tiukasti tanssintutkimukseen suhtautuvat tutkijat ovat halunneet pitaa
tanssiteosten tulkinnan kiinni pelkan liikkeen tarkastelussa. Nakemykseni mukaan se
kuitenkin kaventaisi tulkintaa ja ehka pitaisi koko tanssitaiteen edelleen

marginaalissa, vain harvojen herkkuna.

Ellen W. Goelnerin ja Jaqueline Shea Murphyn toimittaman teoksen Bodies of the
text: dance as theory, literature as dance (1995) artikkelit kéyvat lapi mm.
kulttuurintutkimuksen kayttamien metodien ja tanssin yhtymékohtia. Toimittajien
kirjoittamassa johdannossa todetaan, ettd keho on lilan pitkd&dn ollut vain
tiedostamattomien ja mystisten voimien asuinpaikka, joka toteuttaa irrationaalisia
impulsseja (Goellner & Murphy 1995, 9). Goellnerin ja Murphyn teos on jo
kuusitoista vuotta vanha. Onneksi tilanne on muuttunut. Nyt keho ja kehollisuus on
otettu osaksi akateemista tutkimusta, ja viimeaikainen tutkimus kysyykin, millaista
tietoa on kehollinen tieto (ks. esim. Rouhiainen: Ways of knowing in dance and art
2007). Itse en kuitenkaan syvenny tdman kysymyksen daarelle. Tutkimukseni on
Kirjallisuustieteen opinnédyte ja teosanalyysi, ei esimerkiksi tanssitaiteen tai tanssin

ontologian pohdinta.

Vaikka kehollisuudesta puhutaan jo tutkimustenkin kautta ja vaikka jokaisella
ihmiselld on keho, kehollisuuden yksi selkeimmisté representaatio taiteessa, tanssi,
jaa edelleen tutkimuskentdn marginaaliin. Amy Koritz esittdd yhdeksi syyksi tdhan
sen, ettd monet tutkijat kokevat olevansa kykeneméttomia tulkitsemaan liikettd. On

totta, ettd tanssiin perehtyméton tutkija saattaisi tehda tutkimuksen, jossa on paljon
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puutteita  liikkeen lukemisen osalta. Kuitenkin  Koritz arvelee, ettd
tanssintutkimuksen kenttd voisi hyoOtyd siitd, ettd tanssia tutkittaisiin enemman
muidenkin akateemisten oppiaineiden kentilla. Toki uudenlainen koodisto vaatii
lukutaidon opettelua, eli tanssin tulkinta vaatii paljon katsomiskokemusta.
Tutkimusmetodien ja ajattelumallien lainaaminen toisilta oppialoilta saattaa Koritzin
mielestddn avartaa kasitysta tanssista ja sen tutkimisesta. H&nen mukaansa
tanssintutkijoiden pitaisi avata liikkeen tarkastelemisen keinoja niillekin, jotka eivat
itse tee tanssia. (Koritz 1996, 88-103.)

Tassa tyossani esittelen lyhyesti luvussa 3.1 mitd voi kuulua tanssin lukutaitoon ja
teosanalyysini avulla annan esimerkin siit4, miten kulttuurintutkimuksen muilta
aloilta lainattua tarkastelutapaa voi soveltaa tanssiteoksen tulkitsemiseen. Liike on
kuitenkin vain yksi osa laajempaa teoskokonaisuutta. Viimeisen viidentoista vuoden
aikana tanssi onkin alkanut avautua tieteenalojen vélisyyteen (Morris 1996, 3). Gay
Morris Kirjoittaa toimittamansa kirjan Moving Words: Re-writing dance
johdantoluvussa, ettd monen tutkijan (ks. esim. Foster 1986) mielesta on hyvé avata
tanssia laajemmalle tutkijakunnalle, mutta muistuttaa kuitenkin, ettd toiset tutkijat
(ks. esim. Siegel 1996) ovat huolissaan tanssin hukkumisesta muiden tieteenalojen
tarkastelun alla (Morris 1996, 3). Morris lainaa Jane Desmondia: “We must become
movement literate [and] - - develop an ability to analyze visual, rhythmic or gestural
forms.” (Morris 1996, 5) Muiden muassa kulttuurikriitikkojen on opittava
tulkitsemaan tanssia visuaalisten, rytmisten tai eleiden muodostamien elementtien

kautta. Taytyy siis oppia tanssinlukutaitoiseksi voidakseen kirjoittaa tanssista.

Marcia B. Siegel kysyy, onko vaarallisempaa antaa tanssin jaada tutkimuksen
marginaaliin kayttden kapea-alaisesti vain liikkeeseen keskittyvaa analyysia vai avata
se muille tarkastelutavoille, osaksi tutkimusyhteison potentiaalista tutkimusaineistoa.
(Siegel 1996, 10-11.) Itse pidan tarke&nd nimenomaan tanssin avaamista
laajemmalle tutkijakunnalle eteenkin Suomessa, jossa tanssia tutkitaan suhteellisen
vahan. Ensimmainen suomalainen tanssia késitteleva vaitoskirja ilmestyi vuonna
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1994, ja 20 vaitoksen raja meni rikki vuonna 2009. (Makkonen 2009). Amy Koritz
arvelee, ettd ehkad yhden tieteenalan aika on ohi, ja kaikkien tutkijoiden (erityisesti
humanistien) on osattava tarkastella maailmaa yli oppiainerajojen ja pystya
analogioiden avulla soveltamaan tietoaan muidenkin tieteenalojen kéayttéon (Koritz
1996, 88-103).

1.4.2 Mihin kohtaan kenttaa tutkimukseni asettuu?
Anne Makkosen artikkeli ”Minne suuntaat tanssintutkimus” (Tanssi-lehti 4/09)

tarkastelee  lyhyesti suomalaisen tanssintutkimuksen paalinjoja  verrattuna
angloamerikkalaiseen tanssintutkimuksen perinteeseen. Tanssintutkimus on nuori
tutkimusala sekd Suomessa ettd muualla maailmassa. Angloamerikkalaisessa
tutkimuksessa tanssi on ollut alun perin (1980-luvun lopulle saakka) antropologian ja
historian tutkimuskohteena ja vasta oikeastaan 1990-luvulla alettiin tarkastella
tanssia muiden tieteenalojen teorioita ja metodeja soveltaen. Suomessa, jossa
tanssintutkimus on péaassyt vauhtiin vasta 1990-luvulla, tanssihistoria tai -
antropologia ei ole ollut tutkijoiden ensisijainen kiinnostuksen kohde. Makkonen
toteaa, ettd ”meilla on kansainvalisesti ajatellen vé&hdn tanssin menneisyyteen
kiinnittyvaa tutkimusta, paljon fenomenologis-hermeneuttisia ndkokulmia esittelevia
ja kayttdvia tutkimuksia, mutta poikkeuksellisen vé&hdn tanssia sosiaalisena
konstruktiona tarkastelevaa tanssintutkimusta” (Makkonen, 2009). Nyt 2000-luvulla
tanssintutkimuksen intressind ovat usein tanssin teorian ja kaytannon valiset
kysymykset sekd& ruumiillisen tiedon ja kielellisten diskurssien valiset suhteet
(Makkonen 2009). Esimerkkeja fenomenologisista tanssintutkimuksista ovat ainakin
Leena Rouhiaisen Finnish Freelance Dance Artists Brought into Dialogue with
Merleau-Ponty’s Phenomenology (2003), Riitta Pasanen-Willbergin “Early
choreographic  investigations” (2006) ja Jaana Parviaisen “Towards a
phenomenological method in the body’s movement analysis” (2006).

Kuten yll& jo mainitsen, en pyri tassa tutkielmassani kuvaamaan tanssia ilmiona tai
pohdi sille ominaisia ilmaisutapoja sindnsa. Tyoni ei siis ole niinkdan
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fenomenologinen kuin hermeneuttinen. Tarkastelen tanssiteoksen viittaussuhteita ja
luon sitd kautta tulkinnan teoksesta. En keskity tekemadn puhdasta liikeanalyysia,
silld tanssiteoksen siséltokokonaisuuden muodostamiseen osallistuu monta eri
elementtid, jotka ansaitsevat tulla tarkastelluksi. Lisaksi liikeanalyysin tekeminen ei

ole mielestani kiinnostava tarkastelutapa kirjallisuustieteen opinnéytteessa.

Dance research easily concentrates only on movement, while the goal should be to
find the idea behind the movement. Dance is made of a number of meaningful

values, thoughts and connections. (Koivunen 2006, 175.)
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2. Taman tutkimuksen intertekstuaalisuuskasitys

2.1. Intertekstuaalisen tarkastelutavan ongelmat
Graham Allen varoittaa, ettd intertekstuaalisuus ei tarjoa tutkijoille ristiriidatonta ja
helposti  maéariteltdvaa  lahestymistapaa  tekstiin  tai  mallia  tulkintaan.
Intertekstuaalisuuden ké&site avaa sarjan kysymyksid ja vastakkainasetteluja
ratkaisematta niitd valttdmattd ollenkaan. (Allen 2000, 59-60.) Saman ongelman
mainitsee my6s Orr (2003, 174-175). Christian Moraru huomauttaa Routledge
Encyclopedia of Narrative Theory -teoksen artikkelissaan, ettd Barthesin, Derridan,
Kristevan ja Riffaterren intertekstuaalisuudet ovat niin sanottua universaalia tai
vapaata intertekstuaalisuutta, jonka perusajatus on, ettd kaikki tekstit ovat
luonnollisesti osa tekstien verkostoa ja siten kommenttia aiemmalle ja haastetta
seuraaville. Han jatkaa, ettd tallainen universaali intertekstuaalisuus on teoreettisesti
hyodyton tarkastelutapa. (Moraru 2005, 257-260.) On siis syytda miettid, onko
intertekstuaalisuus ylip&ataan tarkastelutapa vai ehk& enemmankin tekstiontologinen
filosofia. Jotakin tekstien intertekstuaalisuuden tutkiminen varmasti kuitenkin

tuottaa. Mihin ja miten k&ytettyna se siis sopii?

Allen antaa monia esimerkkeja teoksista, jotka kayttdvat montaa ilmaisutapaa,
esimerkiksi kuvaa ja Kirjoitusta vaikkapa mainonnan diskurssista, ja joiden tulkintaan
intertekstuaalinen lahestymistapa on oivallinen, silla erilaiset kulttuuriset koodit ovat
kiistamattd kaytossd. Tanssiteos sisaltdessadn potentiaalisesti jopa neljaéd eri
ilmaisutapaa (liike; sanat; visuaaliset elementit kuten valot, lavastus puvustus tms.
kuvalliset elementit ja &ani) yhteen teokseen nivottuna, ndyttaisi siis mainoksen

tavoin soveltuvan erityisen hyvin intertekstuaalisen tarkastelun alaiseksi.

Intertekstuaalisuus on Allenin mukaan Kiintedsti yhteydessd postmoderniin ja
nykyiseen kulttuurin yltakylldaisyyteen. Nykykulttuurimme on niin tdynnd erilaisia

koodeja, ilmaisutapoja ja merkkej, ettd on mahdotonta tuoda esiin endd mitaan
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uutta. My6skéan ei ole olemassa yhté kulttuurista normia, jota voisi haastaa, pilkata
tai parodioida. Niinpd esimerkiksi nykyarkkitehtuuri kayttdd elementteja ja
viittauksia kaikesta tunnetusta aikaisemmasta arkkitehtuurista ja yhdistelee niité
uusiksi kokonaisuuksiksi nykyrakennuksiin. Nykytaide — tai nykyteksti — myos
kaventaa populaarikulttuurin ja korkeakulttuurin vélista kuilua, rikkomalla
genrerajoja ja yhdistamalla taidetta muihin kulttuurin tuotteisiin, kuten mainoksiin tai
uutisiin. (Allen 2000, 174-186.)

Monet intertekstuaalisuudesta  Kirjoittaneet  tutkijat pdaatyvéat esittelemaan
intertekstuaalisuutta erittdin  laveana tarkastelutapana, joka johtaa lukijan
pohjattomaan suohon, jossa teksti viittaa toiseen, joka viittaa kolmanteen, joka taas
seuraavaan tai jonka jokin yksityiskohta viittaa johonkin osaan, joka viittaa
kokonaisuuteen, joka viittaa vield laajempaan asiaan itsensa ulkopuolella ja niin
edelleen. Lukija voi hdmmentya viittausten ja intertekstien viidakossa eika lopulta
tiedd, mihin tarttua. Kuten tutkija Anna Makkonen esseessaan Onko
intertekstuaalisuudella mitddn rajaa (1991) huomauttaa: Intertekstuaalisuuden
tutkijoiden kiinnostuksen kohteena ei ole kirjailijan intentio: ei pyrita selvittdmaan,
onko laina tehty tiedostamatta vai tiedostaen, vaan ldhtékohtana on lukijan tekema
havainto  tekstissd ldsnd olevasta tekstistd tai teksteistd” (mt. 16).
Ongelmallisuudestaan huolimatta intertekstuaalisuus néyttadd esiintyvan monissa,
muun muassa kuvataiteeseen liittyvissa opinndytteissd. Esimerkiksi Matti Lukkarin
opinndyte Kuvasta kuvaan: intertekstuaaliseen tulkintaan perustuva opetuskokeilu
(TaiK, 2002) ja Jenni Noposen Aukko kuvan ja sanan valissa (TaiK, 2001) kayttavat
intertekstuaalista  tarkastelutapaa kuitenkaan  kiinnittdmattd huomiota sen

mahdollisiin ongelmiin tutkimusmetodina.

Monet ovat huomanneet, ettd Gérard Genetten intertekstuaalisuus on hyvin
jasenneltyd ja tarkkaan madriteltyd ja siksi melko hyvin sovitettavissa jopa
tutkimusmetodiksi. Kuitenkin hénen ajatuksiaan mukailevassa tutkimuksessa on
vaarana, etta lukija keskittyy vain niihin viittaussuhteisiin, jotka tekstissd selvasti

17



ilmoitetaan. Talloin saattavat jadd&d huomiotta sellaiset tekstien yhteydet, jotka
nousevat lukijan kokemuksesta mutta ovat ehka tekijélle vieraita. Vaarana on myas,
ettd lukija paatyy vain osoittamaan viittauksia ja lahteitd pureutumatta siihen, mika
naiden vaikutusten merkitys on tekstissd. (Lyytikdinen 1991, 145-166.) Vaikka
kéytdn Genetten termist6d ja madritelmid, haluan tutkimuksessani keskittya siihen,
mitd muiden tekstien lasndolo tuo tarkasteltavan tekstin tulkintaan ja ehk&

painvastoin.

Toki sekin, mitkd viittaussuhteet on selvésti ilmoitettu, on tulkinnanvaraista. Eri
ajassa, eri kulttuureissa seka erilaisten kokemusmaailmojen kautta lukijat
tarkastelevat ja tulkitsevat teksteja eri tavoin. Siksi minusta on mahdotonta véittaa
jotakin viittausta ilmiselvaksi ja toista epamaaréiseksi. Jos lukija pystyy viittauksen
tekstista osoittamaan ja nikee sen merkitykselliseksi teoksen tulkinnan kannalta, se
on mielesténi tarked ja olennainen riippumatta siitd, onko tekstin tekija sen sinne

tietoisesti koodannut vai ei.

2.2. Genetten termistd kaytossa
Gérard Genetten Kirjoituksia tekstienvélisyydesta esittelee ja kommentoi
artikkelissaan ~ Pirjo  Lyytikdinen Auli  Viikarin  toimittamassa teoksessa
Intertekstuaalisuus. Suuntia ja sovelluksia (1991). Olen ké&yttdnyt hanen
tiivistyksiddn ja pohdintojaan apunani Genetten Palimpsestes La littérature au
second degreé -teosta (1982) lukiessani. Ei ole tarkoituksenmukaista kdyda tassa lapi
kaikkea Genetten mukaan tekstienvéalisyyteen liittyvad, vaan esittelen tassé késitteista

oman tutkimukseni ndkokulmasta kiinnostavimmat ja kéayttokelpoisimmat.

Genette nimittaa tekstien valisid suhteita yleensa transtekstuaalisuudeksi, jonka hén
jakaa viiteen eri viittaamistapaan. Hanen mukaansa jonkin tekstikokonaisuuden
sisalla paikallisesti toisen tekstin tai toisten tekstien lasn&olo, esimerkiksi suorat

sitaatit, viittaukset ja plagiointi ovat intertekstuaalisuutta. Talloin tekstissa ovat
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hyvin selvasti l&dsna sitd edeltaneet tekstit. Genette siis kayttdd termid hyvin eri
tapaan kuin vapaan intertekstuaalisuuden edustajat (esim. Kristeva ja Barthes), joille
intertekstuaalisuus tarkoittaa kirjallisuuden luonnetta viittaussuhteiden verkkona
yleensd. Genetten tekstienvalisyyteen eli transtekstuaalisuuteen kuuluvat myds
paratekstit, jotka ovat tekstiin liittyvid, tulkintaa auttavia tekstejd, kuten teoksen
nimi, esipuheet, johdannot sekd arvostelut ja tekstistd tehdyt tutkimukset. Myds
tekstin aiemmat versiot, luonnokset seka tekijan omat kommentit siitd kuuluvat
parateksteihin. Genettelle kynnystekstit ovat ik&&n kuin tekstin olemassaolon
ymparistd. Varstalan Onervan otsikointi ja ké&siohjelmatekstit viittaavat selkeasti
muihin teksteihin, ja teoksessa on sekd suoria sitaatteja ettd muita viittauksia itsensa
ulkopuolelle. Genette luokittelee parateksteja viela omiin alaluokkiinsa, kuten
temaattiset ja remaattiset otsikot, yla- ja alaotsikot. Osa parateksteistd on itse tekstiin
kiintedsti liittyvia, jotka saattavat paljasta jotakin tekstienvalisyydestd, kuten
Varstalan teoksen nimi Onerva tai sen kasiohjelmateksti. Osa parateksteist,
esimerkiksi tanssiteoksen mainokset tai tekijan nimi liittdvat teoksen johonkin
lajityyppiin ja jatkumoon. (Genette 1982, 8-13; Lyytikédinen 1991, 149.)

