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1. Johdanto

1.1. Willkommen, Bienvenue, Welcome!

Tutkimukseni keskittyy suomalaiseen revyyteatteri Punaiseen Myllyyn, joka toimi Helsingissi vuo-
sien 19461967 vililla. Teatterin revyissé naisten voidaan ajatella olleen katseen padkohde ja tutki-
mukseni pohdinnan kohteeksi nousee se, kuinka katseen kohteena olevaa eksoottisuutta korostettiin
etnisyyden ja naiseuden representaatioiden avulla. Pohdin, milld tavoin naisia katsottiin ja kuinka
katsetta pystyttiin my0s kohdentamaan. Naisten eksoottisuuden tehokeinona nédyttaytyvét viittaukset
“itdmaisuuteen”. Tarkastelen katseen ja eksoottisuuden tematiikkaa visuaalisten valintojen tuotta-

mien mielikuvien — etnisen eksotisoinnin ja toisaalta alastomuuden merkitysten — kautta.

Lihestyn tutkimusaihettani ensisijaisesti valokuva-aineiston pohjalta kiinnittien huomiota siihen,
kuinka puvustuksen, lavastuksen ja rekvisiitan avulla luotiin ja vahvistettiin eksoottista ja eroottista
kuvastoa. Esittelen tutkimusaineistoni tarkemmin luvussa 7.3. Tutkimusaineisto. Tutkielmani padai-
neisto koostuu 24 kuvasta, joka sisdltdd 17 valokuvaa Punaisen Myllyn revyyesityksistd sekd baletin
tansseista, sekd 7 tallentamaani kuvaa Vain Laulajapoikia -elokuvasta. Aineistoa analysoidessani
suuntaan metodisen tarkasteluni puvustukseen, maskeeraukseen, kampauksiin sekd ruumiinasentoi-
hin ja -kieleen. Tutkielmani rajaus kisittdd Punaisen Myllyn toimintavuosien ajan (1946—1967), pai-
nottuen kuitenkin 1950-luvun revyy- ja tanssiesityksiin, pddosa kuvista on kyseisen vuosikymme-
nen esityksistd. Rajaus mahdollistaa sen, ettd pystyn paneutumaan aiheeseeni sen vaatimalla intensi-

teetilld samalla pitdytyen tarpeeksi suppealla tutkimusalueella.

Kansainviliselldkin tasolla' arvostetussa revyyteatterissa yleiso néki suomalaisen version Euroopas-
sa suositusta revyyperinteesti. Teatteri toimi Himéldisen osakunnan talossa® Helsingissi ja teatterin
esityksissd yhdistyi revyyperinteen tapaan sekd tanssi ettd teatteri. Esityksissd nostettiin esiin ajan
keskeisid puheenaiheita muutaman minuutin mittaisissa “katsauksissa” tai sketseissd vitsien, tanssin
ja laulun kautta. Kepeidd estradivithdekulttuuria kaipaava yleis6 koostui tavallisista kaupunkilaisista,
tyossd kdyvistd miehistd ja naisista — toisinaan jopa vallanpitijistdkin (ks. esim. Pennanen 2008,

81). Hamaildisen osakunnan talolla eli "Hédmikselld™ oli teatterin yhteydessd ravintola ja baari Ilves

1 Kansainvélisestd suosiosta kertoo se, etté teatterista historiikin kirjoittaneen Jukka Pennasen (2008) mukaan
Punaiseen Myllyyn matkusti esiintymédin runsaasti ulkomaisia vierailijoita, myds Punaisen Myllyn oma
henkildkunta matkusti suosituille kiertueille ulkomaille ja Myllyn esiintyjat 1dhtivat vélilld my6s mm.
ulkomaalaisiin suosittuihin revyyteattereihin esiintymédén, kuten Moulin Rougeen Pariisiin.

2 Rakennus tunnetaan nykyisin Tavastiana.



ja ndiden lisdksi Rautatientorin laidalla, osoitteessa Mikonkatu 19 toimi Cabaret Fennia (ibid., 163,
205). Se oli ikddn kuin Punaisen Myllyn yokerhomainen jatke, jonne esiintyjét siirtyivét vithdyt-
tadkseen yleisod tanssin lisdksi esimerkiksi akrobatianumeroilla. Punainen Mylly oli musiikkiteatte-
11, joka sai vaikutteita Euroopan revyy- ja kabareeperinteestd sekd 1800-luvun ja 1900-luvun alun
varietee->, chanson- ja kuplettilauluista. Punaisen Myllyn esitysten voidaan nahda kuuluvan myos
laajaan burleskiperinteen kenttédn, jossa yhdistyvit tanssi ja teatteri, mutta niin, ettd esityksissi ko-
rostetaan visuaalista kokemusta pukujen, maskeerauksen ja muun rekvisiitan avulla (ks. Ritola

2010).

Punaisen Myllyn revyyesityksisséd poliittiset vitsit yhdistyivdt vahvaan visuaaliseen lavailmaisuun
ndyttdvissd lavasteissa ja koristeellisissa asuissa. Punaisen Myllyn kontekstissa tutkin, kuinka suo-
malaisessa revyyssid kdytettiin visuaalisia keinoja eksotisoimaan ja edelleen erotisoimaan tanssiesi-
tysten naisia. Tama on tutkimuksellisesti mielekdsté erityisesti, koska tanssi on tehokas ilmaisukei-
no, joka ei ole sidottu puhuttuun kieleen. Myds tanssimuotoja ja tanssin merkityksid on lukematto-
mia eikd niitd voi ymmartdd ilman sitd kulttuurista kontekstia, jossa tanssi syntyy. Tanssia onkin tut-
kittu monesta eri ndkokulmasta (ks. esim. Parviainen 1994; Saarikoski 2003; Hoppu & Seye 2013).
Tanssiantropologian kautta tanssia voi tarkastella kulttuuristen ajattelutapojen heijastajana. Parviai-
nen viittaa teoksessaan Tanssi ihmisen eksistenssissd (1994) Viktor Zuckerkandliin, jonka mukaan
ihminen ja musiikki ovat aina olleet yhteen kietoutuneita. Musiikki yllépitdd perinteitd, mutta myds
luo uusia kokemuksia. Zuckerkandlin mukaan ithmisen ja musiikin vilisen suhteen tutkimisessa ta-
voitteena onkin ymmartdd, kuinka maailma ja ihmiset muuttuvat musiikin kautta. Samalla Zucker-
kandl esittdd, ettd vaikka musiikki ja tanssi eivit ole sama asia, voi musiikista ja tanssista tehd sa-

manlaisia paitelmii. (Parviainen 1994, 3-4, 31-33.)

Tutkimusaineistossani tarkastelen tanssin eksoottisuutta kiinnittden huomiota niin sanottujen ei-lan-
simaisten kulttuurien elementtien esitykseen. Tanssin tutkimuksessa on maantieteellisid eroja. Eu-
roopassa kiinnostus on kohdistunut pitkalti tanssin rakenteisiin ja tutkimuksen perustana oli aina
1970-luvulle saakka tanssiperinteen keruu eli tieto yksittéisistd tansseista, tanssimuodoista ja tanssi-
miseen liittyvistd tavoista, rituaaleista sekd muista kdytinteistd. Keruutoiminta kytkeytyi usein kan-
sanvalistuksellisiin aatteisiin ja kansanperinteen elvyttdmispyrkimyksiin. Yhdysvalloissa puolestaan

on painotettu tanssin kulttuurista kontekstia ja vieraita kulttuureita, joten kulttuuriantropologiasta

3 ks. Pennanen s. 12-29; varieteista esim. Sven Hirn: Varietee, kabaree, revyy (Hiidenkivi 4/1997, 52-53).



4

tuttu pitkdkestoinen kenttityd on luontevasti ollut osa amerikkalaista tanssiantropologiaa. Kentté-
tyotd harjoitettiin 1960- ja 1970-lukujen aikana etupéddssé vieraiden kulttuurien parissa. Jo 1940-lu-
vulla Franziska Boasin* jarjestimassd seminaarissa tarkasteltiin tanssin funktiota ihmisyhteisoissé ja
korostettiin tanssin funktioiden ja merkitysten yhteyttd primitiivissd ja eksoottisissa kulttuureissa”.

(Hoppu & Seye 2013, 219-225.)

Eksotismi on pitkddn ollut osa tanssiantropologiaa niin kuin se on aina ollut osa ihmisluontoa. Tans-
sissa eksotismi on erddnlainen tehokeino, jonka kautta tarkastellaan ja vierasta kulttuuria — tai muu-
tetaan oma kiehtovammaksi. Tanssiin liittyy usein myds eroottinen lataus, joka erityisesti eksootti-
sissa tansseissa voi yhdistyd eroottisuuteen. Vartalo on tanssijan tunteiden ilmaisuviline, ja erootti-
suutta on usein myods “’kotoperdisissd” tansseissa, joissa ilmenevén ruumiillisuuden tai vartalon kdy-
ton voi myos ndhdi eroottisena. Myos tietyt tanssilajit mielletddn vahvasti eroottisiksi tai muulla ta-
voin intohimoisiksi (esim. itdmainen tanssi, flamenco tai argentiinalainen tango), ja jotkut tanssit on
eksplisiittisesti kehitetty eroottiseen tarkoitukseen (esim. tankotanssi). Eksoottisuus ja eroottisuus
ovat osa tanssin luonnetta, ja vithdemuoto joka yhdistdd néitd molempia on burleski. Burleskityyp-
pinen, eksotiikkaa ja erotiikkaa hyddyntdva ohjelmisto kuului myds Punaisen Myllyn repertuaariin.
Eksoottisen ja eroottisen ilmaiseminen onkin tutkimuksessani ldhtokohtana tarkastellessani Punai-
sen Myllyn esityksid. Erityisesti eroottisuuden merkityksistd voi tehdi erilaisia tulkintoja ja pohtia
katsojien kokemuksia eroottisuuden kokemisessa. Kokemukset saattoivat erota huomattavastikin

toisistaan skaalalla, jonka ddripdissé olivat pervoilu” ja taide-elamys.

Aatteellisesti Punaisessa Myllyssd oli kyse muustakin kuin pelkistd esteettisestd kokemuksesta, sil-
14 teatterissa pyrittiin ottamaan kantaa yhteiskunnan ilmidihin ja muutoksiin, vaikkakin paljetteihin
ja tasseleihin tukeutuen. Punaisen Myllyn anti oli siis visuaalista ja yhteiskuntakriittisté, joskin pai-
notus riippui aina kokijasta. Punaista Myllyd voi ajatella oman aikansa poliittisena teatterina, jossa
nostettiin revyiden kautta esiin asioita, joista Arkadianméelld paétettiin. Taémén kaksoisroolinsa
vuoksi teatteri oli sekd ihasteltu ettd halveksittu (Pennanen 16.11.2011). Kumpikin rooli tosin pyrki

katsojien vithdyttdmiseen.

Tutkielmani on ensimmadinen aiheestaan suomalaisessa akateemisessa tutkimuksessa. Koska aihetta

on tutkittu vield hyvin niukasti, koen oman tyoni olevan erittdin hyddyllinen ja ajankohtainen etno-

4 Franz Boasin tytir (Celebration of Women Anthropologists, 29.4.2014).



logisen tutkimuksen kentilld, varsinkin kun omassa oppiaineessani olen tietdékseni ensimméainen
aihetta tutkinut henkild. Aihepiiristd (revyyteatteri, kabaree, burleski) on tehty viimeisten viiden
vuoden aikana ldhinné opinniytetoitd (ks. esim. Silventoinen 2013; Latto 2011; Laitinen 2011; Leh-
toruusu 2009), aiheeseen tarkasti liittyvid tutkimuksia en puolestaan ole 10ytényt. Sitd vastoin re-
vyy- ja kabareemaailmasta, eksotismista ja visuaalisuudesta on kirjoitettu paljonkin, aiheiden kui-
tenkin jdddessd yksityiskohtaisesti liittymittd toisiinsa. (ks. esim. Asserlin, Lamoureux & Ross
2008; Batson 2005; Field 2010; Finney 2006; Gordon 2006; Senelick 2005; Stone 2009; Sweeney
& March 2013; Vogel 2009.)

1.2. Tutkimuskysymys

Tutkimuskysymykseni on, kuinka Punaisen Myllyn esityksien etnisyyden ja naiseuden representaa-
tioissa vahvistettiin eksotisointia ja erotisointia visuaalisuuden avulla. Tutkimuskysymykseni koos-
tuu kahdesta ndkokulmasta. Yhtédltd tarkastelen suomalaisessa revyyssd visuaalisuuden avulla luo-
tua eksotismia, toisaalta myds naisten erotisointia. En vilttiméttd vedd ndiden kahden vilille kuiten-
kaan syy-seuraus-suhdetta, vaan tutkin sekd eksoottista ettd eroottista samassa toiminnassa. Aineis-
toni visuaalisessa analyysissd lahestyn Punaista Myllyn esityksii ja niiden visuaalisia yksityiskohtia
(puvustus, lavastus, rekvisiitta, ruumiinkieli) etnisyyden ja naiseuden representaatioiden sekd niihin

kytkeytyvien eksoottisuuden ja eroottisuuden kautta.

Analyysiprosessissa olen kirjannut ylos valokuvissa nikyvii visuaalisia yksityiskohtia®, joista olen
tehnyt koonnin ensin kuvakohtaisesti (kirjasin jokaisesta kuvasta mahdollisimman yksityiskohtai-
sesti sen visuaaliset piirteet) ja timédn jdlkeen vield kokoavasti, jolloin tietyn piirteen yhteyteen on
listattu kaikki kuvat joissa kyseisen piirteen voi ndhda. Kuvien tarinoiden ja miljéiden kautta selvi-
tin myds revyyesitykset, joihin kuvat viittasivat. Kuvissa, joista ei voi maarittdd tarkkaa revyyesi-
tystd, kirjasin ylos lavasteet ja yleisen ympdriston, jossa kuva oli otettu. Téhén liittyen teemoittelin
kuvat my0s niiden tarinakehysten mukaan: esimerkiksi itdmaiset viitteet, viittaukset mytologisiin tai

sadunomaisiin hahmoihin ja eri kansallisuudet tai ihmisryhmdt.

5  Esimerkiksi pukujen ja padhineiden sulka-, helmi- ja paljettikoristeet, sulkaviuhkat, diadeemit ja tiarat.
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Tutkimuksessani analysoin eksotismin ja erotisoinnin kayttod esityksissd visuaalisuuden kautta. Vi-
suaalisuuden tarkastelun apuna hyddynnédn vaatetuksen, lavasteiden sekd rekvisiitan analysointia.
Vaatteet viestivdt monia asioita, kuten sosiaalista statusta, sukupuolta tai valtaa, ja tulevat ndin méa-
ritelleeksi kantajaansa. Vaatteisiin liittyvét assosiaatiot voivat myos anastaa kantajansa vallan teke-
malld timén vaikkapa naurunalaiseksi. (Lonnqvist 2008, 11-14.) Tutkimuksessani tarkastelen muun
muassa Bo Lonnqvistin ja Edward Saidin (2011) innoittamana kuinka vaatteet maérittdvit Punaisen
Myllyn revyy- ja tanssiesityksissd kantajaansa. Tutkin, kuinka esittdjien roolihahmojen eksootti-
suutta rakennetaan erityisesti etnisen pukeutumisen kautta sekd kuinka vaatteiden tai niiden poissa-
olon merkitys yhdistyy etnisten mielikuvien kautta eroottisuuteen. Vaatteiden, pukeutumisen ja pu-
vustuksen merkitysten tarkastelu sijoittuu materiaalisen kulttuurin tutkimuskenttién, jossa yleisend
kiinnostuksen kohteena on ihmisen luoma kulttuurinen ympéristo, joka ilmenee konkreettisten arte-
faktien kautta. Materiaalinen kulttuuri ilmentdd periaatteessa sitd, mikd on “henkisen” kulttuurin
ytimessd (ks. materiaalisesta kulttuurista esim. Miller 2009; Knappett 2005; Chilton 1999; Henare,
Holbraad & Wastell 2007; Siegel 2011). Eksoottinen viittaa tutkimuksessani jinnéén, vieraaseen ja
kiehtovaan ja eksotismi puolestaan eksoottiseen kohdistuvaa kiinnostusta, jossa muun muassa

asioista tehdédédn eksoottisia korostamalla niiden eksoottisia piirteita.

Ty6sséni pohdin my0s visuaaliseen aineistoon liittyvien mielikuvien tuottamia tulkintoja. Pohdin
millaisia tulkintoja kuvilla haluttiin rakentaa katsojalle. Tulkinnat perustuvat tdssd tapauksessa ai-
neiston l&dhilukemiseen (ks. esim. Poysd, Jarviluoma & Vakimo 2010), ja niissé tulee kiinnittdd huo-
miota my0s sithen, ettd luen kuvia yhtddltd tutkijan nikokulmasta, toisaalta myds oman Punaiseen
Myllyyn kohdistuvan kiinnostukseni innoittamana. Itsereflektio onkin suuressa asemassa tulkintoja
tehdessdni. Tutkimieni valokuvien tuottamien mielikuvat yhdistyvit valokuvien taustalla olevan to-
dellisuuden kanssa. Tdstd syntyy osin uniikki kokemus, johon vaikuttaa esimerkiksi katsojan oma
kulttuurinen konteksti, ikd ja sukupuoli, mutta joka samalla heijastaa yleistd ja ajasta riippumatonta
katsojakokemusta. Nidin koen pédédsevini ainakin jossain méérin késiksi aikalaiskontekstissa tapahtu-

neeseen kokemukseen ja kuvien tulkintaan.



1.3. Tutkimusaineisto

Jukka Pennasen® kirjoittama historiikki Punainen Mylly: tuo pahennusta herdttivd teatteri (2008)
on kdytdnndssé ainoa kirjoitettu teos Punaisesta Myllystd. Teokseen Pennanen on kerdnnyt aineiston
haastattelemalla ja kayttdmalld arkistomateriaaleja. Teos, arkistoldhteet ja keskustelut Jukka Penna-
sen kanssa ovatkin toimineet omassa tutkimuksessani pédasiallisina historiallisina tiedonldhteini
Punaisesta Myllystd. Tdssé tutkimuksessa Pennasella on erdénlainen kaksoisrooli: hénen teoksensa
on katsaus revyyteatteri taustoihin ja vaiheisiin, mutta samalla myos narratiivi tutkimuskohteesta eli
analysoitavaa aineistoa. Samoin Pennanen on myds tehnyt esivalinnan tutkimuksessa kaytettavésta
valokuva-aineistosta, koska valokuvat kuuluivat hidnen omaan kokoelmaansa. Néin hin toimii ikd4n

kuin informantin roolissa ja nostaa esiin merkityksellisid néytteitd laajasta aineistosta.

Tutkimusaineistoni koostuu 17 Punaisen Myllyn valokuvasta, jotka olen rajannut 61 kappaleen ko-
konaisotoksesta (61 kappaleen kokonaisotos on vain osa Punaisen Myllyn valokuvakokoelmasta,
sain kyseisen otoksen Pennaselta). Tarkastelen valitsemani aineiston perusteella Punaisen Myllyn
esitysten visuaalisuutta sellaisissa valokuvissa, jotka viittaavat johonkin tunnistettavaan revyyseen
tai tanssiesitykseen. Tarkastelemani revyyt ovat Satu Sammosta (1947), Kissanviikset (1950), Para-
tiisi (1953) ja Satu Persiasta (1959). Kuvissa ndkyvii tanssiesityksid ovat Vendldinen tanssi, Can
can, Seitsemdn hunnun tanssi / mustalaistanssi, Merenalainen baletti, seki Viuhkatanssi (viuhka-
tanssit ovat sdilyneet osana revyyti ja klassista burleskia ja niitd voi ndhdd my0ds nykyburleskissa)’.
Valokuvia tukevana aineistona minulla on Vain laulajapoikia -niminen (1951) Ossi Elsteldn ohjaa-
ma elokuva, jonka esiintyjékaarti koostuu ldhes kokonaan Punaisen Myllyn henkil6kunnasta, ja jon-
ka tanssikohtaukset on kuvattu Punaisen Myllyn revyyteatterin tiloissa. Valokuvien ja elokuvan li-
séksi olen hyodyntinyt tutkimustani tukevana aineistona my0s Me [loitsemme -aikakauslehted, jota

Punainen Mylly julkaisi yhteensd kuusi numeroa vuosien 1949 ja 1950 aikana.

Tutkimusprosessin alkaessa olin kiinnostunut Punaisen Myllyn esitysten visuaalisuudesta, joten sii-

hen liittyen etsin teatterin valokuvia suomalaisista eri arkistoista®, mutta tuloksetta. Lopulta sain

6 Kansalliskirjastossa tydskentelevd vapaa kirjailija Jukka Pennanen on julkaissut teokset Punainen Mylly: tuo
pahennusta herdttdvd teatteri (2008) sekd Reino Helismaa: jitkdpoika ja runoilija (1994), joista jalkimmiinen on
tehty yhdessa Kydsti Mutkalan kanssa.

7  Ks. esim. Hoppu 2006; Russia-Ukraine-Travel, 27.3.2014; Dictionary.com — bubble dance, fan dance, can can, 1.4.2014;
Seitseman hunnun tanssi, 1.4.2014; IMDDb — Sally Rand, 1.4.2014.

8  Teatterimuseon arkisto, Arkistolaitoksen kirjaamo, Helsingin kaupunginmuseon kuva-arkisto, Tydvéen arkisto, Suomalaisen
Kirjallisuuden Seura, Suomen valokuvataiteen museon arkisto, Kansallinen audiovisuaalinen arkisto ja Vapriikin kuva-arkisto.



padsyn Jukka Pennasen yksityiskokoelmaan, josta Pennanen itse valikoi avainsanojeni ja tarkenta-
vien kriteerien (visuaalisuus, baletti, burleskinomainen, puvut, ei varsinaisia mainostarkoitukseen
otettuja kuvia) pohjalta otoksen valokuvia. Saamani kuvakokoelman (61) valokuvista pddosa on
mustavalkoisia, mutta vérikuvia on 8. Osaan valokuvista, kuten revyyesitysten kuviin, olen kyennyt
yhdistdmiin tarkat vuosiluvut Pennasen (2008) teoksen avulla. Tanssiesitysten valokuvissa yhdisti-
minen tarkkaan ajankohtaan oli haastavampaa, mutta kykenin hyddyntdméén Pennasen teosta my0s
osaan ndisti kuvista, silld teoksessa esiintyi samoja valokuvia kuin mitd omassa tutkimusaineistos-
sanikin. Yksi tutkimani valokuvista jdi kuitenkin tiysin ilman vuositietoa, mutta on kuitenkin syyti
olettaa kyseisen kuvan ajoittuvan 1950-luvulle Punaisen Myllyn ollessa tuolloin suosionsa huippu-
vuosissa’. Aineistoni olen rajannut kisittiméan sellaiset visuaalisesti informatiiviset valokuvat, jot-
ka on otettu sekd Punaisen Myllyn revyyesityksistd ettd baletin esityksistd. Kuvista osa on otettu

esityksistd kiertueiden aikaan, osa revyyesityksisti ja joukossa on myds muutama studiovalokuva.

Tutkimusaineistooni lukeutuva Vain Laulajapoikia (1951) on Toivo Kauppisen'® kisikirjoittama ja
Ossi Elsteldn'' ohjaama elokuva revyyteatterin maailmasta. Elokuva antaa vihintdénkin puolidoku-
mentaarisen kuvan Punaisesta Myllystd. Suurin osa kohtauksista kuvattiin Punaisen Myllyn tiloissa
ja ndyttelijoistd suuri osa kuului teatterin henkilokuntaan. Myos elokuvaan keksityn Vain Laulaja-
poikia -revyyn balettikohtaukset ovat Punaisen Myllyn aidoista revyyesityksistd. (Pennanen 2008,
161; Elonet — Vain laulajapoikia, 11.12.2013; Uusitalo 1992, 324-329.) Itse elokuva ei ilmeisesti
saanut aikanaan suurtakaan suosiota ja Pennanen kirjoittaa ettd elokuvaa pidettiin vaatimattomana
yrityksend, joka ei kyennyt kilpailemaan ulkomaalaisten revyyelokuvien kanssa. Elokuva-arvoste-
luissa kuitenkin kehuttiin elokuvan sijaan itse teatteria. Elsteld suhtautui “mainoselokuvan” tekoon
melko huolettomasti teatterin kiireiden takia. Pennasen mukaan Punainen Mylly tunnettiin hyvin,
joten jos elokuvan sisdltoon olisi panostettu esimerkiksi uusin esityksin, silld olisi ollut huomatta-
vasti enemmaédn mainosarvoa ja se olisi houkuttanut enemmaén katsojia. Moni myllyldinen muisteli
elokuvan tekoa vain yhtend pdivén rutiineista, eikd elokuvalle annettu samanlaista painoarvoa kuin

itse esityksille. (Pennanen 2008, 161; Uusitalo 1992, 324-329.)

9 Kuva baletin tanssijoista vastaavissa asuissa 10ytyy myds Pennasen kirjasta (2008, 150) revyyn baletista kertovan
luvun yhteydessd, joka on sijoitettu revyyvuoden 1950 yhteyteen.

10 Toivo Kauppinen oli suomalainen kirjailija, joka teki myds elokuvakésikirjoituksia Topias-nimimerkin alla (Elonet.fi, Toivo
Kauppinen, 1.4.2014). Suurempaa yhteyttd Kauppisen ja Punaisen Myllyn vililli ei tietddkseni ole, muuta kuin se ettd
Kauppinen késikirjoitti Vain Laulajapoikia -elokuvan.

11 Ossi Elsteld oli yksi Punaisen Myllyn kolmesta perustajasta, kaksi muuta olivat Reino ”Palle” Palmroth ja Paavo Pdiwio.
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Tutkimukseni taustaty6td varten katsoin myds Roland af Hallstrémin vuonna 1948 ohjaaman Ldpi
usvan -elokuvan. Vaikka elokuva ei pditynyt osaksi tutkimusaineistoani, toi se mielenkiintoisen né-
kokulman siihen, kuinka tanssijan ammatti kuvattiin tuon ajan suomalaisessa “’film noir” -elokuvas-
sa. Tarinan sivujuonena kulkevat nuoren kapakkatanssijattaren Ninan haaveet ja ponnistelut tulla
”oikeaksi tanssijattareksi” tanssitaiteen opiskelun kautta. Elokuvassa kapakkatanssijattaren roolia
paheksutaan erityisesti elokuvan sankarin Pertin lapsuudenystdvin Ainon toimesta. Elokuvassa on
yhtend sivuhenkilénd Punaisen Myllyn koreografi Anna-Liisa Hdmeensalo, joka esittdd kapakka-
tanssijatar Dollya. Dolly houkuttelee nuoremman kapakkatanssija Ninan hyveellisesta ja pidattyvéi-
sestd tanssiopiskelijasta rappioin tielle houkutellen timéin yksityiseen kabinettiin johtaja Ahtolan
yksityisjuhliin ja alkoholin pariin. Lopussa Nina syrjdyttdd Dollyn johtaja Ahtolan "huvittajana” ja
lahtee mukaan Ahtolan salakuljetustoimiin. Syrjayttdmisestddn tuohtuneena Dolly kardyttdd Ahtolan
ja Ninan poliiseille, jotka 1dhtevét satamaan vangitsemaan Ninan. Elokuvan sankari Pertti 10yt44 Ni-
nan samaan aikaan kuin poliisit ja koettaa pelastaa timén. Poliisit ampuvat parivaljakkoa kohti,
Nina heittdytyy Pertille tarkoitetun luodin eteen ja saa osuman jalkaansa ja menettdd tanssiuransa
lopullisesti. (Elonet, internet 12.3.2014.) Vaikka elokuva oli mielenkiintoinen ja toi erilaisen kuvan
sithen, miten tanssijan ammattia kuvattiin, ei elokuva lopulta tuonut tutkimusaineistooni paljoa rele-

vanssia ja jitin sen aineistoni ulkopuolelle.