Genetten kasitteista vield hypertekstuaalisuus on kayttokelpoinen oman tutkimukseni
kannalta. Termi kuvaa sellaista tekstienvélista suhdetta, jossa teksti (hyperteksti) on
jonkin aiemman tekstin (hypoteksti) valillinen tai valiton muunnos. Valillinen
muunnos on hypotekstin imitaatio, ja valitontd muunnosta Genette kutsuu
transformaatioksi. Imitaatiota voisi olla esimerkiksi jonkin teoksen muodon tai tyylin
toistaminen. Transformaation muotoja voivat olla esimerkiksi k&annokset;
fokalisoinnin  muunnokset, joissa teksti esitetddnkin vaikkapa sivuhenkilon
nédkokulmasta tai laajennukset, joissa jokin tekstin kohta voidaan avata pidemmaksi
ja monipolvisemmaksi tarinaksi tai koko teksti esittdd paisuttaen ja ilmaisua
rikastaen. Kaiketi transformaatioihin kuuluvat myds tekstien adaptaatiot eri
mediumiin. Varstalan tanssiteos néyttaisi olevan ainakin osin kirjailija L. Onervan
elaméntarinan muunnos liikkeelliseksi teokseksi. Joka tapauksessa hypertekstin
viittaussuhde hypotekstiin on laaja-alainen, koko tekstikokonaisuudesta nouseva

suhde. Hypoteksti voi saada uusia merkityksia hypertekstin myota, silla hyperteksti
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voi parodioida, esittdd toisin tai tdydentdd sitd edeltdvad hypotekstid. Genette
korostaa, ettd hypertekstuaalisuuden tulisi olla avointa ja julkista eli keskittyd vain
sellaiseen tekstienvalisyyteen, joka on selvasti itse hypertekstistd tai sen
parateksteistd osoitettavissa, ilman tulkinnanvaraisuutta. Tatd lahestymistapaa on
kritisoitu paljon, silld monet tukijat ajattelevat, ettd lukijan ja tekstin valiseen
vuorovaikutukseen ja lukijan kompetenssiin perustuvaan intertekstuaalisten
viittausten tarkasteluun liittyy aina tulkintaa (mm. Lyytikdinen 1991, 165). Kuitenkin
Genette muistuttaa, ettd usein tekstin tulkinta jd& vajaaksi, ellei siind selvasti
ilmoitettavaa hypertekstuaalisuutta oteta huomioon, esimerkiksi jos Joycen
Odysseuksen lukee pelkkéna aikansa dublinilaisen elamén kuvauksena (Lyytikdinen
1991, 168). Vaikka hypertekstuaalinen suhde olisi selvasti ilmoitettu, se ei vield
sindnsd tuota mitdan tiettyd tulkintaa. Genette ei tarjoa vastausta siihen, miten
hypotekstien lasndolo muuttaa hypertekstin tulkintoja. Lyytik&inen huomauttaakin,
etta "[K]Jukin yksityinen hypertekstuaalisuuden tapaus vaatii - - oman tutkimuksensa,
jossa [Genetten] hypertekstuaalisten suhteiden luokittelut voivat tosin olla apuna,
mutta eivét tarjoa valmiita vastauksia” (Lyytikainen 1991, 169). Myds paikallisen
intertekstuaalisuuden ajatus on ongelmallinen, sill& viittaus johonkin yhteen kohtaan
tuo mahdollisesti esiin merkittdvan yhteyden koko viitattavan tekstin kanssa, kuten
Lyytikdinenkin muistuttaa (mt. 147). Voiko intertekstuaalisuus olla koskaan taysin
paikallista? Yritin mahdollisuuksien mukaan tarkastella esimerkiksi lainattujen
runojen viittaussuhteita melko paikallisesti, yhteydessa samanaikaisiin liikkeellisiin

tapahtumiin.

Hypertekstuaalisuuden  ja  paratekstien  lisdksi  Genetten  maéarittelemisté
viittaussuhteista tyoni tukena ovat vield metatekstuaalisuus seka arkkitekstuaalisuus.
Viittaan tutkimuksessani joihinkin Onervasta Kirjoitettuihin kritiikkeihin, jotka
Genette méaarittelee metateksteiksi. Kaikki edeltavasta tekstista jalkeenpdin puhuttu
on metatekstig, ilmeisesti myos tekijdn omat kommentit teoksen julkaisun jalkeen.
Arkkitestuaalisuus taas liittyy lajityypeille ominaisiin piirteisiin. (Genette 1982, 12.)
Arkkitekstuaalisuutta ~ tarkastelemalla  voidaan liittdd teokset  esimerkiksi

kerrontamallien ja muiden yhdistdvien tekijoiden perusteella genreihin tai
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tyyppeihin. Teokset voivat olla suhteessa toisiinsa esimerkiksi teemansa tai
kielellisen muotonsa perusteella. Saman lajityypin tai genren edustajat ovat
jonkinlaisessa suhteessa toisiinsa riippumatta niiden ilmestymisjarjestyksesta tai
viittaussuhteista. Arkkitekstuaalisuuden tarkastelu perustuu teosten jaotteluun
genreihin ja lajityyppeihin joidenkin tunnistettavien ominaispiirteiden perusteella.
(Lyytikdinen 1991, 146; Scholes 1992.) Kaikki eepokset ovat siis jonkinlaisessa
kytkoksessa toisiinsa ja siten myds esimerkiksi kaikki sosiaaliset tanssimuodot voivat
olla jollain tavalla yhteydessa keskenddn. Tutkimuksen kohdetta ylla kuvatessani
olen kayttanyt arkkitekstuaalisen suhteen tunnistumista madritellessani teoksen
joidenkin piirteidensa perusteella kytkeytyvéan nykytanssin ja taidetanssin genreihin.
Taidetanssi tunnistautuu itsekseen nykyddn muun muassa silla, ettd tekija puhuu
teoksestaan  tanssiesityksend.  My0Os  katsojien  tottumukset  vaikuttavat
genrejaotteluun. Lansimainen taidetanssi ei valttdmatta lukeutuisi tanssiksi muualla
eikd lansimainen ihminen valttamattd tulkitse muista kulttuureista tulevaa
liikehdintéa taidetanssiksi. N&in arkkitekstuaalisuus voi késitykseni mukaan olla osin

kulttuurisidonnaista.

Genetten madrittelema transtekstuaalisuus johtaa ainoastaan niiden tekstien
tarkasteluun, jotka on erikseen mainittu tulkittavassa teoksessa. Tdma on késitykseni
mukaan  hieman  ristiriidassa  tanssintutkimuksen  kentdlla ~ omaksutun
intertekstuaalisuuden kanssa, jota esittelen seuraavassa alaluvussa. Kaytan osassa
analyysiani Genetten arkkitekstuaalisuuden késitetta laajennettuna

tanssintutkimuksesta lainatulla diskurssienvalisyyden tarkastelulla.

Tassa tutkimuksessa olennaisin kysymys on, millaisia merkityksia L. Onervan ja
Eino Leinon runot yhdessd Varstalan tanssiteoksen kanssa muodostavat. Luen
Onerva-tanssiteosta apunani sen paratekstit eli nimi, kasiohjelmakirjoitukset,
esityksen kehykset (ks. 3.3.); metatekstit eli muiden teoksesta Kkirjoittaneiden
kommentit; teoksessa itsessaan ilmoitetut viittaukset toisiin teksteihin ja toisten
tekijoiden tuotantoon sekd hypotekstind tarkasteltava L. Onervan elaméa. Néiden
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lisdksi haluan ottaa tulkintani kohteeksi erdan Onervaan olennaisesti liittyvan
piirteen, diskurssienvélisyyden. Eri ilmaisumuotojen lasn&olon tarkastelu
tanssintutkimuksen kentélld on sukua Genetten arkkitekstuaalisuudelle. Keskityn
Onervassa erityisesti siihen, mitd merkityksia arkitodellisuudesta lainattu, tuttu
liikemateriaali tuo taidetanssiteoksen (jonka liikkeelld ei ole yksiselitteistd lukutapaa)
tulkintaan.

2.3. Intertekstuaalisuus ja tanssintutkimus

Kuten edelld luvussa 1.4 olen esittanyt, muiden tieteenalojen tutkimusmetodien
tuominen tanssintulkintaan ja tutkimiseen ei ole ongelmatonta. Kuitenkin viittausten
tarkasteleminen tanssissa on hyvin luonnollista, sill& esimerkiksi monilla satoja
vuosia vanhoilla balettikoreografioilla on kirjallinen alkuldhde. Muiden muassa
baletit Prinsessa Ruusunen ja Pahkindnsarkija viittaavat itsensd ulkopuolelle,
kirjallisiin  teksteihin tai ovat niiden suoria Dbaletisointeja, genetteldisittain
transformaatioita. Sen liséksi tanssiteoksissa on hyvin usein luonnollisesti mukana
monta eri ilmaisutapaa, jotka vaikuttavat tulkintaan. Nyky&an on hyvin tunnettu
ajattelutapa, ettei taide koskaan synny tyhjasta eika tyhjyyteen vaan se on aina osa
laajempaa kokonaisuutta, kommenttia edeltdvédén ja arsykkeend tulevalle. Tamé
tutkimus pohjaa sille ajatukselle.

Tanssiteokseen kuuluu monta eri elementtié. Esityksen merkitystéd luodaan liikkeell,
aanilla, lavastuksella, wvaloilla, puvustuksella, mahdollisesti ké&siohjelmaan
Kirjoitetulla tai joskus puhutullakin tekstilla. Kaikkien néiden esityksen elementtien
kautta voidaan viitata toisiin teksteihin, joten tanssiesityksen tulkitsijalla on
melkoinen joukko tekstejd kasiteltdvandédn. Gay Morris painottaa toimittamansa
Moving Words: re-writing dance -teoksen esipuheessa, ettd “Movement is simply
one element of a larger whole that characterizes much postmodern performance”.
Vaikka esimerkiksi musiikilla on pitka historia tanssin kanssa kasi kadessa kulkijana,
nimenomaan postmodernille esittavélle taiteelle on ominaista esityksen

moniulotteisuus ja -tulkintaisuus. (Morris 1996, 3.)
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Joskus, kuten Varstalan Onervassa, tanssiteoksessa jopa siteerataan muita tekstejé.
Tanssi voi viitata — paikallisesti tai kokonaisuutena — esimerkiksi oopperaan, kauno-
tai tietokirjallisuuteen, populaarikulttuuriin, kansanperinteeseen tai vaikkapa uuteen
teknologiaan (Adshead-Landsdale 1999, 2). Tanssin intertekstuaalisuus on usein
moniulotteista ja laaja-alaista, ja siten l&hempénd vapaan intertekstuaalisuuden
edustajien, esim. Barthes’n ajatuksia tai Genetten arkkitekstuaalisuutta. VVoisi sanoa,
ettd kysymys on ennemmin maailmojen valisyydesta kuin tiettyjen tekstien vélisesta
dialogista. Tanssiteos saattaa viitata sosiaalisen tanssin maailmaan, kuten Jyrki
Karttusen The Days of Disco (2009); toiseen tanssigenreen, kuten Un der libet -
ryhméan Gisellen keveys ja kuolema tai muihin taiteisiin, kuten Tommi Kitin teoksen
Asetelma neljalle tanssijalle (2000) nimi ehdottaa. Intertekstuaalisuus my6s avaa
“korkean” taiteen diskurssia (Adshead-Landsdale 1999, 13). Viitatessaan toisiin
maailmoihin, esimerkiksi populaarikulttuuriin, taideteos ei pida itse&dén jalustalla tai
rajaa itsedan tarkasti vaan avaa itsensd monenlaisille tulkinnoille lukijan

kompetenssista riippuen.

Kuten kirjailija, koreografikin voi tietysti viitata myos itseensd. Koreografin
lilkesanasto, liikemateriaali voi olla ominaista ja se voi asettaa teoksen johonkin
historialliseen suhteeseen ja vaikuttaa tulkintoihin. Liikemateriaalia voidaan myos
hakea muualta kuin perinteisesté taidetanssiliikkeestd. Esimerkiksi arjen toiminnasta,
sosiaalisista tansseista, eldinten liikehdinndsté tai eri urheilulajeista voidaan lainata
liikettd tanssiteokseen ja ndin viitata taidetanssin ulkopuolelle. T&llgin ei valttamétta
ole osoitettavissa yhta tiettya intertekstid, vaan viittaus on jalleen yleisempi ja se

ohjaa johonkin ymparistoon. (Preston 1999, 57 ja 74.)

Tanssin Kielelld, liikkeelld, ei ole yksiselitteisia, ennalta sovittuja merkityksia (ks.
3.2). Tanssiteosten tulkinnassa ja merkitysten muodostamisessa korostuvatkin
erityisesti katsojan mielikuvat, assosiaatiot ja kokemukset. Tanssiteosta ei ole
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tarkoituksen mukaista lukea silla tavalla, jota Graham Allen teoksessaan
Intertextuality (2000) kutsuu “maalaisjrkeen” perustuvaksi luennaksi. Talla
luentatavalla Allen tarkoittaa lukemista prosessina, jossa lukija etsii ja koettaa poimia
tekstin siséllosta siihen koodatun todellisen merkityksen. Kuitenkin, Allenin ja
nykykasityksen mukaan, (kirjallisten) teosten merkitys liittyy vahvasti my0s siihen
traditioon ja siihen (kirjalliseen) kulttuuriin, johon teos kuuluu. Teoksilla ei voi olla
yhté& ainoaa merkitystd vaan ne liittyvat teosten verkostoon, mika vaikuttaa niiden
lukemiseen olennaisesti. Tama kuuluukin jotenkin nykyaikamme henkeen, jolle
ominaista tuntuu olevan jaljittely, pastissit ja tyylien sekoitukset. Kaikki ndyttad
olevan aiemmasta johdettua, aiemman kommentointia. (Allen 2000, 1-5.) Teksteill,
olivat ne sitten Kirjallisia tai ei-kirjallisia, ei modernien teoreetikoiden mukaan enaa
ole minkéanlaista itsendista merkitystd. Tekstit ovat intertekstuaalisia ja niiden
lukemistapahtuma johtaa meidat tekstuaalisten suhteiden verkostoon. Merkitys
muuttuu joksikin, joka on olemassa tekstin ja kaikkien niiden tekstien valilla, joihin
se viittaa. Merkitys ei ole enda tekstin sisélld vaan tekstuaalisten suhteiden
verkostossa. (Allen 2000, 1.)

Edelleen Allenin mukaan intertekstuaalisuus on tullut muoti-ilmioksi, joka on yksi
eniten kaytetyistd ja vaarin kaytetyista termeistd tutkimuksessa ja opinndytteissa.
Kuitenkaan, Allen varoittaa, intertekstuaalisuudella ei tunnu olevan yleisesti
hyvaksyttyja, tarkkoja maaritelmid eika se ole valttaméatta niin helposti kaikkeen
sovellettavissa, kuin monesti ajatellaan. Jokainen tutkija joutuukin itse
madrittelemaan  suhtautumisensa intertekstuaaliseen luentaan ja  ainakin
hyvaksym&an sen, ettei sen puitteissa ole mitddn tyhjentdvad tulkintametodia
olemassa. (Allen 2000, 2.)
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3. Tanssinkatsomisen lyhyt oppimaara

3.1. Mita tanssiteoksista luetaan?
Kuten on jo tullut esille, tanssiteokseen kuuluu liikkeen lisdksi monta muuta,
merkityksid luovaa elementtia. Musiikki, puvut, valot, lavastus seké kaikki teokseen
liittyva  kirjallinen  teksti ovat mukana teoskokonaisuudessa.  Tanssin
tiedotuskeskuksen julkaisu Voiko hiipiminen olla tanssia? — opas tanssitaiteen
katsomiseen listaa yleistajuisesti tanssin analysointiin ja tulkintaan liittyvia
elementteja ja tulkintaa helpottavia, huomioitavia asioita. Naita ovat mm. liikekieli,
musiikki, teoksen nimi, rakenne ja muoto, teoksesta Kkirjoitetut arvostelut ja
ennakkojutut, tila, esiintyjat, teema ja kontakti katsojiin. (Tanssin tiedotuskeskus.)
Samojen asioiden tarkasteluun johdattelee myds Susan Leigh Fosterin teoksen
Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance (1986)

toinen luku: Reading Choreography, Composing Dances.

Tanssin tutkijoiden, harrastajien, opiskelijoiden ja muiden tanssialan toimijoiden
aktiivisessa kaytossa on jo pitkaan ollut Janet Adsheadin toimittama Dance Analysis:
Theory and practice (1988). Sen artikkelit kasittelevat — kuten teoksen nimesté voi
paatellda — tanssin analysointiin liittyvad teoriaa sekd kaytadntod. Teos kasittelee
taidetanssin, sosiaalisen ja rituaalisen tanssin analysointia. Tassa luvussa keskityn
kuitenkin esitteleméén vain taidetanssin lukemista, silla oman analyysini kohde on
taidetanssiksi lukeutuva teos. Adsheadin toimittama yleisteos on julkaistu jo vuonna
1988, mutta tanssianalyysin peruselementit ovat siitdkin luettavissa, ja ne péatevét
edelleen. Kuitenkin jo kymmenen vuotta nuoremmissa kirjoissa ajattelu on kaantynyt
sallivammaksi muiden kuin tanssianalyysin keinojen kayttamiselle tanssin
tutkimisessa ja tulkinnassa. Dance Analysis -teoksen artikkelien kirjoittajat varottavat
vield lainaamasta teorioita ja metodeja muilta tieteenaloilta, jotta tanssi itsessadn saisi
vahvemman jalansijan tutkimuskentdsséd ja jotta liike olisi vahvassa asemassa
tanssianalyyseissa. Teksteistd paistaa jonkinlainen huoli siitd, etteivat muiden

tieteenalojen tutkijat osaisi tarkastella tanssia oikealla tavalla.
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Adshead itse kirjoittaa, ettd hénen esitteleménsa tapa syventya tanssin aarelle on
keskittyd tanssiin itseensd, kuitenkin tiedostaen, ettd myds muut asiat osallistuvat
teoskokonaisuuteen. Hanen mukaansa vaikkapa historiallisen tai antropologisen
tarkastelutavan valinta tuottaisi ensisijaisesti niiden oppialojen kiinnostuksen
mukaisia tulkintoja, jotka eroaisivat tanssintutkimuksen tulkinnoista. H&n myodntaa
toki, ettd esimerkiksi historialliset raportit tanssista saattavat kylla tuottaa térkeita
selvityksid tanssista, mutta vaarana on, etta niihin piilotetut, tietyn tyyppiset intressit
vaikuttavat tanssikésityksiin Adsheadin mukaan ilmeisen vaaristavasti. Hanen
lahtokohtansa 1980-luvun lopulla oli, ettd tyydyttavan, tanssista itsestdan lahtevan
tanssianalyysin keinot olivat vield selvittdméattd. (Adshead 1988b, 13.) Mydhemmat
tanssintutkijat taas ovat suopeampia avaamaan tanssin  esimerkiksi
kulttuuritutkijoiden aineistoksi ja ndin laajentamaan tanssia tutkivien ihmisten ja
tieteenalojen verkostoa ja tuomaan tanssia suuremman joukon omaisuudeksi (ks.
esim. Siegel 1996 ja Koritz 1996).