Me lloitsemme oli Punaisen Myllyn vuosina 1949 ja 1950 julkaisema aikakauslehti, jossa esiteltiin
teatterin ohjelmistoa, esiintyjid ja historiaa. Lehted ilmestyi yhteensd kuusi numeroa, joista kaksi
julkaistiin vuonna 1949. Lehden lyhyen ilmestymisajan syitd voi vain arvuutella'?. Lehden kuusi
numeroa ovat erinomainen lisdaineisto teatterin eldmistd. Lehdessd oli sekd viihdekirjoituksia ettd
revyymaailmaan liittyviéd faktakirjoituksia. Lehden sisdltod selatessa huomaa my0s sen seikan, ettd
Punainen Mylly oli kansainvélinen teatteri, vaikka yleiso olikin enimmékseen kotimaista. Lehden
artikkelien aihepiiri ulottuu teatterin johtajan opintomatkoista Eurooppaan Punaisen Myllyn tanssi-
joiden ulkomaankiertuemuisteluihin, sekd kansainvilisten esiintyjien ja esiintymispaikkojen esitte-
lyihin. Me Iloitsemme -lehdessi oli kirjoituksia muun muassa suomalaisen ja kansainvilisen revyy-
taiteen suhteesta, revyyn historiasta, esittelyjd Punaisen Myllyn (ja Cabaret Fennian) esityksistd
sekd artikkeleita erilaisista tansseista ja kuuluisista tanssijoista. Lehdessd oli myos kirjoituksia, jot-

ka valottivat hyvin ajankuvaa ja teemoja, joita 1900-luvun puolivilin revyyteatterissa pidettiin kir-

12 Lehden ilmestymisen aikaan teatteri oli aikansa suosituin, ellei ainoa suomalainen revyyteatteri. Voi olla, etti teatteri ja muu
toiminta (kuten SF-elokuvien parissa tydskentely) vei Elsteldltd niin paljon kapasiteettia, ettei lehden julkaisemiseen lopulta
16ytynyt aikaa.
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joittamisen arvoisina. Téllaisia olivat muun muassa “ohjekirjoitus” mittataulukon kera siitd, minka
kokoinen ja minkilaiset eldiméntavat ihanteellisella naisella tulisi olla, kirjoitus revyytyttdjen histo-
riasta, sekd mielenkiintoinen yleisokirjoitus liitkuntarajoitteisten tarpeista paistd katsomaan Punai-
sen Myllyn teatteriin. Lehden artikkeleiden kautta pyrin ymmaértdméédn revyyperinteen merkitysti

Punaisen Myllyn esityksissé seké teatterin asemaa kansainvélisen revyytaiteen kentilla.

1.4. Katsaus revyy- ja kabareemaailman historialliseen taustaan

Punaisen Myllyn taustalla seké ideologisessa ettd taiteellisessa ndkemyksesséd vaikutti eurooppalai-
nen revyy- ja kabareeperinne, jonka juuret ovat muun muassa 1800-luvun alun suosituissa chan-
son-, kupletti- ja operettilauluissa. Suomen ensimmadiset revyyesitykset nihtiin Turussa ja Helsin-
gissd 1810-luvulla ruotsalaisen teatteriryhmén toimesta. Ruotsalainen revyy onkin vaikuttanut suo-
malaiseen revyyseen ja Punaiseen Myllyyn huomattavasti, samoin kuin revyyt muualla pédin Eu-
rooppaa, joista haettiin inspiraatiota opintokiertueilla. Ainakin 1800-luvun alusta alkaen Pariisissa,
Iso-Britanniassa ja Yhdysvalloissa on erilaisissa teattereissa, yokerhoissa ja saleissa esitetty viih-
teellisid musiikkinumeroita, joihin on kuulunut tanssin ja laulun lisdksi pienid komedianumeroita.
Olen koonnut taulukon (ks. liite 1) niistd vithdemuodoista, jotka vaikuttivat kabareen, revyyn ja
klassisen burleskin muotoutumiseen. (Pennanen 2008, 12-15; Aarnipuu 2010, 11-12; Baldwin

2010, 26; ks. myos Laitinen, 2011; Tarker 2003; Western Stage, 16.6.2013.)

Eri viihde-esitystyylien erottelu on niin ajallisesti kuin mééritelméllisestikin ongelmallista ja kysy-
mys onkin usein vivahde-eroista. Esimerkiksi sirkusmaisia erikoisnumeroitakin siséltava music hall
oli Ranskassa sivistyneen keskiluokan huvia kun taas Britanniassa ja Yhdysvalloissa se oli myos
“rahvaan” huvitusta. Peilattuna Punaisen Myllyn ja Cabaret Fennian samankaltaiseen ohjelmistoon,
sopivat music hall -tyyppiset esitykset hyvin my0s suomalaisen revyyteatterin ohjelmistoon laului-
neen, tansseineen ja erikoisnumeroineen. Music hallin aikaan ilmestyi Ranskaan myds uusi ha-
meenhelmojen heiluttelulla naisen reidet paljastava tanssityyli can can, seka pariisilaisiin taiteilija-
kahviloihin kabareetaide, jonka suurin suosio ajoittui ensimméiisen maailmansodan jélkeen. Kaba-
reetaide-esityksissd yleisolle tarjoiltiin tanssia, laulua, viinid ja absinttia. Kabareiden lisdksi Rans-
kassa alettiin esittdd myos hilpeitd laulu-, tanssi- ja ilveilyesityksié siséltdvad revyytd, joka ei eron-

nut kovin paljoa kabareista. On syytd olettaa, ettd revyitd esitettiin enemmain varsinaisissa teatterira-
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kennuksissa, kun taas kabareet keskittyivdt enemmain kahviloihin ja ravintoloihin. Ranskassa ja Iso-
Britanniassa kehittyi 1800-luvun jélkipuoliskolla myos klassinen burleski, jota myds Punaisen Myl-
lyn ja Cabaret Fennian esitykset edustavat, vaikka ne eivit olekaan tyylipuhdasta lajityypin ohjel-
mistoa. Klassinen burleski kehittyi kabareesta ja on kiinted osa teatterihistoriaa. Siind parodioitiin
vakavampia taidemuotoja ja esityksid, ja se sisdlsi ndyteltyd ja puhuttua komiikkaa. (Pennanen
2008, 10-12; Phillips 2005, 880—881; ks. myds Library of Congress (a) ja (b), 6.5.2014; Stuart &
Park 1895, 6.5.2014; Theatres v. Music Halls, 6.5.2014 sekd The London Music Halls, 6.5.2014.)

Myos Saksassa oli vilkasta kabareekulttuuria erityisesti Weimarin tasavallan ajan (1919-1933)
Berliinissd. Aikakauden kabaree-eldméén voi tutustua YLE:n esittimdssi televisiodokumentissa 7o-
dellinen Cabaret (2009). Weimarin tasavallan ajan Berliinissi kabaree kehittyi laajemmaksi taide-
muodoksi, mutta pdittyi natsien valtaannousuun vuonna 1933. Natsien kirjarovioissa paloi juuta-
laisten kirjailijoiden teosten lisdksi myos kabareetaiteilijoiden sdvellyksid. Natseille kabaree edusti
Todellinen kabaree -dokumenttielokuvan mukaan Weimarin tasavallan tuomittavinta ja heikkomo-

raalista kulttuuria. (Todellinen Cabaret, 2009.)

Yhdysvalloissa esitettiin 1800-luvun puolivélin jélkeen paddosin vaudevilled, joka oli koko perheelle
sopivaa varieteeteatteria, ja joka koostui toisiinsa l0yhésti liitetyistd musiikki-, tanssi- ja sketsinu-
meroista. Vuosisadan vaihtuessa toiseksi klassinen burleski yhdistyi vaudevilleen, ja vaudeville-esi-
tykset kokivat tavallaan arvonalennuksen” nithin tullessa mukaan viahdpukeisuutta. Michelle Bald-
winin'* mukaan 1900-luvun alkuvuosikymmenten amerikkalaisia burleskitaloja'® johti 1900-luvun
ensimmaéisen vuosikymmenen ajan Yhdysvaltojen suurimman burleskitalon omistaja Sam Scribner,
joka valvoi esityksid ja sensuroi seksuaalisuuteen viittaavia puheita ja eleitd, poisti karkean ja rivon
huumorin ja jopa verhosi naisesiintyjat tiayspitkiin asuihin. Ajan burleskiesityksissd hyddynnettiin-
kin vdhdpukeisuuden ja alastomuuden illuusioita vartalosukkien, varjokankaiden ja luovien valais-
tuksien avulla. Mielikuvilla leikittely oli ndin ollen Scribnerin luotsaaman klassisen burleskin péa-
asia. Vihitellen 1900-luvun kuluessa alastomuus lisdéntyi kun yleisdd houkuteltiin paikalle sen var-
jolla. 1930-luvun lopulla esityksistéd tuli yhd rohkeampia ja vulgaarimpia ja New Yorkin pormestari

sai rajoituksilla ja kielloilla vuoden 1937 loppuun mennessé eroottisemman burleskin ldhes katoa-

13 Weimarin tasavallan nimi juontuu kaupungista, jossa tasavallan perustuslaillinen kokous pidettiin vuonna 1919.
Poliittinen ilmapiiri oli edelleen arka kommunistien ja sosiaalidemokraattien ollessa vastakkain, ja siitd syysta
kansalliskokousta ei uskallettu pitdd Saksan padkaupungissa Berliinissa. (Cole 2005, 209; Saarinen 2006, 882.)

14 Burleskitdhti Vivienne VaVoom, kirjoittanut teoksen Burleskin paluu (2010).

15 Burleskitalot olivat teattereita, joissa esitettiin burleskiesityksia.
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maan kaupungista. Burleski muutti jdlleen muotoaan ja sitd siirryttiin hiljalleen esittiméén yoker-
hoihin ja sieltd ajan kuluessa striptease-baareihin. (Baldwin 2010, 25-26; 30-36.) Euroopassa kaba-

reeperinne jatkui ja piti burleskia hengissd ainakin jossain méérin.

Ensimmadiset (ruotsalaiset) revyyesitykset vierailivat Suomessa 1813—1819 aikoihin ja 1850-luvulla
syntyi Helsingissé kaksi kilpailevaa “revyyteatteria”: Hesperia-ravintola ja Kaivopuiston keséteatte-
ri. Vakituista revyyteatteria ei Suomessa ollut kuin vasta vuonna 1938, jolloin perustettiin Lilla Tea-
tern -niminen revyyteatteri, joka toimii tdndkin pdivina — joskin hieman muuttuneella ohjelmistolla.
Operetit'®, kabareet ja varieteet huolehtivat kevyemmastd huvituksesta. Helmikuussa 1944 perustet-
tiin Suomeen ensimmadinen suomenkielinen revyyteatteri Iloinen Teatteri, jota seurasi Punainen
Mylly vuonna 1946. Tdmai teatteri oli ainoa suomalainen teatteri, jonka Me Iloitsemme -lehteen kir-
joittanut Bure Litonius (1949, 4-5, 30)'7 viitti vaalivan “puhdasta” revyytaidetta. Tosin, sekin joutui

olosuhteiden pakosta vililld sisdllyttimadédn ohjelmistoonsa operetteja ja laulunidytelmia.

Jukka Pennasen mukaan Iloinen Teatteri perustettiin Ossi Elstelédn, Paavo Pdiwion ja Reino Palle”
Palmrothin'® toimesta Helsinkiin vuonna 1945. Pennanen kirjoittaa teatterin ohjelmiston olleen “ke-
peda ja iloista”. Erityisen teatterista teki se seikka, etté sielld oli tarkoitus esittdéd vain sille kirjoitet-
tuja kappaleita, miké ei ollut tavallista muissa Suomen teattereissa. Teatterin balettiinkin oli kiinni-
tetty suurta huomiota, silld kaikki tanssijat olivat ammattitanssijoita ja kykenivét esiintymadin myos
solistitanssijoina. Vaikka Iloinen Teatteri jouduttiin lopettamaan toukokuussa 1946, niin jo saman
vuoden syyskuussa esitykset alkoivat uudelleen Iloisen Teatterin tilalle perustetun Punaisen Myl-
lyn" toimesta. Pennanen nostaa esille, kuinka uudessa teatterin esitykset olivat 1dhelld klassisen
burleskin estetiikkaa ja filosofiaa, mutta silti burleskityyppiset tanssit ja esitykset olivat vain yksi
osa repertuaaria. Elsteld piti teatterin tasoa ylld tekemilld jo varhain sdédnndllisid opintomatkoja ul-

komaisiin kabareisiin, joista hdn toi mukanaan ideoita, sopimuksia taiteilijavierailuista seké esitys-

16 Operetit muistuttivat oopperaa, mutta ne olivat kevedmpia musiikkipitoisia ndytelmid. Opereteissa oli sekd
laulettuja ettd lausuttuja vuorosanoja.

17 Bure Litonius oli Punaisen Myllyn pukuasiantuntija, joka ajoittain kirjoitti pakinoita suomen revyyperinteen
tunnetuksi tekemisen puolesta (Pennanen 2008, 10).

18 Ossi Elsteld perusti Punaisen Myllyn (1946—1967) yhdesséd Reino Palle” Palmrothin ja Paavo Pdiwion kanssa
perustamansa lakkautetun Iloisen Teatterin (1945—-1946) tilalle. Elsteld, Palmroth ja Paiwid olivat tydskennelleet
yhdessi armeijan Pddmajan Propagandaosastolla jatkosodan aikana, ja sodan ajan viihdytyskiertueiden (tarjosivat
mallin musiikkiin, tanssiin ja huumoriin perustuvalle estradiviihteelle) antama esimerkki oli kdyttokelpoinen
konsepti aikana, jolloin ihmiset kaipasivat viihdetté raskaiden sotavuosien jilkeen. Kolmikko péitti perustaa
Helsinkiin “kansainvélisen tason revyyteatterin”. (Pennanen 2008, 31-33.)

19 TIloinen Teatteri toimi maaliskuusta 1945 toukokuuhun 1946. Kesdn 1946 ajan muun muassa Kaivopuistossa ja
Pihlajasaaressa esitettiin kesdkabareita ja operetteja. Syyskuussa 1946 perustettiin Punainen Mylly joka oli
toiminnassa toukokuulle 1967 saakka (Pennanen 2008, 31; 60; 63—67; 71; 74-75; 80; 234-235).
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ten onnistumista silmalld pitden materiaaleja, joita ei Suomesta saanut. Nayttdvid lavastuksia ja pu-
vustuksia voikin ndhdd Punaisesta Myllystd ja Fennia Cabareesta talteen saaduista tallenteista.”
Pennanen mainitsee Punaisen Myllyn ajautuneen 1950-luvulla jdlleen taloudellisiin vaikeuksiin.
1950-luvun lopulle tultaessa teatteri oli muutamassa vuodessa menettinyt tilansa, balettinsa ja la-
hestulkoon yleisonsé, vaikka sitd yritettiinkin estdd unohtamasta teatteria. Elsteld kaipasi takaisin
menettdmadnsi revyytd, mutta kesélld 1963 lehdessi oli ilmoitus, jossa kerrottiin teatterin toimin-
nan keskeytyneen. Pennanen kuvailee, kuinka vuonna 1967 Punaisen Myllyn taustalla ollut osake-
yhti6 Komediateatteri Oy asetettiin konkurssiin. 1960-luvun lopulla kabareen ja revyyteatterin esiri-
put sulkeutuivat lopullisesti. (Pennanen 2008, 31-34, 65-67, 80, 137-140, 221, 228, 234-235; 16-
.11.2011; ks. my6s Me Iloitsemme 2/1949, 6-9.)

My®0s Punaisen Myllyn esityksisséd ndhtiin silloin télldin paljasta pintaa, hyvénd esimerkkind “kaar-
menainen” Dolly Gadd, jonka esityksiin kuului my0ds alastontanssi. Pennasen mukaan Gadd tanssi
aktiiviuransa aikana 1930-luvulla Euroopassa ja toisen maailmansodan aikoihin Léhi-iddssd. Gadd
kaytti alastontanssiesityksissd hyvikseen viittoja ja viuhkoja, joilla hin pystyi "peittimaan” varta-
loaan. (ibid., 52.) Samankaltaista rekvisiittaa kdytetddn myds tdnd pdivana burleskissa viekoittelus-
sa. Punaisen Myllyn lisdksi Ossi Elsteld oli perustanut yokerho Cabaret Fennian vuonna 1946, jon-
ne Punaisen Myllyn tanssitytot siirtyivét esiintyméén illan revyyn jilkeen. Kabareessa oli kaikkea
sirkus- ja akrobatianumeroista tyttojen vililld hyvinkin estottomiin tansseihin pukeutumisen suh-
teen. Jukka Pennanen kertoi, ettd Fennian kabareissa tanssittiin esimerkiksi ”seitsemén hunnun tans-
sia>”. Fenniassa esiintyivét osin samat tanssijat, vierailijat ja néyttelijit kuin Punaisen Myllyn re-
vyissdkin. Kabareessa oli my0s oma balettinsa ja orkesteri, ja se tunnettiin paikkana, jossa oli "kau-
niita siirid ja paljaita rintoja”. (ibid., 16.11.2011; 74, 205-208.) Me lloitsemme -lehden ensimmaéi-
sessd numerossa 1/1949 mainostetaan ”Vanhan Iloisen Fennian™ esitystd Erdmaan laulu seuraavalla

tavalla:

Cabaret Fennian uusi, sensaatiomaisen rohkea ohjelma. Haaremin suloiset odaliskit tanssivat herransa iloksi ja

eunukkien suruksi, Juliska Koka tanssii kuuluisaa Salomen >>seitsemén hunnun tanssin>>, jolloin huntu toi-

20 Katso esimerkiksi valokuvia Jukka Pennasen teoksesta Punainen Mylly — tuo pahennusta heréttava teatteri (2008),
tai esimerkiksi Vain laulajapoikia -elokuva (1951), jossa nakyy hyvin Punaisen Myllyn puvustusta, rekvisiittaa ja
lavastuksia.

21 Seitsemdn hunnun tanssi on yksi illan kohokohdista. Se esitetdén 1dhes pimeélla estradilla itimaisen musiikin
sdestykselld. Tanssi on lansimaissa kuuluisampi ja myyttisempi kuin Orientissa. Tanssijalla on ylldan vain korut ja
seitsemén huntua, jotka hén riisuu véhitellen. Viimeisen hunnun pudotessa hédn on alaston ja valot sammuvat
samalla hetkelld. Tanssi tunnetaan Raamatun tanssina, jolla Salome sai Herodekselta Johannes Kastajan paén.
Todennékdisesti Seitsemén hunnun tanssi on alun perin ollut babylonialainen kuvaus rakkauden ja
hedelmallisyyden jumalatar Ishtarin matkasta Manalaan, jonka jokaisella portilla Ishtar luovutti yhden korun ja
hunnun saadakseen menetetyn rakastettunsa takaisin. (Pennanen 2008, 208; Seitseman hunnun tanssi, 1.4.2014.)
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sensa jdlkeen valahtaa lattialle ja loppujen lopuksi, niin... Itdmaista mystiikkaa kuvaa baletin >>soihtutanssi>>,

joka erikoisuudessaan on meilld ennenndkemitonta ja yllattavaa. (Me Iloitsemme 1/1949, 34.)

Tarkastelemieni ldhteiden pohjalta voi havaita Cabaret Fennian olleen Punaisen Myllyn tavoin eu-
rooppalaisen mittapuun mukaan laadukasta viithdettd, jonka suunnitteluun ja toteutukseen kaytettiin
runsaasti aikaa. Punaisen Myllyn esityksiin haettiin ideoita ulkomailta, tdlld tavoin teatteri pyrki
“oikeuttamaan” omaa paikkaansa suomalaisessa vithdemaailmassa. Sama tarkoitus oli Me Iloitsem-
me -lehden kirjoituksilla revyiden pitkistd perinteistd Euroopassa sekd Elsteldn “palopuheella” suo-
malaisen revyyn tilanteesta ja sen kasvavasta suosiosta my0s kotimaassa. Tanssityyleistd kertovien
artikkeleiden tarkoituksen voi olettaa olleen omalla tavallaan luoda Punaisesta Myllystd kuvaa am-
mattiteatterina, ei pelkkdnd kepeédna herrain iltaviihteend. Lehden artikkeleiden kautta voi ndhda vi-
lauksen vithdemaailman moninaisuudesta seké teatterin tarpeesta vakuuttaa oma asemansa vakavas-

ti otettavana teatterina, vaikka se tekikin kevyttd viihdetta.

Iloinen Teatteri ja Punainen Mylly joutui toimintavuosiensa aikana kohtaamaan paljon arvostelua
etenkin poliittisten sutkautusten takia. Pennasen mukaan revyyteatterin luonteeseen kuului vaihtaa
ohjelmistoa nopeasti, muokata niiden sisdltod ja luoda uusia sketsejd ajankohtaisista tapahtumista
sen mukaan “mitd kotimaan ja maailman politiikassa tapahtui”. Elsteld pyrki siksi luomaan teatte-
rin, joka tarjoaisi ’jatkuvasti uutta katsottavaa ja kuultavaa”. (Pennanen 2008, 217) Kummankin
teatterin kohdalla poliittinen “epdluottamus” johti esityskieltoon, Iloisen Teatterin kohdalla jopa

koko teatteritoiminnan lakkauttamiseen.

Vuonna 1946 ensi-iltansa Iloisessa Teatterissa saanut revyy Syntymdmerkki joutui Valvontakomis-
sion” silmitikuksi vappuna tapahtuneen selkkauksen® yhteydessi. Silloista sisiministeri Yrjo Lei-
noa muistutettiin vélirauhansopimuksen 21. artiklasta, jonka mukaan kaikki jérjestot, jotka harjoitti-
vat Neuvostoliitolle vihamielistd propagandaa tuli lakkauttaa ja samalla kieltd4 niiden toiminta. Si-
sdministeridssa pyrittiin Leinon johdolla puuttumaan Iloisen Teatterin ohjelmistoon, jota oli joissain

lehtikirjoituksissa nimitetty “propagandakeskukseksi” ja “’natsilaisen hengen ldpitunkemaksi”. Pen-

22 Valvontakomissio oli liittoutuneiden valvontaelin, joka varmisti Moskovan rauhansopimuksen toteutumista sodan
hivinneiden maiden osalta. Sen valtapiiriin ei kuitenkaan kuulunut maan sisiisiin asioihin sekaantuminen.
Enemmist6 Valvontakomission jésenisti oli Neuvostoliiton edustajia. (Pennanen 2008, 58.)

23 Vappuna 1946 oli Valvontakomission siviilipukuinen edustaja ollut todistamassa kolmen humaltuneen
valkolakkisen henkilon mielenosoitusta”. Edustajan mukaan kolmikko oli heittdnyt kivid hotelli Tornin (missa
Valvontakomissio piti majaa) seindén huudahdusten kera. Neuvostoliiton edustajat Valvontakomissiossa ottivat
tapauksen vakavana poliittisena loukkauksena. (Pennanen 2008, 60, 63.)
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nanen esittdd, ettd tulilinjalla oli ennen kaikkea Palmrothin piintynyt ja epdajanmukainen oikeisto-
laisuus”. Kaksi viikkoa vapun jdlkeen 1946 sisdministerid kdski Helsingin Poliisilaitoksen kautta
Iloista Teatteria lopettamaan meneilld olevan néytdksen viiden minuutin kuluessa. Viranomaiset pe-
rustelivat esityskieltoa silld, ettd ndytelméa oli poliittisten sukkeluuksien takia “hyvien tapojen vas-
tainen”. Pennanen kirjoittaa, etti poliittiset syyt esityskiellolle tulivat kaukaa teatterin ulkopuolelta,
eikd Iloinen Teatteri ollut Pennasen mukaan niiden kanssa missiin tekemisissé. “Iloinen Teatteri oli
vadrddn aikaan vairissd paikassa” ja oli sopiva politiikanteon viline. Iloisen Teatterin joutuessa lo-
pettamaan ohjelmistonsa esittiminen, se joutui my0ds keskeyttdmddn toimintansa. Syntymédmerkin
kieltdmisen jélkeen Iloisella Teatterilla ei ollut endd mahdollisuuksia tarjota teatterindytoksid omalla
nimellddn. Elsteldn johdolla alettiin tarjota kesékabareita ja operetteja, kunnes syksyn alkaessa teat-

teri toiminta jatkui Punaisena Myllyna. (ibid., 60, 63, 65-67, 74-75.)

Myos Punainen Mylly koki Iloisen Teatterin tapaan politilkkaan nojaavaa arvostelua, joka vaikutti
myds ohjelmistoon. Punaisessa Myllyssd esitettiin vuonna 1948 Jddkdrinmorsian (kaksi vuotta
Syntymdmerkin jilkeen) Arvosteluissa kiinnitettiin Pennasen mukaan huomiota muun muassa esi-
tyksen isdnmaallisuuteen, joskin romanttista isdnmaallisuustunnelmaa oli pyritty hillitsemaan.
(2008, 191.) Pennanen kuitenkin kirjoittaa ndytelmén lopussa esitetyn Jddkdrinmarssin nostatta-
neen sekd esiintyjien ettd yleison mielialaa niin voimakkaasti, ettd erddssékin nidytoksesséd katsojina
olleet Lapin jatkit** nousivat esityksen loppukohtauksen Jécdkdrinmarssin soidessa seisomaan, heité
seurasi muu sali, jonka jdlkeen yleiso alkoi laulaa néyttelijoiden mukana Jddkdrinmarssia. Penna-
nen esittdd, ettd kyseinen nidytelma sai ajattelemaan ndytelmén isdnmaallisuuden poliittista painoar-
voa aikana, jolloin vilit Neuvostoliittoon olivat ’herkit ja haavoittuneet”. (ibid., 120.) Muun muas-

sa Vapaa Sana -lehdessé 30.10.1948 olleessa arvostelussa todettiin:
Loppukohtauksen Jadkarinmarssi herétti tunteita puolesta ja vastaan. “Paitsi sité, ettd koko tuo revyynsuuntai-
sesti ohjattu ndytelma huokuu sotaa ihannoivaa jadkérihenked, kohoaa viimeisen ndytoksen loppukohtaus to-
dellisiin aseveli-iltatunnelmiin, ja Suomen suhteita Neuvostoliittoon nilvitddn tosin peitellysti, mutta sitd

enemmin “ryssénvihaajiemme” tukahdutettuja intohimoja kutkuttelevasti.” (ibid., 120.)

Jaakarinmorsian -esityksen aikaan Neuvostoliiton asiainhoitaja A.N.Feodorv ldhetti Suomen ulko-
ministeri Carl Enckellille nootin 5.12.1948 “Neuvostoliitolle vihamielisen propagandan harjoittami-
sesta”. Jadkarinmorsian toi Punaiselle Myllylle néin toisen poliittisen véliintulon. Jaékarin morsia-

men viimeinen esitys oli 6.12.1948, jonka jdlkeen esitys lopetettiin.

24 Uskon Lapin jatkilla tarkoitettavan Lapissa tyoskennelleita tukkijatkia.
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2. Tutkimuksen metodi

2.1. Ldhiluku

Kéytin tutkimukseni metodina l&hilukua. Léhiluvussa, joka on perdisin kirjallisuuden tutkimukses-
ta, on kyse huolellisesta, moneen kertaan lukemisesta. Toiston avulla yhdestd ja samasta tekstisti
(kirjoitettu tai visuaalinen) pyritddn 16ytdmaddn yhé uusia asioita. Lahiluku ei kuitenkaan ole kos-
kaan valmis, vaan se jda tulkinnoissa aina avoimeksi. Ndkdkulmat muuttuvat ja tekstistd voi 10ytda
aina uusia puolia, joita ei aikaisemmin ole huomannut. Se on aina myds tulkintaa, joka on ankkuroi-
tu sekéd tekstiin ettd sithen ndkokulmaan, josta tekstid tarkastellaan. Lahiluvussa tekstistéd itsestdén
pyritdin etsimddn vastauksia, mutta menetelma on kuitenkin vain analyysin yksi vaihe teoreettisten
ndkokulmien antaessa havainnoille merkityksen. (Poysa 2010, 340-344; 355.) Lukeminen muuttuu
joka kerta jonkin verran. Ensimmadinen lukukerta pitdd yleensi sisdlladn lukijan omat ennakkotiedot
ja -odotukset, jolloin lukeminen ei ole objektiivista, vaan omat tiedot ja odotukset vaikuttavat jo
alusta saakka tapaan, jolla lukija ymmartdd tekstin. Lahiluvussa tulee myohemmin mukaan tiedosta-
va lukeminen, jossa alitajunnan prosessoimana lukija 16ytdd materiaalista uusia asioita. (ibid., 339.)
Lahiluvussa “jokainen tutkija muokkaa siité tarpeisiinsa ja tavoitteisiinsa soveltuvan version. Mene-
telmén vapaamuotoisuuden takia tutkija itse ja hdnen intuitionsa ovat sen tdrkeimmaét vélineet.”

(Kaarlenkaski 2010, 363.)

Kéytdn ldhilukua tutkimuksessani erityisesti Punaisen Myllyn valokuvien analysointiin. L&hilukua
kuva-analyysin apuna késittelen tarkemmin luvussa 2.1. Valokuvat ja elokuvat tutkimuksen kohtee-
na. Aineistoni koostuu 17 valokuvasta, jotka olen rajannut kokonaisuudessaan hieman yli kuuden-
kymmenen valokuvan kokonaisuudesta. Rajoitettu aineisto on ldhilukua ajatellen hedelmaéllinen
pohja tutkimukselle, erityisesti kun sitd tarkastelee kontrastiivisen ldhiluvun kautta. Téll6in koko-
naisuutta edustavasta rajatusta aineistosta voi tehda paljon merkittdvid huomioita, mutta samalla ra-
jattu aineisto mahdollistaa ldhiluvun edellyttimén huolellisuuden. Kontrastiivinen l&hiluku saa kun-
kin tarkasteltavan teoksen ominaispiirteet nousemaan selkeimmin esiin, kun teoksia tarkastellaan

vertaillen. (Poysa 2010, 341.)

Tutkimusaineistossani on muutamia valokuvia, joissa on viittauksia etnisesti eksoottiseen kuvas-
toon, joka edustaa karkeasti ilmaistuna ldnsimaista, 1900-luvun puolenvilin mielikuvaa siitd, min-

kilaisia ei-lansimaisen kulttuurin edustajat olivat. Néihin kuviin voi liittdd Kaarlenkasken artikkelin
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ajatuksen fiktiivisten aineistojen tarkastelusta: ’[kirjoituskilpailuaineiston fiktiotekstit] eivét aina
ole tyyliltddn realistisia eikd kirjoittajan suhdetta kuvaamiinsa asioihin voi tietdd. Téllaisia tekstejé
ei kannata niinkdin lukea etnografisina ldhteind, vaan erilaisten mielikuvien ja ndkemysten esityksi-
nd, jotka sindnsd ovat kiinnostavia tutkimuskohteita. (Novitz 1987, 188-189; Lalive d'Epinay 1995,
49.)” [hakasulkeet Ritola](Kaarlenkaski 2010, 365.)

Artikkelissaan Mihin katse kohdistuu? Feministisen elokuvatutkijan metodologinen itsereflektio
(2004) Anu Koivunen tarkastelee oman viitoskirjansa tuotantohistoriaa, omaa asemaansa tutkijana,
sekd sitd, kuinka hdn padtyi oman tutkimaan aineistoansa “tulkinnallisten kehysten kautta”. Koivu-
nen on hyoddyntinyt tdssd artikkelissa ldhiluvun periaatetta ja tullut tulokseen, ettid ldhilukemisen
kiinnostus kohteen erityisyyteen on osa laajempaa kulttuurista analyysié ja siind huomio kiinnittyy
yksityiskohtiin. Lahiluvussa ei jitetd huomiotta katsojan omia katsomisen kehyksid tahi merkityk-
sen luomista, vaan ne otetaan osaksi ldhilukemisen metodia. (Koivunen 2004, 229-237.) Koivunen
esittelee lahilukemisen pohjalla olevaa vastakarvaan lukemista, jota kidytettiin elokuvantutkimuk-
sessa 1970-luvulta. Elokuvia pyrittiin tarkastelemaan suhteessa vakiintuneisiin tulkintoihin, joita sa-
manaikaisesti pyrittiin murtamaan esittelemélld toisenlainen “lukureitti”. Koivusen mukaan vasta-
karvaan lukeminen osoittautui kuitenkin hieman ongelmalliseksi erilaisten tulkintojen ollessa jopa
keskenddn ristiriitaisia ja toisensa poissulkevia, Koivusen tarkastelemien Niskavuori-elokuvien
taustalla kun oli paljon erilaisia sosiaalisia ja historiallisia konteksteja, seka tulkinnallisia kehyk-

si®. (ibid., 239-240.)

2.2. Katseen analysointi ja kuva-analyysi ldhiluvun tukena

Koivunen pohtii katseen paikantumista visuaalisten aineistojen tarkastelussa ja nostaa esiin kolme
erilaista, Kaja Silvermanin (2006) esittelemda®® katsetta. Kulttuurinen katse (gaze) on abstrakti ja
henkil6itymiton tapa katsoa ja ndhda, kun taas paikantunut katse (1ook) on ruumiillinen, ajallinen,
muistava ja haluttava. Kolmas katsomisen tapa tulee kulttuurisen kuvarepertuaarin tai valkokankaan
(screen) kautta, ja se on mahdollisten ja ymmaértdvien kuvien varanto — kalvo, jonka kautta paitsi

ndemme, mutta jonka kautta myds meidit ndhddin. Koivunen kirjoittaa kulttuurisen kuvarepertuaa-

25 Kuten erilaiset vastaanotot eri aikoina, erilaiset lukutavat ja lukutapojen luomat erilaiset ymmaérrykset tutkittavasta
kohteesta (Koivunen 2004, 240).
26 Silverman pohjaa ldhestymistapansa aiemmin julkaistuun teokseensa The Threshold of the Visible World (1996).
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rin olevan ajasta riippuvainen. Termi ei viittaa vain kuviin, vaan katsomiseen liittyviin kuvien ehtoi-
hin, eli sithen mill4 tavoin niitd katsomme kulloisenakin aikana ja minkélaisia merkityksid nikemal-
lemme annamme. Esimerkiksi sanojen tapaan tietyt representaatiot ovat tiettyné aikana toisia sovel-
tuvampia kaytettdviksi havainnoimiseen siitd syystd, ettd niitd kdytettddn useammin ja painotetaan
enemmén. Ndmi edelld mainitsemani tulkinnalliset katsomisen tavat ovat hedelméllinen pohja
myds tutkimukselle, jolloin keskeiseksi kiinnostuksen kohteeksi nousee katseen ehdollisuuden ja
vallanalaisuuden analysointi. Siis se, kuinka katsetta edeltdd aina toiset katseet ja niiden luomat
merkitykset. Vaikka oma katseeni tarkastelemissa kuvissa on itselleni ensimmaéinen, kuvia ja ennen
kaikkea niiden “aitoa” liikettd on katsottu useasti ennen minua revyy- ja tanssiesityksissd. Néin ol-
len voi ajatella omaan katseeseeni vaikuttavan se seikka, ettd katson kuvia omasta ajastani kdsin
luoden merkityksié paitsi oman aikakauteni yhteiskunnallisen- mutta myds tieteellisen yhteison né-
kokulmasta. Erityisen mielenkiintoinen katseista on viimeinen (screen). Kyseinen katse viittaa sel-
laiseen representaatioon, joka on tiettyné aikana kulttuurisesti saatavilla, ja joka ndyttaytyy valmiik-

si annettuna. Se siis on ikddn kuin kyseenalaistamaton, kulttuurisesti mééraytyvéa ja valikoiva tapa

ndhda. (ibid., 248-249.)

Helena Paaskosken mukaan valokuvat muodostavat kiinnostavan aineiston muistitiedon rinnalla,
silld ne sallivat varsinkin aikalaisldhteend tapahtumahetkien ja niiden yksityiskohtien ldheisen tar-
kastelun ja omalta osaltaan tarkentavat, tdydentdvét ja visualisoivat muistitiedon kerrontaa (2008,
22-23). Tarkastellessani valokuva-aineistoani minun tulee kiinnittdd huomio sekd valokuvien etti
tarkasteluajan kontekstiin. Puolisen vuosisataa on voinut muuttaa kdsityksid hyvinkin runsaasti.
Vaarana on itselleni tuttujen asioiden projisoiminen aikaan, johon ne eivit vilttimatta kuulu. Toi-
saalta saatan myds tarkastella nykyajan ilmiditd liiankin kriittisesti ja kliinisesti suhteessa 1900-lu-
vun puolivdlin Suomeen. Paaskoski kirjoittaa, ettd hinen oma aineistonsa koostuu useiden yksittdis-
ten, valilld tuntemattomienkin kuvaajien ottamista valokuvista, ja nédin ollen hdnen kéyttdmistddn
valokuvista ei juuri voi muodostaa kasitystd yhtendisistd valokuvakokoelmista (ibid., 24). Kaytta-
méisséni aineistossa valokuvat ovat mydskin eri ihmisten ottamia. Voin kuitenkin kisitelld valokuvia

yhtend kokonaisuutena eri valokuvaajista huolimatta, koska valokuvien kohde on sama ilmio.

Valokuvien realismi on aina suhteellista ja kiinni kulttuurisessa kontekstissaan. Valokuvista voikin

erottaa nelji erilaista kontekstityyppid*” (Nordstrom 1974 Paaskosken 2008 mukaan). Sisdinen kon-

27 Ruotsinkieliset nimet kontekstityypeille: inre kontext, yttre kontext, sindarkontext ja
mottagarkontext/brukarkontext (Paaskoski 2008, 24).
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teksti on tulkittavissa varsinaisista valokuvan esittdmistd yksityiskohdista, kun taas ulkoinen kon-
naan yhdistetddn kuvaamisajankohtaan liittyvié seikkoja (kolmas konteksti), jotka selittdvét kuvaus-
tilannetta ja sen tarkoitusta. Neljds konteksti rakentuu eri aikoina ja eri yhteyksissd niiden tahojen
kautta, jotka katselevat ja kayttavét kuvia. (ibid., 24.) Hyddynndn néitd konteksteja myds omassa
tutkimuksessani analysoimalla niin yksittdisten kuvien sisdlt6jé, kuin tarkastellen kuvakokoelmia ja

niiden konteksteja kokonaisuuksina Paaskosken esimerkkid hyddyntéden. (ibid,. 24-25.)

Lahiluvun avulla valokuvien tarkastelussa hyodyntdmiéni ndkdkulmia on kolme. Ensimmainen kes-
kittyy puvustukseen ja rekvisiittaan konkreettisina artefakteina, visuaalisina yksityiskohtina. Néiden
suhteen tarkastelen puvustuksen ja rekvisiitan merkityksid esitystraditioissa. Toinen nékdkulma tar-
kastelee esitysten tarinallisia taustoja, minkédlaiseen maailmaan esitykset sijoittuvat. Tima teema ni-
voutuu osin yhteen ensimmaéisen teeman kautta puvustuksen ollessa yksi tirkeimpid viitteitd siité,
minkélainen tarina on esityksen taustalla. Kolmannessa nikokulmassa pohdin katseen ja sukupuoli-
suuden kautta, minkélaisia merkityksid esityksilla on ollut niin katsojille kuin esiintyjille. Olen ryh-
mitellyt kuvat sen perusteella, onko ne otettu lavastettuina still-kuvina esimerkiksi lavasteissa tai

kesken esityksen, sekéd sen mukaan, onko ne otettu valokuvausstudiossa.

Jukka Pennanen on kirjoittanut populaarihistoriikin Punaisesta Myllysta ja hdn on myds avaininfor-
manttini Punaisen Myllyn suhteen saatuani héneltd paitsi sanallista informaatiota teatterista, mutta
myos tutkimusaineistonani olevat valokuvat. Tutkimuksessani siis tutkittavaan yhteisoon — revyy-
maailmaan — uppoutunut henkil6é on saanut nostaa itse esiin merkityksellistd aineistoa, jota mind
edelleen olen analysoinut. Kyseisenlainen asetelma on tuttu klassisesta etnografisesta kenttityosta,
jossa avaininformantin kanssa menndin tutkittavaan paikallisyhteisdon ja avaininformantin koke-
musmaailmasta kumpuaa "oikeita" ilmioitd tai haastateltavia eli kyseisessd kulttuurissa merkittivia
asioita. (ks. esim. Pelto & Pelto 1978, 72.) H. Russell Bernardin mukaan informantti tulisikin valita
hénen pitevyytensé takia eli sen mukaan, mitd hén tietdd ja voi niin jakaa tietonsa tutkijalle. Tutki-
mukselle voi olla hyvéksi paitsi klassisempi antropologinen 1dhestymistapa, jossa informantin vas-
tauksia ei ohjailla sen kummemmin, mutta my0s tapa, jossa tutkija asettuu “oppilaan” asemaan ja
kyselee informantilta tarkentavia ja spesifejd kysymyksid, joiden avulla tutkija oppii kulttuurista yk-

sityiskohtaisemmin. (Bernard 1994, 165-166.)
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Erids tutkimukseni tarkoitus on myos katoavan kulttuuriperinnon sdilyttiminen. Punaisesta Myllysta
otetut valokuvat ja elokuvaotokset ovat tallentaneet visuaalisen maailman, joka ilman néitd doku-
mentteja olisi jo kokonaan kadonnut. Toisaalta tutkimustani voidaan késitelld my0s gendertutki-
muksena, silld sukupuolen ndkdkulma nousee vahvasti esiin tutkimuksessani ja ty6 on erityisen tér-
ked naisndkokulmansa vuoksi. Tydssd tulen huomioineeksi sen, kuinka naiseutta representoitiin Pu-
naisen Myllyn esityksissd paitsi tarkastelemissani revyyesityksissd, mutta myos tarkastelemissani

tanssiesityksissa.

2.3. Valokuvat ja elokuvat tutkimuksen kohteena

Tutta Palin (2004) on tutkinut 1800-luvun lopun suomalaisia miljodmuotokuvia® ja kuinka niissi
esiintyvien henkildiden véliset hierarkiat ilmentivét aikansa porvarillista sdity-yhteiskuntaa. Hén
on ldhestynyt aihettaan muun muassa yksityiskohtien teorian ja feministisen 1&hiluvun kautta ja tar-
kastellut, kuinka miljdomuotokuvan yksityiskohtien kautta voi nostaa esiin, tarkastella ja haastaa it-
sestddn selvind pidettyjd yhteiskunnan ja perinteisend pidetyn perheidyllin mallia. Tutkimuksellinen
lahtokohta Palinilla ei ole tietyssa taiteilijassa, vaan hén on kiinnostunut kuvailmaisusta ja sithen
liittyvastd kuva-analyysistd. Palin viittaa kuva-analyysilld teosldhtdiseen tutkimusintressiin, jossa
hén kéyttdd kuvia ensisijaisena tiedonldhteend. Lahtokohta on enemmaén késiteanalyyttinen kuin aa-
tehistoriallinen, vaikka aineisto rajautuukin historiallisesti ja Palin ldhestyy sitd tavoitellen jonkin-
laista aikalaisymmarrystd kontektualisoinnin kautta. Kuva-analyysid hidn tekee l&hiluvun kautta,
jonka avulla Palin testaa mahdollisuuksia ja rajoja kuvien analysoimisessa. (ibid., 12—18, 28, 33.)
Palinin kuva-analyysin ldahtokohdat muistuttavat oman tutkimukseni kuva-analyysin taustoja.
Omassa tutkimuksessani kuva-analyysin ldhtokohdat ovat Palinin tapaan kisiteanalyyttiset, ja histo-

riallinen rajaus tukee kuvien sijoittamista ajankuvaan.

Léhdin liikkeelle valokuvien tutkimuksessa tarkastelemalla valikoimani otoksen visuaalista yleisil-
mettd — tarinoita, paikkoja, henkil6itd ja ndiden vilisid suhteita. Kirjasin ylos muun muassa kuvien
takana olevat tarinat, sekd vdljemmin mééritellyt miljoot mikdli kuvaan ei voinut tarkentaa selvéa
tarinaa. Kirjasin ylos mahdollisia esiintymispaikkoja, esitysten siséltdd ja merkinnén siitd, oliko ky-

seinen kuva studiokuva, vai “esityskuva” (esityksestd otettu, mahdollisesti mainostamiseen tarkoi-

28 Miljoomuotokuvalla Palin tarkoittaa muotokuvaa, jossa esiintyvé henkil6 maalattiin luonnollisessa koossa, omassa
tutussa toimintaymparistossaan.
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tettu kuva). Pyrin kytkeméddn toisiinsa jokaisen “10ytdméni” tarinan ja sithen liittyvit kuvat, seka
mahdolliset viittaukset niihin esimerkiksi Me lloisemme -lehdestd ja Vain Laulajapoikia -elokuvas-
ta. Liséksi kokosin yhteen mahdollisimman yksityiskohtaisesti kaikki mahdolliset kuvissa nikyvit
esitysten ja esiintyjien visuaaliset piirteet (kuten pukujen, lavastusten ja rekvisiitan yksityiskohdat,
sekd poseeraukset). Tehtyéni jokaiseen tutkimaani valokuvaan yksityiskohtaisen visuaalisten piirtei-
den kokoamisen, tyostin kuvista tunnistamiani visuaalisia piirteitd 1dhilukemisen metodilla. Ajatuk-
sena oli, ettd kokoaisin piirteet ylos listamaisesti, koonnin edetessd siséllon mukaan. Keskityin kes-
keisiin, toistuviin yksityiskohtiin kuten sulkiin, paljetteihin ja kangashuntuihin ja jérjestin listan sen
mukaan, miten yleisid yksityiskohdat (suurin piirtein) kuvissa olivat. Pohdin my0s, mihin temaatti-
siin kategorioihin piirteet jakautuisivat parhaiten. Kategorioiksi alkoi muodostua esimerkiksi itd-
maisuus, naiseuden representaatiot, viittaus johonkin etniseen ryhméién tai kuvan burleskimaisuus.
Aloitin keskeisten yksityiskohtien listauksella, jolloin yksittdisen piirteen kohdalle kirjasin aina viit-
teen toisiin kuviin, joissa sama piirre toistui ja luonnehdinnan piirteen erityisyydestd suhteessa toi-

siin samanlaisiin piirteisiin.

Vain Laulajapoikia -elokuvassa havaitsin myos olevan jonkin verran erilaisia eksoottisen etnisyyden
representaatioita. Elokuvassa kiinnitdnkin huomiota ndihin sekd naiseuden representaatioihin ja sel-
vitdn minkélaisia naishahmoja revyissi ja tansseissa kuvattiin. Pohdin erityisesti sitd, kuinka naisten
fysiologisten ominaisuuksien (tarkoitan télld erityisesti teatterin tanssijoiden solakkaa vartaloa ja
sekd heihin liitettyd kauneutta) avulla korostettiin eksoottisuutta sekéd eroottisuutta. Naisten esitta-
miseen elokuvasta 10ytyykin huomattavasti materiaalia elokuvan “revyyniytoksen” koostuessa pai-
osin erilaisista baletin tanssikatkelmista. Valokuvien piirteiden koonnin perusteella sekd elokuva- ja
lehtiaineistoni kautta rakentaman esiymmarryksen pohjalta aloin hahmotella varsinaista tutkimusky-
symystid eli minkélaisia mielikuvia Punaisen Myllyn teatterin ohjelmistossa luotiin vaatetuksen, rek-
visiitan ja lavastuksen avulla. Havaitsin aineistossani olevan runsaasti etnisyyteen ja erityisesti iti-
maisuuteen viittaavaa aineistoa, jolloin etnisyyden representaatio ja itdmaisuuteen yhdistetty ekso-

tismi nousivat vahvasti tutkimukselliseksi intressikseni.

Etnisyyden késitettd on kdytetty tutkimuksissa runsaasti, mutta monimerkityksellisyydestddn joh-
tuen késitteen kéyttokelpoisuus on kyseenalaistettu. Etnisyyden ajatellaan miérittdvén jotakin tiet-
tyd, yhteisen taustan omaavaa etnistd ryhmai, jonka yhteenkuuluvuus ilmenee esimerkiksi yhteisen

kielen, vaatetuksen, perinteiden tai instituutioiden kautta ylldpitden ryhmén erityisyyden tunnetta.
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Etnisyys samaan aikaan yhdistda ja erottaa kansanryhmii toisistaan. Etnisyyttd on késitellyt esimer-
kiksi Tytti Steel, joka on tarkastellut etnisyyttd véditoskirjassaan, jonka aiheena on 1950-luvun Suo-
men satamatyodléisten representaatiot transnationaalisuuden ndakdkulmasta, satamien ollessa eri etni-
syyksien kohtauspaikkoja. Steelin tutkimuksessa etnisyytté tarkastellaan enemmiston suhtautumise-
na erilaisena koettuihin ulkomaalaisiin ja suomalaisiin vihemmistoihin. Steelin mukaan on tarkeéda
pohtia kuinka ihmisryhmié esitetéédn, seka sitd, kenelld on valta esittdd, representoida, jokin ryhmit-

tyma tietynlaisena. (Steel 2013, 24.)

2.4. Itsereflektio ja tutkimusetiikka

Tutkijan omaan positioon tulee kiinnittdd huomiota my0s refleksiivisen paikantamisen kautta. Etno-
logi Outi Fingerroos on kirjoittanut artikkelin Refleksiivisestd paikantamisesta kulttuurien tutkimuk-
sessa (2003). Refleksiiviselld paikantamisella Fingerroos viittaa tutkijan tekemédén oman itsensé
asemoimiseen ja nakyvéksi tekemiseen tutkimustekstissd. Refleksiiviseen paikantamiseen liittyy tii-
viisti etnografinen tutkimus, johon yhdistyy tavallisesti kenttityd, ilmion kuvaileva auki kirjoittami-
nen sekd laadullinen tutkimus. Etnografinen tutkimus on Fingerroosin mukaan kokemalla oppimis-
ta, kuvailemista ja kirjoittamista, jolloin sithen usein siséltyy kulttuurin sisdpuolisuutta korostava
nidkokulma ja ymmaértimédan pyrkiva tutkimusote”. Viime vuosikymmenien aikana etnografinen
kenttd on laajentunut “vieraan” tutkimisesta “kotiin”. Etnografian tekemisen prosessiin kuuluu ny-
kyisin olennaisena osana myos tutkimustekstin kirjoittaminen, joka ei ole endd vain tulosten kirjaa-
mista. Kirjoitusprosessi itsessdén on osa tutkimuksen tekemistd. Etnografian tekeminen tulisi Fin-
gerroosin mukaan ymmartidd prosessiksi, jossa kirjoittaminen, tutkijan persoona sekd hinen tutki-
musprosessinsa aikana tekemdit valinnat ja rajaukset kuuluvat olennaisina osina. Naméa lahtokohdat
ovat keskeisimmat refleksiiviseen paikantamiseen liittyvét asiat, jotka tutkimuksessa on kirjoitetta-

va auki. Samalla se on myos tutkimuksen vaativin tehtéva. (Fingerroos 2003.)

1980-luvulta ldhtien etnografisessa tutkimuksessa alettiinkin kiinnittdd huomiota siihen, kuinka tut-
kijan omiin mielipiteisiin ja kokemuksiin osana tutkimuksen tekemistd pitdisi suhtautua. Pohdittiin
muun muassa sitd, kuinka tutkija voi luoda onnistuneen konstruktion toisesta kulttuurista, tai kuinka
hin voi kirjoittaa patevai tulkintaa. Etnografinen tutkimus laajeni kentélti varsinaisen tutkimuspro-

sessin kuvailuun ja etnografista itsestdén tuli tiedostava ja omaa valtaansa kdyttdvé subjekti. Reflek-
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toivassa paikantamisessa on kuitenkin myos vaarana tutkijan tekemé naiivi ylianalysointi seka tie-
tynlainen tutkimuksensa popularisointi. Tdlloin tutkija nostaa itsereflektion 1dhestulkoon tutkimuk-
sen pddosaan ja tekee prosessista paivikirjamaisen omien tuntemustensa ja menetelmiensa esittelyn
ja pohdinnan. Reflektoivalla paikantamisella tulisi selvittdd tutkijan tydkalujen, kuten menetelmien,

teorioiden ja ldhestymistapojen vaikutukset tutkimukseen. Ei tutkijaan itseensa. (ibid.)

Tutkimukseen kuuluu myo0s se, ettd tutkija uskaltaa jattdd aukkoja omaan tutkimukseensa. Vaikka
tavoitteena on kohteen tiydellinen ymmarrys, on tutkijan tiedostettava my0s tdydellisen ymmarryk-
sen saattavan jadda vain ideaaliksi. Ymmérrystd tietenkin tavoitellaan, mutta tutkijan tulee ottaa
huomioon omat rajansa, joiden puitteissa hdn tutkimustaan tekee. Refleksiivisessd paikantamisessa
omien rajoitteidensa tunnustaminen ja tilan jattdminen tietdmisen osittaisuudelle, sille ettd tutkija
uskaltaa tunnustaa, ettei hin mahdollisesti tieddkéén kaikkea, ei vie pois tutkimuksen tieteellistd us-
kottavuutta. Refleksiivisen paikantamisen avulla tutkija hahmottaa oman tutkimuksensa rajat ja
“osoittaa, ettd tutkija todella ymmaértad, kuka hidn on, mitd hdn on tekemissd ja mitd hdnen tutki-
muksensa edustaa”. Refleksiivinen paikantaminen on ndin ollen hyvén tutkimuksen tunnusmerkki.

(ibid.)

Tutkimuksessani kiinnitdn huomiota oman roolini merkitykseen kuvien analysoinnissa. Toimin tut-
kimuksessani kyseisen kulttuurin asiantuntijana, tutkijana. Niin kuin Jukka Pennanen edelld, koen
itsekin olevani erddnlaisessa kaksoisroolissa: asiantuntijuuden lisdksi toimin my0s katsojana, infor-
manttina. Kuvien synnyttdmat mielikuvat ovat omiani: katson kuvia valkoisen, lansimaisen, nykyai-
kaisen nuoren naisen ndkokulmasta. Tunnistan, kuinka tutkijana olen aktiivisesti mielikuvia raken-
tava taho ja samalla tutkijan subjektiivisuus on ilmid, jota minun tdytyy yrittdd hallita. Positiotani
kuvien suhteen voi pohtia emic ja etic -késitteiden kautta. Emic kisite viittaa kulttuurin kokemiseen
ja tarkastelemiseen sisdltd pdin. Talloin kulttuurinkantajien (kulttuurin kokijoiden) omat merkityk-
set painottuvat. Kulttuuria pyritdin ymmartdmiin objektiivisesti sen omista ldhtokohdista kéasin.
Etic puolestaan on emic-ldhestymistavan “vastakohta” ja viittaa tutkijan itsensd etddnnyttdmiseen
tutkittavasta kohteesta ja ndin pysyméddn ulkopuolisena ja objektiivisena tarkkailijana. Tarkkaa rajaa
ndiden kahden tarkastelutavan vilille ei voi tehda, silld jokaiseen tutkimukseen sisdltyy yleensa ai-
neksia molemmista tarkastelutavoista. (Jargon 2002, 62, 68—69.) Toisaalta, etnografiaan kuuluu la-

hes aina osallistuva havainnointi ja kulttuuri-ilmidon elédytyminen, jota seuraa tutkijan itsensé etdin-
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nyttdminen kohteestaan seké aineiston objektiivinen analysointi. Tutkija toimii sekd emic ettd etic

-tarkastelutavan kautta.

Huomioitavaa on myos se, ettd valokuvien ottohetkestd on aikaa puolivuosisataa ja uskon, etta nii-
den katsojaksi on oletettu mies. Mina sitd vastoin olen nainen. Sukupuolella saattaa olla vaikutusta
miehille tarkoitetun kuvaston vastaanottamisen kokemiseen ja kuva-aineiston analysoimiseen. Tar-
kastelen omaa tutkimuspositiotani aineistoni suhteen ja tutkimusetiikkaa myos Arja Kuulan Tutki-
musetiikkaa -teoksen pohjalta. Arja Kuula kirjoittaa ihmisten yksityisyyden kunnioittamisesta ja

suojelemisesta seuraavaa:
Tutkimuksessa yksityisyyden kunnioittaminen tarkoittaa ensinnékin sité, ettd ihmisilld itsellddn tulee olla oi-
keus madrittda, mité tietojaan he tutkimuskayttdon antavat. Toiseksi se tarkoittaa sité, ettd tutkimusteksteja ei

saa kirjoittaa niin, ettd yksittdiset tutkittavat olisivat niisti tunnistettavissa. (Kuula 2006, 64.)

Aineiston osalta olen pddttinyt sdilyttdd tutkimusmateriaalin omassa hallussani. Valmis pro gradu
-tyoni tullaan tallentamaan Jyviskylidn yliopiston kokoelmiin, josta se on luettavissa. Punaiseen
Myllyyn ja myllyldisiin liittyy esitysten julkisuus, jolloin henkiléiden anonymisointi ei olisi véltta-
mittd tarpeellista, silld myllyldiset olivat aikoinaan julkisia esiintyjii, toisaalta tietoja myos 10ytyy
Pennasen kirjasta. Ajatellessani omaa tutkielmaani ja henkildiden identiteettid, olen pééttinyt olla
viittaamatta valokuvissa esiintyviin henkil6ihin heiddn nimilldan siitd syysté, ettd valitsemani valo-
kuvat ovat yksityisistd arkistoista ja on korrektimpaa olla viittaamatta henkil6ihin selkeilld tunnis-
teilla, lisdksi kuvissa esiintyvistd henkildistd voin varmuudella nimetd vain muutaman. Lisdksi joil-
lekin omaisille sukulaisten Myllyssd mukana olo voi olla vieldkin hipeéllistd. Nimet eivit ole tar-

peellisia my0skéén siitd syystd, etten tee historian tutkimusta Punaisesta Myllyn esiintyjista.