Seuraavaksi esittelen lyhyesti niitd tanssiteoksen elementtejd, jotka olennaisesti
liittyvat tutkimukseeni ja pyrin niiden kautta analysoimaan ja erittelemaan
kohdettani. T&ssa kohtaa pyrin vielé valttdmaan sisallon tulkintaa, joskaan sité ei voi
taysin erottaa erittelystd. Teoksen yksityiskohtien ja ilmaisun tarkastelu vaistamatta
herdttdd assosiaatioita, joiden annan tulla tdssékin osiossa nakyviin. Osan
tanssiteoksiin kuuluvista ilmaisukeinoista jatan vain maininnoiksi, joista kiinnostunut
lukija voi etsid lisatietoa l&hdeviitteideni perusteella. Kaytan lahteindni Tanssin
tiedotuskeskuksen katsomisopasta (2007), Adsheadin toimittamaa tanssianalyysin
opasta (1988a) ja Fosterin Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary

American Dance -teosta (1986).

3.2. Liike on tanssin ominta ilmaisua

Liike on usein tanssiteoksen keskeisin ilmaisuvaline. Yleisesti puhutaan teoksen tai

koreografin liikekielestd, vaikka varsinkaan nykytanssin liikkeilla ei ole vakiintuneita
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merkityksid, kuten verbaalisilla ilmaisuyksikoilld, sanoilla on. (Tosin
kaunokirjallisuuskin, erityisesti runous, monesti haastaa sanoilla olevat sovitut
merkitykset.) Tanssissa liikekielestd puhuminen on siten perusteltua, ettd esittava
tanssi on kommunikaatiota yleison ja esiintyjien valilla, ja siind kommunikaatiossa
ainakin yhtend vélineend on liike. Koska liikkeelld ei ole tarkkaan maaritettyja,
yksiselitteisid, sovittuja merkityksid, tanssin on vaikea tuottaa yksiselitteista viestia.
Kuitenkin klassisen baletin maailmassa on liikkeitd, joilla on esityksessa vakiintuneet
merkitykset. N&itd ovat muiden muassa 1800-luvun toimintabaletin ihmiseleisiin
perustuvat liikkeet. Esimerkiksi kaden kadmmenpuolella tehty, p&éan aariviivoja
myoOtaileva liike tarkoittaa kauneutta ja vasemman nimettdman sormen osoittaminen
kihlautumista tai naimisiinmenoa. Nykytanssissa uusia liikeyhdistelmia syntyy koko
ajan, ja lukijalla on mahdollisuus tulkita liikettd jokaisen teoksen kohdalla erikseen.
Mitdan merkityksié ei ole etukéteen sovittu. (Tanssin tiedotuskeskus.) Useinkaan ei
ole mielekasta tulkita jokaista liiketta erikseen, vaan tarkoituksenmukaisempaa on
tarkastella pienié jaksoja tai kokonaisia kohtauksia. Edellytys télle on tietysti se, ettd
lukija pystyy hahmottamaan liikefraaseja ja jaksokokonaisuuksia tanssissa. (Adshead
1988b, 12; Foster 1986, 58.)

Liikekieli ei mydskaan voi olla yleismaailmallista, vaan se on jokaisessa teoksessa
omanlaisensa. Sama yksittainen liike voi eri koreografioissa saada hyvin erilaisia
tulkintoja kontekstistaan riippuen. Tanssin kieli — liike — ei myo6skaan voi olla
universaalia, silla  tulkitsemme taidetta tietysti omasta  kulttuurisesta
perspektiivistamme kasin. Yleisesti tulkittavaa yhta liikekielta ei siis ole, vaikka
yksittéisten koreografien tai koreografioiden liikemaailma, liikekieli voikin olla
tunnistettavissa oleva tapa kayttad liikettd tietyssd ympéristossd. (Tanssin
tiedotuskeskus.) Tanssin ja kielen analogia on ilmeinen, silld tanssiteoksia
eriteltdessa puhutaan usein kielen tarkastelua mukaillen esimerkiksi syntaksista, joka
on teoksen sisdinen jérjestaytymistapa tai vaikkapa tyylistd, joka muodostuu monesta
eri elementistd. Tanssiteosten yhteydessa puhutaan myds esimerkiksi liikesanastosta,

joka on yleensé joku tietty, teokseen valittu repertuaari kaikesta liikkeenvirrasta ja -
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potentiaalista. Liikkeen ja kielen valiset yhteydet rohkaisevat jakamaan kielellisten ja
liikkeellisten teosten analyysimalleja tai tarkastelutapoja.

Modernin tanssin pioneerit Martha Graham (1894-1991) ja Merce Cunningham
(1919-2009) korostavat kirjoituksissaan sitd, ettei liikkeen pitéisi yrittdd ilmaista
mitaan itsensa ulkopuolella olevaa. ”"En halunnut olla puu, kukka tai aalto.
Tanssijassa meidan on yleisond ndhtava itsemme, ei arkieldméan jaljittelya, ei
luonnonilmiditd, ei eksoottisia olentoja toiselta planeetalta vaan jotakin siitd ihmeesta
joka on ihminen tietoisena, kurinalaisena, keskittyneend.” (Graham 1941, 101)
Cunningham sanoo asian viela eksplisiittisemmin: ”[M]eidan ei ilmeisesti tarvitse
rasittaa itsedmme turhaan yhteyksien ja jatkumoiden, jérjestyksen ja rakenteiden
Ioytamiselld - - kun tanssija tanssii, kaikki on siind. Tanssissa yksinkertainen totuus
on ettd hyppy on hyppy - - Kun huomio kohdistuu hyppyyn, hdviaa tarve tuntea, etta
tanssin merkitys on kaikessa muussa paitsi tanssissa.” (Cunningham 1955, 138-139.)
Cunningham vaati samaa my6s musiikilta ja maalaustaiteelta. Itse teoksen tulisi olla
tulkinnan kohde, ei jonkin teoksen ulkopuolisen asian, johon se viittaa. Toki
liikkeessa varmasti on jotakin sellaista, mité ei voi kielellistad. Liike on ruumiillista
ennen kaikkea tekijélleen mutta varmasti myos kokijalleen. Kuitenkin liikkeella
tuotettuja taideteoksia kaiketi voidaan késitelld Kielen kautta, ei ainoastaan liikkuen,

samoin kuin kuvataiteestakin voidaan puhua eikd ainoastaan maalata.

Edell& esiteltyjen ajatusten pohjalta voidaan edelleenkin sanoa, ettei liikkeen tarvitse
valttdmatta tarkoittaa mitdan muuta kuin itseddn. Nykytanssi on usein ei-narrativiista.
Liikkeet saattavat kuitenkin synnyttdd ajatuksia, reaktioita ja assosiaatioita, joiden
pohjalta tulkinta voi alkaa. Liike saattaa saada kerronnallisia merkityksia silla
perusteella, mihin se on kohdistettu, millaisen liikesarjan osana se esitetddn tai milla
dynamiikalla, liikelaadulla se suoritetaan. Esimerkiksi kaden ojennus voi olla
neutraali, esteettinen liike tai jos se kohdistetaan kohti toista esiintyjaa tai yleisoa, se
voi olla liikelaadusta riippuen joko anova, vaativa, tervehdystd tavoitteleva tai
torjuva. Teos voi itse nostaa jonkin liikesarjan erityiseen merkitykseen esimerkiksi
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toiston avulla. Jos tietty tunnistettava liikesarja toistuu, se nousee teoksen
litkemotiiviksi samaan tapaan kuin suurissa musiikkiteoksissa voi olla musiikillisia
motiiveja. (Tanssin tiedotuskeskus.) Liikkeen tulkintaan liittyvat vahvasti Susan

Leigh Fosterin mééarittelemat esittamisen tavat, joita esittelen alla.

Mité liikkeesta pitaisi tarkastella? Adshead tdhdentaa artikkelissaan ”An Introduction
to dance analysis”, ettd tanssianalyysi ei voi olla pelkka& liikeanalyysia, silla
lilkeanalyysi ei sisalla tanssiesitykseen sisaltyvid muita elementtejd, esimerkiksi
musiikkia, esiintyjien tuomaa merkitystd, teoksen kasittelem&a aihetta ja niin
edelleen (1988b, 12). Jokaista liikahdusta kokonaisessa tanssiteoksessa ei ole
mieleké&std analysoida, vaan on jarkevampad keskittya litkekokonaisuuksiin (mt, 12).
Kuitenkin tanssiteoksen liikkeesta tulisi ainakin hahmottaa, millainen repertuaari
thmisen kaikesta fyysisestd liikepotentiaalista on valittu kaytettdvaksi, mika on
teoksen sanasto. Millaisia ojennuksia, koukistuksia, Kiertoja, k&dannoksia ja eleitd
koreografi kéayttaa? Sen liséksi liikkeella on aina jonkinlainen suhde tilaan. Tanssi
voi olla hyvin paikallaan pysyvad, vain esimerkiksi eteen ja taaksepdin tilassa
lilkkuvaa tai kokonaisvaltaisesti ja kolmiulotteisesti tilaa k&yttdvad, jolloin tanssi
kattaa my0s laajasti ilmatilaa. Liikkeella voi olla erilaisia dynamiikkoja ja
nopeuksia. Sen lisaksi tanssijoiden liikkeellinen asettelu tilaan on merkityksellista:
kuinka l&hella toisiaan ja yleisoé tanssijat ovat, ovatko he kasvokkain, vierekkain vai
perékkain. (Adshead 1988c, 21-40.) Foster nostaa samankaltaisia asioita tarkeiksi
lilkkeen lukemisen osasiksi. Lisdksi h&n mainitsee, ettd on ymmarrettava
painovoiman suhdetta liikkeeseen ja kehon kolmiulotteisuus. Han myos
huomauttaa, ettd parhaiten oppii havainnoimaan liikettd ja lukemaan tanssia
kaymélla itse tanssitunneilla, siis perehtymalld itse tanssin ilmaisukeinoihin ja
sanastoon. Kuitenkin ha&n painottaa, ettd myds tanssia katsomalla voi yhtalailla
saavuttaa tanssin lukutaidon. (Foster 1986, 58-59.)

Tanssin lukijan tulee pystyd kuvaamaan liikkeen muotoja ja laatuja. "We must
become movement literate” (Desmond 1993-1994, 58). Itse tanssia harrastavalla
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saattaa olla vahvempi kasitys siitd, milla termeill& liikkeesta kannattaa puhua, mutta
jokainen katsoja voi pelkdn visuaalisen kokemuksensa perusteella kuvata
nakemaénsa. Katsojan taytyy pystya erottamaan, onko liike esimerkiksi kaarevaa vai
suoraviivaista, kevytta vai raskasta, lattiatasossa liikkuvaa vai ylospdin suuntautuvaa
janiin edelleen. (Adshead 1988c, 23-27.)

Susan Leigh Foster esittelee neljé tapaa, jolla liike voi ilmentd4 kohdettaan (Foster
1986, 65-76). Tahan ajatukseen liittyy tietysti oletus siitd, ettd liike viittaa —
tiivilmmin tai I6yhemmin — johonkin itsensé ulkopuolella. Kaikki tanssin tekijat ja
tutkijat eivat tietenk&an allekirjoita tata oletusta (ks. ylla Cunningham ja Graham).
Kuitenkin Fosterin mukaan liike voi muistuttaa (resemble) jotakin, esimerkiksi
kissan liiketta olemalla pehmedd, sulavaa ja &d&netontd. Kissan liikettd muistuttava
lilke voi tuottaa kuitenkin monia muitakin tulkintoja, koska viittaus ei ole kovin
selva. Jos liike imitoi (imitate) kissan liikettd, tanssija todennakdisesti kulkee
pehmeasti nelinkontin liikuttaen aktiivisesti lapaluiden aluetta ja koettaen matkia
mahdollisimman aitoa kissaeldimen liikettd. Imitoitu tai imitoiva liike antaa harvoin
katsojalle monia tulkinnan mahdollisuuksia. Fosterin mukaan liike voi my0s toistaa
(replicate) asioiden vélisia suhteita. Kissamaisuuden toistaminen voisi olla vaikkapa
jotakin seuraavista: yksi tanssija koettaa saada kiinni toista (kissan ja hiiren suhde
toistettuna), yksi tanssija kayttdytyy hoivaavasti toista kohtaan (ihmisen ja kissan
suhde) tai yksi tanssija ei paastd toista ldhelleen vaan kayttaytyy vihamielisesti
(kahden kollikissan vélinen suhde). Toistetun liikkeen tulkintamahdollisuudet ovat
jalleen monet. Viimeinen kohteen ilmentdmisen tapa heijastaminen (reflection)
saattaa ohjata katsojan assosiaation kohteeseen tai yhtd hyvin olla ohjaamatta.
Kissamaisen liikkeen heijastus voi ndyttdd melkein miltd tahansa tanssiliikkeelta.
Heijastus on enemmankin tanssijan liikkeellinen lahtdkohta, josta voidaan karata
hyvin kauaskin abstraktioon. Léhes kaikissa tansseissa on Fosterin mukaan kaikkia
néitd ilmentdmisen tapoja mutta yksi kerrallaan on niistd kaytéssa. Hyva esimerkki
tastd ovat 1800-luvun toimintabaletit, joissa ensin hyvin miimisesti saatetaan ilmaista
jokin juonta eteenpdin vieva seikka ja sitten vain heijastuksenomaisesti kuvata

tanssien samaa asiaa tai tapahtuman synnyttdaméa tunnelmaa. (Foster 1986, 65-76.)
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N&ma kaikki esittdmisen tavat liittyvat olennaisesti tulkintaani Varstalan
tanssiteoksesta. Jotkin liikkeelliset tapahtumat tulkitsen hyvinkin imitoiviksi,
esimerkiksi arjen tapahtumien kuviksi, toiset taas mielesténi toistavat vaikkapa

runojen tunnelmia ja tuovat siten uusia teksteja mukaan tulkintaani.

Koko teoksen liikkeen analysointiin liittyy tyylin késite. Foster ehdottaa, ettéd
tanssiteoksessa kannattaisi tarkastella kolmea tyylin ulottuvuutta, liikelaatua,
ruumiinosien kayttda ja suuntia lavalla. Balettikoreografiat kdyttavét perinteisesti
enimmékseen raajojen liikkeita keskivartalon pysyessa tiukasti paikallaan, monissa
etnisissé tansseissa juuri keskivartalon liikkeelld esitetddn virtuositeettia, vaikka
askelkuviot olisivat yksinkertaiset. Nykybalettikoreografi Jiri Kylian on tunnettu
tyylistdan, jossa on lisdtty perinteiseen balettiliikkeeseen eldvéd keskivartalo.
Ruumiinosien kaytostd tanssissa voidaan vield todeta, ettd yleisesti lantiojohtoista
liikettd pidetd&n meidén kulttuurissamme seksuaalisuuteen viittaavana, rintakeha taas

edustaa tunteita ja paa ja raajat jarkea. (Foster 1986, 76-79.)

Teoksen liikelaadun tarkastelu tuottaa varmasti paljon assosiaatioita ja havaintoja
analyysin tueksi. Jos liike on esimerkiksi paljon raajoja ké&yttdvad, nopeaa,
suoraviivaista ja tarkkasuuntaista, se voi edustaa meille lansimaisille tulkitsijoille
terava-alyisyyttd, kaytannollista ajattelua tai tehokkuutta. Jos taas liike on pehmeéa,
kaarevaa ja keskivartalosta lahtevad, se vie tulkintamme ehké kohti unia, tunteita tai
tiedostamatonta. Fosterin mukaan liikkeen laatujen tutkimisessa meitd auttavat
kulttuurinen tietdimyksemme ja arkinen yleistajumme (Foster 1986, 78). N&in on
my®os tulkinnassani Varstalan Onervasta. Tanssijoiden tarkka ja voimakas liikehdint
liittyy tulkinnoissani vahvaan tahtoon ja paattavaisyyteen, kun taas sulavampi ja

valuvampi laatu vievat assosiaatioitani unelmointia ja haaveilua kohti.

Varstalan teoksessa liikekieli leikittelee terévien, suoraviivaisten liikefraasien ja
pehmedn, kaarevan liikkeen valilla. Yleensa voimankayttd perustuu painovoimaan,
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eli raajat lahetetddn liikkeelle ja niiden annetaan heilahtaa kaarevasti luonnolliseen
suuntaansa ja keskivartalo on pehmednd liikkeessa mukana. Kontrastina talle
kaytetddn pakotetunoloista liikettd, joka vaihtelee suuntaa, leikkaa terdvasti ilmaa ja
jossa tanssijoiden torsot pysyvat voimakkaina ja melko staattisina. Teoksessa hypyt
eivat lenndhda korkealle vaan suuntautuvat enimmékseen kohti maata. Kolme
naistanssijoista litkkuu tilassa yleensé siell4, minne valo osuu tehden kaaria ja suoria
viivoja tilan halki. Miestanssija on staattisempi. Han ei juurikaan liiku tilassa. Hanen
liikerepertuaarinsa muistuttaa naisten omaa mutta on vahéeleisempad. Liike on

enimmékseen toksahtelevad, mutta pehmenee ajoittain.

3.3. Teoksen kehykset tulkinnan apuna
Tanssiteokseen liittyy yleensa paljon tekstejd, jotka tarjoavat ennakkotietoa
teoksesta. Tanssintulkinta alkaa jo, kun katsoja nékee esimerkiksi lehdessa tai
internetissd mainoksen tanssiesityksestd. Se, missd teosta esitetddn, mikd sen nimi
on, ketk& ovat sen tekijat ja millainen mainos tai ilmoitus siitd on, antavat vinkkia
siitd, millaisesta teoksesta on kyse. Esimerkiksi teoksen nimeltd Mina (koreografia:
Panu Varstala 2008) voi arvella keskittyvéan yksilon sisédisen maailman pohtimiseen,
kun taas vaikkapa Kani koipeliinin kuperkeikat (koreografia: Soile Lahdenperd,
2000) arvatenkin on lapsille suunnattu, ehk& draamallinen hassuttelu. Teoksen nimi
voi vieda tulkitsijan assosiaatiot antiikin myytteihin, satuihin, psykoanalyysiin,
sotahistoriaan, melkein mihin tahansa. My0s esityspaikka kertoo jotakin teoksesta.
Jos teosta esitetddn Kansallisoopperan suurella ndyttamolla, sen voi pééatelld olevan
hyvin arvostettu, suuri teos. Jossakin kellariteatterissa tai vaikkapa torilla taas
esitetddn luultavammin kokeellisempia, pienemméan budjetin ja katsojakunnan
teoksia. Tietenkadn tallaiset ennakko-olettamukset eivét aina osoittaudu oikeiksi.
(Foster 1986, 59-60.) Tama kehystekstien ajatus on sukua Genetten paratekstin

kasitteelle. Tulkittavaa teosta ympéroivat vihjeet ohjaavat tulkinnan suuntaa.