Tutkijana en voi olla sivuuttamatta sitd seikkaa, ettd tutkimuksessani omiin johtopdatoksiini ja (en-
nakko-)olettamuksiini vaikuttaa se, ettd aineistoni tuottamisesta on kulunut jo yli puoli vuosisataa.
Aineisto kertoo toki paljon omasta ajastaan, mutta katson sité silti 2010-luvun l&nsimaisen naispuo-
lisen kulttuurintutkijan ndkdkulmasta. Néin ollen tiedostan sen painoarvon, jota itse tuon tulkintoi-
hini naiseuden ja etnisyyden kuvauksissa. Lisdksi elédn itse sellaisessa kulttuurissa ja sellaisena aika-
kautena, jossa visuaalisuus, ruumiillisuus ja seksuaalisuus ldpédisee kulttuurin monin tavoin. Pyrin

pitdiméin ndmi seikat mielesséni tarkastellessani aineistoa ja tehdesséni tulkintoja sen pohjalta.
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Tutkimukseeni on vaikuttanut my0s voimakkaasti se seikka, ettd oman suhtautumiseni Punaiseen
Myllyn voi ajatella olevan jonkin asteista faniutta. Tiedostan sen, ettd oma suhtautumiseni Punai-
seen Myllyyn voi ndkyé tietynlaisena “positiivisuuden kohottamisena”, mitd tulee teatterin kasitte-
lemiseeni. Oman harrastuneisuuteni pohjalta olen toisaalta tarkastellut myos Punaiseenkin Myllyyn
vaikuttanutta revyy- ja kabareeperinnettd, joka tutkimani teatterin tavoin on ollut suuren kiinnostuk-
seni kohteena vuosia. Revyy- ja kabareetaiteen kautta kiinnostus on herdnnyt myds yksittdisiin
esiintyjiin, kuten Ranskassa suosiota nauttineeseen Josephine Bakeriin, sekd erityisiin maantieteelli-
siin ja aikakautisiin kohteisiin, kuten maailmansotien vélisen ajan saksalaiseen Weimarin tasavallan
ajan aikaiseen kabareekulttuuriin. Olen pyrkinyt neutralisoimaan tutkimuksessani oman kiinnostuk-
seni ldpindkymistd, sekd vilttdimadn liian positivistisen kuvan luomista. Analyysissd pyrin tarkaste-

lemaan aihettani kriittisesti, puhtaasti akateemisen tutkimuksen ndkdkulmasta.



26

3. Etnisyys tutkimuksessa

3.1. Eksotismi, orientalismi ja toiseus

Tutkimukseni ensisijaisena teoreettisena ldhtokohtana on eksotismin késite ja eksotisointi, joita tar-
kastelen orientalismin kautta. Orienttia on mééritelty Lédnnen vastapainona, “irrationaalisten intohi-
mojen Iddksi”, jolloin Lannessd on voitu kdyttdad [tdd eroottisten fantasioiden ja intohimojen niytti-
mond. Roger Célestin késittelee eksotismia ja eksoottisuuden representaatiota. Hinen mukaansa
“eksoottinen” itsessédn viittaa toisenlaisen kulttuurin olemassaoloon. Jonkun kokeminen eksoottise-
na ei vaadi yksityiskohtaista Toisen tuntemista, vaan luokittelu ’eksoottisen” kategorian alle tapah-
tuu oman kulttuurin tuttujen piirteiden kautta, niiden vastaparina. Eksotismi sen sijaan viestii sub-
jektin etddnnyttamistd. Célestinin mukaan eksotismi reflektoi pikemmin valtasuhteiden jannitteita
kuin niistd luopumista. Célestin esittdd Terdimanin ja Flaubertin ajatuksiin pohjautuen eksotismin
sisdltdvin sekd matkan eksoottisen pariin ettd paluun sieltd. Télld Célestin tarkoittaa, ettd tutkijalla
on keino luoda keskustelua diskurssin ja subjektin viélille, toisin sanoen tutkijan oman kulttuurin ja
eksoottisena pidetyn vilille. Eksotismin kautta pyritddn ymmairtdméén 1800-luvulla Linnen toimes-
ta luotua romantisoitua ja positiivisena pidettyd kuvaa Orientista ja orientalismista. (Célestin 1996,

2-3,5.)

Eksotismia Célestinin mukaan olisi hyvi tarkastella muuttuvien suhteiden, ei pelkén siséllon kautta.
Talloin taytyisi silti kiinnittdd huomiota sithen, mihin saakka linsimainen subjekti voi representoida
vierasta subjektia ilman, ettd automaattisesti liioittelisi eksotismia tai eliminoisi itsedén (ldnsimaita)
tai diskurssin subjektia. On mielenkiintoista, ettd kaunokirjallisuudessa esiintyvit ilmaukset “’pi-
meimmastd Afrikasta” tai “mysteerisestd Orientista” ovat 1dhtdisin antropologisista ja filosofisista
teoksista. Célestin esittdd Stephen Tylerin sanoin, ettd olemme kadottaneet diskurssin todellisen
merkityksen tarkastella toista kuin itsed. Tarkoitus ei ole tehdd tarkempaa representaatiota, vaan
valttdd representaatioiden tekemistd ylipddnsd, tehdd objektiivista tutkimusta. Célestin kuitenkin
tadhdentad, ettd representaatiot voivat olla tutkimukselle kuitenkin my®s validi tarkastelun keino. Re-
presentaatioiden kautta ihmisten on helppo tarkastella ja késittdd oman itsen ja “kodin” (linsimai-
suuden) ulkopuolisuutta, toiseutta. Vaikka representaatiota ei voi vélttid, voi tutkia kuinka se legiti-

moi tietyntyyppista tietoa ja sitd kautta tietynlaista valtaa. (ibid., 8—10.)



27

Célestin viittaa James Cliffordiin esittdessdin, ettd kirjoittamaton kdyttdytyminen, uskomukset, ri-
tuaalit, puhe ja suullinen perinne on yksi tapa luoda merkityksid representoitavalle eksoottiselle
alueelle. Etnografi erottaa tekstin myohempad tulkintaa varten. Vaikka teksti luotaisiin kentilld, sen
pohjalta koottu etnografia tehdddn muualla. Tutkimustapahtumat ja kohtaamiset muodostavat kent-
tdtyon muistiinpanot, kokemuksesta tulee narratiivia, merkityksellisid tapahtumia tai esimerkkeja.
Hyddyllistd representaatiota varten tutkijan tdytyy palata kotiin. Jotta “eksoottinen” saa merkityk-
sensd, sen tdytyy matkustaa paikkaan, jossa merkitys muodostetaan. Eksotismia on tarkasteltu muun
muassa ldnsimaisten representaatioiden kautta, jolloin eksotismi itsessddn ndyttdytyy ldnsimaisten
kaytianteiden erikoisuutena. Célestin ehdottaa, ettd tdmédn lisdksi huomiota kannattaisi antaa myds
sille, voiko myds ei-ldnsimainen harjoittaa eksotismin “luomista”. Dominoivan tai imperiaalisen
kulttuurin suhteen eksotismi esittdytyy kohtaamisena voimakkaan, kaikkialla 14snd olevan kulttuu-
rin kanssa, kun taas kolonisoidun ja alisteisen kulttuurin kohtaamisessa eksotismi ndyttdytyy suojan

kautta, jolloin kuulutaan osaksi dominoitua kulttuuria. (ibid., 11, 18, 29.)

Anna-Leena Riitaoja on omassa kasvatustieteen pro gradussaan tarkastellut Lihi-idin representaa-
tioita opettajaopiskelijoiden mielikuvina L&hi-iddstd alueena, Ldhi-iddn konflikteista sekd niiden
osapuolista. Tutkimuksessaan Riitaoja on tarkastellut Iddn ja L&hi-iddn méérittelyd muun muassa
orientalismin ja toiseuden kautta. Riitaoja nostaa esiin kansallisten stereotypioiden merkityksen tut-
kimusaiheena vuosikymmenien ajalta. Ndma stereotypiat voivat Riitaojan mukaan “liittya kansallis-
valtioiden asukkaisiin, heimoihin tai esimerkiksi Idén ja Lannen eroihin”, jolloin “kansalliset kési-
tykset ovat sekoitus sekd tiedollisia ettd tunnetekijoitd”. Toiseutta, jolla yleensd on erilainen ja kiel-
teinen kansanluonne, on hyddynnetty kansallisten stereotypioiden luomisessa, jolloin tahallaan vaa-
ristellddn johonkin kansaan miellettyjd mielikuvia. Riitaoja esittd, ettd kansanluonteiden kuvauk-
sissa on helposti unohdettu kyseisen kansan kulttuurinen ja historiallinen konteksti. Koska thmiset
tulevat erilaisista kulttuureista, he myos nayttdytyvéit muille tavoiltaan varsin erilaisina. Monesti
unohtuukin se seikka, ettd toisten toimintaa tarkastellaan yleensd oman kulttuurin piiristé, jolloin
kulttuurien viliset erot saattavat unohtua helposti. Riitaoja nostaa tutkimuksessaan esiin etnisyyden
ja orientalismin késitteet puhuessaan toiseudesta. Etnisyyden késite liittyy kiinteédsti toiseuteen, etni-
syyden, rodun ja kulttuurin ollessa keskeisid yksildiden ja valtioiden luokitteluperusteita, kun maail-
maa jaetaan “meihin ja heihin”. Riitaoja viittaa Viljaseen, jonka mukaan etnisyys on ’sitd, mité etni-
seen ryhmain kuuluvalla on: se edustaa niitd yhteisid kulttuurisia ominaisuuksia, joita joillain puhu-

jan eldméanpiirin ulkopuolelle kuuluvalla ihmisryhmélld on”. (Riitaoja 2005, 24-25.)
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Riitaoja kirjoittaa toiseuteen liittyvéstd vierauden pelosta, jota voi ajatella vastenmielisyytend tai
kammona vierautta kohtaan. Riitaoja viittaa Fennes & Hapgoodin (1997) tutkimukseen, jossa he
esittdvat vieraudenpelon olevan yleismaailmallinen i1lmi6, jolla on kuitenkin vain vdhén tekemisti
todellisen uhan kanssa. Vierauden pelkoon liittyy heiddn mukaansa kaksi erilaista lopputulosta, kse-
nofobia (muukalaispelko tai vastenmielisyys) tai sen vastakohta ksenofilia, ja vield tarkemmin kse-
nofilian erityinen muoto, eksotismi. Eksotismilla Fennes & Hapgood viittaavat vierauden idealisti-
seen ihailuun kaukana omasta ldhiymparistostd, mutta siitd tulee heiddn mukaansa uskottavaa vasta,
kun sitd sovelletaan omaan ldhiymparistoon ja siind kohdattuun vierauteen. Kulttuurin méérittelyssa
on heididn mukaansa kuitenkin se ongelma, ettd havainnoimme sité aina siitd kisin, mistd itse olem-
me osallisina. Nédin ollen havainto ei ole absoluuttinen, vaan valmiiksi rajalliset késitykset vaikutta-
vat havainnointiimme. Kulttuurin olemassa olo ymmarretdan vasta erilaisuutta ja tutusta poikkeavaa
kohdattaessa. Riitaoja ottaa oman tietoisuuden rajallisuuteen mukaan etnosentrismin kasityksen ja
esittdd, ettd silld voidaan tarkoittaa oman ryhmén kulttuurin mukaisia ndkokulmia asioihin tai oman
ryhmén paremmuuden korostamista. Etnosentrismi ei ole kuitenkaan sama asia kuin rasismi, silld
etnosentrismi on luonnollista niin pitkdén, kun yksilo ei ole kosketuksissa (suoraan tai vilillisesti)
toisen kulttuurin kanssa. Kun yksilo tulee tietoiseksi kulttuurisista eroista, on Riitaojan mukaan
”luonnollista arvioida ihmisten eldméntapaa oman kulttuuriryhmén standardien mukaan”. (ibid., 26,

28-29.)

Eksotisointiin voi yhdistdd myos orientalismin késitteen. Tunnetuin orientalismista kirjoittanut tut-
kija on Edward W. Said. Omassa tutkimuksessani olen kiinnostunut Orientin ja etnisen toiseuden re-
presentaatioista valokuvissa seké siitd, mitd ne kertovat ajankuvastaan. Orientalismi ja toiseuden
merkitys on kiinnostanut paljon ldnsimaisia tutkijoita. Néistd tunnetuimpia on Edward W. Said, jon-
ka teos Orientalismi (1978) kritisoi voimakkaasti jélkikolonialistista maailmankuvaa tarkastelemalla
lansimaisia kdsityksid Orientista® ja sen asukkaista. Lansimaisilla kisityksilld orientalismista ja
Orientista, eli opista iddstd ja sen asukkaista, hallittiin Orienttia ja omalta osaltaan myo0s tuotettiin
sitd. Said kirjoittaa:

Orientti oli miltei eurooppalainen keksintd. Antiikista alkaen se oli ollut kirjallisten romanssien, eksoottisten

olentojen, unohtumattomien muistojen ja maisemien, ainutkertaisten kokemusten paikka. - - Eurooppalaista

vierailijaa kiinnosti eniten eurooppalainen representaatio itdmaista. (Said, 2011, 13.)

29 Orientilla viitattiin ymmartdikseni 1dhinnd Afrikkaan, Lahi-itddn ja Kauko-Aasiaan.
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Saidin mukaan eurooppalainen késitys Orientista perustuu itdmaiden erityisasemaan eurooppalai-
sessa kokemusmaailmassa — Orientti on Euroopan suurimpia, rikkaimpia ja vanhimpia siirtomaa-
alueita samaan aikaan, kun se on Euroopan kulttuurinen haastaja. Eurooppa ja lansi on mairitellyt
itsensd Orientin vastakuvaksi, vastaideaksi. Voisi jopa ajatella ettd Eurooppa miérittyy Orientin
kautta. Orientti on sitd, mitd Eurooppa ei ole. Orientti ilmenee erdédnlaisena diskurssina eurooppalai-
suutta vasten. Nykyisesséd tutkimuksessa on alettu kdyttdd erilaisia nimityksid tutkittaessa esimer-
kiksi Aasian kulttuureja. Orientalistiikan sijaan suositumpaa on kayttidd esimerkiksi itdmaisten kiel-
ten ja kulttuurien tuntemusta, koska orientalismi ei ensinndkéén ole kovin selked késite ja se tuo
mieleen 1800- ja 1900-luvun alun eurooppalaisen siirtomaavallan ajan. Akateemisessa maailmassa
orientalismi maailmankatsomuksena sdilyy Saidin mielestd edelleen oppijarjestelmiensd ja viittei-

densé kautta. (Said 2011, 13-14.)

Said kirjoittaa 1800-luvun orientalismin olleen pitkalti tekstuaalista ja siitd muodostui oma oppinei-
suutensa. Orientalismia leimasivat voimakkaat ldnsimaisten representaatiot itimaista” ja sen ihmi-
sistd. Itdmaisuus alkoi tarkoittaa eksoottista, salaperdistd, syvallistd ja pysyvéa. Orientalismia leima-
sivat tutkijoiden, orientalistien abstraktit ja muuttumattomat késitykset tutkittavasta kohteestaan.
Pyrkimys oli pikemminkin osoittaa olemassa olevat olettamukset “patevini totuuksina”. Laajan ja
tieteellisen tiedon rinnalle lukeutui myos toisen asteen tietoa, kuten taruja, mytologioita ja nikemys
aasialaisten salaperdisyydestd. Representaatiot auttoivat omalta osaltaan tekemiin eroa eurooppa-
laisten ja aasialaisten vilille "meiksi” ja ’heiksi”, samalla aasialaisten alue ja mentaliteetti maarit-
tyivdt eurooppalaisista poikkeaviksi. "Tunne ei-ulkomaalaisuudesta perustuu epitdsmalliselle aja-
tukselle siitd mitd on oman alueen ulkopuolella, 'sielld jossakin', johon yhdistetddn todella mieliku-
vituksellisia luulotelmia ja kuvitelmia”. Orientista muodostui kaavamainen, ldnsimaisen maantie-
teellisen, historiallisen ja moraalisen ajattelun representaatio, joka iskostui tehokkaasti lansimaiseen
kuvitelmaan. Representaatiot luovat diskursseja, jotka auttavat ymmaértdméaéan kohdetta. Orientalisti-
nen diskurssi tarkoittaa késitteistod, jota kdytetddn puhuttaessa tai kirjoitettaessa itdmaista. Tassd
diskurssissa eldd Saidin mukaan “’joukko representatiivisia kielikuvia”, jotka eivit kuitenkaan pyri
tarkkuuteen. Kielikuvat pyrkivét paitsi luonnehtimaan Orienttia vieraana, my0s sdilyttiméédn sen
kuvailun kaavamaisuuden. Kielikuvia voi ajatella yleistyksind, jotka ovat symmetrisid, mutta kui-
tenkin alempiarvoisia eurooppalaisille vastineilleen. Voisi ndin ollen ajatella representatiivisten kie-

likuvien omaavan jopa dualistisia piirteitd. (ibid., 5659, 71, 73-75.)
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Orientalismin ja kolonialismin historiaan kuuluvat kiinnostus seksuaalisuuteen ja sukupuolisuuteen
sekd se, kuinka ndiden avulla on suhtauduttu vieraaseen ja legitimoitu valloituksia. Uudet maat fe-
minisoitiin ja tutkimusmatkoihin suhtauduttiin lahes “seksuaalisen valloituksen” metaforana. Tunte-
mattomia alueita kutsuttiin neitseellisiksi ja niitd merkittiin kartoissa merenneidoin ja seireenein.
Lannen “10ytdessd” myos itsensd maailmanvalloitus- ja 10ytoretkien kautta, se madritteli itsensa
normiksi, jota symboloi valkoinen mies. Valloitusta symboloi subjekti, mies, ja valloitettavaa objek-
ti, nainen. Viktoriaanisen ajan kdsitteistossd normista poikkeava miellettiin varilliseksi (mustaksi) ja
naispuoliseksi, joka edusti primitiivisyyttd, viettien mukaan eldmistd ja alemmuutta. Evoluution
huipulla sitd vastoin oli valkoinen mies. Tdma edesauttoi toisen feminisoimisessa ja seksualisoimi-
sessa, jolloin lénsi sai Jérjen” representaation. Ideologisesti tima tarkoitti sité, ettd “meidét” (lansi-
mainen, "Jarki”) riisuttiin ruumiillisuudesta ja seksuaalisuudesta, kun taas “toiset” yliseksualisoitiin.

(Nasser El-Dine 2010, 26.)

Télld tavoin médritellyt ’rodulliset” ominaisuudet ovat suhteellisia ja toimivat vaa'an lailla. Yhtd
ominaisuutta ei voi omata menettimattd samalla suhteella toiseen ominaisuuteen. Néin ajatellen esi-
merkiksi dlylliset saavutukset menettavit seksuaalista potentiaalia, jolloin sivistynyt valkoinen mies
projisoi mustiin halunsa ldnnessd kiellettyihin seksuaalisuuden muotoihin ja samalla samaistavat
mustat omiin sukupuolielimiinsé, biologiseen viettiin sekd estottomaan sukupuoliseen kyvykkyy-
teen. Samankaltaista feminisointia ja seksualisoimista on harjoitettu myds Orientin suhteen, joka fe-
minisoitiin yhdistdimélld se passiivisuuteen, seksuaalisuuteen sekd luontoon. Nasser El-Dine viittaa
Saidiin esittdessdédn, ettd “arabit olivat orientalisteille olemassa vain biologisina ja seksuaalisina
olentoina”. Tamén perusteella my0s arabien médritteleminen rodullisesti alempiarvoiseksi tapahtui
seksualisoimisen kautta, jolloin (eroottinen) Itd asettui lantisen Jéarjen vastakohdaksi. Télld legiti-

moitiin kolonialismi ja se, miksi ldnsi oli oikeutettu hallitsemaan itda. (ibid., 27-28.)

”Toinen” on seksualisoitu my0s siitd syystd, ettd sithen heijastettiin oman yhteiskunnan kiellettyja
haluja. Huonosti tunnetut mantereet, kuten Afrikka tai Amerikka erotisoitiin ja representoitiin sek-
suaalisen poikkeavuuden ja epdnormaaliuden sijainneiksi. Erityisesti naiset ajateltiin yltioseksuaali-
sina, ja esimerkiksi Orientin naisiin yhdistettiin haaremeita, prinsessoja, orjia, huntuja ja vatsatans-
sijoita. 1800-luvun porvarillisissa matkakirjojen ja romaanien teksteissé arabinaiset kuvattiin hive-
nen tyhmind ja ennen kaikkea halukkaina. Koska lansimainen avioliittoinstituutio toi mukanaan mo-

nenlaisia velvoitteita, ajan Orientista etsittiin toisenlaista seksuaalisuutta, joka oli vapaata ja vihem-
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maén syyllistavdd. Eurooppalaisten miesten kiinnostus Orientin seksuaalisuuteen kulminoitui ennen
kaikkea julkisilta katseilta piilotettuihin huntuihin sekd haaremeiden naisiin. Ndiden suhteen orien-
taalisissa kuvastoissa toistui erotisoitu hunnun riisuminen. Sekd huntu ettd haaremi olivat alkujaan
suvun ulkopuolisia miehid naisista erottavia elementtejd. Molemmat olivat kdytossa vain yldluokan
naisilla ja ndin ollen molemmat olivat my0s varhaisilta eurooppalaisilta miesmatkailijoilta kielletty-
ja tiloja. Haaremin késite kuitenkin védristyi seksuaalisten perversioiden ja moniavioisuuden tyyssi-
jaksi, todenndkdisesti siitd syysti, ettd naiset, jotka matkailijoille olivat eniten nékyvill4, olivat tans-
sijoita ja prostituoituja. Haareminaisten representaatioiden tiytyi erota tavallisista, kodista huolehti-
vista naisista, jotta porvarillinen perhe kykeni korostamaan omaa moraaliaan ja asettamaan iddn

perheen toisarvoiseen asemaan. (ibid., 28-29.)

Koska myos ldnsimainen nainen nédhtiin mieheen ndhden alisteisessa asemassa, olivat Orientin nai-
set “kolmannen maailman kansalaisia”. Feministisessd tutkimuksessa ldnsimaiset naiset néhtiin
maallistuneina, vapaina ja omasta eldméstidén paattavind ihmisind, kun taas kolmannen maailman
naiset olivat heiddn vastakohtiaan. Kolmannen maailman tai tietyn kulttuuriryhmén naiset represen-
toitiin feministisesséd tutkimuksessa yhtendiseksi ja oletetusti sorretuksi kategoriaksi, kun taas heité

tutkivat lansimaisten feministit ndyttdytyivdt vastarinnan subjekteina. (ibid., 30-31.)

3.2. Kuvan ja katseen merkityksid

Visuaalisuus on sosiaalisen elamin keskeisid kulttuurisia rakenteita. Kulttuuri rakentuu sen mukaan,
minkélaisia representaatioita ihmisilld on siitd ja kuinka ne nékyvit kdytdnnossd ihmisten kayttayty-
misessd. Visuaalisuuden eri muodot ympérdivit meitd ja tarjoavat tapoja katsoa maailmaa. Ne tul-
kitsevat maailmaa visuaalisin termein. Tulkinnat eivit koskaan ole tiysin puhtaita 1dpindkyvié ik-
kunoita” maailmaan — ne ndyttivit aina maailman tietynlaisena. Rose ehdottaakin tehtéviksi eroa
ndyn ja ndkemisen (vision and visuality) vilille, jossa niky viittaa sithen, minka silméa voi visuaali-
sesti ndhdi, ja ndkeminen puolestaan siihen, kuinka niky rakentuu eri tavoin.*® Rosen mukaan se,
mitd katsotaan ja kuinka sitd katsotaan, on kulttuurisesti rakentunutta. Rose viittaa teoksessaan Paul
Virilionin ajatuksiin, jonka mukaan uudet visualisoivat teknologiat ovat muodostaneet nikyko-

neen”, jonka sisélld kaikki thmiset ovat. Virilionin mukaan visuaalinen kulttuuri viittaa tapaan, jolla

30 Kuinka ndemme, kuinka saamme néhdé, kuinka kykenemme ndkeméén, sekd kuinka ndemme nékemisen ja
niakeméttomyyden (seeing and unseeing) (Rose 2012, 2).
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visuaalisuus on osana sosiaalista eldmii. (Rose 2012, 1-2, 4.) Visuaalisuus on yksi teatterin elineh-
doista. Jopa silloin kun esitys on “riisuttu” visuaalisista tehokeinoista, se alleviivaa visuaalisuuden
ndkymittomyyttd. Yhtd lailla visuaalisuuden ajatus on ldsnd silloinkin, kun se pyritdén

“peittdmadn”.

Katseen merkitystd on pohtinut sukupuolentutkimuksen puolella esimerkiksi Leena-Maija Rossi
(2003) tutkiessaan, kuinka sukupuolta tuotetaan mainoskuvastossa. Omassa tutkimuksessani kat-
seen tarkastelu liittyy sithen, miten Punaisen Myllyn ja sen baletin naisia katsottiin, ja toisaalta
myos sithen, mihin katse haluttiin esiintyjdn toimesta kohdentaa. Katseen merkitysti voi ldhted tar-
kastelemaan useammasta eri ldhtokohdasta. Yleisin lahtokohta on kolonialismin kautta ajateltava
lansimaisen, valkoisen heteroseksuaalisen miehen katse, jossa nainen on yleensi katseen kohteena.
Richard Dyer on pohtinut katseen tematiikkaa ja hdnen mukaansa mies katsojana ja nainen katseen
kohteena ovat perustavimpia keinoja, joilla sukupuolten vilisid voimasuhteita yllédpidetdan. Katso-
misen tarkastelussa on oleellista kiinnittdd huomiota katsekontaktiin. Katsekontaktissa ei ole kyse
siitd kuka katsoo, vaan miten katsotaan. Dyer esittdd katsomiseen kaksi erilaista tapaa, jotka molem-
mat lujittavat miesten valta-asemaa. Ensimmadinen tapa on kahdenkeskinen miehen ja naisen valilla.
Téassd nainen on yleensd tarkkailijan roolissa ja nainen jitetddn ikd4n kuin huomiotta miehen kat-
soessa “tyhjyyteen”, kuin nainen ei olisi 14sné tilanteessa. Toinen tapa on julkinen katsomisen tapa,
joka on suorempi. Télldin useampi mies katsoo naista, ja tuijottamista kédytetdin valta-aseman va-
kuuttamiseen, perustelemiseen ja ylldpitimiseen. (Dyer 2002, 100.) Varsinkin jalkimmainen katso-

misen tapa on avainasemassa tarkasteltaessa Punaisen Myllyn valokuvia.

Katsetta voi ldhestyd my0s katseen kohteena olon nédkdkulmasta — naiseuden ldhtokohdista. Katsetta
voi tdlloin ajatella ”voimaannuttavan naiseuden” muotona, jossa kohde (nainen) tietoisesti johdatte-
lee (miehen) katsetta haluamaansa suuntaan. Richard Dyer tarkastelee juuri tdtd katsomisen tapaa
suhteessa valtaan. Hinen mukaansa ajatus katsomisesta valtana ja katseen kohteena olo vallan puut-
teena on todellisuudessa yksinkertaistus. Dyerin mukaan esimerkiksi taiteilija tai malli rakentaa kat-
sottavan kuvan sen mukaan, valmistautuuko hin olemaan katsottavana (malli) vai valmistaako jo-
tain katsottavaa (taiteilija). (ibid., 106.) Voimaannuttavan naiseuden tarkastelussa voi tukeutua myds
Dyerin ajatuksiin Marilyn Monroen hahmosta ja hdnen merkityksestd oman aikakautensa seksuaali-
suuden ilmentéjdnd (samaan aikaan 1950-luvulla, Punainen Mylly esiintyi Helsingissd). 1950-luvul-

la ruumiillisuus oli vahva osa kulttuuria ja yhteiskuntaa ja ndin ollen Monroessa ruumiillistui oman
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aikakautensa madaritelmi siitd, mikd on olemassaolon kannalta tdrkedd. Monroen uran keskeinen
osatekijd oli hdnen pin up -imagonsa, jota leimasi alleviivaava seksuaalisuus. Monroe oli asemoitu
elokuviinsa aina miespuolisten roolihahmojen nékdkulmaotosten kautta, miechen seksuaalisen kat-
seen kohteeksi. Katse tuli ”’sivusta” korostaen rintoja ja takapuolta. (ibid., 118—121.) Vaikka Monroe
olikin tietylld tapaa katsottavaksi luotu hahmo, hdn my&s hyodynsi tdtd pin up tyttomaisyyttdén ede-

tessdédn urallaan. Pin up myi, samoin Marilyn.