Esitystila luo omalta osaltaan merkityksid. Tanssin esitystila on usein perinteinen
teatteritila, jossa ihmiset istuvat yhdelld puolella ja katsovat nayttdmélle, joka on
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kuin kolmiseindinen laatikko, jossa esiintyjat ovat kuin kehyksissd katsottavana.
Téllainen tila pitéa selvana eroa taiteen ja tavallisen maailman valilla. Yksi esittaa,
toinen katsoo. Esitystila voi kuitenkin olla myds esimerkiksi pyorea huone, jossa on
katsojat ovat esityslavan joka puolella. Talldin katsojat voivat tarkkailla muita
katsojia lavan toisella puolella ja asettavat osin myds itsensé katseltaviksi. Esiintyjien
ja katsojien valinen suhde on téll6in véljempi. Taiteen ja muun maailman vélista
kuilua tasoittavat myos sellaiset esitykset, joissa yleis6d pyydetdan liikkumaan

esityspaikalta toiselle tai jopa osallistumaan teokseen jotenkin. (Foster 1986, 60—61.)

Myos se, miten teos alkaa ja loppuu on yhteydessé edella késiteltyyn yleison ja
esiintyjien valiseen suhteeseen. Esityksen alkamiseen ja loppumiseen voi liittyd
arvokkaita seremonioita, kuten katsomovalojen himmeneminen ja nouseminen seka
hienon esiripun nouseminen ja laskeminen. Tallaiset kdytannot kertovat yleisolle,
ettd teos on asetettu esille juuri heitd varten ja he saavat nauttia siitd
kokonaisuudessaan. Joskus kuitenkin esitys on jo kdynnissa yleison tullessa siséan tai
esiintyjat saapuvat lavalle yleison joukosta ja lopussa valo saattaa himmentyé, vaikka
lavalla olisi vield tekeminen kdynnissa. Téllainen aloitus- tai lopetustapa viestittdé
katsojille, ettd esitys on heista riippumaton tapahtuma eika heill4 ole oikeutta edes
nahda siita aivan kaikkea. (Foster 1986, 62-63.) Jotkin teokset taas perustuvat lahes
paattymattomyyteen. Téllaisia kestollisia esityksia ei ole tarkoitus katsoa kokonaan
eikd kaiken toiminnan todistaminen ole olennaisinta. Tanssiteosten valittu
yleisdsuhde asettaa ne suhteeseen jonkin taidehistoriallisen perinteen kanssa.
Néayttamaoteokset voivat olla sukua teatterin historialle kun taas julkisissa tiloissa
tapahtuvat esitykset voivat tulla ldhelle kuvataidetta ja performanssia. Jos
tanssiteoksen pé4asiallisena tavoitteena on jonkin narratiivin valittdminen, tuleeko se

lahelle kertomakirjallisuutta, vaikkakin erilaisin kerronnan keinoin?

YleisOn ja esityksen tai taiteen valiseen suhteeseen liittyy myos esiintyjien katse.
Joskus esiintyjat eivat kohdista katsettaan kehenkaan erityisesti vaan esiintyvét koko
yleisolle tai jopa ikaan kuin yleison lapi, kuin yleisoa ei olisikaan. Ainakaan
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yksittaiset yleison jésenet eivéat talloin ole tarkeitd. Samoin on, jos tanssijat
keskittavat katseensa omaan liikkeeseensd, ikaan kuin sisadnpdin. N&in he kehottavat
yleisddkin kiinnittdmaan huomiotaan nimenomaan liikkeeseen. Jos taas tanssijat
katselevat toisiaan ja esitystilaa, he ohjaavat katsojienkin huomioita esimerkiksi
teoksessa oleviin sosiaalisiin suhteisiin tai tilallisiin yksityiskohtiin. Joskus esiintyjéat
voivat kommunikoida katsojien kanssa suoraan, puhua tai hymyill& heille tai vain
kohdistaa katseensa selkeésti yksittaisiin katsojiin. Téllainen hdivyttdd esityksen ja
yleisdn — ja siten my@s taiteen ja muun maailman — valista rajaviivaa. (Foster 1986,
64-65.)

Kaikki ndmé edelld mainitut elementit, teoksen nimi, esityspaikka ja -tila, aloitus- ja
lopetustavat ja kontakti yleison ja esiintyjien vélill4 ohjaavat tulkitsijaa siind, miten
suhtautua teokseen yleisesti ja miten teos suhtautuu maailmaan. Ne asettavat
kysymyksen, onko teoksen asenne itseddn kohtaan leikkisd tai tuttavallinen vai

nostaako se itsensa jalustalle tai pyhéksi. (Foster 1986, 59.)

Luvuissa 4.2 ja 4.3 kuvailen tarkemmin joitakin Onervaan liittyvia kehyksia.
Varstalan teos seké alkaa ettd loppuu pimeydessé niin, etté katsoja ei voi ndhdéa aivan
kaikkea. Onervan videotaltioinnin perusteella tanssijat eivat ota suoraa
katsekontaktia yleiséon vaan pitavét tapahtumat keskindisessa omistuksessaan. Nain
esitys pitdytyy omassa maailmassaan, ikéan kuin erillisend, jopa tiedostamattomana
katsojista. Se ei anna vihjeitd siitd, ettd sitd kannattaisi lukea kommenttina
nykytaiteen yleisGsuhteesta tai esiintyjyydestd yleensa. Teos ei kyseenalaista teatterin
konventionaalista katsoja—esiintyja-asetelmaa tai esityksen olemusta yleensg, joten

katsojalla on lupa keskittya teossiséltoon analyysissaan.

Teoksen rakenne voi antaa jotakin vinkkejd tulkintaan. On térke&a pystya
havaitsemaan ja muistamaan jaksoja esityksessd, vaikka ne esitettéisi varioiden tai
vaikka niiden esittdja vaihtuisi teoksen sisélla. Teoksen rakenteen hahmottaminen
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auttaa ymmartdmaan, mitd asioita on ehk& haluttu korostaa tai milla asioilla on
teoksen sisélla yhteyksid. Adshead esittelee Doris Humphreyn ajatuksia koreografian
rakenteellisesta sommittelusta. Humphreyn mukaan rakenteeseen liittyvia
havainnoitavia seikkoja teoksissa ovat esimerkiksi se, miten yksilét on sijoitettu
esitystilaan, millaisia ryhmié tai kuvia he muodostavat ja kuinka symmetrisia tai
epasymmetrisid muotoja he muodostavat suhteessa koko tilaan tai suhteessa omaan
ruumiiseensa. (Adshead 1988c, 44-45.) Saattaa olla hyvinkin merkityksellista,
millaisessa asennossa tanssija tasapainottelee tai missa kohtaa lavaa tai esitystd on
suuri joukko tanssijoita ja misséd joku on yksin. Myds rytminen sommittelu on
trkedd: mitd toistetaan ja missa vaiheessa, mitd tehddan hitaasti, mitk& asiat vain
Kiitdvat ohi. (Adshead 1988d, 42-45; Foster 1986, 58). Toiston ja rytmisen
sommittelun kautta asiat saavat erilaisia painotuksia teoksen sisalla. Naita katsojan ja

tulkitsijan pitéisi pystya havainnoimaan.

Teoksen rakenteeseen liittyy Fosterin kayttdma syntaksin késite. Koreografian
syntaksi eli lauseoppi on sitd, miten liikkeet ja teoksen osat liitetd&n yhteen. Joku voi
antaa liikkeen johtaa seuraavaan, toinen arpoo suuntia ja liikkeiden jarjestyksia.
Jotkut tanssit jaljittelevat musiikin tai tietyn tarinan rakennetta, toiset jotakin
matemaattista kaavaa. Tanssin syntaksiin liittyvat toistot, variaatiot ja kaikenlaisten
osasten yhdisteleminen. (Foster 1986, 93-97.) Merce Cunningham on tunnettu
sattumaan perustuvasta koreografisesta metodistaan. Han valitsi koreografiansa
rakenteellisen  siséllon  monesti  esimerkiksi  arpakuution tai  erilaisten
improvisaatiotehtavien avulla. Kuitenkaan tdma metodi ei ndy hanen valmiissa
teoksissaan. Ne vaikuttavat tarkkaan harkituilta ja tuottavat katsojissaan tulkintoja,
vaikka ovat vain liikkeitd perdkkéin arvotussa jarjestyksessa. (Cunningham 1955,
138-142.)

Onervan merkittdvimpia rakenteellisia ja syntaktisia seikkoja ovat jako kahteen
hyvin erilliseen osaan sekd toisessa o0sassa siirtymat kohtauksesta toiseen.
Ensimmaisessd osassa on vain yksi miestanssija, toisessa viisi naisesiintyjaa. Osien
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vélill tilankayttd on hyvin erilaista. Ensimmainen osa on hyvin niukasti valaistu ja
esiintymislavasta kdytetddn vain pientd kaistaletta. Toinen osa taas liikkuu
runsaammin tilassa, jossa on valoakin runsaammin ja laajemmalla alalla. Teoksen
rakenteeseen liittyvéat vahvasti myds lainatut runot. Runopuheen ldasnéolo antaa
tulkitsijalle yhden lisdelementin tanssiteoksen katsomiseen. Siirtymét tapahtuvat
usein mustapukuisen tanssijan aloitteesta. Han ei suinkaan ole eniten liikkeessa vaan
tulee aktiiviseksi siirtymakohdissa ja tekee nakyvaksi tai antaa impulssin uuden asian

alulle tai vanhan lopulle.

3.4. Teoksen muut elementit
Puvustus, &ani, valo, lavastus, mahdollisesti tanssiteokseen liittyva video tai muut
elementit voivat tietysti kuljettaa katsojan tulkintoja omiin suuntiinsa. Visuaalisilla
elementeilld luodaan monesti teoksen todellisuutta. Puvut ja lavasteet antavat vihjeita
esimerkiksi siitd, mihin aikaan, maailmankolkkaan tai sosiaaliseen tilanteeseen esitys
ja sen hahmot sijoittuvat. (Adshead 1988b, 30-31.) Monet esitykset ovat néistd
seikoista taysin vapaita. Visuaalisuus voi olla niin neutraalia tai niin absurdia, etta
siitd on mahdotonta tehd& edelld mainittuja paatelmid. Tulkintani kannalta erityisessa
roolissa ovat Vastalan tanssiteoksen puvustus seka valaistus. Pukujen avulla lavalla
nahtavat hahmot yhdistyvat ryhmaksi ja jotkin hahmot sulkeutuvat sen ulkopuolelle.
Valot taas vievat koko teoksen runomaisiin, utuisiin tunnelmiin, mika toistaa L.

Onervan runojen maisemia.

Tanssiteosten esiintyjat voivat olla ammattitanssijoita, harrastajia tai niin sanottuja
kadunmiehid, joilla ei ole kokemusta tanssista. Sill4, mist tanssijat on hankittu, voi
olla suurikin merkitys. Yleensd tanssiesitysten tanssijat ovat ammattilaisia tai
kokeneita harrastajia mutta esimerkiksi nykykoreografi Jeromé Bell on kéyttanyt
esiintyjinaan tanssiliikkeeseen harjaantumattomia ihmisia. Suomalaisista esimerkiksi
Eeva Muilu on tehnyt koreografian Jossain on jotain (2008), jossa han kaytti

tanssijoina ikaihmisia.
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Puvustus, lavastus ja valaistus ndyttaytyvéat Onervassa vahvoina rakenteellisina sek&
kertovina elementteind. Puvustus paljastaa, ettd teoksen lavalla n&htdvan hahmot
edustavat ihmisyytté ja ettd he ovat joko miehid tai naisia. Valaistuksen muutokset
nayttavat noudattavan liikkeelld luotujen tunnelmien muutoksia ja vahvistavan niita.

Myos vahvat danelliset elementit toimivat teoksessa tunnelmien valittdjina ja luojina.
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4. Kehykset kertovat

Téassa osiossa keskityn analysoimaan Onervan sanan ja liikkeen valista suhdetta
tanssintutkimuksen kentalla kehyksiksi kutsuttujen elementtien (ks. 3.3) kautta.
Tarkastelen niisté erityisesti Onervan metateksteja eli siitd Kirjoitettuja kritiikkeja,

seka teoksen rakennetta ja visuaalisia elementtejé.

Genetten tiukan méaaritelman mukaan voisi ajatella, ettd Varstalan teoksessa itse
tekstia on vain taidetanssin diskurssiin  kuuluva liikkeellinen kompositio.
Intertekstuaalisuutta edustavat paikallisesti suorat kielelliset ja liikkeelliset sitaatit,
siis lainatut runot sekd viittaukset arkieleisiin ja toimintoihin. Tdman arki- ja
taidediskurssien lasndolon voi liittdd myds laajemmin arkkitekstuaalisuteen, silla teos
nimenomaan kayttada hyvakseen kahden eri liikemallin keinoja. Liikkeellinen sitaatti
on hankala paikantaa mihink&an yksittaiseen tekstiksi késitettavissd olevaan
kokonaisuuteen. Se viittaa nimenomaan yleisemmin liikkeenkéyttdtapaan. Onervan
metatekstejad taas ovat siitd Kirjoitetut kritiikit sekd koreografi Varstalan omat,
jalkeenpdin annetut kommentit teoksesta. Pararekstuaalisuuden eli kynnystekstien
voi katsoa kasittdvan suurimman osan Fosterin, Adsheadin ja danceinfo.fi-sivuston
esittelemista tanssiteoksen kehyksista (ks. 3.3), silla useimmat niistd voidaan
rinnastaa Kirjallisen teoksen kustannusteknisiin seikkoihin, jotka Genette myos
madrittelee kuuluviksi paratekstuaalisuuteen. Onervan paratekstejé ovat siten ainakin
sen nimi; teoksen ké&siohjelmatiedot, kuten tekija, tanssijat, alkusanoihin rinnastuva,
teosta luonnehtiva kasiohjelmateksti; rakenne sek& esityspaikka ja ymparisto.
Onervan hypoteksteind voidaan tietyin perusteluin pitda runoilija L. Onervan
elaméntarinaa, mahdollisesti yleisemmin modernia naiskuvaa seké laajasti katsottuna
koko Onervan tuotantoa. Jalkimmadisen kasittely hypotekstind tarkasti ja

kokonaisuudessaan vaatisi varmasti vaitoskirjan mittaisen tyon.
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4.1. Onervasta sanottua
Panu Varstalan Onervaa on tulkittu lehtiteksteissa teoksen valmistumisvuonna 2007
sekd vuonna 2010, kun siitd esitettiin uudistettua versiota Ateneumin Onerva-
néyttelyn yhteydessé Helsingissd. Otan tdssd muutaman metatekstin tulkintani tueksi.
Kriitikot Annikki Alku, Maria S&ko sek& Jussi Tossavainen lukevat Onervaa Leinon
ja L. Onervan eldméntarinoiden kautta, vaikka kasiohjelmateksti kertoo teoksen
kuvaavan rakkautta ja sen kaipuuta Leinon ja Onervan runojen pohjalta. Seka Alku
ettd Tossavainen lukevat tanssin ja tanssijat runoilijoiden kuviksi: ”[Tarja] Saran
[tanssima mustapukuinen] hahmo assosioitui ik&antyneeksi L. Onervaksi, joka
muisteli suhdettaan Leinoon” (Alku 2007). ”Varstala Leino-hahmona on vakuuttava,
Kullervon uhmaa taynnd” (Tossavainen 2007). Kuitenkin Alku huomauttaa, etta
”Yhtd hyvin Onervan voi ndhdd myos yleisempdnd naisten eri ik&kausien
rakkauskokemusten tulkkina” (Alku 2007). Saké kommentoi my6s kuvataiteilijan
roolia  eldmékertojana: ”[kuvataiteilija] Lehto muistuttaa Onervan
taidehistoriakiinnostuksesta ja Nikkilan mielisairaalan maalauksista” (Sakd 2010).
Varstala itse kommentoi Toivo jotain lyhytta -teoksensa ensi-illassa 13.7.2011, etta
uusi teos jatkaa sitd naiseuden olemuksen tutkiskelua, joka Onervassa on aloitettu.
Né&in jalleen uusi metateksti valottaa lisad teoksen tulkintaa. Kyse ei siis ole
ainoastaan rakkaudesta ja sen kaipuusta vaan mukana on tutkimus naiseudesta. Tata

Onervan ehdottamaa naisen kuvaa kasittelen luvussa 7.

Kriitikot tietysti Kirjoittavat lyhyesti teoskokonaisuuden onnistuneisuudesta,
tanssijoiden ilmaisuvoimasta ja katsojakokemuksesta. Itse keskityn runojen ja
liikkeen yhdistelmien tarkasteluun seka liikkeestd kumpuavan elamantarinayhteyden
analysointiin. Vaikka kasiohjelmateksti ilmoittaa teoksen kertovan rakkaudesta ja sen
kaipuusta, luen Tossavaisen, Alkun ja Sakon tapaan ja heidan tulkintojaan
metateskteind kdyttden teosta osaksi runoilijoiden Leino ja Onerva rakkaustarinan
liikkeellisend toisintona sekd Varstalan kommentin perusteella pohdintana naiseuden

monien roolien lasné&olosta yhdesséa persoonassa.
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4.2. Osien vuoropuhelua
Kuten mainittu, Onervan aikana kuvataiteilija Virpi Lehto maalaa esitystilan
takaosassa muotokuvia ja kay valilla tilan keskellakin osana teoksen liikemaailmaa.
Maalaustelineiden liséksi tilaa luovat katosta roikkuvat suorakulmiot, joita Teemu
Maattasen suunnittelema valaistus valiin korostaa, véliin hévittdd. Muotokuvat ja
Lehto saavat lopussa olla viimeinen vield liikkeessd oleva elementti, jonka yleisd
nakee himmenevassa valaistuksessa. Viimeisend lavalle jaa lahes liikkumattomana
seisomaan tummapukuinen naishahmo. Samoin alussa, kun yleiso tulee sisdan, Panu
Varstala on jo lahes pimeélla lavalla aloittanut soolonsa, jota yleisO ei ehk& tajua
seurata siséddn valuessaan. Kun ihmiset vihdoin hiljenevat, katsomossa harmittaa, kun
jotain on ilmiselvasti jaanyt ndkemattd, esitys on jo alkanut yleisdstaan valittamatta.
Teos nayttdd siis olevan olemassa huolimatta siitd, katsooko kukaan sitd. Sen
maailma on myos pimeydessd, se tarvitse katsojansa herpaantumatonta keskittymista
alkaakseen eika katsojalle tarvitse nayttaa, milloin lavalla tekeminen todella loppuu.

Katsoja ei ole sille herra.

Teos jakautuu kahteen erilliseen osaan. Teoksen rakennetta analysoidessani olen
kayttanyt Jane Adsheadin ja Susan Leigh Fosterin huomioita rakenteen, toistojen
sekd tilasuhteiden vaikutuksista tulkintoihin (ks. 3.3). Teoksen alussa (Onervan
DVD-taltiointi' 10.7.2007, kohta 8:20) siteerataan Eino Leinon runoa “Korkea
veisu™. Runoa kuullaan lahes koko soolon ajan. Mies ikaan kuin tanssii runon
sisdltéd “hénelle jota rakastaa”. Miesaanen yksin lausumana, kuten teoksen
aaninauhalla, runosta ei valttamattd kdy ilmi, ettd siind kaydaan vuoropuhelua.
Runon mind puhuttelee "mustaa tytt6éa”. Vuoropuhelua kdydd&dn murheesta ja sen
jakamisesta, rakastamisesta ja sen vaikeudesta. Runon puhuja kysyykin: ”Miksi siis
raskaasti sydamesi huokaa?”, johon puhuteltava vastaa: "Rakkaus rintani ahtaaksi

teki”. (Leino, 1905.) "Korkea veisu — hénelle jota rakastan” on 21-s&keistdinen runo,

1Jatkossa viittaan taltiointiin vain lyhenteella DVD.
2 Kokoelmasta Talvi-yd (1905).
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joka lainataan koko pituudessaan. Toisessa osassa L. Onervalta taas lainataan monia
lyhyempid, tunnelmakuvia muodostavia runoja. Kaikkia runoja ei edes lainata
kokonaisuudessaan. Tama viittaa mielesténi kuvaan Leinosta vahvana persoonana ja
toisaalta Onervasta pirstaleisempana, monikerroksisena ja moneen suuntaan
jakautuneena henkilond. Liséksi ensimmadisen osan miestanssijan (koreografi Panu
Varstala itse) liikemateriaali pysyy tilassa melko paikallaan. Se ei liiku
valoympyréstdan ennen kuin aivan soolon lopussa. Naiset taas kayttavat runsaammin
tilaa, tekevat ympyroitd, suoria lapileikkauksia ja kaaria lattiapintaan. Miehen
roolissa on vain yksi tanssija. H&n saattaa edustaa miessukupuolta yleensd, kaipuun
kohdetta tai olla itsensa runoilija Leinon kuva. Joka tapauksessa hénta on vain yksi ja
naisia sitd vastoin viisi, neljd tanssijaa ja kuvataiteilija. Naisella on selvasti
painavampi rooli tassa teoksessa ja hanta (heitd) katsotaan syvemmin ja tarkemmin.
Naisesta esitetddn monta puolta, miehesta vain yksi. Mies on staattisempi elementti,
nainen liikkuvampi, ehka siten hdilyvampi. Maria S&kokin huomaa, ettd "Onervan
runot hehkuvat ja lepattavat, Leinon sdkeet ovat jyrkempid, epatoivoisempia” (Sako
2010).

”Korkean veisun” nimen ja aiheen Leino on tietysti lainannut Pyhastd Raamatusta,
jossa "Korkea veisu” on teksti intohimoisesta rakkaudesta, sen kadottamisesta ja
kaipuusta. Viittaukset Raamattuun, Kalevalaan sek& muihin mytologioihin toistuvat
sekd Leinon ettd Onervan runoudessa. Leinon “Korkea veisu” on vuoropuhelua
kahden lempivéisen valilla, epardintid, tunnustuksen hakemista ja tunnustamista seké
epatoivoon taipuvaa pohdiskelua. Siind kaipuu on tulkintani mukaan l&sna
hienovaraisena vihjeend. Suhde puhujien valill4 tuntuu paattyneen, silti siité on viela
jotakin jaljella.

»Suuri, summaton lapsi sina,

etkd sa lempinyt koskaan?»

»Miksi et virkkanut minulle mitaan,

tuijotit tuleen,
vaikenit vaivasi kauan?»
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Pelkasin etta et leikkisi enag,
et nauraisi enéa,
naurusi mulle on kallis.

»Néethén, ettd ma nauran nytkin,
katso, ma nauran
silmdripsien alta.»

Nauranet, itket sydamessasi,
kyynele killuu
silmaripsien alta.

»Lempivéan hymy on kyynelten halki.»

Kuitenkin juuri tdmé runo ensimmaisend kaipuusta kertovan teoksen lainauksena
muistuttaa meitd Raamatun samannimisesta tekstistd, jossa rakastavaiset ovat
pakahtua toistensa kauneuteen, haluttavuuteen ja rakastettavuuteen, hekumoivat

rakkaudessa ja sitten kadottavat toisensa ja riutuvat kaipauksen kourissa.

Rakkaani pisti katensd ovenreidsta sisaan. Silloin minun sydameni liikkui
héntd kohden; min& nousin avaamaan rakkaalleni, ja minun kateni tiukkuivat
mirhaa, sormeni sulaa mirhaa salvan kddensijoihin. Min& avasin rakkaalleni,
mutta rakkaani oli kadonnut, mennyt menojaan. Hanen puhuessaan oli sieluni
vallannut hdmmennys. Miné etsin héntd, mutta en hanté 16ytanyt; mina huusin
hantd, mutta ei hadn minulle vastannut. - - "Mind vannotan teitd, te
Jerusalemin tyttdret: jos 16ydatte rakkaani, mitd hanelle sanotte? Sanokaa, ettd

mind olen rakkaudesta sairas.” (Korkea veisu 5, jakeet 4-8.)

Néiden kahden veisun — epatoivoisen ja epdilevan sekd rakkaudessa kieriskelevén ja
kaipuussa riutuvan — tunnelmissa alkaa Varstalan Onerva. Tekstit asettavat teokselle
jonkinlaisen lukuohjeen tai punaisen langan. Nekin katsojat, jotka eivéat ole
k&siohjelmaa lukeneet, saavat vinkin siitd, minka lasien l&pi teoksen liikemaailmaa ja
visuaalisia elementtejd aletaan lukea. Raamatun “Korkea veisu” ei tietenkdan tule
tulkintaan mukaan, elleivat Leinon runon nimi tai tuo tietty Vanhan Testamentin
kohta ole tuttuja katsojalle. Varstalan teoksen rakenne noudattelee Leinon ”Korkean

veisun” asetelmaa: samoin kuin runon puhujien oletettu rakkaussuhde on jattanyt
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heihin kaipauksen hdivan, alun soolo jattdd koko teokseen héivahdyksia itsestéan,

vaikka paattyy eiké palaa enaa lavalle alun jalkeen.

Varstala myos laittaa Leinon ja Onervan tekstit keskustelemaan keskendén. Han
asettaa teoksen ensimmaéiseen osaan Leino-lainauksen, jota toisessa osassa niin
kuvitetaan kuin kommentoidaankin. Leinon runossa kysytaan: “Eiko siis koskaan
aurinko koita”, ja my6hemmin Onervaa lainataan sanoin: “Taas aurinko nousee,
aamu valkenee”. Vaikka alun soolon mies ja toisen osan naiset eivat koskaan kohtaa
fyysisesti, heidan valinen yhteytensa piirtyy selvaksi niin liikemateriaalin kuin
tunnelmien ja kuultavien runojenkin kautta. Leino-osassa lainataan myd6s runo
“Erotessa”: “Muistelemme toisiamme: / kaksi kaunista kesalla / kesélehti
kolmantena.”® Kahden lasndolo tulee siis viimeistadn tdssd ensimmaisen osan

lopussa esiin sitaatin kautta.

Monia alun soolon liike-elementeistd nahdd&n hieman varioituna toisessa osassa
naisten tekemind. Liikkeet muistuttavat miehesté ja kuullusta vuoropuhelusta. Toisen
osan nainen — jokainen heistd — nayttaytyy miehen keskustelukumppanina, hédnena
jota rakastaa. Nainen vastaa ja samaa liikettd, samaa puhetta kdyttden nayttaa
olevansa tasavertainen kumppani miehelle. Kuitenkin keskustelukumppaneiden
asenteet poikkeavat toisistaan. Esimerkiksi “Korkea veisu” -runon puhujalle murhe
on sitked kahle tai murtava miekka, kun taas puhuteltava ndkee murheen tuulena,
joka sytyttdd rakkauden liekin ja hellan& lahjana, ei lainkaan lohduttomana tilana.
Tama nakyy naisen liikkeen keveydessa ainakin teoksen toisen osan alkupuolella.
Tunnelmaltaan murheellisetkaan osiot eivat tunnu katsojasta raskailta tai ahdistavilta.
Naisten liike on vain ajoittain lohdutonta. Useimmiten synkissa tunnelmissa kaydaan
pikemminkin raivokkaana ja vimmaisena kuin murtuneena tai alistuneena. Liikkeen
dynamiikkaerot seka yleisemmin naisesiintyjien kehonk&yton erot miestanssijaan
verrattuna vahvistavat runotekstin asettamaa kontrastia “Korkea veisu” -runon

puhujan ja puhuteltavan suhtautumistapojen valilla. Varstalan mieshahmo, joka

¥ Kokoelmasta Talvi-yd 1905
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tanssii Leinon runojen aikana, on liikekieleltddan voimakkaampi ja yksioikoisempi.
Liike on jantevéa ja huoliteltua, loppuun asti vietyd. Varstala ei huiski ja kaartele tai

anna liikkeen heilahduksen viedd, kuten teoksen naistanssijat.

Teoksen toisessa osassa tanssijat lausuvat ensin vuorotellen runon "Aamu™* (DVD
31:57), ensimmadinen melko hiljaisella &nelld, muut vahan voimakkaammin. Sen
jalkeen runosta lausutaan yhteen &&nen ensimmaéinen sde. Samalla liikemateriaali
huokuu virtaavaa, positiivista tunnelmaa. Ensin liikettdkin tehddan yksin, sitten
yhdessa. Runoa lausutaan ikaan kuin toisen tanssijan soololiikehdinnan séestykseksi,
kuin toista valoisuuteen rohkaisten ja vakuutellen, ettd viimein se aurinko nousee.
Lopulta, kun runon alkua lausutaan varmalla otteella ja voimakkaassa liikkeessa,
nayttad siltg, ettd jokainen esiintyja on aivan varma asiastaan. Kylla, varmasti aamu
valkenee ja valoisuus voittaa! Runo “Aamu” nayttdytyy vastauksena Leinon
”Korkean veisun” lohduttomaan pohdintaan: ”»Eikd siis koskaan aurinko koita?» /
Koittavi pitkd, pilvinen péiva, / &aneton ehtoo, / lankee lauluton ilta, / vailla riemuja,
suruja rinnan - -” Onervan ”Aamu” vastaa: “Taas aurinko nousee, aamu valkenee, /
ihanaisen péivén silma sateilee / oi, sydan, sinulle, varjoisa - - ”. Runo seka liike
muodostavat vahvan kontrastin ”Korkean veisun” synkkyydelle. Tanssijoiden
liikkeessa on héivahdys miehen soolosta, tosin kevyemmalla liikelaadulla toistettuna.
Painovoiman aiheuttama heilahduksen hurma vie tanssia eteenpdin, hiukset
hulmahtelevat. Liikefraasi huokuu positiivista ja innostunutta tunnelmaa. Juuri
liikkeen toistaminen saa katsojan palaamaan alun runoon ja mieheen liikemateriaaliin
ja yhdistamddn naméa kaksi tekstid toisiinsa.  Tanssijat tanssivat materiaalin
unisonossa’. Tuntuu siltd, ettd hetkeksi kuviimme ja kuvitelmiimme on laskeutunut
harmonia. Vaikka Vélilld k&yd&an arkisen harmaissa tai mielen tummissakin
sévyissd, vélilla onneksi aurinko nousee. Rakkaus ja sen kaipuu eivat pida meita
ainoastaan riutumassa, vaan joskus kaipauskin voi tuoda harmonian. Tdssé kohtaa
sitaatti ja liikefraasi osallistuvat saman tulkinnan tuottamiseen: on kysymys

vuoropuhelusta tdmén hetken ja alun soolon kanssa, jolloin mieshahmo ja hanen

* Kokoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 229.
% Unisonoksi kutsutaan monen tanssijan yhta aikaa toistamaa samaa liikemateriaalia.
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aanensa (runon puhujana) vaikuttavat epéatoivoisilta ja lannistuneilta, kun taas
naishahmo voi ajaa itsensd positiivisuuden hurmaan “taas aurinko nousee” -

mantraansa hokien ja koko ajan itseensé ja asiaansa varmemmin uskoen.

Reetta Nieminen ja Jorma Rakkolainen ovat toimittaneet kokoelman Toisillemme,
jossa on Leinon ja Onervan (oletetusti) toisilleen kirjoittamia runoja ja muita
tekstejd. Kokoelman esipuheessa Reetta Nieminen mainitsee, ettd Leino oli Onervan
teksteissd usein Aurinko tai P&ivé, Onerva taas Leinolle Maa tai Pohjantahti. Sen
lisaksi molemmat kutsuivat itseddn ja toisiaan tummiksi lapsiksi (Nieminen 1985,
11). ”Aamu” on kirjoitettu vuonna 1959, kun Leino on jo aikaa sitten kuollut. Voihan
toki olla, ettd Leinon kuva on noussut jélleen Onervan mieleen ja siitd on
kummunnut valoa ylistdva pieni runo. Tat4 ajatusta vasten tanssijoiden liikkeen
tulkinta saa pienen lisdsdvayksen: yhdessd koettu onni ja ajatus siitd, ettd on
omistanut hyvan, kalliin ystavén ja sielunkumppanin voi antaa riemun aiheen ja
keveyden tunteen, kuten tanssijoiden unisono-kohta ”Aamun” jdlkeen katsojalle

nayttaa.

Onervassa lainataan suoraan vain muutamia runoja L. Onervan valtavasta
tuotannosta. Kuitenkin teoksen liikkeelld, valoilla ja &&nelld tuotetut tunnelmat ja
kuvat mielestani toistavat joitakin L. Onervan muidenkin runojen keskeisista
teemoista, maisemista ja aiheista. Toki L. Onervan tuotanto on niin laaja ja aiheet
niin monet, ettd teoksesta kuin teoksesta on helppo loytdd yhtymékohtia h&nen
runoihinsa. Paikallisen intertekstuaalisuuden tiukasti maéaritellyt Genette ehka
heristaisi minulle nyt sormeaan, silld hdnen mukaansa tulkitsijan ei pitéisi olettaa
mitaan transtekstuaalisia yhteyksia vaan keskittya niihin, jotka on selvasti mainittu
joko tekstissd itsessdan tai sen parateksteissa (Lyytikdinen 1991, 165). Varstalan
teoksen kasiohjelma kertoo, ettd teos nojaa Onervan runoihin, muttei madrittele
tarkasti, mihin niistd. Taten uskallan tulkita, etta teos voi pohjautua muihinkin kuin

suoraan lainattuihin runoihin. Siksi mainitsen muutamia mielestani merkittavimpia
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huomioita teemallisista yhtymakohdista, joita 16yddn Onervan ja Onervan etenkin

myO6hemmaén tuotannon kanssa.

Esimerkiksi Onervan soolokohdat kuvastavat Onervan useiden runojen tiedostamaa
ihmisen olemusta. Yksilé on vain pienen hetken tdhdenlentona tai tomujyvéna tassé
maailmankaikkeudessa. Jotkin runoista muistuttavat asiasta kuin huokaisten ja

26

osaansa alistuen mutta runo ”lhminen”” ottaa siihen aivan toisen asenteen: olen taalla

vain hetken, siis olen taysill&!
Mutta sentadn! Tahdon antaa

hehkun hetkelleni talle.
Tahdon loistaa, tahdon laulaa
kiitoslaulun elamélle

Alistukaa, avaruudet,
pienen tdhden valkynnélle!

Teoksen neljasta naistanssijasta jokainen ottaa itselleen soolopaikan. Soolot ovat
vahvoja, paattavaisenoloisia ja siséltavat usein adanekkaita liikkeellisia elementtejé,
esimerkiksi kasien yhteen l&psdyttamistd tai jalan lattiaan polkemista. Tanssijan
soolo on vain pieni hetki teoskokonaisuudessa ja vield pienempi yksikko elamassa,

mutta tanssijalle se suotakoon. Soolo olkoon hénen tahtihetkensa ja loistonsa.

4.3.Runoista kuvaa
Onerva-teoksen valosuunnittelu heijastelee monia L. Onervan runojen tunnelmia.
Onerva jopa Kirjoittaa paljon valosta. Esimerkiksi lopussa, kun mustapukuinen
tanssija jaa lava keskiosaan paikalleen jélleen kaukaisuuteen tuijottaen, valo
himmenee hitaasti. Ndemme, ettd kuvataiteilija poistuu vetden viimeisen mustan

vedon maalauksensa poikki. L. Onerva Kirjoittaa useassa myo6haisimmista runoistaan

¢ Kokoelmasta Etsin suurta tulta 1984, 68. Alun perin kokoelmassa Sarjetyt jumalat 1910.
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elamén liekin hiljaisesta hiipumisesta, pitkdstd matkasta kohti loppua. Esimerkiksi

runo "Aika”’ kertoo:

[O]hi hetket helisevét --
Himmenee sydamen hiillos,
hengen liekki heikentyva,
tuhoutuvi tuhkan alle,
sumupilvien pihoille,

syvén tyhjyyden sylihin.

Onervan valo kertoo samaa tarinaa. Valo ehtyy pikku hiljaa ja tapahtumat nayttavan
lakanneen. Kolme tanssijaa on poistunut lavalta ja viimein l&dhtee kuvataiteilijakin.
Kuitenkin lavalle jaa yksi tanssija, kuten runotkin jaavat runoilijan jalkeen hénen

tarinansa jo loputtua.