Katseen suuntautumista voi tarkastella my0s vieraan ja toiseuden késitteiden kautta. Leena-Maija
Rossi (2003) on tarkastellut muun muassa sitd, kuinka etnisyyttd ja sukupuolta sekd niiden yhteen
kietoutumista on kéytetty suomalaisessa mainonnassa. Rossi erottelee etnisyyden ja toiseuden toi-
sistaan, “’eli valkoisuuden olettamista ei-etnisyydeksi, ikddn kuin neutraaliksi normiksi, johon néh-
den ei-linsimaalaiset ja ihonviriltddn 'ei-valkoiset' ihmiset muodostaisivat poikkeamia” (Rossi
2003, 181). Etnisyys viittaa hdnen tutkimuksessaan kulttuuriin ja sosiaalisten suhteiden merkityk-
seen. Omassa tutkimuksessani tarkastelen, minkilaisia ldnsimaisten esittdmid kuvauksia etnisyyk-
sistd valokuvista voi lukea. Tdmin suhteen pohdin Rossin ajatusta stereotyypeistd ja siitd, kuinka ne
toimivat “hierarkisoinnin ja halventavan toiseuttamisen — vieraaksi, naurettavaksi ja alempiarvoi-
seksi tekemisen — vilineind. Stereotyypit pelkistidvét esittiméansd ominaisuudet joihinkin harvoihin,
yksinkertaistettuihin ja luonnollistettuihin piirteisiin.” (ibid., 181-182.) Téllaista stereotyyppisyyttd
esiintyy myds tarkastelemissani kuvissa. Huomioin tutkimuksessani, ettd ”lansimainen ihminen,
lansimaat, ldnsimainen mies” jne. ovat samanlaisia representaatioita ja karjistyksid kuin esimerkiksi

orientaali tai ei-ldnsimaisuus” ja erilaisten etnisten kansallisuuksien representoiminen.

3.3. Eksotismi taiteessa

Orientalismin ensimmaéinen vahva vaikutus nikyi eurooppalaisessa taiteessa 1800-luvulla ja sen toi-
nen tuleminen sijoittuu 1910-luvulle erityisesti ensimmadisen maailmansodan jilkeiseen aikaan. Ku-
vataiteessa, baletissa, teatterissa, elokuvissa ja kirjallisuudessa todellisuuspako™ Orienttiin eli vah-
vasti 1920-1940-lukujen aikaan. Marie-Sofie Lundstrom pohtii Orientin muistikuvien ja siihen liit-
tyvien fantasioiden asemaa eurooppalaisessa taidemaailmassa 1800-luvun lopulla ja 1900-luvun

alussa. Lundstrom pohtii Orienttia Philippe Jullian'in mukaan, joka méérittelee
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orientaalisen kuvan ensisijaisesti eksoottisena genrekuvauksena, joka esittelee muun muassa odaliskeja, kame-
likaravaaneja tai haaremityttdjd. Toisaalta on kyse erddnlaisesta “nojatuoliorientalismista”, joka hyodyntad
muodin mukaista tyylid eikd vaadi matkustamista kuvattavaan kulttuuriin. Orientalismi kuvataiteessa on siten

eksotismin haara ja kokoava termi téllaiselle genrelle. (Lundstrom 2005, 8.)

Anu Laukkanen on tarkastellut itdmaista tanssia etnografian kautta. Hian kiinnittdd huomiota muun
muassa “’lansimaisittain” miellettyyn tanssijan asuun, jossa muun muassa paljas napa ja kasvot (sil-
mid lukuun ottamatta) peittdvd huntu yhdistyivét orientaaliseen kuvastoon, joka Laukkasen mukaan
ndytti “kuvitteellista 'Orienttia’ haltuun ottavalta eleeltd ja omiin tarpeisiin muovatulta fantasialta
itdmaisuudesta.” (Laukkanen 2012, 7.) Tami seikka kiinnostaa itseédni erityisesti siitd syystd, ettd

samankaltaista puvustusta 16ytyy myds valokuva-aineistostani.

Laukkanen tarkastelee Suomessa esitettdvid itdmaista tanssia sosiaalisten erojen (esimerkiksi suku-
puolen ja etnisyyden tuottaminen, uusintaminen ja purkaminen) ndyttdmond. Huomiota hén kiinnit-
tdd sithen, kuinka “tanssin esittdjdt ja opettajat kdsittelevdt sukupuolitettuja, etnisid ja kulttuurisia
eroja tanssin ja tanssia koskevan puheen kautta itimaisessa tanssissa Suomessa” (ibid., 8). Mielen-
kiintoinen ndkdkulma nousee myds muun muassa siitd, ettd Laukkanen pohtii minké&laisena tanssi-
jan ja tanssin itsensd rooli ndyttaytyy — esitetddnko tanssissa omaa itsed, vai onko tanssissa kyse toi-
seuden tai toisen esittdmisestd (ibid., 11). Itdmainen tanssi ei ole geneerinen tanssimuoto, vaan eri
maissa (muun muassa Egypti, Marokko, Turkki) siitd on omat versionsa ja nimityksensd. Tanssin al-
kuperdamaiksi mielletddn Laukkasen mukaan yleensd ne maat, joissa tanssi on edelleen eldvaa perin-
nettd (kodin ja perheen arjessa sukupolvelta toiselle kulkevana sekd ammattilaisten esittdméiné olen-
nainen osa kulttuuria). ”Itimainen tanssi” termind on jossain mdirin ongelmallinen itdmaiden viita-
tessa koko itddn Balista Marokkoon, ja se on liséksi osa orientalismin diskurssia, osa fantasian tuo-
tetta, joka sisdltdd sattumanvaraisia kytkoksid todellisiin paikkoihin ja ihmisiin. Suomessa termin
kayttd on kuitenkin vakiintunut paitsi tanssijoiden, myds markkinoinnin keskuudessa. (ibid., 12—

13.)

Laukkanen kiinnittdd tutkimuksessaan huomiota muun muassa sukupuolen performatiivisuuteen,
sekd etnisyyteen jélkikoloniaalisen vallan pohtimiseen. Hian on pohtinut muun muassa ’millaisten
diskurssien kautta itimaista tanssia koskevassa haastattelupuheessa tuotetaan sukupuolta ja etni-

syyttd” (ibid., 48). Laukkanen kirjoittaa:
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Sukupuoli ja etnisyys néyttdytyivit tanssipuheessa muun muassa ruumiin toistuvan tyylittelyn kuvauksina
(Butler 1990, 141). Sukupuolta ja etnisyyttd tuotetaan kdytanteissd, jotka tuottavat ruumiista tietyn nékdisen,
esittdvét ruumiin Koristeltuna pintana, ja synnyttdvét tietyn repertoaarin ilmeité, asentoja, liikkeitd (Ks. Bartky

1998 (1988, )27).

Laukkanen esittdd muun muassa Judith Butleriin vedoten performanssin eroavan performatiivisuu-
desta. Performatiivisuus viittaa normien pakonomaiseen toistoon, joka ei vaadi tekoja edeltivaa
subjektia — performatiivisuus on Laukkasen mukaan sukupuolen tuottamista sédteleva periaate. Per-
formanssi sen sijaan on yksittdinen teko, eli esitys. Ndin ollen performatiivisuuden voi ajatella ole-
van “’sen tutkimista, miten sukupuolta tuotetaan normeja siteeraamalla ja toistamalla”. Performans-
sin tutkimisessa puolestaan tarkastellaan miten vaikka esitykseen valitun vaatetuksen ja liikekielen
kautta esitetddn tiettyd sukupuolta tai etnisyyttd. Laukkanen huomauttaa tanssin olleen tutkittu
1990-luvulta ldhtien erityisesti “kansallisten, etnisten ja rodullistettujen identiteettien tuottamisen
alueina sekd suhteessa koloniaalisiin valtasuhteisiin”. Hinen mukaansa symbolinen uuskolonialismi
ilmenee itdmaisessa tanssissa erityisesti Iddn ja Lannen, itdmaisuuteen ja lansimaisuuteen liitettyjen
késitysten kierrdtystd. Laukkanen tutkimuksessaan Kristiina Harjulan vuonna 2002 julkaisemaan
Tanssi-lehden artikkeliin Rags sharqi ja etnopelleily (26-27). Artikkelissa Harjula on haastatellut
Eeva-Liisa Kallionpditd, joka on perehtynyt egyptildisen tanssin pohjalta kehiteltyyn rags sharqi
tanssiin. Kallionpd4 nostaa esiin, ettei “perinteinen” itdmainen tanssi (joksi hén egyptildisen tanssin
maédrittelee) sisdlld samankaltaisia elementtejd kuin mité “napatanssiin” kuuluu, kuten paljas navan-

seutu, kimaltavat asut ja tiu'ut tai kellot. (Laukkanen, 50, 69—72; Harjula 2002, 26.)

Itdmainen tanssi on monien kirjoittajien toissé liittynyt orientalismiin ja toisia eksotisoiviin esityk-
siin, ja tdstd syystd Laukkanen kiinnittdd tutkimuksessaan huomiota “etnisyyden rakentamisen ja
purkamisen kysymykseen”. Keskeisend haastateltavien vastauksissa nousi kulttuurierojen merkitys,
sekd niiden luonnollisuus eri maiden tanssien ja ihmisten vélilld. Oleellisena ndhtiin “meidén” ja
“heidén” vilille tehty ero, joka lopulta on kulttuurista johtuvaa. ”Itdmaisen tanssin, vatsatassin tai
napatanssin populaaria kuvastoa ldnsimaissa on hallinnut eksoottisuus ja yliseksualisoitu itimainen
tanssijatar”. Eksotiikan kautta on tanssia myyty niin 1900-luvun alun siirtomaayléluokalle yoker-
hoissa, kuin tdmén pdivén lajin harrastajille. Itimainen tanssi voidaan néhdé jopa kulutushyodyk-
keend ja ldnsimaiselle kuluttajalle luodaan mahdollisuus monikulttuuriseen, etniseen identiteettiin.

(ibid., 71-73.)
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1800-luvun taiteessa vaikuttivat myos primitiivinen taide, alkuperdiskansojen teokset. Taidemuodon
teki tunnetuksi Paul Gauguin Tahitiin suuntautuneen matkansa kautta ja hidn vaikuttikin moniin
1900-luvun alun avantgardisteihin ja intellektuelleihin. Modernit primitivistit olivat jéttdneet mate-
riaalisen maailman ulkoiset vaikutteet vihemmaille huomiolle ja ammensivat inspiraatiota henkisel-
td puolelta sekéd luonnosta. Primitiivinen taide yhdistyi romantisoituihin ja eksotisoituihin mieliku-
viin ei-eurooppalaisista sekd sitd kautta kolonialistiseen Toiseen ja orientalismiin. Modernistiset tai-
teilijat mielsivit itsensd modernista yhteiskunnasta etddntyneiksi primitivisteiski, jotka kuitenkin
olivat selvilld ajan muotivirtauksista ja populaarikulttuurista. Kohtaaminen alkuperiiskansojen kult-
tuureihin tapahtui Euroopassa muun muassa etnografisissa museoissa, maailmannéyttelyissé ja ka-
bareissa, joissa esitettiin eksotisoituja ja orientalisoituja kuvauksia kolonisoiduista kansoista ja kult-
tuureista. Erityisesti etnografiset kokoelmat olivat visuaalisia ja kdsinkosketeltavia esityksid véli-
matkoista primitiivisen ja modernin vililld. Néyttelyt toivat konkreettisesti ’primitivismin” ja ”’sivi-
lisaation” ldhemmads toisiaan, mutta samalla ne vahvistivat erottelua eurooppalaisten ja natiivien va-
lilld tehden jalkimmaisistd ndyttelyn vetonauloja. Massakulttuurin esityspaikoissa, kuten music hall
-saleissa ja kabareissa sekd fiktiivisessd kirjallisuudessa, Orientista ja primitiivisistd teemoista tuli
keskeisid vithdytyksen keinoja. Avantgarden primitivismin ja populaarin eksotismin vilille ei voi
tehdd selkedd eroa (vaikkakaan ei myoOskddn suoraa yhteyttd), silli molemmat ammensivat mate-
riaalia samasta kohteesta ja molemmat perustuivat kontrolliin ja dominointiin. (Gluck 2005, 165—

166, 168, 173-175.)

Eksotismia musiikkitaiteessa on tarkastellut Helen Metsé, joka on pro gradussaan tutkinut 1920-lu-
vun suomalaisen taidemusiikin orientalismia. 1900-luvun alussa monet suomalaiset sdveltdjét, ku-
vataiteilijat ja kirjailijat hakivat inspiraatiota Pariisista, joten Ranskan asema keskeisend Euroopan
imperialistina on hinen mukaansa tistd syystd mielenkiintoinen. Taiteilijjoiden teosten itdmaisia ele-
menttejd ei pidd yhdistdd suoraan imperialismiin, mutta taiteilijoita ei toisaalta voi my0skdan pitda
asiasta tietdmattomind ummikkoina, sillé taiteilijat olivat usein hyvin perilld siitd, mitd maailmassa

tapahtui. (Metsd 2012, 8-9.)

Lansimaisessa taidemusiikissa orientalismi voidaan yhdistdd musiikkiin, joka heréttdd itimaisia
mielikuvia. Orientalismi liittyy taidemusiikissa my0s eksotismiin sekd eksoottisiin piirteisiin, joita
on kaytetty tyylikeinoina renessanssista saakka. Eksotismilla viitataan ensisijaisesti eksoottiseen, tu-

tusta ympaéristosta erilliseksi koettuun paikkaan, mutta se voi sijoittua myos ldhelle (suomalaisessa
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kulttuurissa esimerkiksi saamelaiseen- tai romanikulttuuriin). Eksotismi on tavallaan “’kattokidsite”
orientalismille, joka suuntautuu itdimaiden eksotiikkaan. Lansimaisen taidemusiikin kiinnostus iddn
vaikutteisiin on ndhtavilld 1500-luvulta ldhtien, jonka jélkeen siveltdjat ovat pyrkineet laajentamaan
ja monipuolistamaan ilmaisuaan kiyttiméalld musiikissaan itdmaisia vaikutteita. Kuten akateemisis-
sa tuotoksissa, myds musiikissa orientalismin kulta-aika oli 1800- ja 1900-lukujen vaihteessa, jol-
loin sdveltdjat alkoivat pitdd itdmaista filosofiaa ja itdmaiden vaikutteita tidrkeind inspiraationléhtei-

nd lansimaiselle taidemusiikille. (ibid., 12—13.)

Myods ooppera ja baletti hyodynsivit etenkin 1700-luvun puolivélissd orientaalisia vaikutteita ja
suosituimpia aiheita olivat seraljitarinat® seké itimaiset tarut. Oopperoissa kdytettiin muun muassa
sekaisin eurooppalaisia ja turkkilaisia hahmoja (kuten Osmanien hallitsijat), mikd loi mielenkiin-
toista vastakkainasettelua. Esimerkiksi Mozart esitti turkkilaiset sulttaanit olemuksiltaan ja toimil-
taan jaloiksi. Vastakkainasettelun tarkoituksena on mahdollisesti ollut ottaa kantaa islamin kokemi-
seen uhkana. 1800-luvulla matkakertomukset, matkat vieraisiin maihin sekd maailmannéyttelyt an-
toivat sdveltdjille mahdollisuuden tutustua eksoottisiksi koettuihin maihin. Oopperoissa viehétys
orientalismiin ja itdmaisiin ymparistoihin jatkui romantiikan aikakaudella. Eksoottiset ja itdmaiset
melodiat yleistyivdt vahitellen ja sdveltdjat alkoivat tapailla uusia sointimaailmoja eksotiikan avulla
etsien uusia kohteita myds Euroopasta, kuten esimerkiksi Espanjasta, jonne Bizetin Carmen-ooppe-
ra sijoittuu. Vaikka 1900-luvun alussa musiikkimaailma monipuolistui, eksotismi ja orientalismi séi-
lyttivdt suosionsa uusista impressionistisista ja modernistisista virtauksista huolimatta. Uusia vai-
kutteita saatiin muun muassa etnomusikologisista tutkimusprojekteista, julkaisuista sekd kansainva-
lisistd néyttelyistd, itdmaisesta kirjallisuudesta sekd yha aktiivisemmiksi tulleilta matkoilta Itdmai-
hin. Taiteelle on luonteenomaista etsii uutta ja ennenkuulumatonta, ja esimerkiksi siveltivit ja ku-

vataiteilijat 10ysivit Orientista keinoja tyyliensd uudistamiseen. (Metsd 2012, 13—14, 15-16, 19.)

Suomen taiteessa kiinnostus orientalismiin herdsi kunnolla 1900-luvun alussa, joskin vuosisadan
vaihteessa oli eurooppalaisen esimerkin mukaisesti kokeiltu sdveltdjien keskuudessa orientaalisia
atheita. 1900-luvun alun suomalainen orientalismi 16ysi inspiraation Egyptin arkeologisista 16ydois-
td, matkakertomuksista sekd Tuhannen ja yhden yon tarinoista. Vaikka varsinaista orientalismin

koulukuntaa ei Suomeen syntynyt, tuotti kuvataiteen ja kirjallisuuden kiinnostus Orienttiin mielen-

31 Seralji tarkoittaa palatsimaista rakennusta itdmailla tai itdmaista vaikutusta muualla (Pienehkd sivistyssanakirja,
9.4.2014).
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kiintoisia teoksia. Yksi kuuluisimmista tutkimusmatkailijoita vuosisadan vaihteen tienoilla oli ollut
Edward Westermarck, jonka kuuluisimmat tutkimusmatkat suuntautuivat Pohjois-Afrikkaan. Monet
taiteilijat suuntasivat tydskentelemddn Ranskaan ja Pariisiin, jonka kautta orientalismin vaikutteet
kulkivat pohjoismaalaiseen taiteeseen. Metsé esittdd, ettd ulkomailta haettujen eri kulttuurimuotoi-
hin liittyvien kokemusten perimmainen tarkoitus oli vahvistaa kotimaista kulttuuria, ja ndin ollen
my0s orientalismin voi yhdistdd kansallisen identiteetin etsimiseen. “Eurooppaan suuntautunut
'yleiseurooppalaisuus' tarjosi suomalaiselle sivistyneistdlle mahdollisuuden aikakauden suosiman
kansallisen kulttuurin ja kansallisvaltion rakentamiseen”. My0s Vendjidn kulttuurin vaikutuksella
itdmaisten kulttuurien kulkeutumisessa Suomeen on ollut voimakas merkitys. Pietari oli kulttuuri-
sesti aktiivinen kaupunki, jonne matkusti usein ranskalaisia muusikoita, ja he saattoivat ulottaa vie-

railunsa myds Suomeen saakka. (ibid., 33-35.)

Kuvataiteeseen orientaaliset vaikutteet tulivat pddasiassa islamilaisesta maailmasta, sieltdi minne
lansimaiset taiteilijat pddsivdt matkamaan (useimmiten he eivét pddsseet kuitenkaan Vilimeren
aluetta pidemmélle). Suomen tunnetuimpiin kuvataiteilijoihin lukeutuva Albert Edelfelt ei juuri in-
nostunut orientalismista tutustuttuaan Pariisin salongissa ranskalaisten taiteilijjoiden orientalistisiin
teoksiin. Sen sijaan Gunnar Berndtson kiinnostui orientalismista huomattavasti enemmaén, hinen
tyylinsd edustaessa “haaremiorientalismia”. Berndtsonia voidaankin pitdd orientalismin tyylisuun-
nan suomalaisena edustajana. Suomalaisessa kirjallisuudessa kiinnostus orientalismiin alkoi 1900-
luvun alussa, jossa etenkin raamatulliset kertomukset Salomesta oli suosittu aihe ja se innoitti kirjal-
lisuudessa monia uusia teoksia. 1800-luvun lopulla suomalaisessa kirjallisuudessa oltiin vield vieh-
tyneitd realismin ja naturalismin sekd kansallisuuden aiheisiin. 1900-luvulle tultaessa symbolismi ja
dekadenssi heritti entistd enemméin huomiota ja ne veivit kirjallisuutta rohkeampaan suuntaan. Té-
min suunnan tunnetuimpia suomalaisia edustajia oli 7ulenkantajat-niminen nuorten kirjailijoiden
ryhma, jota kiinnosti muun muassa eroottisuus, sensuaalisuus, eurooppalaisuus sekd sen kdantopuo-
lena néhty eksoottisuus. Tulenkantajien aikana itdmaisuus oli Suomessa yleisemminkin suosittua ja
Helsingissd oli nimetty joitain kahviloita ja ravintoloita muodikkailla itdmaisilla nimilld, samoin
kiinnostusta oli my0s itimaiseen muotiin vérikkdiden pukukankaiden ja sulkakoristeiden tai muiden

“itdmaisten” asusteiden muodossa. (ibid., 36—40. )
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4. Aineiston analyysi

Kuva-analyysisséni tarkastelen l1dhiluennan avulla Punaisen Myllyn valokuvia sekd Vain Laulaja-
poikia -elokuvaa, joissa kiinnitdn huomiota visuaalisuuteen puvustuksen, lavastuksen ja rekvisiitan
kautta. Ndiden kautta pyrin tarkastelemaan ensisijaisesti, minkélaista eksoottisuuden ja eroottisuu-
den representointia Punaisen Myllyn esityksissd pidettiin ylld, ja minkilaisia mielikuvia esitysten
visuaalinen maailma voi herittdd. Kuvien pukujen voi olettaa olleen varillisid, mutta yksityiskohtai-
sia tietoja vérityksisti ei itselldni ole. Koska péddosa tarkastelemistani kuvista on mustavalkokuvia®,
voin néin ollen tarkastella l&hinnd vain kuvissa nékyvid “harmaan eri sdvyjen”, seké valon ja varjon
vaihtelua. Aineistoni koostuu 24 kuvasta, joista 17 valokuvaa viittaa johonkin tiettyyn, helposti
maédriteltivdin revyyseen tai tanssiesitykseen® sekd 7 Vain Laulajapoikia -elokuvasta tallennettua

kuvaa tukevat valokuvissa esiintyvien revyy- ja tanssiesitysten analysointia®.

Vain Laulajapoikia on vuonna 1951 ilmestynyt “revyyelokuva” fiktiivisestd suomalaisesta revyy-
teatterista. Tarinassa nuori miesladkari torméd nuoreen naiseen ja heidén vililleen syttyy romanssi.
Elokuvassa kuvataan my0s uuden tanssijattaren saapumista teatteriin ja hdnen sopeutumistaan sin-
ne. Pennasen mukaan elokuvan tarina oli hyvin 1dhelld Punaisen Myllyn arkea ja todellisuutta (Pen-
nanen 2008, 161). Vain Laulajapoikia -elokuvassa vilahtavat pariin otteeseen Punaisen Myllyn tans-
sijoiden paljaat rinnat. Ottaen huomioon sen seikan, ettd Punaisen Myllyn esityksié kritisoitiin vilin
kovinkin sanoin vdhédpukeisuudesta, on paljaiden rintojen ndyttiminen melkein uskaliasta. Alasto-
muus ei ollut kuitenkaan tdysin “moraalitonta” elokuvateollisuudessa, silld alastomuutta ja erootti-
suutta oli monissa suomalaisissa elokuvissa, kuten esimerkiksi elokuvissa Levoton veri (1946), Noi-
ta palaa eldmddn (1951), Hilja — maitotytté (1953) sekd Kuu on vaarallinen (1962). Suomen eloku-
va-arkisto on koonnut mielenkiintoisen kuvakirjan Viattomuuden vuosikymmenet. Suomalaisen elo-
kuvan erotiikkaa (1991), joka kokoaa yhteen eroottisina pidettyjd suomalaisia elokuvia vuodesta

1916 vuoteen 1962 saakka.

32 24 analysoitavasta kuvasta kaksi on vérillista.

33 Esityksid on yhteensd 9, joista neljd revyitd. Kyseiset revyyesitykset ovat Satu Sammosta (1947), Kissanviikset
(1950), Paratiisi (1953) ja Satu Persiasta (1959). Tanssiesityksid ovat puolestaan Salome/mustalaistanssi,
Merenalainen baletti, Can can, Viuhkatanssi ja Vendldinen.

34 Téssd tyossa kaytetyt kuvat olen otsikoinut itse. Kuvat ovat saaneet otsikon sen mukaan, misté esityksestd on kyse.
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4.1. Esitysten visuaaliset piirteet

Visuaaliset keinot, kuten puvustus ja rekvisiitta, ovat yksi tehokkaimmista keinoista luotaessa repre-
sentaatioita tietystd kohteesta tai aiheesta. Puvustuksen ja rekvisiitan kdytté mielikuvien luojana on
avainasemassa analyysissdni. Ne esimerkiksi luovat selkeimmian viittauksen siitd, minkéilaiseen
maailmaan revyy sijoittuu ja minkilaiselta se nimenomaisesti ndyttdid. Myos katseen ja sukupuoli-
suuden tarkastelussa puvustuksen ja rekvisiitan osuus on merkittdva koska puvustuksella voi toi-
saalta korostaa sukupuolten vilistd eroa, tai vaihtoehtoisesti hamartda vallitsevaa sukupuolidikoto-
miaa. Aineistossani puvustus tarjoaakin kenties laajimman aineiston visuaalisuuden tarkasteluun,

verrattuna esimerkiksi lavastukseen ja rekvisiittaan, jotka nekin lukeutuvat visuaaliseen aineistoon.

Taulukko 1: Eksoottisuuteen ja eroottisuuteen viittaavat yksityiskohdat Punaisen Myllyn valokuvissa seké

Vain Laulajapoikia -elokuvassa

Visuaalinen yksityiskohta Kuva

Turbaanit, muut padhineet ja hiuskorut 1,2,3,4,5,6,7,8,9,10, 11, 12, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 22, 23, 20, 21
Bikinit, pastiessit, tasselit, tms. paljastava yla- 1, 10, 12, 13, 14, 17, 20, 21, 22, 23, 24

osa

Paljastava alaosa 8,10, 11,12,13,14, 15, 16, 17, 20, 21, 22, 23, 24

Sulkakoristeet tai sulkaviuhkat 11, 14, 15, 16, 17, 22, 23, 24

Huntu tai sifonki 1,2,10,13, 14, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24

Kolikkokoristeet, paljetit, ”jalokivet” ja helmi- |1, 2, 3, 4, 9, 10, 12, 13, 14, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24

koristeet

Vaatetuksen virierot, erityiset vaatemateriaalit 1,2,3,4,5,6,7,9, 10, 13, 14,17, 18, 19, 22
Ornamentiikka, etnisyyteen viittaavat leik-1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,12,17, 18,19

kaukset ja asusteet

Lavasteiden ja rekvisiitan viittaukset esim. et- 1,3,4,5,6,7, 10, 12,17, 18, 19

nisyyteen

Asut vahvistavat mielikuvia eri kulttuureista. Etnisyys sijoittuu aineistossa esimerkiksi orientaali-
seen Itdédn, afrikkalaisuuteen, mustalaisromantiikkaan, slaavilaisuuteen ja “’kalevalaisuuteen”. Esi-
merkiksi kuvissa /-4 (5.42), sekd 11 (s.48) viitataan raamatulliseen Lahi-itdén, jota on tuotettu Ara-
bian Nights -tyyppisen kuvaston kautta — uskon, ettd sen avulla pyrittiin ilmentdméén itdmaisuutta.
Muun muassa sulka- ja jalokivikoristeisten turbaanien voi ajatella edustavan paitsi kiyttdjansa et-
nistd taustaa, myos (erityisesti mieshahmojen kohdalla) korkeaa arvoasemaa. Itselleni on vuosien

saatossa, populaarikulttuurin eri ldhteisti tullut vahva ja vanha mielikuva itdmaisuudesta, jossa mie-
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hilld on arvovaltainen asema ja naisten rooli nihddédn jonkinlaisena palvelijana (miehelle) (ks. esim.
Hasan 2005; Haynes-Clark, 2010). Vain Laulajapoikia -elokuvassa (1951) etnisyys yhdistyy tyyli-
tellyn, tiettyyn kansallisuuteen viittaavan kuvaston kautta ldnsieurooppalaisiin kansallisuuksiin, ku-

ten ranskalaisuuteen ja espanjalaisuuteen.