Lapi koko teoksen valo luo utuista tunnelmaa esitystilaan. Se kohdistuu vélista
katosta roikkuviin, suorakulmion mallisiin paloihin, kuin tyhjiin muistikirjan sivuihin
ja toisinaan ainoastaan lattiaan. Valo tdydentdd nayttdmokuvan Onervan runokuvien
kaltaiseksi, hetkeksi utuista unelmaa, tuokioksi tuliseksi. Onervan runojen

valomaisemat tulevat elaviksi Teemu Maattasen valosuunnittelun kautta.

KUVITELMISSA®
Kulkevat kuvat utuiset,
haaveet ohi havisevat,
laulun helkkeet helisevat,
kauniit keijut karkeloivat
kuvitelmain kuutamossa,
tarhass’ syksyisen sydédmen.
Niin on onneni heled,
lemped unelmain lehto
kuin on ihme illan ruskon,
kipuna kirkkahan tdhden.

"Kokoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 155.
® Kokoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 90.
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Onervassa eri aikakerrostumat ovat lasnd tanssijoiden hahmoissa. Naiset ovat
keskendan hyvin eri-ikaisid. Kuitenkin kolmessa naisista, Miia Elivuon, Teija
Héyrysen ja Tuija Nikkil&dn tanssimissa hahmoissa, on jotakin samaa. Ehk& he ovat
teoksen maailman menneisyyttd ja kuvataiteilija Virpi Lehto sekd tanssija Tarja
Saran hahmo edustavat teoksen nykyisyyttad. Kolmi-, neli- ja viisikymppinen nainen
edustavat naisen eldamén erésté vaihetta, todellista naiseutta. Alle kolmikymppisena
nainen voi olla vield tytté ja kuusikymppisend nainen on jo ikaantynyt. Tuo keski-
ikdisyyden aika on ehkd naisen elamédn yksi vaihe. Liikekieleltddn seké
puvustukseltaan ndma kolme keski-ikéisté tanssijaa (Elivuo, Hayrynen ja Nikkil&)
liittyvat yhteen. He tanssivat tilaa kayttden, kokonaisvaltaisesti liikkuen. Heidéan
lilkelaatunsa vaihtelee kaarevan pehmeéstd ja aistillisesta tokséhtdvan terdvaan ja
paattavaiseen. Vanhin naistanssija (Sara) taas pitdytyy hyvin véhaeleisessa
liikkeessd. Han enimmakseen tekee arkitoimintoja, kuten kédvelee, repii paperia ja
viikkaa lakanoita. Valilla hén tekee kaarevia ké&sivarsien liikkeitd ja ik&&n kuin
nappaa jotakin Kkiinni ké&silla&n ilmasta. Naissd tanssijoiden hahmoissa ilmenee
jotakin L. Onervan runojenkin sisalldista eri aikakausina. Nuorehko Onerva
Kirjoittaa: Nyt min& tahdon: / murskaksi menk6o6n / vapahan virran / vaappuva pato
- - Seka kuten ylla lainaan, "Tahdon antaa / hehkun hetkelleni talle. / Tahdon
loistaa, tahdon laulaa - - ”. Taméan kaltaista tarmoa ja uhmaa on kolmen tanssijan
matkalla. He polkevat jalkaa lattiaan, halkovat ilmaa viivasuoriksi linjatuilla
ké&sivarsillaan ja kurottelevat kohti taivaita. Vanhan naisen hahmo on tyynempi ja
muihin verrattuna tarmottomampi. Han katselee, haaveilee ja osallistuu toimintaan
kevyemmin. Ik&antyneen Onervankin runon mind on pehmennyt. Han ei enaa julista
"Tahdon!” vaan "Tahtoisin...!”*%: “Tahtoisin olla suurempi kuin olen ja olla voin, /
ja helkkyd avaruuden ikuisuuden kanteloin - - ”. T&ssd tahtominen ei endd ole niin
uhmakasta ja varmaa. Eteenpéin pyrkiminen on vain ehdollista, siitd puhutaan
konditionaalissa. Runo ik&an kuin sisdltdd ajatuksen: tahtoisin, mutta... Mika estaa
ikdantyvaa toimimasta? Samoin vanhan naisen hahmo Onervassa valistd pienesti
osallistuu tapahtumiin, mutta jatt&a tilan pian nuoremmilleen. Onko vanhuus syonyt

sdrmét ja voiman? Tulkintani mukaan ruskeapukuiset tanssijat edustavat mennytt,

® Kokoelmasta Etsin suurta tulta 1984, 30. Alun perin kokoelmassa Runoja 1908.
10 K okoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 219.
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muistoja ja haavekuvia. Heidan (niiden) annetaan kylla sahistd, liihottaa, tahtoa ja
valkkyd, vaikka vanhuuden tyyneys on jo laskeutunut hahmomme ylle.

Tarja Saran tanssima hahmo, joka on puettu mustaan, seurailee siis tapahtumia
sivusta, Vvalilla siirtyy itse keskioon ja ik&&n kuin nappaa itselleen soolon. Hén
nayttdytyy minulle runojen puhujana, sind, joka tarkkailee ja raportoi. Han on jo
elonsa syyspuolella oleva, tummaa, rauhallista mystisyyttd huokuva hahmo. Hén
tuntuu olevan se, jonka kokemia hetkid, muistoja ja unelmia muut tanssijat
kuvittavat. Parikin teoselementtid vahvistaa tulkintaani. Puvustus asettaa ennakko-
olettamuksen siitd, ettei Saran hahmo kuulu samaan kuvaan muiden naisten kanssa.
Hénet on puettu muista tanssijoista selvasti erottuvasti, ja han istuu suurimman osan
teoksesta pyoratuolissa. Hanen liikehdintdnsa on hyvin véhéeleistd, eikd hén lausu
adneen yht&an runoista, toisin kuin muut tanssijat. Valilla han ottaa esiin muistikirjan
ja kirjoittaa sen lehdille ikaan kuin tapahtumia dokumentoiden. H&nen asemointinsa
tai toimintansa muutos merkkaa useimmiten myos koko teoksen liikkeellisten
osioiden alut tai loput. H&n on siis teoksen rakenteen osoittava merkkipaalu. Onko
tdssa teoksen padhenkild, kertoja vai fokalisoija? Liikettd tukeva visuaalinen
elementti (puvustus) ja liiketapahtumat asettuvat jalleen samalle puolelle ja tukevat
toisiaan merkityksen muodostumisessa. Teoksen fyysiset tapahtumat antavat
oikeutuksen néin vahvalle visuaaliselle erottuvuudelle ja siten tarttumapintaa
tulkitsijalle. Kuvataiteilija Virpi Lehto maalaa Saraa mallina kayttden erilaisia
muotokuvia teoksen aikana. Kuvat ovat tunnelmaltaan vaihtelevia, ikdan kuin Lehto
tulkitsisi vanhan naisen tuntemuksia tdmdan Katsellessa muiden tanssimista,
muistellessa menneitd hetkid. Tarkkailijan tunnelmat ikuistetaan, ei tarkkailtujen.
Lisdksi Saran tummanpuhuva hahmo on se, joka saa aikaan suuria siirtymia
teoksessa. Han esimerkiksi ojentaa alussa muille naisille mekot, jotta he pukisivat ne
paalleen ja tanssi voisi alkaa. Lisédksi han antaa siivenmallisen asusteen Teija
Hayrysen tanssimalle hahmolle, joka sitten innostuu siivekkaaseen, uhmakkaaseen ja
korkeuksia tavoittelevaan sooloonsa. Saran hahmo ikaédn kuin antaa impulssin
toiselle nousta ilmaan. Ehka muut naiset ovat tumman hahmon muistoja, unelmia tai

kuvitelmia. Han itse antaa niille luvan tanssia, liitdd, tahtoa ja hekumoida. Tama
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havainto liittyy selkeésti osaksi Onervan esittelem&a naisen (tai ihmisen) kuvaa.
Ihminen itse antaa luovuudelleen tai kuvitelmilleen mahdollisuuden tai rajoittaa

niiden liikkuvuutta: antaa siivet tai pysayttaa liikkeen.

Tanssijoiden katseen kéyttd ohjaa tulkintaa. He eivat katso seinia tai yleison jasenid,
vaan katse suuntaa ldpi tilan kohti idisyyttd. Usein teoksen aikana tanssijat
pyséhtyvat ik&&n kuin katselemaan esitystilaa kauemmaksi. On kuin tanssijat

»1l

lausuisivat yleisolle Onervan ”"Haavekuvan™"" tavoin:

Luulit: ma katselin sua,
kun minun silméni loisti:
Katselin kadotettua...
Katselin hattaravuoria,
katselin tahtien merta,
siltoja taivahan kaaren...

Katsoja ei saa juuri koskaan katsetta napattua itselleen. Esiintyj& katsoo ohi, kohti
toisia todellisuuksia. Esiintyjat ja katsojat eivéat tunnu olevan samassa tilassa tai
tilanteessa. Tanssijat eivdt siis ndytd tiedostavan katsojien l&sndoloa tai
esiintymistilannetta vaan pitdvat ylld& teoksen hahmoja ja illuusiota omasta

todellisuudestaan.

! Kokoelmasta Helkkyvét hetket 1922, 19.
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5. Liikkeen ja sanan yhteisty6ta

Yhté lukuun ottamatta Onervaan lainatut L. Onervan runot ovat kokoelmasta Pilvet
ja aurinko (2005), jonka on koonnut ja toimittanut Hannu Mékel& ja jossa on ennen
julkaisematonta materiaalia runoilijan  vanhuusajalta, vuosilta 1953-1963.
Kokoelman yleistunnelma on kaihoisa, muisteleva ja enimmaékseen sees, vaikka siinad
korostuu hengen yksindisyys. ”Yksindinen sydameni / yh& laulaa, soi, / hiljainen
syyssaveleni / kaipaa, unelmoi — — "*2. Teoksen runot kasittelevat usein syksya ja
iltaa, vanhan runoilijan ehtymatonta séevarantoa seké lahestyvan kuoleman utuista
autuutta. ”Olen jo Tuonen portilla, / maan vaellustie on lopussa / ja elon pdivien
ihanuus; / edessa outo outo ikuisuus. — — *** Kuitenkin teoskontekstistaan irrotettuna,
Varstalan Onervaan lainattuna, liikkeen kanssa yhdistettynd, Pilvet ja aurinko -
kokoelman runot saavat erilaisia vivahteita ja eri tunnelmien vérityksid. Ne eivét
suinkaan kaikki ndyttdydy vanhan naisen puheena, vaikka ovatkin muistelevia ja
kaihoisia. Lavalla tanssivat naiset edustavat eri ikdkausia ja runot tuntuvat sopivan
jokaisen heistd puheeksi. Monenikaisten tanssijoiden tehtdvédna téssa teoksessa on
tulkintani mukaan muistuttaa siitd, ettd ihmisen kaikissa ikakausissa ovat
vahintdankin edeltavét ja mikseivat myos tulevat ajat 1asnd. Puhe ja ajattelu syntyvat

sen kautta, mitd on ollut ja tapahtunut.

Useassa kohtaa teosta nauhalta kuultu tai &&neen lausuttu runositaatti ikdan kuin
antaa katsojalle suuntaa liikkeen tulkitsemisessa ja ndin lainattu runo ja nahty liike
tuntuvat puhuvan samasta asiasta eri kielilla. Samoin jotkin liikkeelliset tapahtumat
tuntuvat yhdistyvan muihinkin L. Onervan runoihin Kkuin teoksessa lainattuihin.
Esimerkiksi runojen ”Aamu”, ”Ihminen” ja alla kuvaamani ”Laulutarhassa” toimivat
talla tavoin yhdessé liikkeen kanssa luettuna. Ne tukevat tai selittdvat toisiaan ja ovat

jotenkin yhteisymmarryksessé. Liike saattaa kuvittaa runoa tai runo antaa liikkeelle

12 »sydamen séavel”, kokoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 156.
3 »\/anhuus (1), mt. 225.
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aiheen. Toisinaan taas liikkeen ja runon yhdistdminen tuo tulkintahorisonttiin jotakin
arvaamatonta tai yllattavad. Kumpikaan elementti ei yksinddn ehké saisi samanlaisia
merkityksid kuin ne tietynlaisena yhdistelménd saavat. Kiinnostavat rinnakkain
asettamiset johtavat yllattaviin tulkintoihin. Tama selkiytyy parhaiten seuraavien

lukujen esimerkkien avulla.

5.1. Hehkuva henki ja ruumis

Oi, aivoni palavat,
liekehtivét unelmat,
hehkuvat hengen hiiletkin.
kipunoin kirkkain, tulisin --
Oi, tulta on ihminen

(DVD 34:11)

llman liiketta runo "Liekeissa™*

nayttaytyy runoilijan paljastuksena oman mielensa
Kiihkeistd liikkeistd. Se néyttdd puhujansa temperamentin ja hengen palon
puhuessaan liekehtivistd unelmista. Mieleen tulee taiteilijan palo saada ilmaista
itsedén ja tuoda ajatuksiaan julki. Aivojen palo voi olla tukahdutettua tarinaa, joka ei
paése ulos, kiihkeitd mielipiteitd, ajatuksia tai tunteita, joita taiteilija haluaa itsestdén
ulos saattaa. Toisaalta runo tuntuu viittaavan haaveiden romahtamiseen. Unelmat
saattavatkin olla liekeissd ja palaa maan tasalle. Runon puhuja saattaa taistella
luopumisen tuskan kanssa. Varstala ndyttaa teoksessaan luopuvan tamankaltaisista
tulkinnoista ja ehdottavan jotain muuta tuodessaan aivan toisenlaisen kuvan runon
kanssa yhteen. Runo saa toisen suunnan yhdessé tanssijoiden liikkeen kanssa. Sitaatti
puhuu yhtd, liike asettaa sen rinnalle toimintaa, joka vie tulkintaa toisaalle. Ennen
runon lausumista tanssijat polkevat jalkaa lattiaan ja tanssivat tahdonvoimaista
materiaalia unisonossa. Sitten he &kkié rauhoittuvat herkk&én ja aistilliseen hetkeen.
Naiset tanssivat pienen patkan lattiatasossa pehmeasti, kaarevasti, selvasti omasta
vartalostaan nauttien ja sitd kasin kosketellen. Liike yhdistyy teoksessa aikaisemmin

nahtyyn hiekkaan piirtelyyn (DVD 28:40), jota avaan lisaa luvussa 6. Haaveilevan

1 Kokoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 200.
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pehmed liikelaatu ja erityisesti kaulan aistilliset taivuttelut tuovat mieleen
unelmoinnin ja eroottiset péivaunet. Kuten luvussa 3.2 totean, kulttuurimme
liiketajun nojalla keskivartalon liikkeet ja pehmed laatu assosioituvat tunteisiin ja
tiedostamattomaan, joihin taas liittyvat primitiivisyys, ruumiillisuus ja seksuaalisuus
(Foster 1986, 76—79.) (Ks. Kuva 1)

Kuva 1: Liekeissa (DVD 34:01)

Tanssijat heittaytyvat selélleen, nostavat polvensa koukkuun ja lantionsa ylos ja
lausuvat vuorotellen ”Oi”, minka jalkeen runo lausutaan kuin yhdestd suusta.
Tanssijat melkeinpd huutavat tekstin ulos eivatkd elavoita aanen varilla tekstin
sisdltod. Kuitenkin tanssijoiden asento, aiempi viehked kiemurtelu sekd runoa
seuraava aistillinen ele kertovat, ettd nyt hehkutaan eroottisilla hiililld. Naiset
makaavat lattialla kuin odottaen miestd sisddnsa. Yhteislausunnan jalkeen naiset
painavat kukin rinnasta itsensd kokonaan vasten lattiaa ja kaksi naista jatkaa
hiljaisella &anelld runon lausumista. Roihu on lakannut mutta hiilet viel& hehkuvat
hiljalleen. Varstala ndyttaa naisistaan monta puolta, myos heidan fyysiset tarpeensa
ja eroottiset unelmansa. Tallainen tulkinta runosta ei helposti tulisi mieleen ilman
Varstalan kuvitusta, silld runo puhuu hengen hiilistd, ei ruumiin. Onervasta
Helsingin sanomiin arvion tehnyt Jussi Tossavainen Kirjoittaa: ”Koreografi ei pelkéa

tuoda esille runoilijan aistillisuutta, jota tanssijat tulkitsevat avoimen lihallisesti”
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(Tossavainen 2007). Tanssijoiden liike on hyvinkin lihallista ja arkailematonta,
kuitenkaan olematta royhkedd. Taméa fyysisen rakkauden kaipuun esiin tuova kohta
on teoksen runollisimpia ja hienovaraisimpia. Tanssijoiden liike onnistuu
tavoittamaan jotakin, mita L. Onervan rakkaudentayteiset runolliset kuvauksetkin
valittavat. Esimerkiksi: ”"Né&in unta: sa minua suutelit / hdmyssa valkean ehtoon: / ja

rintaani tulvahti savelten vuot / kuin leivoset keviiseen lehtoon... —— "%

Tutkija Anna Kortelainen kirjoittaa Ateneumin Onerva-nayttelyn esittelytekstissaan,
ettd ”L. Onerva nautti — — romanttisesta ystavyydestd, seurusteli narkéstyttavén
vilkkaasti, avioitui, karkasi, erosi ja eli salavuoteudessa” (Kortelainen 2010). Han oli
ilmeisen aktiivinen rakastajatar. Varstala yhdistdd hengen ja ruumiin kiihkeyden
yhdeksi kuvaksi, joka pitdd katsojan intensiivisydellddn otteessaan. Kiihkeyttd ja
aistillisuutta ei toki puutu teoksen muistakaan kohtauksista. Naiset nayttavat
hakeutuvan usein toistensa laheisyyteen ja kosketukseen. Fyysisen kosketuksen
kautta tanssijat rakentavat eteemme kuvia Kiintymyksenosoituksista, kiihkeydesta,
toisten tukemisesta, avunannosta ja julmuudestakin. Susan Leigh Foster on eritellyt
erilaisia tapoja, joilla taideteos ilmentdd ympdaroivdd maailmaa (Ks.3.2). Niistd
kaytossd on tdssa kohtaa toistaminen. Tanssijat toistavat muistojen tai haaveiden

kuvia, runojen tunnelmia tai todellisia tapahtumia miehen ja naisen valilla.

5.2.Vaate ihmisen kuvana

Tule, tule, tumma poika,
tummaa neitta vastaan!
Tuikkaa, tuikkaa tummillekin
tulet taivahasta.

Tule, tule, tumma poika
tumman tyton myota.

Kaksi yota yhdistyy

ja kaksi tahtivyota.

5 »N4in unta”, kokoelmasta Toisillemme 1986, 85. Alun perin kokoelmasta Iltakellot 1912.
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(DVD, 39:50) 1°
Tummaa poikaa maanittelee ndin &aneen Onervassa vain kaksi tanssijoista. Namé

kaksi ovat juuri saaneet tanssipartnereikseen miesten kauluspaidat ja punaa huuliinsa.
He etenevat runoa lausuen rinnatusten viistosti lavan vasenta laitaa kohti ja nayttavat
kohdistavan katseensa nurkassa odottavaan liehiteltdvad&n. N&iden kahden selkien
takana nuorin tanssijoista tanssii tangoa mekko partnerinaan. Hénelld ei ole
huulipunaa, eikd hén liehittele tummaa poikaa. Han ei tunnu kuuluvan samaan
kohtaukseen eikd vélittdvan toisten kahden tekemisistd. H&n vain tanssii mekkonsa
kanssa. Fosterin esittdmistavoista (ks. 3.2) mielestdni tdss& kohtaa on lasna
“muistuttaminen” (resemblance). Mekko tanssikumppanina muistuttaa naista,
kauluspaita miestd. Molemmat voivat tosin toimia vain yleisesti ihmisen
synekdokeena. Minulle katsojana tdma kuva on hyvin ilmeinen ja muistuttaa minua
siit4, ettei jokainen tumma neito kutsukaan luokseen tummaa poikaa, kuten runon
puhuja. Moni saattaa hakea toista neittd kumppanikseen. Tallaista kuvaa ei Onervan
runo yksin ehdota. Se, ettd Varstala laittaa yhden naisistaan tanssimaan tangoa
mekon kanssa kohdassa, jossa toiset lausuvat liehittelyrunoa, antaa naisen kuvalle
hieman moniulotteisemman savyn. Perinteinen ydinperhemalli ei sovi kaikille, ei

Varstalan naiskuvalle eikd varmasti itse runoilija L. Onervallekaan.

Tovin joutuu nuorin naisista tanssimaan yksin naisensa kanssa, mutta hetken kuluttua
kauluspaitojensa kanssa tanssivat yhtyvat mekkotanssijan kuvioihin ja alkaa yhteinen
tangon askeleista lainaava paritanssiosuus. Olipa partnerina sitten kauluspaita tai
mekko, samat kuviot tanssitaan lopulta kuitenkin. L. Onervan elamékertakirjoittaja
Hannu Makeld huomauttaa useassa tekstissdén, ettd Onerva oli persoonana
viehattavd ja valloittava. Nuorena koululaisena han sai useita tytt6ja ihastumaan
itseensd. ”Jotkut luokan tytdista - - suorastaan rakastuivat Onervaan — hénen siséinen
maailmansa tdytti ulkoisen olemuksen ja veti puoleensa. Tyttdjen intohimot

saattoivat olla suuria ja todellisia” (Makel&d 2007, 22). Mekon tanssipartnerina voi

% »Tyle, tule tumma poika”, kokoelmasta L. Onervan kauneimmat runot 1956, 28 (Alun perin
julkaistu teoksessa Runoja 1908).
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lukea viittaavan tdhdn Onervan ja muiden tyttdjen valiseen syvédan, rakastumisen

sévyjakin saaneeseen ystavyyteen.

5.3. Arkea ja kuvitelmaa
Naiset harhailevat pienellda alueella lavan sivussa omaa paikkaansa hakien, iké&én
kuin eivét tietaisi, mihin asettua. He kaantyvat, pyséhtyvat, vaihtavat taas suuntaa ja
kokeilevat seuraavaa kohtaa tilassa. Menn&ko toisen viereen, taakse vai eteen? Mika
on paikkani t&ssa yhtalossd? Lopulta 16ytyy jonomuodostelma, kaikki Onervan

osaset asettuvat paikoilleen kuuntelemaan runon ”Laulutarhassa™*":

Ma vanhan sydédmeni lauluhaassa

yhéti k&yn kuin Liisa Ihmemaassa.

Siell& keijut, sinipiiat karkeloivat

ja Panin huilut, Ahdin harput soivat

ja—siell” on kaikki toisin kuin on taalla

kotoisen, tutun arkimaamme péalla.
(DVD, 25:56)

Lainaus kuullaan naisddnen lukemana nauhalta ja sen loputtua tanssijat lahtevét
liikkeelle. Nahtavé liikemateriaali yhdistyy &sken kuultuun runoon ja lukija haluaa
n&hd& siind ehkad runon kuvituksen. Yksi tanssijoista jad seisomaan ja katselemaan
kummeksuen toisten liikehdintdd “kuin Liisa Ihmemaassa”. Tanssija nayttaa
kysyvan: mitd ymparillani tapahtuu tai mitd minussa tapahtuu?; varsinkin, jos
ajatellaan naistanssijoiden edustavan yhden henkilon eri puolia. Kaksi muuta
tanssijaa aloittavat riehakkaan ja paattdvaisenoloisen liikefraasin, jossa hameiden
helmat heilahtelevat ja kasid lapsitddn yhteen. Naiset tarttuvat valistd hameidensa
helmoihin ja nostavat helmaa paljastaen ja ikdan kuin tarjoten sitd, mitd hameen alla
on. Olemme juuri kuulleet Panin'® huilujen soimisesta, joten helposti kuva vie
ajatukset siihen suuntaan, ettd naishahmot leikitellen tarjoutuvat seksuaalivietin
vietdviksi. Kuitenkin Valilld tanssijat jattavat reippaan laadun ja rauhoittuvat

paikalleen heijaamaan ylavartaloaan edestakaisin, kuin kuvitteellista lasta tyhjéssa

7 Kokoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 29.
'8 pan on kreikkalaisten myytien mukaan hahmo, joka rietasteli usein ja jolla oli hekumallinen suhde
lahes kaikkien kanssa (Wikipedia).
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sylissan tuudittaen (ks. Kuva 2). Téssé kohtaa voi tulkita liikkeen kayvén “kotoisen,
tutun arkimaamme p&éalld”, muistuttamassa arjen suruista. Hannu Makeldn mukaan
Onervan lapsettomuus kaivoi hanta lahes lapi koko elaman (Mékeld 2003, 131-137).
Tyhja syli ja alas painuneet hartiat kertovat tdman tuskan lasndolosta. Murheesta
irtaudutaan kuitenkin pian fyysiseen kontaktiin muiden tanssijoiden kanssa. Sama
tyhjan sylin ndyttdvd kuva palautuu vield monesti néyttdmolle. Suru

lapsettomuudesta ei katoa, vaikka sen hetkeksi voikin peittdd karkeloimalla tai

vajoamalla kuvitelmiin.

Kuva 2: Laulutarhassa (DVD 26:15)
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6. Arjen ja taiteen arkkitekstuaalisuus

Olen kirjoittanut Onervasta keskittyen lainattujen runojen ja liikkeellisten
tapahtumien suhteeseen. Té&ssd osiossa tarkastelen teoksen liikekielen arkisia
elementtejad ja analysoin, millaisia tulkintaehdotuksia ne tuovat teoskokonaisuuteen.
Liikkeen arkisilla elementeilla tarkoitan sellaisia arkisesta todellisuudestamme
lainattuja eleitd ja liiketapahtumia, jotka ovat jokaiselle kadunmiehelle tuttuja.
Taidetanssin liikekieli on oma diskurssinsa mutta keho ja sen liikuttaminen kuuluvat
jokaisen ihmisen arkeen. Arkieleiden ja esimerkiksi sosiaalisen tanssin ottaminen
osaksi taidetanssiesitystd on nykytanssiteoksille jokseenkin ominaistakin ja voi
toimia erilaisissa tehtavissa kussakin teoksessa. Seuraavassa analysoin Onervan
suhtautumista ympéroivaan arkitodellisuuteen arkiliikkeen diskurssin  kautta.
Tarkastelen siis Genetten termiston mukaan arkkitekstuaalisuutta. Keskityn siihen,
miten yksi litkkumisen ja ilmaisemisen tapa, arkitoimintaa, yhdistyy toiselle genrelle,
taidetanssille, ominaiseen kehonkdyton tapaan ja mitd merkityksid tamé
yhdistdminen tuottaa.  Arkkitekstuaalisuuden tarkastelun téytyy pohjautua
tunnistettaviin, lajityypille ominaisiin piirteisiin. Arkiliike tunnistautuu tuttuna,
jokaisen ihmisen kokemusmaailman osana, erotuksena taidetanssiliikkeeseen, joka

on pitkalti tyyliteltyé ja tietynlaiseksi harjoitettua.

Arjen lasnédololla on Onervassa mielestdni monitasoinen tehtdva. Yhtaalta se liittyy
nykytanssiteoksen avoimuuteen kayttdd monenlaista liikemateriaalia, toisaalta sen
tehtdva on mielestani kertoa siitd, etti teoksessa on kyse ihmisyydesta ja jokaiselle
ihmiselle mahdollisesti tutuista tunnelmista ja tilanteista. Myds puvustus on yksi
arjen elementti teoksessa, ja se puhuu samasta asiasta. Jos tanssijoilla olisi
esimerkiksi jokin hyvin futuristinen tai abstrakti asustus, emme lukisi liikkeellisia
tapahtumia niin helposti yleisinhimillisiin, emotionaalisiin tapahtumiin liittyviksi.
Kuvailen muutamia kohtia, joissa arkiliike rakentaa kuvaa ihmisyydesta.

”Laulutarhassa”-runon (kuvattu yll&) lainaaminen antaa lukijalle viitteen tarkastella
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arjen ja ei-arjen elementteja teoksen merkityksenmuodostuksen kannalta, siis erds
teoksen intertekstuaalisista viittauksista antaa ohjeen arkkitekstuaalisuuden
huomioimiseen. Adaneen lausuttu arjen ja kuvitelmien tai muistojen todellisuuden
erottelu ikdan kuin asettaa niiden suhteen tarkastelun alle. Arkiliikkeen ja tyylitellyn
kehonkdyton vaihtelu taydentdd mielestdni runon ”Laulutarhassa” merkityksia
nayttdessdan kahden eri maailman yhdistelman. Arkitodellisuus ja mielikuvat,
kuvitelmat (menneisyys, tulevaisuus) ovat potentiaalisesti l&sna joka hetki ja niiden
valilla voidaan liikkua hyvinkin nopeaan tahtiin. Samoin arkiliike kay pienina
héivahdyksina esilla teoksen kaikessa liikkeen virrassa. Se ilmestyy ja katoaa,
néyttaytyy ja muuntuu sitten taas ei-arkiliikkeeksi.

6.1. Kuvitelmat piirtyvat lattiaan
Tanssija alkaa hivelld lattiaa kuin hiekkaa. Liike ei ole lainkaan tyyliteltyd vaan
hyvin miimist4d. Hiekkaan piirrellddn kuvioita, sitd otetaan kdteen ja sen annetaan
valua késisté takaisin maahan. Vain hiekka puuttuu. Hiekkaan piirtelyyn toimintana
liittyy kulttuurissamme mielestdni vahvasti ajatus haaveilijasta. Liike imitoi
vakiintunutta ilmaisua: valuu kuin hiekka sormien lavitse. Haaveilija piirtelee
unelmansa kuvioina hiekkaan, ja kun hén koettaa tarttua unelmaansa, se valuu hanen
kasistadn hahmottomaksi kasaksi maahan tai vesi huuhtoo sen pois. Elamakertojien
mukaan L. Onerva oli herkkd persoona, joka halusi riutua rakkaudesta ja kuolla
nuorena (mm. Makeld 2003, 29). Han myo6s Kkirjoittaa paljon, varsinkin
myohdisemmassa tuotannossaan, unelmoinnista ja kuvittelusta. Hanen runonsa
puhujat jopa véliin soimaavat itseddn hupsusta haaveilusta, véliin vain toteava
kulkevansa kuvitelmissa: ”Kuljen ma unikuvissa, / unelmissa uikuttelen, / sielu tulta

tulvillansa, / taynna kaukokajastusta™®.

Herkén haaveilijan kuva piirtyy hyvin
konkreettisesti esiin, kun Varstala laittaa kaksi tanssijoistaan maalailemaan
haavekuvia ndinkin miimisesti. Pian katse nousee kuitenkin lattian pinnasta kohti
yleis6d, kuitenkin sen l&pi ja tanssijat jadvat katselemaan kaukaisuuteen. Samalla

kolmas tanssija kuljettaa pyoratuolissa istuvaa naista lahemmaés lavan keskiota.

¥ »Unelma-vaeltaja” kokoelmasta Pilvet ja aurinko 2005, 130.
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Nuoruuden haaveet ja kaipaukset muuttuvat pikku hiljaa vanhan naisen unelmiksi ja

muistoiksi.

Piirtamis- ja maalaamisliike ovat teoksessa hyvin konkreettisesti 1asna tietysti Virpi
Lehdon tyoskentelyssd mutta myds tanssijoiden muussa liikkemateriaalissa:
vauhdikkaiden osioiden aikana seka joissain rauhallisissakin kohdissa tanssijat
tekevat maalailevia liikkeita kasvojensa edessé oleville nékyméttomille kankaille tai
papereille. Haaveellisen persoonallisuuden esiintuomisen lisdksi maalaaminen viittaa
tietysti L. Onervan kuvataiteelliseen lahjakkuuteen ja kiinnostukseen. Nailla pienilla
liikkeellisilla viitteillda Lehto yhdistyy teoksen liikekuvaan, eikd maalaaminen jaa

taysin erilliseksi tapahtumaksi muusta liikkeesté.

Varstala kéyttdd Onervassaan myos sosiaalisista tansseista lainattua liikettad. Valiin
tanssijat liikkuvat valssin ja tangonkin askelein vaatteita partnereinaan kayttaen, ja
katsoja tunnistaa, ettd tdmad tanssi on nédhty muuallakin kuin esitystilanteessa. Tdméa
ihmisen tavallisesta sosiaalisesta eldméstd perdisin olevan liikkeen lainaaminen
mielestani korostaa sitd ajatusta, ettd tanssijat eivét tdssa teoksessa ole ainoastaan
tunnelmien tulkkeina tai kuvien rakentajina vaan todellisen eldman olentoja, ihmisié,
henkiloitd. Tata korostavat myds Heidi Mannisen suunnittelemat puvut, jotka ovat
niin sanotusti ihmisten vaatteita, vaikkakin tyyliteltyja ja kertovia. Kuitenkin vaatteet
voisivat olla l&hes kenen tahansa kaapista l&htoisin. Vaatteen ja sosiaalisen tanssin
kayton valittdma viesti on, ettd teos puhuu ihmisistd, vaikkapa sinusta ja minustakin.
Siitd on ehka luettavissa runoilija L. Onervan biografiaa, mutta toisaalta se puhuu
jostakin meille kaikille tutusta. Tanssin intertekstuaalisuudesta kirjoittaessaan Janet
Adshesd-Landsdale mainitsee, ettd sosiaalisen tanssin elementit esiintyvét
nykytanssiteoksissa hdivyttden taidetanssin ja arkieldman tanssin Vélistd rajaa
(Adshead-Landsdale 1999, 13). Valssi ja tango siis tuovat taidetanssiteosta
ldhemmas vastaanottajan kokemusmaailmaa ja antavat viitteen siitd, ettd teos
uskaltaa pudottautua jokaisen meidan késiteltavaksi. Kuitenkaan esiintyjat eivat ota

suoraa kontaktia yleisoonsa. Varstala ei riko teoksen ja yleison rajaa. Han pitaa

60



yleison perinteiselld paikallaan, ulkopuolisina katsojina. Vaikka arkisen ja
jokapdivéisen elementteja on tuotu lavalle, teos ei silti laskeudu brechtildisen
teatterin tapaan yleison keskuuteen tai edes puhu katsojilleen suoraan, mista on
paljon esimerkkeja teatterin, elokuvan ja kaunokirjallisuuden puolelta, jossa
vaikkapa henkilohahmot puhuttelevat lukijoita tai katsojia. Varstalan teos ei ndyta
tiedostavan katsojien lasndoloa, vaan pitdytyy omassa lokerossaan. Tarkoitus ei siis
ilmeisesti ole kyseenalaistaa teatterin konventioita tai kiinnittdd huomiota yleison ja
esiintyjien suhteeseen. Varstala tuntuu tuovan teoksen lahelle katsojan
kokemusmaailmaa ehk& helpottaakseen tulkintaa ja emotionaalista samastumista

teoksen synnyttdmiin kuviin.

Kaynnit arjen liikkeessd taidetanssin liikekielen keskelld kertovat myds teoksen
oletetun pé&ahenkilon, naisen tai Onervan, siirtymistd arkitodellisuuden ja
kuvitelmien tai muistojen maailman valilla. Enimmékseen ollaan runojen ja ajatusten
mailla, kuin runossa ”Laulutarhassa” (ks. 5.3) mutta vélilld kaydaan siind
todellisuudessa, jossa ihminen muistelee, kuvittelee, kirjoittaa runoja ja valilla pettyy

aikaansaannoksiinsa ja repii muistikirjansa.
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7. Onervan elamantarina ja naisen kuva

Edeltavissa luvuissa olen jo sielld td44lla maininnut Onervan viittauksia runoilija L.
Onervan eldméén paikallisten viittausten osalta. Minun, kuten Onervasta minua
ennen Kirjoittaneiden Annikki Alkun, Jussi Tossavaisen ja Maria Sakon, on
houkuttelevaa lukea koko tanssiteosta hyperteksting, runoilija L. Onervan eldmé ja
rakkaustarinat hypotekstinddn. ”Panu Varstala on onnistunut vangitsemaan L.
Onervan ja Eino Leinon suhteen myrskyineen ja aallonharjoineen”, Kkirjoittaa
Tossavainen (Tossavainen 2007). Maria Sakd ei edes anna tilaa vaihtoehtoisille
tulkinnoille, vaan lataa: ”Onerva-tanssiteoksen yleis6 nakee monta paéllekkaista
areenaa, joissa kaikissa kerrotaan L. Onervan ja Eino Leinon rakkaustarina” (Sako
2010). Seuraavassa kuvaan vield joitakin Varstalan teoksen laajempia
kokonaisuuksia, jotka mielestani yhdistyvat Onervan eldmantarinaan ja piirtavat esiin

teoksen ehdottamaa naisen kuvaa.