4.1.1. Varitys ja materiaalit

Etnisyyden representaatiot tutkimissani valokuvissa nojaavat vahvasti puvustuksen erilaisiin yksi-
tyiskohtiin, kuten asujen véritykseen ja materiaaleihin, sekd niiden koristeisiin ja asusteisiin. Esi-
merkiksi kuvien /-4 (s. 42) puvuissa on kiytetty hyviksi paljetteja, kiiltdvid kankaita, koristeorna-
menttikuvioita, sifonkeja ja sulkia, jotka tuovat oman osansa itdimaisen mystiikan luomiseen. Myos
voimakkaat vérierot esiintyjien asuissa tuovat asujen ilmeisiin mielenkiintoista kontrastia. Kuvien /
ja 2 7palvelusvéelld”, kuten tanssijattarilla, on yllddn vérityksiltddn melko neutraaleina ja maanla-
heisind ndyttdytyvid virejd, joiden vastaparina toimii muiden hahmojen asujen voimakkaat vérierot
tumman ja vaalean vilill4d. 7 ja 2 kuvien mieshahmoilla, sekd kuvien 3 ja 4 mies- ja naishahmolla
(jotka mahdollisesti edustavat tanssijattaria korkea-arvoisempia hahmoja) voi asuissa ndhdi niiti
selvempid vérieroja asujen eri osien vililld. Néistd voi ottaa esimerkiksi kuvan / miehen vaalean tu-

nika sekd tumman viitan, hartiakoristeen, housut ja padhineen.
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Kuva 1. Kissanviikset. Kuva 2. Persia I
Tiibetildiset temppelitanssijattaret ja eunukki Orientaaliset haareminaiset ja eunukki.

2

g

Kuva 4. Persia II1.
Orientaalinen nuori mies ja vanhempi nainen.

Kuva 3. Persia II.
Orientaalinen nuori mies
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Kuva 5. Markkinatori.
Tyylitelty lansimainen markkinatori

Kuva 7. Tamburiinitanssi II.
Tamburiinitanssi ldnsimaisella markkinatorilla.

Kuva 6. Tamburiinitanssi I.
Tamburiinitanssi ldnsimaisella markkinatorilla

Virivaihteluilla on asuihin kyetty luomaan eloa ja vaihtelua, kuten voi huomata myos kuvista 5—7
(s.43). Kyseisissd kuvissa eksoottisuuteen viittaaminen ilmenee ensisijaisesti tunnelman, mutta
my0s tyyliteltyjen asujen kautta, kuten romantisoituun romanikiertolaisuuteen kuvassa 5 ja kuvissa

6—7 puolestaan pikemminkin tirolilaisuuteen kuin romanikiertolaisuuteen.
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4.1.2.Pddhineet ja hiuskoristeet

Erilaiset padhineet ovat Punaisen Myllyn valokuvissa yksi kéytetyin asusteiden muoto (ks. taulukko
1, 5.40), jonka avulla viitataan tiettyyn ylimalkaiseen etnisyyteen®’. Erilaiset turbaanit (ks. kuvat /—
4, s. 42) ovat selkein viittaus itdmaiseen maailmaan. Kuvan 4 naisella on kruununomainen pééhine,
jonka kantamiseen liittyy selkedsti my0ds naisen ylvis ja voimakas pdénasento. Hinen pddnsé on aa-
vistuksen takakenossa katseen ollessa suunnattuna vastandyttelijddn, nuoreen mieheen. Naisen
padnasento tuo mieleen arvovaltaisen naisen, jopa matriarkan. Naisen péddhine ja ylellisen nékodinen
asu, sekd ndyttavit korut viittaavat my0s ylelliseen ja rikkaaseen itdén sulttaaneineen ja palatsei-

neen.

Etnisyyteen viittaamista padhineilld on hyddynnetty myos esimerkiksi kuvissa 8, s.45; 10, s.47; 14,
5.51; 19 5.64 ja 20, 5.65. Kuvassa 8 (5.45) viitataan venilidiseen kulttuuriin kokoshnik**-tyyppiselld
padhineelld, ja kuvassa 10 (s.47) (kenties jopa afrikkalaiseen?) alkuperdiskansaan tyylitellylla al-
kuasukas”péddhineelld, jota koristaa suuret hyhenet, sekd kampaus, jota koristaa suuret, padn sivuil-
la olevat renkaat. Renkaat luovat mielleyhtyméan jittimdisistd korvarenkaista. Kuvassa /0 olevan
miehen asuun kuuluva niskan puolelle tiputettu, kaulassa roikkuva leveilierinen hattu assosioituu®’
kulttuurisesti Amerikan eteldvaltioiden puuvillaplantaaseihin ja sen orjatydvoimaan. Toisaalta paa-
hine assosioituu myos kolonialistiseen valkoisen miehen asuun liittyvddn pddhineeseen. My0s es-
panjalaiseen kulttuurin viittaamista voi ndhdd kuvien 19 ja 20 (s.64, 65) flamencain® hiuskoristeis-
sa, sekd suomalaisuuteen viittaamista kuvassa /4 (s.51), jossa esiintyjilld ei ole varsinaisia padhinei-

td, mutta kuvassa olevilla tanssijakuorolaisilla on kiedottu paddhédn nauhat, jotka koristavat heidén

avonaisia hiuksia.

35 Eksoottisuuden kuvaamisessa viitataan sellaisiin etnisyyksiin, joita ei todellisuudessa ole edes olemassa, kuten
”itdmaisuuteen” tai “orientaalisuuteen”. Nama etnisyydet sijoittuvat mielikuviin ja fantasioihin, joissa l&nsimainen,
stereotyyppinen ajattelutapa yhdistyy ”Orientille” ja sen kansoille yhtendiseen kulttuuriin ja maailmaan. Olen téssd
tutkimuksessa tulkinnut kyseisen ajattelutavan viittauksena ”itdd” koskevien stereotypioiden hyddyntémiseksi
revyiden tapahtumapaikkojen ja henkiloshahmojen luonnehtimisessa.

36 Kokoshnik- padhine on tyylitelty versio tiaarasta, ja niitd tiedetddn kayttédneen paitsi “tavallisten kansannaisten”,
mutta myds venéldisen keisarillisen hovin naisten (ks. esim. Tiaras and trianon, 29.4.2014).

37 Analyysitapa on ikdén kuin kulttuuristen assosiaatioiden kartoittamista, jolla tarkoitetaan sitd, kuinka esimerkiksi
materiaaliset tuotteet assosioituvat tiettyihin kansoihin tai kulttuureihin (esim. arabien valkoiset kaavut ja
otsapannat). Nama ovat omanlaisiaan representaation muotoja.

38 Flamencalla tarkoitan flamencotanssijaa; tieto on perdisin flamencotanssitunneilta vuodelta 2012. ”Flamencain”
viittaa tdssd useampaan flamencaan.
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Edelld mainitut padhineet viittaavat tutkimuksessani eksoottisuuteen. Koska kyseiset kulttuurit ja
niiden visuaaliset yksityiskohdat ovat pddosin oman suomalaisen kulttuuripiirimme ulkopuolelta, on
padhineiden etnisyyteen tunnistettavuuteen panostettu padhineiden muodoin ja materiaalein. Otan
esimerkiksi kuvan & (s. 45) kokoshnik-pddhineen. Pddhineen visuaalisissa yksityiskohdissa on kiy-
tetty huomattavasti helmikoristeita: hiusrajassa kulkee aaltomaisesti helminauha, pdéhineen paalla
keskelld on koristeena suurehko vaalea helmi ja korvien liepeiltd laskeutuu olkapdille ulottuvat tum-
mahkot helminauhat. Helmet olivat visuaalisesti niyttdvid yksityiskohtia hohtavalla pinnoitteellaan
ja pyoredlld muodollaan, jotka taittoivat valoa ja ndin kiinnittivét katsojan huomion péaihineeseen ja
sen koristeisiin. Kuvassa padhineeseen on yhdistetty melko neutraali maskeeraus, vain silmid on ko-
rostettu tummilla rajauksilla. Maskeerauksessa oletan olevan kyse siitd, ettd pddhine on padosassa
koristamassa esiintyjdi eikd pdinvastoin. Oletan kokoshnik-pddhineiden taidokkaan koristelun viit-
taavan sithen, ettd vendldisen kulttuurin vaikutus oli ollut vahva Suomessa, ja tuota kulttuuriperin-

téa haluttiin myos kunnioittaa.

\¢J
¥

Kuva 8. Venildinen.
Venildinen kansantanssi

Eroottisuuden yhdistin tutkimissani revyykuvissa erityisesti kuvien 1, 2 (s.42) ja 11 (s.48) hiusko-
risteisiin, joissa on hyddynnetty muun muassa kolikoita ja huntuja kehystdmissi kasvoja. Esimer-
kiksi kuvassa // tanssijan otsaa kehystdd hiusrajaan sijoitettu kolikoista koottu hiuskoriste, jossa
kolikoista kootut nauhat laskeutuvat olkapailtd niskan puolelle. Samanlainen kolikoista koottu koru
on my0s tanssijan kaulalla kolmesti kaulan ympéri kiedottuna. Korujen méérda on hyddynnetty ta-

sapainottamaan kdytdnnossé paljasta yldruumista ja verhottua alaruumista. Kuvan esiintyjén hiukset
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ovat hiuskorun takana valtoimenaan auki kiharrettuina, villeind. Hiusten merkitys on kenties allevii-

vata hahmoa eksoottisen etnisyyden kuvaajana.

Péadhineistd 10ytyy myds yksi mielikuvituksellinen, fantasiamaailman eksoottisuuteen yhdistyva
padhine (ks. kuva 9, s. 46). Padhineen pohjana on vaalea uimalakkimallinen kokonaisuus, jonka
péélléd on koristeena kidyrit, sarvimaiset kiehkurat seka niistd ylospdin nousevia ohuita sdikeitd. Paa-
hine tuo mieleen katkaravun tai muun dyridisen. Koska tanssiesitys sijoittuu meren pohjalle, on péa-
hineessd, samoin kuin puvun yli- ja alaosassa, pyritty luomaan illuusio merenalaisesta maailmas-

ta39

)’

Kuva 9. Merenalainen baletti.
Tanssikuvaelma merenalaisesta maailmasta vedenneitoineen.

4.1.3. Alaosat

Eksoottisuuden ja eroottisuuden representaatioita on kuvissa ilmennetty alleviivaavin elementein,
kuten paljastavin alaosin (ks. taulukko 1, s. 40). Erityisesti naisten asuissa on mielenkiintoista tar-
kastella alaosavalintoja, pidempid hameita sekéd koristeellisia pikkuhousuja. Tanssiessa leveit ha-
meet tuovat liikkeisiin visuaalisuutta helman laajoilla liikeradoilla. Hameissa onkin hyddynnetty
paljon kevyitd ja liikkkuvia kankaita. Liséksi hameiden koristeluissa on hyddynnetty myds kiiltévia,

pukuun kiinniommeltuja koristenauhoja, jotka vartalon liikkuessa taittavat valoa, miké korostaa lii-

39 Housuissa on lantioluiden péélld pyoreét “adyridistyyliset” koristeet ja yldosan pastiessien koristelut muistuttavat
simpukankuoria tai -helmia.
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kettd ja ohjaa katseen tuohon kohtaan vartalossa. Naisvartalon suloja péési tarkastelemaan erityises-
ti Punaisen Myllyn baletissa, jonka puvustuksissa péti periaate ”vihemmin on enemmén”, kuten voi
paitelld esimerkiksi viuhkatanssin valokuvista (ks. kuvat 12, 5s.49; 15 5.52 ja 22-24, 5. 67—68). Pu-
kujen alaosaa toimittavat padosin alushousut seké niihin yhdistetyt kangaslaskokset lanteilla. Liik-
keiden kannalta olivat alaosavalinnat baletin puvustuksen suhteen toki ymmérrettdvid valintoja.

Tanssijoiden tuli pystyé tanssimaan ilman ettd puku haittaa liikkkumista.

Kuva 10. Paratiisi.
Alkuasukkaita

Kuvassa 10 (s.47) esiintyvien alkuasukkaiden asuissa on mielenkiintoiset kontrastit suhteessa esiin-
tyjien omiin etnisyyksiin. Tummabhipidiselld miehelld on jalassaan “ldnsimaiset” pohjemittaiset hou-
sut, jotka jattavit selkedsti ndkyviin paljaat sddret. Tamén lisdksi huomio kiinnittyy esiintyjédn pal-
jaisiin jalkoihin. Sikéli kuin revyy sijoittuu “villin alkuasukasheimon™ pariin, voi ajatella paljasjal-
kaisuuden viittaavan vierailevan néyttelijin omaan etnisyyteen. Naisten alaosa taasen koostuu pak-
suista naruryppaéisti kootusta hapsuhameesta, jonka ylireuna on koristeltu simpukoin tai suurin val-
koisin simpukanmallisin helmin — hame muistuttaa hieman havaijilaista hulahametta. Naisten asun
toteutus on “alkukantaisempi” kuin samaan “alkuasukasheimoon” kuuluvan miehen. Ehké naisten
asun tarkoitus on tehdi selked ero heiddn omaan ldnsimaalaisuuteensa, samoin kuin miehen asussa
ero hdnen “afrikkalaisiin juuriinsa” (eihdn mies valttamittd edes ole afrikkalainen). Eksoottisen li-
séksi naisten asussa voi jossain madrin havaita myds eroottisuuden hyddyntdmistd. Tama ilmenee

alaosan paksuissa naruryppdissd, jotka luovat asuun "halkioita”, joista voi ndhda paljasta pintaa.
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Kuva 11. Salome/mustalaistanssi.
Raamatun kertomus Salomesta, mahdollisesti my0s tyylitelty kuvaus mustalaistanssista

Seké eksoottisuuden ettd eroottisuuden representaatiota voi tarkastella esimerkiksi kuvan 77 (s.48)
puvustuksen kautta. Kuvassa tanssijalla on lanteillaan musta itdmaistyyppinen hame, jonka reunat
on koristeltu metallikolikoin. Itdmaisessa tanssissa kdytettdvissd huiveissa on yleensd kulkuset tai
kolikot reunoissa kiliseméssd, jolloin liikkuessa kolikot lydvit toisiinsa saaden aikaan heledn dénen,
samalla korostaen naisvartalon litkkeiden pehmeytti. Kolikoista tehdyt pditi ja dekolteeta kehystd-
vit korut, sekd pelkka lanteilla oleva huivi luovat tanssijasta seksuaalisen hahmon. Itdmaiseen tans-
siin kuuluvien vahvojen vartalon liikkeiden ja ruumiin kiyton kautta nainen asetetaan huomion koh-
teeksi ja voi ajatella jossain mddrin myds esineellistettdvan. Uskontotieteilijd Kaylee Platt tarkaste-
lee ldnsimaalaisia uskomuksia islaminuskoisten naisten hunnun kéytostd, ja kuinka lansimainen me-
dia on luonut hunnutetusta islamilaisesta naisesta symbolin Orientille. Platt esittii, ettd tapa, jolla
ldnsimaissa tidnd piiviand nidhdian hunnun kiytto*, voidaan johtaa 1800-luvun orientalismiin, jossa
huntu assosioitui seké erotisointiin ettd sortamiseen. Kolonialisoinnin myd&td arabialainen Orientti
nédhtiin mysteerisend ja houkuttelevana, ja tima kddnnettiin kuvaksi mysteerisestd ja samaan aikaan

viettelevéstd, hunnutetusta naisesta. Hunnun maédériteltiin olevan viéline, jolla nainen erotettiin mie-

40 Hunnun kdytto vaikuttaa lansimaisessa keskustelussa olevan pelkdstdan vallan, dominanssin ja tukahduttamisen
symboli, jolla islamilainen nainen alistetaan miehen méérdysvallan alle.
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histd, ja haaveesta tunkeutua tdhén naisen yksityiseen tilaan tuli yleinen kolonialistinen fantasia.

(Platt 2013, 2-4.)

Eroottisuus ilmenee vahvimmillaan kuitenkin viuhkatanssikuvien vaatetuksissa (kuvat 12, 5.49; 15,
5.52 ja 22-24, s.67-68), joissa esimerkiksi alaosat koostuvat paljetti- ja helmikoristeisista alushou-
suista, sekd niihin yhdistyvistd pitkistd kangaskaistaleista. Kiiltdvét paljetit ja helmet toimivat ohui-
den kangaslaskosten tapaan katseen ohjaajina. Kangaslaskokset sijoittuvat liséksi strategisesti “’suo-
jaamaan” naisen takapuolta, mutta samanaikaisesti ne ovat myds tarpeeksi ohutta kangasta, ettd nii-

den lavitse voi ndhdd. Niin ollen ne sekd peittivit ettd paljastavat.

Kuva 12. Viuhkatanssi I. Kuva 13. Can can 1.
Klassisen burleskitanssiesityksen yksi muoto. Kuva can can -tanssiesityksesta.

Can can -asun alaosan eroottisuus yhdistyy edestd avonaiseen alaosaan, jota tanssin aikana noste-
taan ylos jalanheiton yhteydestd. Télloin tanssija paljastaa samalla hameen sisdpuolella olevat tyllit
tai vérikkdit kangassoirot sekd alushousut, jotka ovat kuuluneet osaksi can can -pukua tanssin alku-
ajoista saakka 1800-luvun alkuvuosikymmeniltd (ks. liite 1, s.88). Royheldisen alushameen ja -hou-
sujen funktio on toimia liikekielen korostajana, royheldiden heiluessa hameen helman heiluessa.

Can can mielletddn yhdeksi visuaalisimmista tansseista kenties juuri siksi, ettd siind visuaalisuus
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tyOkaluna korostuu puvustuksen, liikkeiden ja koristeiden (esimerkiksi pddn hoyhenkoristeet) kaut-
ta. Can can -pukujen yldosat ovat perinteisesti melko peittdvit, silld can canissa suurempi merkitys
on puvun alaosalla. Alushameet eivit kuitenkaan ndytd olevan can can -puvulle tyypillisten runsai-
den ja paksujen royheldiden peitossa. Myllyn johtaja Ossi Elsteld on toki saattanut muokata can can

-perinnettd oman makunsa mukaiseksi ja suunnitellut asut sopimaan omaan nakemykseensa.

4.1.4. Yldosat

Yldosissa hyddynnettiin alaosien tavoin paljasta pintaa (ks. taulukkol, s.40). Rintojen tai vaihtoeh-
toisesti pelkkien ninnien peitteend on monesti vain (paljettikoristeiset) pastiessit*'. Yldosissa on toki
myos “sivedmpid rintamuksia”: erilaisia bikineja tai rintaliivejd, huntuyldosia sekd can can -asun
huomattavasti peittdvampi yldosa. Eksoottisuuteen yhdistyy esimerkiksi pastiessien kanssa vililld
kaytettyihin pdédkoruihin (ks. esim. kuvat 7, s.42 ja /1, s.48). Kuvissa [ ja /] naisten puvuissa yhdis-
tyy paljettikoristeiset pastiessit korupddhineeseen, kaulalla lepddviin ja korvissa roikkuviin suuriin,
padhineen tapaan kolikoista koottuihin koruihin. Korva- ja kaulakorut toimivat asuissa tasapainotta-
vina elementteind yldruumiiseen ja samalla ne “’sitovat” paljettikoristeiset pastiessit ja korupadhi-

neen toisiinsa.

Kuvassa 70 (s.47) miehelld on yllddn my0s vaalea avonainen paita, joka voi viitata siithen, kuinka
1900-luvun alun revyiden mustat tanssijat yhdistettiin villeyteen ja “alkukantaiseen” seksuaalisuu-
teen (ks. esim. Hutchinson, 6.5.2014). Valkoihoiset naiset on kuvattu ylld4n villi alkuasukas”
-tyyppinen puku, johon sulkapddhineen lisdksi kuuluvat olkavarsia koristavat korut, jotka ovat ulko-
naollisesti samankaltaiset kuin alaosa. Naisen asussa (halkiollinen hame) on hyddynnetty selkedm-
min eroottisuutta kuin miehen asussa (avonainen paita). Halkiollisen alaosan lisdksi eroottiseksi voi
mieltdd naisten yldosan: kaulassa roikkuvan suuren, simpukoin tai suurin valkoisin simpukkahelmin
koristellun kdadyn, joka juuri ja juuri peittdd naisten rinnat, seki naisten kaulassa olevat paksut kau-

larenkaat®.

41 Pastiessit ovat nannipeitteet, tupsullisia versioita kutsutaan tasseleiksi. Pastiesseja ja tasseleita kdytetddn téna
paivdnd muun muassa nykyburleskiesityksissd. Burleskiesitysten loppuhuipennus on yleensé tasselien tupsujen villi
pyoritys, jonka juuret ovat 1aht6isin amerikkalaisen klassisen burleskin ajoilta 1920—30-lukujen aikaan. (Baldwin
2010, 33-35.)

42 Kaularenkaat ovat muistuttavat hieman kaularenkaita, joilla burmalaisen Padaung-heimon kulttuurissa venytetian

naisten kaulan pituutta (ks. esim. Koda 2001, 29).
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Kuva 14. Sampo.
Kalevalan maailmaan sijoittuva revyy.

Kansallisromanttisen ja kalevalaisen mielikuvan luomiseen on kuvan /4 (s.51) yldosissa hydodynnet-
ty pelkistettyd tyylid. Kuvassa tanssikuoron kuuden naisen yldosa koostu vaaleasta, ’kalevalaisesti”
koristellusta tunikamallisesta paidasta (hihansuissa ja vaatteen ulkoreunoissa kulkee tummemmalla
tehty reunustettu ristikkokuvio), sekd vyotardlla oleva vaalea koristelematon nauha. Vaaleasta, mel-
ko koristelemattomasta asusta tulevat itselleni mieleen 1900-luvun alun talonpoikaisasut, joita suo-
malaisissa mustavalkofilmeissdkin voi ndhdd. Oletan, ettd koska revyyn maailma sijoittuu kalevalai-
seen, menneeseen maailmaan, on puvustuksessa jétetty tarkoituksella kontekstiin sopimattomat ko-
ristelut pois. Jokainen tanssijoista on hiustensa vériltid vaalea, jonka voisi ajatella viittaavan suoma-
laisuuteen ja “liinatukkaiseen sinisilméiseen fennomaaniin”. Kuvan kahden miehen ylévartalon pal-
jaus viitannee mahdollisesti (suomalaisten) miesten fyysiseen voimaan ja vahvuuteen. Kuvassa kes-
keisessd asemassa on “’kultainen nainen”, joka seisoo korokkeella miesten tukemana. Nainen on
melko ilmeeton, eleetdn, patsasmainen, ja katseessaan on aavistus naisellista herkkyyttd”, jota ko-

rostavat maltilliseksi kampaukseksi kootut vaaleat hiukset. Kyseinen naistanssisolisti tietysti esitti
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Seppé Ilmarisen kauneusihanteidensa mukaiseksi tekemié naista, joten naisen vahdpukeisuus® voi

kuvastaa myos sitd, minkélainen oli Punaisen Myllyn aikana ihanteelliseksi koettu naisvartalo.

Kuva 15. Viuhkatanssi II.
Klassisen burleskitanssiesityksen yksi muoto.

Viuhkatanssi-kuvissa (kuvat 12, 5.49; 15, s.52; 21-23, 5.67—68) tanssijoiden rinnat on kuvissa ver-
hottu pddosin koko rinnan peittdvin pastiessein tai rintaliivein. Yldosat ovat niukat, mutta silti peri-
aatteessa peittdvat. Viuhkatanssissa voi ajatella vartalon muotojen korostamisen olevan oleellisessa
osassa tanssijoiden asuissa, joten visuaaliset yksityiskohdat olivat tdrkeitd ja siksi niithin panostet-
tiin. Koristeellisin asuin saatiin ohjattua katse kohdentumaan haluttuun vartalon osaan, esimerkiksi
rintamukseen ja ylaruumiiseen. Vaikka tarkastelemissani Punaisen Myllyn valokuvissa naisten vi-
hipukeisuus on tavallisempaa, on esimerkiksi can can -tanssin asu peittavimpi (ks. kuvat /3, 5.49 ja
16-17, 5.53). Can can -pukujen yldosissa takaosan leikkaukset laskeutuvat syvimmilldan lapaluiden
yldosan tietdmille, edessikadn leikkaukset eivit laske kovinkaan alas, vaan suurin piirtein dekolteen
puoleenviliin jittden esimerkiksi rinnat tdysin verhotuiksi. Kuten edelld esitin, can can -puvussa

padpaino on alaosassa.

43 Kultaiset, bikinimalliset, tasaisin paljettirivein koristellut alushousut, sekd lehdenmalliset, paljettikoristeiset
pastiessit
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Kuva 17. Can can III.
Kuva can can -tanssiesityksesta.

Kuva 16. Can can II.
Kuva can can -tanssiesityksesta.

4.1.5. Lavasteet ja rekvisiitta

Myds lavasteiden kautta pystytdén ilmentdmaéén eksoottisuutta ja etnisyyttd. Tama nikyy esimerkik-
si kuvissa 5—7 (s.43), joissa lavasteina on tyylitelty markkinatori, joka assosioituu ldnsimaiseen ro-
mantisoituun kuvaan markkinoista. Nayttdimon poikki kulkevat hehkulaput luovat tunnelmallisen
valaistuksen “kansan tdyttamdille torille”. Esitetyt markkinat luovat kuitenkin itselleni mielleyhty-
mén pikemminkin karnevalistiseen toriin kummajais- show'ineen* kuin perinteiseen suomalaiseen
(vappu)toriin”. Lavasteita tutkiessa voi pohtia Leena-Maija Rossin® ajatusta eksotisoinnista, jossa
kansallista korkeakulttuurin tuotetta markkinoidaan muille kansallisuuksille. Rossin ajatukseen tu-
keutuen voi ajatella Punaisessa Myllyssd hyodynnetyn eksotisointia sijoittamalla revyiden milj6itd
ja tapahtumia sekd hahmoja toisiin kulttuureihin. Tdma4 toi jonkinasteista kosketuspintaa eri kulttuu-

ripiireihin myds suomalaiselle yleisdlle, joka ei paivittdisessd eldméssd valttaméttd muuten ollut sa-

44 Kummajais-show'illa tarkoitan tdssd markkinoita, joiden vetonauloja oli esimerkiksi siamilaiset kaksoset, maailman
lihavimmat miehet tai naiset, parrakkaat naiset, ’susilapset” ja muut kuriositeetteina pidetyt esiintyjét.

45 Leena-Maija Rossi on tutkinut teoksessaan Heterotehdas: televisiomainonta sukupuolituotantona (2003), kuinka
etnisyytté ja sukupuolta seka niiden yhteen kietoutumista on kéytetty suomalaisessa mainonnassa.
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malla tavalla tekemisissd vieraiden kulttuurien kanssa, kuin mihin meilld on tédnd paivind mahdolli-

Suus.

Taulukko 2: representaatiot Punaisen Myllyn esityksissa

Etnisyyden representaatiot Kuva
Itdmaisuus (“orientalismi”) 1,2,3,4,10
Romanilaisuus 5,6,7,10
Ranskalaisuus 8,11, 15,16
Espanjalaisuus 18, 19
Afrikkalaisuus 17
Veniléisyys 9
Suomalaisuus 12

Viittaukset vieraisiin kulttuureihin (ks. taulukko 2, ylld) oli helpoin toteuttaa paitsi puvustuksen ja
rekvisiitan, mutta my0s lavastusten kautta. Esimerkiksi itdimaisuuteen viittaavia lavasteita voi ndhda
kuvissa 3 ja 4 (5.42) (ornamenttikuviot) sekd / (s.42) (lohikddrme). Vain Laulajapoikia -elokuvassa
on kuvien 5-7 (5.43) tyylitellyn torin liséksi lavasteilla luotu mielikuva paitsi ranskalaisen kaupun-
gin syrjdisestd kujasta (kuva /8 5.55), myos vilimerellisestd miljoostd, joka yhdessé esiintyjien asu-
jen kanssa viittaa Espanjaan (kuvat /9 ja 20 s.64—65). Kuvassa 14 (s.51) puolestaan pyrittiin kuvaa-

maan suomalaista kalevalaista maailmaa.

Puvuissa on myos asusteilla tirked osa mielikuvan luomisessa. Esimerkiksi kuvan /8 (s.55) asus-
teilla (baskerit ja ohuet huivit kaulaan kiedottuina) on suuri rooli viitatessa tanssin ranskalaiseen
miljodseen. Esityksen puvustuksissa on hyddynnetty paljon mielikuvia siitd, mikd on “ranskalaista”.
Lihes jokaiseen asuun kuuluvat baskeri ja paidassa vaakaraidat ja lisdksi sekd miehilld ettd naisilla
on kaulassaan kapeita huiveja. Prostituoiduilla naisilla on lyhyehkdjd, toisen reiden paljastavin hal-
kioin varustettuja hameita, miehien housuissa on puolestaan korkeat vy6tirot. Erityispiirteend pros-
tituoiduilla naisilla on jokaisella savuke — savuke viitannee siihen, ettd kyseessd on paheellisia nai-
sia. Asujen ja asusteiden luoma mielikuva on yksinkertaistettu ja alleviivaava, romantisoitu kuva
ranskalaisesta /'amourin tdyttamasti sielunmaisemasta. Ironisesti ajatellen kuvasta puuttuu paperi-
pussissa kuljetettava ranskalainen patonki, sekd miehiltd pienet ohuet viikset — hyvin kérjistetysti

kuvailtuna.
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Kuva 18. Katuvierti pitkin (apassitanssi*®).
Ranskalaisia laitapuolenkulkijoita”.

Edelld mainitsemaani kuvan 7 (5.42) lavasteissa ndkyvii lohikddrmeen (péé ja osa vartaloa) kiyttod
lavastuksissa voi pohtia dikotomisen itd—ldnsi-ajattelun kautta. Itimaisessa mytologiassa lohik&aér-
meitd pidetddn hyvin onnen tuojina ja ylipddtdan positiivisina hahmoina, ldnsimaisessa kulttuurissa
puolestaan (erityisesti kristinuskon vaikutuksesta) lohikddrme mielletddn pahan ilmentyméni ja pa-
holaisen kityrini tai ilmentyméni.*” Toisaalta, lohikddrme esiintyy myds monissa eurooppalaisissa
kansantarustoissa, eikd se ole automaattisesti aina pahan ilmentyméa. Monissa tarustoissa lohikddrme
symboloi luonnonvoimia, luonnontasapainoa ja hedelmaillisyyttd. Lohikddrme ndhtiin myds ele-
menttind, mistd maailma luotiin (ks. esim. Hoult 1987, 9—12; Costello 1979, 123—126; Joh. 12:3-9.)
Voi pohtia, oliko lohikddrmelavaste viittaus Suomea sortaneeseen Vendjddn ja sodan jilkeiseen
Neuvostoliittoon, joka sekin saatettiin jossain midrin ndhdd uhkana. Itdinen Neuvostoliitto voitiin
ndhdai tilloin vaarallisena, samoin kuin voi tulkita lohikddrmeen (kaukoitdin yhdistyvd symboli) ol-

leen vaaran merkki kristinuskon® kautta.

46 Apassitanssit, eli “tappelutanssit”, olivat tuttuja ranskalaisesta vaudevilleperinteestd 1900-luvun alkupuoliskolla.
Ranskankielinen sana apache tarkoittaa alamaailman jengin jasentd, huligaania. Tanssi kdytiin naisen ja michen
vililla, jolloin mies esitti apassia, joka toimin jonkin sortin parittajana naisen esittimaélle prostituoidulle. (Jazz Age
Club, 17.12.2013.)

47 Suomessakin on kansatieteilijd Toivo Vuorelan mukaan esiintynyt lohik&darmeitad esimerkiksi tuuliviirien koristeina
kukkojen rinnalla. Vuorela kirjoittaa lohikddrmeen edustaneen itdisten kansojen uskomuksissa ”ilmojen henkes ja
aarteiden suojelijaa”, josta kristinuskon vaikutuksesta tuli vuoroin hyvaa, vuoroin pahaa edustava kaksoisolento,
lansimaissa mm. paholaisen vertauskuva”. (Vuorela 1975, 404.)

48 Mannerheim paatti 1.12.1939 péiviatyn paivakéskyn sanoihin ”Me taistelemme kodin, uskonnon ja Isinmaan



56

Lohikddrmeen merkitystd voisi pohtia myos viittauksena Punaisen Myllyn poliittisuuteen ja siihen,
kuinka sithen suhtauduttiin. Koska Punaisen Myllyn edeltéja lloinen Teatteri oli lakkautettu poliitti-
sista syistd Neuvostoliitolta saadun negatiivisen huomion takia, jii oikeistolaisuuden leima teatterin
ylle pitkdksi aikaa. Teatterissa oli ollut toiminnan alussa mukana myds oikeistolaiseksi luonnehdittu
Reino Palle” Palmroth, joka oli jatkosodan aikana jdrjestdnyt ajanvietteellisid ja propagandistisia
asemiesiltoja tarkoituksena torjua henkistd tappiomielialaa. Niissd iltamissa oli mukana muun
muassa “korpraali Méttonen”, joka esiintyi sodan jélkeen Kissanviikset-revyyssd. (Pennanen 2008,
32). Vuoden 1950 Kissanviikset-revyytd voi siis jossain madrin tarkastella poliittisuuden kontekstis-

sa.

Kissanviikset-revyyn poliittista aspektia voi pohtia nimenomaisesti korpraali Moéttésen hahmon
kautta. Pennasen mukaan Méttonen oli sodan aikana ollut viihdytyskiertueiden* suosituimpia hah-
moja, kuten monet muutkin humoristiset hahmot (ibid., 32), ja Kissanviikset-revyyssa jannitettiin
kuinka yleiso ottaisi Mottosen vastaan. Jannitys oli tavallaan aiheellinen, silld moni oli muutama
vuosi aiemmin ollut valmis “ripustamaan tdmén “’propagandasétkyukon” nahkurin orsille” ja Neu-
vostoliitto oli kritisoinut Suomea ”’sotaa ihannoivasta jddkarihengestd” (esimerkiksi Jddkdrin mor-
sian -revyyssd). Pennanen kirjoittaa Mottosen saaneen kiitosta ja valintaa pidetyn poliittisesti roh-
keana. (ibid, 157.) Pennasen mukaan esitys sai vasemmiston puolelta my0ds rankkaa arvostelua, osa-
syyni oletettavasti Mottosen hahmo, joka assosioitui sotavuosiin. Huomiota kiinnitettiin myos sket-
seihin, joita pidettiin vanhentuneina, sekd “uskallettuihin vitseihin”. Arvosteluissa kiinnitettiin huo-
miota yleisdlle tarjottuun ala-arvoiseen taiteeseen, johon kuului ”joitain napatansseja, epdaonnistu-
neita vitsejd, rivouksia, kiroilemista, seksuaalisuuden korostamista ja lakon avulla oikeuksiaan ja
leipddnsd puolustavien tyOldisten pilkkaamista — sekd melko tokerditd poliittisia sukkeluuksia”.
(ibid., 159.) Kissanviikset-revyyssé lavalle tuotu Mottonen edusti tyodldisille ja vasemmistolle ken-
ties sota-ajan oikeistolaisuutta ja viihdeiltamien “propagandaviihdettd” (ks. propagandaviihteesti
luku 1.4. Katsaus revyy- ja kabareemaailman historialliseen taustaan), joka puolestaan nihtiin uh-

kana Suomen ja Neuvostoliiton véleihin.

puolesta”. (Mannerheim-museo, 25.8.2014.) Suomessa on myds oikeistolaisiksi ja konservatiivisiksi mielletyissé
puolueissa kéytetty viime vuosinakin fraasia koti, uskonto ja isinmaa” puolueohjelmissa (mm. kokoomus ja
kristillisdemokraatit).

49 Viihdytyskiertueilla erilaiset viihdytysryhmaét (seka siviileistd koostuvat, mutta myds rykmenttien omat
viithdytysporukat) kiersivit seka rintamalla ettd kotiseuduilla. Viihdytyskiertueille oli kysyntda aikana, jolloin elaméa
ja yleiset olot olivat epdvarmoja. (Pennanen 2008, 32.)
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Erilaisia olettamuksia ja rivien vélistd lukemisia” voi tehdé esityksistd ja niiden positiivisista sekd
negatiivisista arvosteluista runsaasti. Etenkin nyt, kun Punaisen Myllyn toimintavuosista on kulunut
puolisen vuosisataa, reaktiot teatterin esityksiin ndyttdytyvat historian kontekstista. Poliittiset olot
olivat tuolloin kenties kirjistetymmait kuin tidnd pdivénd, ja siksi soradédnet ndyttdytyvit hyvinkin
voimakkaina. Néin ollen tutkijana voi arvosteluista, samoin kuin lavan tapahtumista ja kulisseista,
luoda helposti merkityksid, joita ei vélttimattd ole olemassakaan. Suurimmaksi osaksi ne ovat vain
olettamuksia, joihin tulee suhtautua varauksella. Néin ollen uskon Kissanviikset-revyyn lohikdirme-
lavasteen merkityksen todennékoisesti olleen kuitenkin vain toimia referenssind siitd kulttuurisesta

kontekstista, mihin revyyn maailma sijoittui.

Lavasteiden lisidksi my6s rekvisiitalla (kuten vaikka “alkuasukas”keihdit®, viuhka tai tamburiini)
on luotu etnisid mielleyhtymid Punaisen Myllyn esityksissd. My0s kuvainnollisempia viittauksia
esitysten konteksteihin on hyddynnetty esityksissd, kuten kuvan 74 (s.51) rekvisiittana kéytetty ko-
roke, jonka pdilld ’kultainen nainen” seisoo. Korokkeen reunoilla on suuria s-kaaria, ja koroke kaa-
rineen voisi mahdollisesti kuvata Sampoa josta kultainen nainen on juuri taottu. Omanlaisena rekvi-
siittana toimii myds esiintyjien elekieli, jonka kautta vahvistetaan hahmojen valtasuhteita toisiinsa.
Naisen vierelld seisovat miehet katselevat “kultaista naista”, ihastellen sen koreaa vartta ja ulko-
muotoa. Miesten aktiivinen asento, seké intensiivinen katse viittaavat omistussuhteeseen — kultainen
nainen on miehen omaisuutta. Titd tukee keskelld seisovan naisen passiivinen asento, joka kertoo

alistumisesta omaan asemaansa hyddykkeen.

Visuaalisuuden merkitysti voi pohtia kanadalaisen kulttuurifilosofi Marshall McLuhanin ajatuksista
vaatetuksen vaikutuksista ihmisten maailmankuvaan. Hinen vuonna 1984 kirjoittamassa lhmisen
uudet ulottuvuudet -teoksessa McLuhan pohtii vaatetuksen merkitystd ithon laajentumana” ja kei-
nona, jolla mind mdiérittyy yhteiskunnallisesti. McLuhanin mukaan eurooppalaiset ovat toisesta
maailmansodasta ldhtien alkaneet panna painoa visuaalisille arvoille ja siirtyneet pukeutumaan sil-
méé varten. (McLuhan 1984, 142—-143.) Amerikassa naiset ovat alkaneet puolestaan siirtyd taktiili-
sen [eli kosketeltavan] korostamiseen. Nainen esiintyy késin kosketeltavana, ei vain katsottavana.

(ibid., 144; hakasulkeet Ritola.) McLuhanin ajatuksia mydtéillen, vaatteiden peittdimait vartalon ”so-

50 Keihdissa on tekstiplakaatteja, joihin on kirjoitettu erilaisia sanoja (W+ C, sauna, alkos, parlamentti, karvari), joiden
yhteyteen on piirretty kaksisuuntaiset nuolet. Tekstiplakaattien lisdksi yhdessé kyltissd on pelkka padkallon kuva.
Sitd lienevitko tekstit ja piirrokset jonkinlaista poliittista kritiikkid voi vain arvailla.
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keat kohdat” sekd vaatetuksen kasinkosketeltavuus vetoavat aistien kithottavuuteen eri tavalla kuin

alaston vartalo. Mielikuvitukselle jdi tilaa luoda omat maailmansa.

4.2. Eksoottisuuden ja eroottisuuden representaatiot aineistossa

Punaisen Myllyn esityksissi ei eksotismi ja erotisointi pohjannut pelkéstéén orientalistisiin (tai yli-
pddtddn etnisiin) viittauksiin (ks. taulukko 1, s.40 ja taulukko 2, s.54). Etnisyyden kuvauksissa
Orientti ei ollut ainoa eksotiikan tai erotisoinnin 1dhde, vaan hedelmallisté taustaa eksotiikalle 16ytyi
myo0s ldhempidd — jopa Kalevala toimi Orientin kaltaisena innoittajana. Eksotiikan ldhteend toimii
tavallisesti kaukana olevat kohteet (kuten muut maat ja Orientti), mutta paikallinenkin eksotiikka
voi toimia sen ollessa tarpeeksi kaukana menneisyydessa tai fantasioissa (Kalevala ja merenalainen
maailma). Vahvimmat assosiaatiot eksotismiin 10ytyvét tutkimusaineistossani kuitenkin viittauksina

itdmaisuuteen ja orientalismiin.

Erityisesti Kissanviikset ja Satu Persiasta -revyissd ldhestytddn itdmaisuutta ja Orientin kuvastoa, ja
ne ilmenevit vahvasti visuaalisuuden kautta. Orientalismia voi Saidin mukaan tutkia ldnsimaisena
tyylind, jolla itdmaita on hallittu ja muovattu ja jolla lénsi on ottanut arvovaltaisen aseman niihin
nidhden”. Orientin tutkimuksessa tutkija on jatkuvasti tietoinen orientalismin asettamista arvolatauk-
sista ja ennakko-oletuksista eikd tutkija Saidin mukaan nidin ollen voi tutkia’vapaasti” Orienttia.

(Said 2011, 15.)

Kuvien /-4 (s.42) asujen materiaalit ja leikkaukset vahvistavat osaltaan (lansimaisia) stereotyyppi-
sid mielikuvia Orientin ylellisistd materiaaleista, suurista koruista ja turbaaneista (ks. taulukko 1,
s.40). Asujen toteutus vahvistaa ndin ollen mielikuvia orientalismiin perustuvasta itimaisesta kuvas-
tosta, jossa tapahtumat sijoittuvat kauas suomalaisesta kulttuuripiiristid. Kissanviikset-revyyssa seik-
kaillaan muun muassa tiibetildisessd luostarissa, ja Satu Persiasta -revyy puolestaan sijoittuu ni-
mensdkin mukaisesti persialaiseen kulttuuriin. Tiibetildisyys yhdistyy kaukoiddn mystiikkaan ja
Satu Persiasta puolestaan Tuhannen ja yhden yon tarinat -tyyppiseen (satu)maailmaan. Viittaus
Orienttiin luo eksoottisen ja jossain méaérin my0s eroottisen hahmon. Itimaiden eksotiikka vertautuu

tdssd lansimaiseen ajatteluun ruumiillisuudesta ja seksuaalisuudesta. Erityisesti kuvan / (s.42) nais-
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ten pukujen sifongit, paljetit ja kiiltdvit kankaat omalta osaltaan ylldpitédvit itdmaista mystifiointia

ja samalla myds seksuaalisuuden yhdistdmisti naisvartaloon.

Simon Ekstrom on artikkelissaan Orienten i Sverige (2006) tarkastellut ruotsalaisen kulttuurin ja
siirtomaavallan ajan suhtautumista Orienttiin ja orientalismiin. Hdnen mukaansa orientalismi on
lansimaisen kulttuurin tuotosta, vastakohta, jota vasten ldnsimaat peilasivat itsedéin normaalina. Ita’'
esitettiin kaukaisena, mystisend ja eksoottisena kohteena seki irrationaalisena, uhkaavana ja lénsi-
maisen sivilisaation valaistusta ja ohjausta kaipaavana. Lansimaiden nidkdkulmasta itdmaiden thmi-
silld oli periaatteessa oma rikas kulttuuri, mutta se ei ollut ldnsimaiden ndakdkulmasta “’kehittynyt”
samanlaiselle sivistykselliselle tasolle. (Ekstrom 2006, 17.) Tatd ajatellen kuvissa /—4 (5.42) itimai-
sen etnisyyden kuvaus yhdistyy erityisesti hahmojen leikitteleviin ja sensuelleihin asentoihin ja

asuihin (kulttuurin kehitys ei ole yhtd korkeaa kuin ldnsimaissa), seka siithen, kuinka heidét on ku-

vissa esitetty vahvoina ja ylpeind omasta itsestddn (oma rikas kulttuuri).

Itdmaisuuden ja tanssin yhteyttd on puolestaan tarkastellut Karin Hogstrom (2006, 2010). Hanen
mukaansa ldnsimaissa itdmaisen tanssin tanssija mielletddn monesti sen kuvan kautta, jonka
lansimaat ovat maalanneet Orientista — ennemmin ideaalisena paikkana kuin konkreettisena
maantieteellisend kohteena. Orientalismin romantisoitu kuva vakiintui Tuhannen ja yhden yon
tarinoiden kdintamisen aikaan 1700-luvulla ja vahvistui 1800-luvulla. Itimaiden naiset yhdistettiin
haaremien jalkavaimoihin ja odaliskeihin, ja tillainen nainen néhtiin ruumiillisena, sensuellina ja
seksuaalisena vastakohtana ldnsimaiselle sivedlle ja aseksuaaliselle naiselle. Vastapainona
viktoriaanisen ajan siveelliseen ja tukahdutettuun kulttuuriin Orientista tuli ldnsimaisen miehen
eroottinen uni, jossa Orientin naiset odottivat eurooppalaisten miesten valloittavan heidét. 1900-
luvun puolivélissd orientalistista kuvastoa alettiin esittdd varieteissa ja kabareissa (samaan aikaan
esitettiin Seitsemidn hunnun tanssia Fenniassa, Punaisen Myllyn perustajan Ossi Elsteldn
omistamassa kabareessa), ja vatsatanssi (termi, jolla itimaista tanssia tavataan nimittdd) yhdistettiin

naisellisen viettelyn taitoon ja stripteaseen. (Hogstrom 2006, 241-242; Ibid., 2010, 55-56.)

Tanssien eksotismia ja erotisointia ajatellen voi tarkastella my0s esimerkiksi mustalaistansseja (ks.

kuva 11, 5.48). Romanimusiikkia tutkinut Kai Aberg esittii musiikki- ja tanssiantropologiaan pe-

51 ”Itd” piti sisédlldén paitsi Lahi-iddn, myds Afrikan, Intian, Kuolleenmeren alueen, seké Kiinan ja Japanin alueita
(Ekstrom 2006, 17).
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rehtynyt musiikkitieteilija Petri Hoppun®® ajatuksiin tukeutuen, ettd 1800-luvun lopulla levisi Suo-
meen valkolaisten esittdma4 jéljitelmd mustalaistanssista, jota pidettiin eksoottisena, ja jossa korostui
tulisuus ja tunteikkuus, ja joka oli valtaviiestdn representaatiota romanien tanssista. (Aberg, 2007.)
Kuvassa /7 voi tavallaan ndhda kaikuja tuosta valkolaisesta esitystavasta. Hoppu esittda, ettd varsin-
kin vanhemmissa mustalaistansseissa (juuret 1800-luvulla) mustalaisten omaa tanssia pyrittiin jaljit-
telemddn mahdollisimman autenttisesti, pyrkien saavuttamaan heidén tapansa tanssia. Mustalais-
tanssi néhtiin vieraana, eksoottisena ja hieman jinnittdvandkin, ja nditd tansseja myds ihannoitiin.
Vuosisadan vaihtuessa mustalaiskulttuuri pyrittiin sopeuttamaan suomalaiseen yhteiskuntaan ja
tuolloin myos suhtautuminen mustalaistansseihin alkoi muuttua pilkkaavampaan suuntaan. Musta-
laistanssit jdivat ldhinnd kuriositeeteiksi. (Hoppu 2006, 28-29.) Mustalaisromantiikassa (romanti-
soidussa kuvassa romaneista) yhdistyy vahvana mystisyyden ja lumoavuuden aura. Populaarissa ku-
vastossa romaneihin yhdistetiin muun muassa kiertolaisperheen elamévankkurileirissd, korteista
ennustaminen ja tietynlainen yliluonnollinen kyky havaita ympériltdan todellisuuden taikaan yhdis-
tyvd ulottuvuus (ks. esim. Bardi 2007; Glajar & Radulescu 2008; Goyal 2005; Lonnqvist 2008;
Margalit 2002). Kuvan // (s.48) valaistus ja vahvat varjot viittaavat jossain miérin téllaiseen ro-

mantisoidun mustalaisromantiikan salaperdisyyteen.

Kuvan § (5.45) eksotismia voi tarkastella siltd kantilta, kuinka venéldistd kulttuuria on pyritty tuo-
maan esiin pukujen kautta. Oman tietoni mukaan venéldisiin kansantansseihin kuuluu tanssiminen
kansanpukuun pukeutuneena — samaan tapaan kuin Suomessa tanssitaan, erityisesti kilparyhmissa,
kansantansseja (esim. tanhua) kansallispuvut pdélld. Venildistanssien luonteeseen ei ndin ollen edes
kuulu paljastavuus/eroottisuus. Voi ajatella, ettd vendldistd mentaliteettia esitettiin tanssissa myos
suomalaisesta ndkokulmasta, jolloin voi olettaa korostuneen kansankulttuurin (kansanasut ja kan-
santanssit) merkityksen. Petri Hoppu (2006) esittdd, ettd kansantansseissa on kyse nationalisesta tar-
koituksesta luoda kansallinen, muuttumaton ohjelmisto, joka kantaa tietynlaista kansallista leimaa ja
edustaa samalla kansan luonteenlaatua (24-25). Koska Suomi oli Vendjédn vallan alaisena pitkén ai-
kaa, venéldinen kulttuurikin on vaikuttanut Suomeen voimakkaasti. Voikin pohtia suuntautuuko ’et-
ninen katse” kuvan 8 (s5.45) tapauksessa vieraaseen vai tuttuun etnisyyteen. Venéldinen kulttuuri
saattoi olla Punaisen Myllyn nidkdkulmasta myos liian ldhelld, jotta siihen olisi suhtauduttu eksootti-
sena tai eroottisena. Tatd ajatellen Punaisen Myllyn esitysten skaala oli laaja, eikd esityksid pyritty

myymaién pelkéstiddn paljaan pinnan avulla.

52 Petri Hoppu on tutkinut suomalaisia kansantansseja ja niiden “unohdettuja” versioita, kuten mustalais- ja
vendldistansseja.
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Tuttua eksotiikkaa voi tarkastella Punaisen Myllyn esityksistd myds suomalaisesta ndkokulmasta.
Orientalistisen kulttuuriperinndn liséksi Punaisessa Myllyssd kisiteltiin kansallisuuksia my0s koti-
maan ndkokulmasta, kuten revyyssd Satu Sammosta (1947). Kyseisen revyyn valokuvassa (kuva
14, s.51) viitataan vahvasti kansallisromantiikkaan, joka oli erityisen vahvaa 1800-luvun klassismin
ja fennomanian aikana (vertaa esimerkiksi Akseli Gallén-Kallelan Kalevala-aiheiset maalaukset).
Satu Sammosta -revyyn voi ajatella voineen olla myos jonkinlaista esimakua vuoden 1952 olympia-
laisten yhteyteen avatulle Lapinkylille®, jossa esiteltiin vanhaa suomalaista eliméntapaa muinais-
suomalaisine elintapoineen ja pukukulttuureineen. Satu Sammosta revyy oli mielenkiintoinen poik-
keus eksotismin kuvaamisessa. Mahtoiko olla, ettd koska Kalevala sijoittui niin kauas historiaan,
myos sithen liittyvé kuvasto nédyttdytyi eksoottisena. Yleisemmaéllé tasolla voikin pohtia, ettd samal-
la tavoin kuin orientalismissa romantisoidaan vahvasti itdmaista kulttuuria, voi Satu Sammosta -re-
vyyn ajatella luovan puolestaan mielikuvan romantisoidusta suomalaisesta kulttuurista, joka elda
kirjan sivuilla. Télloin Kalevala ndyttdytyy samankaltaisena ’ideaalina” kuin mikd Orientti oli lan-
simaisen tutkimuskirjallisuuden sekd Tuhannen ja yhden yon tarinoiden sivuilla. Koska kansallisee-
poksen tapahtumat eivét olleet nykyajasta, vaan sijoittuivat ’jonnekin kauas menneisyyden hamé-
raan”, katsojalle tuotiin silmien eteen suomalaista kansankulttuuria, joka jossain méérin jaé vieraak-

si, voisi jopa sanoa ~Toiseksi”.

4.2.1. Etnisen toisen kuvaus

Eksoottinen toiseus liittyy Punaisen Myllyn esityksissd kuvauksiin vieraista kulttuureista. Esimer-
kiksi kuvassa /1 (s5.48) voidaan kuvata toisaalta edelld esitetyn tyyppistd, Hoppun tutkimaa musta-
laistassia, toisaalta raamatullista tarinaa Salomesta, joka vaati itselleen Johannes Kastajan p&ata™.
Salomeen viittaamista voi ajatella ilmennettdvin esimerkiksi maskeerauksen kissamaisilla silmien
rajauksilla ja yhdistdimélla ne kasvojen "Mona Lisamaiseen” arvoitukselliseen hymyyn. Ndmai luo-
vat esiintyjén kasvoille salaperdisen ilmeen, jota tehostaa kasvojen oikealle puolelle lankeava varjo.

Tanssijan roolihahmossa on viittaus salaperdiseen ja mystiseen, tanssillaan pauloihinsa loitsivaan

53 Kylén oli jarjestanyt Elstelédn Kalevalainen kulttuuriyhdistys.

54 Seitsemén hunnun tanssi tunnetaan Raamatun tanssina, jolla Salome sai Herodekselta Johannes Kastajan péan.
Tanssi esitetddn lahes pimedlld estradilla itimaisen musiikin sdestykselld, ja se on lansimaissa kuuluisampi ja
myyttisempi kuin Orientissa. Tanssijalla on ylldan vain korut ja seitseméan huntua, jotka hén riisuu véhitellen.
Viimeisen hunnun pudotessa hén on alaston ja valot sammuvat samalla hetkelld. (Pennanen 2008, 208; Seitsemén
hunnun tanssi, 1.4.2014.)
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sensuelliin naisen hahmoon, Salomen orientalistiseen eksoottisuuteen. Kuvan vahvojen varjojen
merkityksen voi ajatella viittaavan myds esiintyjin oman katseen kdtkemiseen — samalla tavalla
kuin hunnulla voidaan tehdi. Huntu naisen kasvoilla on erityisesti ldnsimaissa viitannut salaperiise-
nd ja eksoottisena kuvattuun itdimaiseen kaunottareen. Kétkemisen ja paljastamisen symboliikkaa il-
mentdd my0s ldhes koko vartalon peittdvd tamburiini, jota kuvan tanssija pitdd késissdin yldvarta-

lonsa edessd, ja jonka reunan takaa nikyy osa ndnnin peittivia, kiiltdvia pastiessia.

Eksotiikka lisdé revyy- ja tanssiesitysten naisten seksuaalisuutta. Eksoottisuus ja toiseus liittyvét itd-
maisuuden kuvauksissa erityisesti tapaan kuvata ja puettaa naista. Ldnsimaiden viehtymys itdmai-
suuteen ja Orienttiin tulee ndkyvéiseksi erityisesti pukukulttuurissa, jossa itd> on ollut inspiraation
lahde lukuisiin naisten asujen tyyleihin modernin historian aikana (ks. tarkemmin esim Martin &
Koda, 1994). Erityisesti itdimaiden eksotiikkaa kuvaavat naisten puvut sifonkeineen, paljetteineen ja
kiiltdvine kankaineen ylldpitdvit eksoottisuuden ja etnisyyden mystifiointia, seké toisaalta myds
seksuaalisuuden yhdistamistd naisvartaloon. Asujen lisdksi myds ruumiinkieli on tdrked osa rooli-
hahmoa. Esimerkiksi kuvissa 2 (s.42) ja 11 (s.48) naisten asut ja elekieli vihjailee samanaikaisesti
sekd estottomuutta ettd pidattyviisyyttd. Ndméd ilmenevit kuvissa tosin eri tavoin. Kuvassa 2 naiset
ovat ilmeiltddn hyvin iloisia ja ruumiinkieleltddn heitd voisi kuvailla seurallisiksi ja helposti ldhes-
tyttdviksi. Puvustuksessa puolestaan pidattyviisyys ilmenee suhteellisen peittidvissd asuissa — vain
dekoltee, vatsa ja késivarret jaavét kasvojen lisdksi ilman verhoamista. Toisaalta myos naisten ase-
moituminen miehen ympaérilld peittdd suurimman osan heidin vartaloistaan. Miehen vartalo ikdin
kuin “’suojaa” naisia ylimaardisiltad katseilta. Kuvassa /1 (5.48) esiintyvén naisen paljastava asu taas
on estottomampi kuin kuvan 2 naisten asut. Kuvan /7 naisen ilme taas vaikuttaa hieman pidéttyvéi-
seltd, tai kenties salaperdisen ilmeen tarkoitus on luoda naisesta houkuttelevaa, sensuellia hahmoa,
jonka seksuaalisuus “huokuu” esiin luonnostaan. Jokainen katsoja kuitenkin katsoo kuvia omasta

kontekstistaan ja luo niille omia merkityksidan.