Hannu Makelén kirja Nalle ja Moppe. Eino Leinon ja L. Onervan elama (2003)
kertoo ndiden kahden runoilijan yhteisistd k&anteistd sekd esimerkiksi molempien
rakkauseldamasta tahoillaan. Hannu Mékeldn teoksen mukaan runoilijoiden suhdetta
leimaavat koko sen olemassaolon ajan poissaolot ja kaipuu. Ne hetket, jolloin
pariskunta oli todella yhdessa, olivat harvinaisia. Ensin Leino ja Onerva olivat
molemmat naimisissa, sitten seurustelunsa aikanakin he viettivat pitkid aikoja
erilladn mm. Keski-Euroopan-matkojen vuoksi. Jossain vaiheessa kadntyivét Leinon
katseet kohti toisia naisia. Sitten oli Onervan vuoro 10yté4 toinen rakkaus, séveltdja
Leevi Madetoja. Makeld kuvaa Onervan ja Leinon suhdetta huolehtivaksi ja
omistavaksikin sielunkumppanuudeksi. Kuitenkaan koskaan eivat runoilijat olleet
kokonaan toistensa. Heidan valiinsd tunki vahintddn molempien Kirjoitustyo, ellei
muu. (Makeld, 2003.) Tata poissaolon tilaa kuvaa Varstalan teoksessa ainakin se, etté
mies tanssii alkuun soolonsa ja jattaa nain jalkensa koko teokseen, vaikkei hanta sen

koomin enda n&hda. Nainen ja mies eivét fyysisesti kohtaa koko teoksen aikana.
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Naiset toistavat miehen liikettd, joten hdivéhdys miehestd on lasné l&pi koko teoksen,
aivan kuten ajatus tai muisto Leinosta kulki loppuun asti Onervan mielessa (Makela
2003, 508-512). Poissaolon kuvaaminen on Varstalan teoksessa leimaavaa. Teoksen
alkupuolella kaksi naisista tanssii nautinnollisenoloista duettoa, jossa toinen antautuu
tanssimaan toiseen nojaillen ja itsensa ja liikkeens&d kanssa hekumoiden. Toinen
mahdollistaa tdmén pitdmalla kiinni ja tukemalla, jotta toinen pystyy tanssimaan niin
kuin tanssii. Samaan aikaan kolmas tanssija yksin heijastelee hekumoijan liiketta
pystymatta ilman tukea taysin samaan. Jotain jaa puuttumaan, jokin on poissa. YKsin

tanssivalla on vain muisto tai hdivahdys partnerin kanssa saavutetusta nautinnosta.

Joskus kumppania voi kaivata, vaikka hén olisi paikalla, silla ihmisen mieli voi
monesti olla toisaalla, kuten Leinonkin mieli muissa naisissa, taiteessa tai jo
seuraavassa hetkessd (Makeld 2003, 262-296). Tastd puhuu kohta, jossa tanssijat
saavat valssipartnereikseen yksi miesten kauluspaidan, toinen pikkutakin ja kolmas
mekon. Vaate on tietysti ihmisen synekdokee eli vaate edustaa koko ihmistd mutta
lasnd on mielesténi ajatus myos siitd, ettd nainen saa tanssitettavakseen vain osan
miestd (tai naista) mutta partneri ei ole kokonaan siing, vain kuori hé&nestd on

paikalla. Téstd vaatteen kanssa tanssimisesta olen kirjoittanut enemman luvussa 5.2.

Erds koskettavimmista poissaolon kuvista Onervassa on kohta, jossa naiset
rilputtavat kdsidan, sormenpaat yhdessd, hartiat alhaalla ja heijaavat ylavartaloaan
puolelta toiselle (DVD, mm. 21:08, Kuva 2). Kasistd muodostuu kuin tyhja kehto,
jossa tuuditetaan olematonta lasta. Makel& kertoo, ettd Onerva halusi aina omaa lasta,
ja ihmetteli, jadko hénestd mitaan jalkeen, ellei omaa lasta saa (Mékeld 2003, 131-
137). Tyhjan sylin kuva purkautuu siten, ettd tanssijat avaavat sormenpédénsa kohti
lattiaa, ikd&n kuin kuviteltu kehdossa uinunut putoaisi. Samalla putoaa unelma
pienokaisesta. Seuraa soolo, jossa tanssija tanssii kangaspalat siiviksi selkdansé
Kiinnitettyind. Paastettydan irti arkisesta lapsensaantiunelmasta, tanssija pyréhtaa
perhosten, keijujen ja muiden siivekkédiden maailmaan, joka on ihmiselle valttamatta
saavuttamatonta. 1950-60-lukujen runoissaan Onerva Kirjoittaa hyvin usein
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unelmista. H&nen runojensa puhujat tunnustavat eldvansd kuvitelmissa ja
unelmoivansa paivat paédksytysten. Ehka téssd on yhteys runoilijan omaan tarinaan.

Olivatko haavekuvat ehtyméttdméan runosuonen pulppuava lahde?

Teoksen toisessa osassa kolme eri-ikdista naista tanssivat enimmaékseen yhdessa ja
vanhin istuu useimmiten pyorétuolissa tarkkaillen tapahtumia ja toimien
kuvataiteilija Virpi Lehdolle muotokuvamallina. N&iden neljan tanssijan kautta eri
aikakerrokset ovat lasnd. He edustavat minulle runoilija L. Onervan (tai kenen
tahansa) neljaa eri ikakautta ja samalla yhden henkilén monia eri puolia. Makel&
mainitsee teoksessaan, ettd Onervalla on ainakin neljd eri taiteilija-minuutta:
muusikko-, ndyttelija-, kuvataiteilija- ja kirjailija-Onerva (Mékel& 2003, 35-51). Sen
lisdksi voidaan ajatella olevan todellinen Onerva seka fiktiivinen Onerva-hahmo, jota
edustavat kirjailijan runojen puhujat sekd romaanien henkil6t, esimerkiksi Mirdja,
jonka Mékeld yhdistdd Onervan omaan persoonaan (mm. Mékeld 2003, 62-71).
Heidi Mannisen suunnittelemassa puvustuksessa on seka osin héivytetty etta toisaalta
korostettu naisten eri-ikéisyyttad ja erityyppisida rooleja teoksessa. Vaikka kolme
naisista on lahes samanlaisiin ruskeasavyisiin mekkoihin puettuja, kahdella
nuorimmalla, kolmi- ja nelikymppiselld on alusmekkonsa helmassa punainen
yksityiskohta, jonka luen merkkina kuukautisten lasndolosta. Vanhin naisista on
puettu selvasti ulkopuoliseksi, kuin myds teoksen aikana lavalla maalaava
kuvataiteilija. Nelj& naista (ehka viisikin, jos kuvataiteilija Lehto lasketaan mukaan)
edustavat siis yhden Onervan eri puolia. Toisaalta heidat voi jakaa kahteen eri leiriin.
Ruskeapukuisten tanssijoiden liikekieli on monipuolista ja he kéayttavat paljon tilaa.
Raajat roiskivat ylos ja hiukset heilahtelevat. Mustapukuinen hahmo taas on
enemmén paikallaan ja kayttdd liikettd hillitymmin. Kuvataiteilija my6s liikkuu
vahdeleisesti, enimmakseen sen puitteissa, mitd muotokuvamaalaaminen vaatii. Luen
siis ruskeapukuisen, kolmipdisen naisjoukon fiktiivisen Onervan edustajaksi. He
piirtavat esiin muistoja, kuvia, unelmia ja tunnelmia. Ajatuksella on mahdollisuus
lilkkua todellista ihmishahmoa kauemmaksi ja vapaammin. Juuri néin on
Onervassakin. Fiktio-Onerva liihottelee, runoilijan kuva pysyy enemman kiinni arjen

lilkkeessa.
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Vaatesymboliikka monimuotoistuu luvuissa 1.3 ja 5.2 kuvaamassani 0siossa, jossa
vaatteet tanssipartnereina toimien nautitaan ensin valssin askelein, onnellisuudesta
laulellen, kunnes partneri lysahtéa lattialle ja muuttuu lattiaratiksi. Juhlava tanssi
muuttuu arjen tyoksi ja jo hetken péastd partneri sidotaankin kaulan ympérille ja
kasvojen peitoksi. Pian vaate kuristaa tanssijoiden kauloja ja on vapaan hengityksen
tielld. Vaikka rakkautta halutaan ja toisen ldsndoloa kaivataan, se saattaa muuttua
joskus kuin hengitystd ahdistavaksi hupuksi tai kurkkua kuristavaksi solmuksi, jossa
omalle itselle ei ole tilaa. Onerva ei tahtonut luopua vapaudestaan, vaikka janosikin
miesten ihailevia katseita ja seuraa. Alussa siteeratussa Eino Leinon runossa
”Hanelle jota rakastan” rakastaja(tar) sanoo: »Rakkaus rintani ahtaaksi teki».
Onervan loppupuolella, ylla kuvatussa katkelmassa nahdaan lausahduksen siséltoa
muistuttava kuva. Adaninauhan raskasaaninen hengitys tukee mielikuvaa
hankauksesta ja hengenahdistuksesta, ik&&n kuin rinta todella olisi hengitykselle liian
ahdas. Ainut liike, joka téastd tilanteesta syntyy, on paikoillaan, lonkan varassa
pyorintd. Naiset pyorivat hitaasti ja tasaisesti kuin olisivat nayttelyalustalla tai
mikroaaltouunin lautasella, eivat ainakaan aktiivisia ja omasta tahdostaan toimivia
yksiloita, jollainen Onerva ainakin halusi olla (Makeld 2003, 122-125). Onerva

itsekin kirjoittaa runossaan " Te naiset — "%°:

Te petétte itsenne, petdtte muut,
kun sidotte silménne, tukitte suut
ja kaytte kuin nunnien kuvat,

kuin enkelit tusinataiturin
palapiirteihin savean saadyllisin,
nain tayttaen luulot ja luvat.

Mité hyotyad ndytelld enempaé —
tekin tahdotte miestdnne miellyttaa
ja kuljette vireissa vietin.

20 Kokoelmasta Etsin suurta tulta 1984, 12. Alun perin kokoelmassa Sekasointuja 1904.
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Tanssijoiden tukitut silmat ja suut ndyttdvat Onervan runon tavoin karun kuvan
naisen roolista monessa kodissa. Varstala ei kuitenkaan anna naistensa tyytya
osaansa, kuten ei Onervakaan tyytynyt siihen osaan, joka naiselle hanen aikanaan oli
osoitettu. Sen sijaan, ettd paatyisi kuristumaan ja tukkimaan suutaan, yksi tanssijoista
lyséyttdd vaate-partnerinsa lattialle ja jatkaa liikkumistaan pystyssé. Toinen taas
seurailee tatd kaikkea sivusta. Joku osa Onervasta oli ehkd aina itsendinen yksilo,
joka ei miesta kaivannut ollakseen olemassa. Kaytti héntd hetken tarpeisiinsa ja
lysaytti sitten lattialle. Joku osa hénesta taas oli ehkd aina toisaalla, tilanteen
ulkopuolella, tarkkailijana tallentamassa sattumuksia ja ajatuksia kirjeiksi ja runoiksi.
Tassa roolissa toimivat Varstalan Onervassa seka neljas tanssijoista, vanhin, joka
katselee tapahtumia ikdén kuin taaksepdin ettd kuvataiteilija Lehto, joka tulkitsee
teoksen aikana tunnelmia ja maalaa monia kasvokuvia tanssijoista. Tossavainen on
kommentoinut Onerva-hahmojen luonnetta seuraavasti: “Teija Hayrynen onnistuu
soolossaan olemaan samalla peloton ja julkea, mutta kuin itseinhon puuskista
karsivd. Muissakin naisissa ndkyy kapina ja oma tahto ja toisaalta lohduton omaan

osaan alistuminen” (Tossavainen 2007).

Varstalan Onerva ndyttaa naiseuden moniulotteisena. Teoksessa nainen on vahva ja
paattavainen oman tiensd kulkija, joka julistaa liikkeellisesti omaa varmuuttaan.
Vélilla han on heikko ja tarvitsee tukea. Toisaalta hédn on herkké ja tunteva, tuulen ja
painovoiman vietévissé oleva haaveilija. Nainen nayttdd hahmossaan vastakohtia.
Hénen liikkeessdan on henkevyytta ja lihallisuutta. Han seikkailee arjen taisteluiden
ja kuvitelmien utuisuuden valilla. Kuitenkin, kun naisen (tai Onervan) hahmo on
esitettyna tanssiteoksessa liikkeen kautta, haneen liittyy paljon myos sellaista, mika
on sanallisen kuvailun ulkopuolelle ja mika valittyy vain koettuna. Paljon hanest& jaa

mya0s auki purkamatta.

66



8. Paatanto

Taman tutkimuksen tarkoituksena oli tutkia runositaattien ja liikkeen yhteistyota
merkitysten muodostamisessa Panu Varstalan Onerva-tanssiteoksessa. Liikkeellisista
viittauksista valitsin tarkasteltavakseni tuttujen arkieleiden suhteen niin sanottuun
tanssiliikkeeseen. Kokonaisuutena Onerva ndyttdytyi minulle runoilija L. Onervan
elaméntarinan liikkeellisend toisintona, transformoituna hyperteksting, joten
paadyinkin kysymaan, millaisena Onerva ndyttdd Onervan. P&adyin soveltamaan
Gérard Genetten méaérittelemaan transtekstuaalisuuteen pohjautuvaa luentatapaa, silla
multimodaalisen tanssiteoksen hyvin laajasta vaikutussuhteiden verkostosta oli
tarkastelun alla vain hyvin rajattu osa ja Genetten méaritelmdt tuntuivat sopivan
rajaukseeni hyvin. Liikkeellisten ja kirjallisten teosten tulkinnan valille voi
kasittdakseni muodostaa analogioita, silla liikkeesta puhutaan usein Kieleen viitaten:
liikekieli, teoksen sanasto, syntaksi ja niin edelleen. Tdman analyysikokeiluni kautta
tulin samalla testanneeksi, kuinka tanssiteos istuu kirjallisuudentutkimuksen kentéan
teorioiden Kkautta tarkasteltavaksi. Koin tarpeelliseksi avata myds tanssin
vastaanottamiseen liittyvaa kasitteistoa, jotta tydni voisi mahdollisesti olla
esimerkkind muillekin kuin erityisesti tanssintutkimukseen perehtyneille taideteosten
tarkastelijoille. Minulle rakkaan tanssitaiteen nostaminen runsaammin tutkimuksen

kohteeksi olikin tutkimuksen kohteen valinnassa minua ohjaava tausta-ajatus.

Viittausten tarkastelu Onervassa tuotti (yllatyksekseni) melko suoria vastauksia
tutkimuskysymyksiini. Ensimmainen tutkimuskysymykseni koski runositaattien ja
liikkeen yhteisvaikutusta merkitysten muodostumisessa. Huomasin, ettd sitaatti—
liike-suhteessa oli tehtdvissé jako kahteen funktioon: 1) runo ja liike tukivat toisiaan
ja 2) joissain tapauksissa liike toi runoon yhdistettynd esiin sellaiset tulkinnan
mahdollisuudet, joita runo ei yksin olisi valttamatta ehdottanut. Itse asiassa kaikKki
tutkimuskysymykseni kietoutuivat jotenkin kolmannen kysymyksen (kysymys

Onervan eldmantarinan yhteydestd tarkasteltavaan teokseen) ympaérille. Koska
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hypertekstuaalinen viittaussuhde, jonka oletin olevan runoilija L. Onervan eldman ja
rakkauksien sekd Onervan valilla, on maéaritelty laajasti tekstikokonaisuuksien
suhteiksi, teoksesta oli vaikea analysoida mitddn kohtaa huomioimatta
hypertekstuaalisuutta. Siispad kaikki, mihin teoksessa tartuin, rakensi minulle

oletukseni johdattamana kuvaa naiseudesta ja L. Onervasta.

TyOni suurimpia haasteita oli pitdytyd Genetten maaritelmien parissa, silla
tanssintutkimuksen kentélla intertekstuaalisuuden teoreetikkojen ajatuksia kaytetdan
sulavasti limittéin, joten samaan sieltd t&altd napsimiseen” olisi helppo langeta.
Kuitenkin tiukan genetteldisend pidattaytyminen esti tulkintaani ronsyilemasté liikaa,
silla multimodaalisen tanssiteoksen tulkintaan liittyy niin monta merkityst4 luovaa
elementtid, ettd viittausviidakkoon olisi helppo eksya. Nakokulmani valinta tuntuu
vieneen teoskokonaisuuden tulkintaa suuntaan, jossa liike ei ehka ole tanssiteoksen
olennaisin merkityksida muodostava elementti, vaan liikkeen yhteydet itsensa
ulkopuolelle muodostavat tulkinnan ytimen. Voidaan tietysti asettaa kysymys,
olisiko jokin toinen tarkastelutapa ollut sopivampi multimodaalisen tanssiteoksen
tulkintaan. Ehk& nimenomaan taiteidenvalisyyteen suunnattu intermediaalinen
tutkimus olisi tanssiteosten kohdalla aiheellista. Kuitenkin tarkoituksenani oli tutkia
tanssiteoksessa itsessadn olevia suoria sitaatteja ja muita melko tarkkaan valittuja
viittaussuhteita, joten paadyin kokeilemaan Genetten mé&é&ritelmiin nojaavia keinoja.
Tutkielmaa kirjoittaessani pidin hyvinkin pitkid, jopa kuukausia kestaneitd taukoja
kirjoitusjaksojen vélilla. Noina taukoaikoina edistin tanssitaiteen opintojani.
Nykyisella tietdmyksellani osaisin ehkd valita osuvammin tanssintutkimuksen

kentélta 1ahdekirjallisuuteni.

Kiinnostava jatkotutkimuksen aihe tanssiteosten ja Kirjallisuuden suhteiden ymparilla
olisi, miten kirjallinen l&htokohta muuntuu tanssiteokseksi ja millaisin keinoin
transformaatioita tehdaan. Talloin tultaisiin tekemisiin Kirjoittamisen ja erityisesti
kaannostutkimuksen seké kehollisuuden filosofi Maurice Merleau-Pontyn ajatusten
kanssa. Lisaksi Onerva-teoksessa olisi aiheellista kiinnittdd huomiota kuvataiteilija
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Lehdon maalaamiin muotokuviin ja niiden mukanaan tuomiin merkityksiin teoksen

tulkinnassa.
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