Kuvassa /0 (s.47) puolestaan on kuvattuna “eksoottinen villi”, joka assosioituu Afrikkaan. Paula
Havaste (1998) on tutkinut maskuliinisuuden kehittymisti ja maskuliinista identiteettid Tarzan-sar-
jakuvissa. Paikallisia heimoja kuvataan stereotypioiden kautta, vastakkaisina Tarzanille. Tarzan
edustaa ldnsimaista sivistystd, kun taas afrikkalaisheimoja kuvataan yksinkertaisina ja passiivisina,

kykenemdttominé dlylliseen ajatteluun, seki tiiviisti luontoon yhteydessé olevina alkuasukkaina.

55 Esimerkiksi kineseria (kiinalaisuuden inspiroima tyyli), japonismi (japanilaisuuden inspiroima tyyli), ja
turkkilainen kulttuuri olivat inspiraation ldhteit.
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Havaste esittdd heimoihin liitettivin my0s vaarallisuuden ja villeyden aspektit, jotka kédrjistyvit
jopa seksuaaliseen aggressiivisuuteen ja kannibalismiin. Néistd muodostuu Havasteen mukaan mus-
tien toiseuden “lopullinen sinetti”. (Havaste 1998, 237-240.) Paratiisi-revyyn “sivistys vs. villi” -
kuvauksessa (kuva 70, s.47) on hyddynnetty stereotypioita lansimaisesta pukukulttuurista, seka (af-
rikkalaisesta) alkuperdisviestostd (vieraiden, erityisesti afrikkalaisten kulttuurien ja esiintyjien ku-
vaamisesta ldnsimaisessa taiteessa, ks. esim. Ramsay 1998; Sharpley-Whiting 1999). Kuvissa on sa-
maan aikaan seké stereotypioiden rikkomista ettd ndiden rajojen tietynlaista vahvistamista. On mie-
lenkiintoista kuinka eri tavoin eksoottisuuteen suhtauduttiin esityksen roolituksen suhteen. Revyyn
vierailija, tummaihoinen Ivor Grant esittdd valkoihoisten naisten tapaan alkuasukasta (kuva 10,
5.47). Miehen ulkondko viittaa kuitenkin selvésti ldnsimaalaiseen mieheen housuineen ja paitoi-
neen, kun taas valkoisten naisten esittimdt ihmissyojd-alkuasukkaat on kuvattu kaislahameissa ja
“péadkallopéddhineissd”. Mielenkiintoisen asettelusta tekee se, ettd roolit on revyyn esittdjien kesken
kaddnnetty tavallaan péélaelleen. Vaatetuksen ja rekvisiitan sekd tummaihoisen miehen perusteella
voi ajatella naisten ulkoasun viittaavan ’pimedin Afrikkaan”, kun taas miehen esittdma alkuasukas
vaikuttaa naisten rinnalla sivistyneeltd ja hillityltd. Paratiisin naisalkuasukkaat ovat ldnsimainen esi-
tys afrikkalaisista, joka vertautuu tummaihoisen miehen esittdmidn lansimaalaisuuteen”. Etnisyyt-

td alleviivataan kddnteisyyden kautta kiinnittdiméallda huomio roolien kdinteisyyden hauskuuteen”.

Kuvan /0 (s.47) nayttelijoiden valinnoista voi myds pohtia, onko esiintyjien “kéénteisyydelld”
(tummaihoinen mies esittdéd ldnsimaista, valkoihoiset naiset afrikkalaista(?) alkuasukasheimoa) voi-
nut olla jokin syvempi merkitys. Seuraavaan olettamukseen vaikuttaa toki vahvasti oman aikani
monikulttuurinen yhteiskunta, mutta voi silti pohtia, oliko kéénteisten roolitusten taustalla esimer-
kiksi pyrkimys tuoda esiin teatterin kansainvilisyys. 1900-luvun puolivilin yhteiskunta néyttiaytyy
tavallisesti konservatiivisempana kuin yhteiskunta, jossa nyt eldimme. Néin ollen ristikkédinen rooli-
tus saattoi olla jopa uskaliasta. Toisaalta, vierailevat yksittiiset esiintyjdt ja ryhmét olivat tavallisia
sekd Suomessa ettd Euroopassa, joten tavattomasta asiasta ei ulkomaisten esiintyjien kadytdssé ollut

kyse.
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Kuva 19. Habanera.
Bizét'n Carmen -oopperan padhenkild Carmenin aariakohtaus.

Kuvien 19 (s.64) ja 20 (s.65) espanjalaiseen kansallisuuteen viittaava puvustus, sekd sen kaytto on
useiden muiden tarkastelemieni kuvien puvustusten tapaan (ks. esim. kuvat 2—4 s. 42 ja 11 5.48) jal-
leen hyvin stereotyyppinen. Keskelld olevaa Carmenia reunustaa viisi flamencaa ja taustalla seisoo
(naisten esittdmind) 3-4 matadoria. Tanssijoiden asuissa on levedt liechuhelmat, joita he heittelevét
musiikin tahdissa ranteiden kiertoliikkeiden sdestdmind, ja siten kenties ilmaisevat “tulista espanja-
laista mentaliteettia”. Matadorit puolestaan seisovat taisteluasennoissa seinustalla selkédsuorana,
(oletettavasti punainen) viitta toisella olkapédlld, joka on valmiina heitettdviksi hirén eteen. Mata-
dorit kuitenkin muistuttavat enemmén miesflamencistoja kuin hirkitaistelijoita. Kummassakin ta-

pauksessa miehiin yhdistetdén voimakas maskuliinisuus. (ks. esim. Davies 2004, 189).
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Kuva 20. Carmen.
Bizét'n Carmen-oopperan padhenkilé Carmen.

Merenalainen baletti -tanssin (ks. kuva 9, s.46) fantasiamainen maisema yhdistyy tavallaan eksotis-
miin — vaikkei kyse olekaan etnisesti eksoottisuudesta. Sijoittuminen merenpohjaan tuo katsojan
eteen samantyylisesti tarkasteltavan fantasian, kuin miti kaukaisiin maihin sijoittuvat revyyt. Ta-
pahtumapaikkojen ja roolihahmojen vieraus luovat esityksistd jénnittidvid, uusia ja kiehtovia. Mieli-
kuvat vievit tanssissa katsojat Ahdin valtakuntaan, jossa kauniit merenneidot viettelevit katsojia
tanssillaan. Melkein voi ajatella kyseessd olevan seireenejd, jotka houkuttelivat merimiehid kohti
kuolemaansa (esim. Homeroksen Odysseia). Eksotiikkaa voi ajatella siis ammennetun myos etni-
syyden ulkopuolelta. Kuvassa 9 (5.46) ei rakennettu etnisié viitteitd, vaan eksoottisuus yhdistyy fan-
tasiamaailmaan. Merenalainen baletti -tanssi liittyy myos Vain Laulajapoikia -elokuvaan. Elokuvas-
sa on Neptunuksen poika (ks. kuva 21, 5.66) -niminen tanssi- ja laulujakso (Elonet — Vain Laulaja-
poikia, 11.12.2013), joka viittaa vahvasti Merenalainen baletti -tanssiin (kuva 9, s.46). Asut ja rek-
visiitat ovat kuvissa 9 ja 21 (5.46 ja 66) samanlaiset. Voikin olettaa, ettd Merenalainen baletti on ko-

pioitu yhdeksi elokuvan “revyyn” tansseista.
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Kuva 21. Neptunuksen poika.
Vain Laulajapoikia -elokuvan tanssikuvaelma merenalaisesta maailmasta.

Myos Eldvén arkiston filmikatsauksessa Rullaluistelua ja eksoottista tanssia voi ndhdd Merenalai-
nen baletti ja Neptunuksen poika -esityksissid kéytetyt puvut tanssijoiden ylld (filmin kohdasta
0:38). Filmikatsaus on kuvattu Cabaret Fenniassa 1950 ja siind esiintyy viisi naista ja yksi mies.
Merenalainen baletti ja Neptunuksen poika -tanssien puvustus on ylld neljélld tanssijalla, jotka toi-
mivat taustatanssijoina. Pddtanssijaparin asustus eroaa hieman taustatanssijoiden asusta, mutta ne
noudattavat samaa henked. Tanssikohtausta mainostetaan sanoin “filmin lopuksi ndhddén eksootti-

nen tanssiesitys hehkeine sulottarineen”. (Ylen Elédva arkisto, 5.10.2006)

4.2.2. Eroottisuuden kuvaus, esimerkkind Viuhkatanssi

Eroottisuus ja vdhdpukeisuus asuissa yhdistyy omassa mielesséni selkeimmin kenties viuhkatans-
siin, jossa tanssijoiden asut koostuvat padosin pastiesseista tai tasseleista, sekd alaosasta, jossa on
alushousujen lisdksi erilaisia kangaslaskoksia lanteilla (ks. taulukko 1, s.40). Puvustukset®® koostu-
vat pddosin paljetein koristelluista osista, joiden leikkaus korostaa naisten vartaloita. Tanssijoiden
asuissa on hyddynnetty erilaisia kangashuntuja padhineissi ja vartalon pukimissa, sekd rekvisiittana

toimivia sulkaviuhkoja. Samoin kampaukset, maskeeraukset ja korut tekevédt oman osansa naisten

56 Esim. korsetit, korot, sukkahousut, sulkakoristeet padhineissé ja / tai késissa.
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ndyttdvain kokonaisuuteen. Punaisen Myllyn revyy- ja tanssiesityksien naiseuden erotisoinnin ja
sithen suuntautuvan katseen tarkastelussa on perustana naisten ruumiillisuus, jota voi tarkastella pu-
kujen ja vartalon vdhdpukeisuuden sekd vartalon asentojen kautta. Vartalo on heiddn tydvilineensa
ja sen avulla he viihdyttivit yleisod. Keimaileva asento korostaa sitd, kuinka katse kohdistuu naisis-
sa heiddn ulkondkdonsd. Vartalonlinjauksissa on hyddynnetty kulmia ja s-kaaria, jotka korostavat
naisvartalon muotoja ja naisellisuutta kiinnittimalld huomion erityisesti rintoihin, ryhtiin ja katsee-

seen. Kuvat tuovat mieleen myos klassisen burleskin asentokielen.

Kuva 22. Viuhkatanssi II1.
Klassisen burleskitanssiesityksen yksi muoto.

Viuhkatanssi-kuvien (kuvat 12, 5.49; 15, s.52 ja 22-24, 5.67—68) tanssijoiden vartalonasennot voi
mieltdd myos eroottisiksi. Asennot ovat paddosin sivulle kiertyneité ja naiset seisovat hyvissa ryhdis-
sd ojentaen kaulaansa ja paitdnsd. Taméa asento nostaa rintakehdn koholle ja samalla korostaa tehok-
kaasti rintoja. Vartalonpaino on monessa kuvassa my0s vain toisella jalalla, jolloin tanssijan on
mahdollista koukistaa vastakkaisen jalan polvi. Tima asento puolestaan korostaa lantionkaarta ja

koukistettu jalka luo vartalon alaosaan pehmeiti, naisellisiksi miellettyja kaaria.
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Kuva 23. Viuhkatanssi IV. Kuva 24. Viuhkatanssi V.
Klassisen burleskitanssiesityksen yksi muoto. Klassisen burleskitanssiesityksen yksi muoto.

Viuhkatanssi-kuvien nékyvit elementit’’ korostavat visuaalisuutta ja yhdistyvit esitysten tarinanker-
rontaan, sekd toimivat samalla tehokeinoina. Viuhkatanssissa sulkien liikkeilld kuljetetaan yleison
katsetta pitkin esiintyjén vartaloa. Sulkien avulla samaan aikaan viekoitellaan ja peitelldén kehoa
katseilta. Tanssissa korostuu niin ollen naisellisuus ja sen hyddyntdminen. Peittévissi ja paljastavis-
sa litkkkeissd korostuu myo0s burleskin teasingin merkitys, jolla kandidaatin tutkielmaani varten
haastattelemani nykyburleskiesiintyjd LouLou d'Vilin mukaan tarkoitetaan stripteasen viekoitteluun
viittaavaa osaa. Burleskissa (seki klassisessa- ettd nykyburleskissa, ks. luku 1.4. Revyy- ja kabaree-
maailman historiallinen tausta) konkretisoituu ruumiillisuuden ilmentdminen ja sen kokeminen.
Ruumis on taiteilijan tyokalu, jonka avulla burleskitanssija ilmentii itseddn. LouLou d'Vil esittdd-
kin feasing olevan suurin ero strippauksen ja burleskin vélilld, stripteasen keskittyessd sanaraken-
teen ensimmdiseen osaan, riisuuntumiseen (strip), kun burleski puolestaan korostaa kiusoittelun
(tease) merkitystéd. ”Vaatteita ei ole pakko ottaa pois”. (LouLou d'Vil, 3.12.2009.) Kéytinnossé kui-

tenkin etenkin nykyburleski yhdistyy erityisesti valtavdeston mielessa pitkilti juuri vaatteiden riisu-

57 Kauten korsetit, rintaliivit, hansikkaat, korkeat korot, sulkakoristeet piéhineissa ja késissd, paljetit, tasselit ja
alushousut, korut ja maskeeraus, naiselliset vartalon linjaukset, flirttailevat katseet ja hymyt, seké jalkojen kaarien
korostaminen varvastelemalla.
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miseen. Samalla tavoin myos Punaisessa Myllyssd ja Cabaret Fenniassa tanssit tanssittiin vahissi
vaatteissa. Viuhkatanssi-kuviin kulminoituu liséksi klassisen naiskauneuden korostus. Baletin tytot
olivat varsin kauniita naisia, ja heiddn ulkondkonsé oli ymmaértadkseni yksi Punaisen Myllyn ja Fen-
nia kabareen myyntivaltteja. En toki tarkoita, ettd naiset olisivat olleet pelkéstddn katseen kohteita,
objekteja. He hurmasivat yleison myos kurinalaisella taituruudellaan vaativissa tanssinumeroissa.
Uskon silti sekd teatterin johtajan Ossi Elsteldn ettd baletin taiteellisen johtajan Anna-Liisa Ha-

meensalon kyenneen korostamaan baletin visuaalista antia.

Ruumiillisuutta on tutkittu paljon visuaalisuuden tutkimuksen yhteydessa ja sitd voi soveltaa myos
omassa tutkimuksessani esimerkiksi juuri Viuhkatanssi-kuviin. Muun muassa sukupuolentutkija
Tuula Juvonen on kirjoittanut artikkelissaan Seksuaalisen ruumiin jdljilld (2006) esteettisesti eroti-
soidusta ruumiista. Artikkelissa Juvonen tarkastelee erotisoidun ruumisihanteen representaatioita,
sekd sitd, kuinka suomalaisissa seksuaalitutkimuksissa on muun muassa korostettu seksuaalisuutta
paitsi fyysisend toimintona, myds sukupuolten valtasuhteisiin liittyvind tunteina. (Kinnunen & Puu-
ronen 2006, 9.) Juvosen mukaan seksuaalinen ruumis samoin kuin sukupuoliruumis vaatii pohjal-
leen esityksen tai mallin, jonka perusteella opimme “oikean” tavan kéyttdytyd ruumiissa. Juvonen
kirjoittaa naisen seksuaalisen viehéttivyyden olevan kulttuurisesti mielenkiinnon kohteena, ja ulko-
ndko on naisen viehéittdvyyden mittari, joka joskus vie huomion pois naisen muulta pitevyydelta.
Naisen kelpoisuutta tulkittaan télldin hidnen ulkondkonsé perusteella, kirjaimellisesti muodollisena
patevyytend. (Juvonen 2006, 82.) Viuhkatanssi-kuvissa on hyddynnetty Juvosen kuvailemaa eroti-
soitua ruumiinihannetta, joka ilmenee tarkoituksenmukaisen poseerauksen kautta. Poseerauksissa
naisten vartalonasennot viittaavat tanssin ruumiilliseen puoleen. Vartalo on heidédn tyoviline, jonka
avulla he viihdyttévit yleisdd. Naisten kauneuteen viitataan vartaloiden linjauksilla, elekieli viestii
siroudesta ja eleganssista. Viuhkatanssin naiset edustavat oman aikansa naisihannetta. He samanai-

kaisesti luovat ja vahvistavat naisvartalolle ja viehdttivyydelle asetettuja kriteereita.
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5. Aineiston ja teorian vuoropuhelua

Ty0Osséni olen tarkastellut revyyteatteri Punaisen Myllyn visuaalisuutta sekd niitd mielikuvia ja as-
sosiaatioita, joita visuaalisuudesta on syntynyt. Assosiaatioiden ja mielikuvien tulkinnassa olen pyr-
kinyt huomioimaan myds oman positioni, jossa toisella puolen on tutkijandkdkulmani ja toisella
puolen kiinnostus Punaista Myllyd kohtaan. Tulkintani ovat perustuneet assosiaatioille, joita aineis-
tosta on noussut esiin. Talld tutkimuksella olen pyrkinyt tuomaan esiin “kadoksissa olleen” suoma-
laisen revyyteatterin ja tarkastellut sen tuottamaa ohjelmistoa eksotisoinnin ja erotisoinnin kautta,
tutkien aineistosta nousevia assosiaatioita. Tutkimuskohteeni sijoittuessa puolivuosisataa mennei-
syyteen olen huomioinut sen seikan, ettd teen tutkimustani nykypdivéstd késin. Néin ollen tulkintoi-
hini ja assosiaatioihini ovat vdistdméttd vaikuttaneet omaan aikaani kuuluvat asenteet sekd tieto
niistd muutoksista, joita ajan kuluessa on tapahtunut. Olen tistd syystd pyrkinyt perustelemaan viit-
teeni sekd tarkastelemaan myds niiden taustalla vaikuttavia teorioita. Olen tarkastellut Punaisen
Myllyn valokuvissa sitd, kuinka toisaalta etnisyyttd ja toisaalta naiseutta on representoitu ja tuotettu
eksotisoinnin ja erotisoinnin kautta. Kuvat ovat olleet joko studiokuvia tai lavasteiden keskelld otet-
tuja still-kuvia”. Molemmat kuvat liittyvét esitysten ja esiintyjien itsensd mainostamiseen. Studio-
kuvat ovat selkedmmin suoranaisia ’promootiokuvia” tanssijoille, kun taas still-kuvia voi ajatella
esitysten mainoskuvina. Still-kuvien kaltaisia tilannekuvia on ténékin pdivind muun muassa teatte-

reiden auloissa meneilldén olevista nidytelmista.

Analyysiin ja tulkintojen muodostamiseen ovat vaikuttaneet paitsi tutkimusaineisto, mutta myos
konteksti, josta aineistoa olen tarkastellut. Tulee muistaa, ettd tulkinnan ldhtdehto on se, ettei kaik-
kea voi koskaan tietdd. Tdiméa on lahtokohta myos aineiston ldhilukemisessa. Taija Kaarlenkaski esit-
ti omassa tutkimuksessaan (2010, 365) kuinka aineisto ei ole aina edes realistista, eikd tekijan suh-
detta kuvattavin asioihin valttiméttd tiedd. Esimerkiksi Punaisen Myllyn revyy- ja tanssiesitysten
maailmat olivat ohjaajan ja lavastajan luomia mielikuvia ja representaatioita kuvaamistaan aiheista.
Tallainen aineisto on kuitenkin, tai ehkd juuri tésti syysti, mielenkiintoinen tutkimuskohde, silld se
tarjoaa erilaisia mielikuvituksen ja ndkemysten esityksid. Saman ajatuksen esittdd myds Anu Koivu-
nen (2004, 229-237), jonka mukaan l&hiluennan hedelmaillisyys on yksityiskohtien kiehtovuudessa,
sekd siind, kuinka katsojan luomat omat merkitykset voi siséllyttdd osaksi analyysid. Lahilukemisen
kautta aineistoa tarkastellessa nikokulmat voivat muuttua ja tekstistd voi 16ytéa uusia puolia. Léhi-

luennan vivahteikkuuden ja monipuolisuuden takia paljon jda vield auki ja késittelemattd, ja aineis-
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tosta voi toisella lukijalla nousta esiin erilaisia assosiaatioita ja tulkintoja. Voikin sanoa, ettei kaytta-
méni aineisto tule olemaan koskaan lapikdyty, eikd tutkimuskaan ole koskaan “valmis”. Tamaé tutki-
mus on ndin ollen yksi ndkdkulma aiheeseen ja aineistoon, jonka pohjalta on hyvi laajentaa, syven-

td4, muokata tai tehda tiysin uusia tulkintoja.

Visuaalisuus on tirkeimmaidssd osassa omassa analyysissdni, sen kautta pystyttdessd tuomaan sel-
kedsti esiin tarkoitettuja representaatioita, kuten tdssi tapauksessa etnisyyttd ja naiseutta. Toin lu-
vussa 3.1. Kuvan ja katseen merkityksid esiin Paul Virilionin, jonka ajatuksia visuaalisuudesta kult-
tuurin ja sosiaalisen eldmén osana voi soveltaa myos Punaiseen Myllyyn. Virilionin ajatus koskee
Punaisen Myllyn tapauksessa seké itse teatteria ettd sen yleisdd, visuaalisuuden ollessa keskeistd
sekd teatterin ettd yleison kokemuksen ndkdkulmasta. Visuaalisuus on osa Punaisen Myllyn perus-
teita esitysten ulkoasun nojatessa nimenomaisesti visuaalisiin yksityiskohtiin. Uskon tekijoiden tie-
dostaneen visuaalisuuteen turvautumisen tirkeyden esitysten myynnissé. Teatterin ndytoksia tultiin
nimenomaisesti katsomaan. Tekijit tarjosivat katsottavaa, visuaalista “ravintoa”, ja yleisd puoles-
taan meni teatteriin padstdkseen nauttimaan satiiristen sutkausten liséksi esitysten visuaalisuudesta.

(Rose 2012, 4.)

Ty6sséni olen hyddyntinyt aineiston tarkastelussa ensisijaisesti katseen analysointia sekd kuvien 14-
hilukua kuva-analyysin kautta. Tutkimuksessani kiinnitin huomiota tapoihin, joilla Punaisen Myllyn
ja sen baletin naisia katsottiin, sekd sithen, mihin esiintyjd pyrki yleison katseen kohdentamaan. Py-
rin my0s selventdméén, minkélaisia katseen tapoja revyihin ja tansseihin ja niiden esiintyjiin voitiin
kohdentaa (esim. ldnsimaisen, valkoisen heteroseksuaalisen miehen katse). Richard Dyer (2002,
100, 106) esitti katseen olevan valtasuhteita ylldpitdvé toiminto, joka liittyy paitsi etnisesti alista-
vaan “’kolonialistiseen ja ldnsimaiseen” katseeseen, mutta myds miehen ja naisen viliseen katsee-
seen. Tarkedd on se, kuinka katsotaan (esimerkiksi tuijotuksen kautta miehistd valta-asemaa yllapi-
tavd katse). Kuvien tarkastelun ja katseen vélisessd analyysissd esiin nousi myds miehiseen katsee-
seen yhdistyvd voyeuristinen katse. Kyseinen katsomistapa yhdistyi tarkastelemissani Punaisen
Myllyn valokuvissa erityisesti naisten katseenkohteena olemiseen. Nainen ja naiseus méadrittyivit
sitd kautta, kuinka naista katsottiin, ja naisen vartalo toimii voyeuristisessa katseessa nautinnon vili-
neend. Katseeseen yhdistyi toisaalta myds katseen kohteena olo, jota tarkastelin Dyerin esittelemén
voimauttavan naiseuden nakokulmasta. Voimauttavan naiseuden kautta yleison katse johdateltiin

tietoisesti pitkin esiintyjdn vartaloa. Keskeistd tdssd katsomisen tavassa oli kuitenkin se, kuinka
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naisesiintyjd pystyi oman toimintansa ja visuaalisten yksityiskohtien kautta méarittelemiin sen, mi-
hin katseen on tarkoitus kohdistua. Naisesiintyjd kykeni tdlloin esimerkiksi erilaisten apuvélineiden
(kuten hunnut ja viuhkat) avulla peittiméén ja paljastamaan vartaloaan. Yhtd lailla kuin mieskatsoja
madritteli esiintyjdd oman katseensa kautta, my0s esiintyja pystyi vaikuttamaan katsomisen tapaan.
Tutkimuksessani olen tarkastellut suomalaisten esittdimid kuvauksia etnisyyksistd Punaisen Myllyn
valokuvissa. Huomasin stereotypioiden nousevan vahvasti esiin kuvaustavoissa — inspiraatiota oli
haettu muun muassa tavoista, joilla itimaisuutta oli orientalismin aikana kuvattu. Huomioin tutki-
muksessani myos sen, kuinka “’ldnsimainen ihminen, l&nsimaat, linsimainen mies” jne. ovat saman-
laisia representaatioita ja kirjistyksid kuin orientalismi, “ei-linsimaisuus” seké eri etnisten kansalli-

suuksien representoiminen.

Katseen paikantumisen yhteydessd nousivat esiin Kaja Silvermanin (ks. Koivunen 2006, 248-249)
kolme erilaista katsomisen tapaa (kulttuurinen gaze, paikantunut look ja kulttuurinen kuvarepertuaa-
11 screen). Omassa tutkimuksessani jokainen katsomisen tapa ilmenee paitsi omassa tutkijandkokul-
massani ja tavassani katsoa, mutta niitd voi tarkastella ja pohtia myds aikalaiskatseen kautta. Tutki-
missani valokuvissa voi tietylld tapaa “ndhdd” sen tavan, jolla esiintyjid on katsottu ja mink&laisina
heiddt on katsojille tarjottu. Vahvimmillaan edelld mainitsemistani katsomisen tavoista ilmenevit
paikantunut katse (look) sekéd kulttuurinen kuvarepertuaari (screen). Paikantunut katse on ruumiilli-
nen ja haluttava katsomisen tapa ja se on sidoksissa aikaan. Sen kautta ndhddin myos katsoja ja tar-
kastellaan katseen ehdollisuuksia ja vallanalaisuutta — jokaista katsetta edeltdd toinen katse, joka
omalta osaltaan muokkaa sitd tapaa, milld kuvaa tarkastellaan ja merkityksellistetdan. Kulttuurinen
kuvarepertuaari puolestaan on konteksti, jonka kautta kuvia katsotaan kunakin aikana ja minka
kautta kuville annetaan merkityksid. Merkitykset ja representaatiot ovat kulttuurisessa kuvareper-
tuaarissa osin valmiiksi annettuja. Katsomisen tapaa ei kyseenalaisteta, vaan se on valmiiksi vali-

koitunut ja kulttuurisesti maardytynyt.

Tadmidn pohjalta voi ajatella omien tulkintojeni olevan yhtd lailla ennalta mairdtyt kuin mitd voi
olettaa esimerkiksi olevan Punaisen Myllyn ajan revyy-yleison katseiden ja heille tarjottujen esitys-
ten tuoman kuvaston olleen. Esimerkiksi etnisyyden kuvaus on voinut olla Punaisen Myllyn aikana
omanlaisensa kuriositeetti — kaukomaiden satumaailmat ja niiden asukkaat eivit uskoakseni olleet
arkipdivéisid kuvauksia. Samalla tavalla itselleni ndyttdytyy kuriositeettimaisena katsomisen tapana

1900-luvun puolivilin revyiden etninen kuvasto. Nykyaikana ja omassa tutkimusalassani etnisyys
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on tavallista, joten alleviivaavat ja stereotyyppiset etnisyyden kuvaukset ovat itselleni samalla taval-

la erilaisia, kuin Punaisen Myllyn yleisolle olivat kaukomaiden kuvaukset.

Kuva-analyysissd keskeisessd asemassa on ollut visuaalisuuden analyysi representaatioiden luomi-
sen vilineend. Visuaalisuuden kautta konkretisoitui se, minkélaisena kohde haluttiin esittdd. Puvus-
tuksen ja rekvisiitan kdytto oli avainasemassa mielikuvien luomisessa ja siind, minkélaisena esitys
haluttiin ndyttdd. Visuaalisuus on ollut my0s katseen ja sukupuolisuuden tarkastelussa merkittavas-
sd osassa siitd syystd, ettd katse nivoutuu visuaalisuuteen ja siithen, mitd sen kautta ilmaistaan, mutta
visuaalisuuden avulla voi my0s korostaa sukupuolten viélistd eroa tai vaihtoehtoisesti himértéé val-

litsevaa sukupuolidikotomiaa.

Visuaalisten yksityiskohtien voi ajatella olevan olemassa katseen kautta — ne on toteutettu katsomis-
ta varten. Katsetta voi tarkastella katseen kohteena olon ndkokulmasta erotisoinnin kautta, mutta
my0s voimauttavan naiseuden ldhtokohdista. Katse on tdlloin “voimaannuttavan naiseuden” muoto,
jossa kohde (nainen) tietoisesti johdattelee (miehen) katsetta haluamaansa suuntaan. Richard Dyer
esittdd, ettei katsomista voi pitdd selkedsti vallan omaamisena, kuten ei myoskéén katseen kohteena
olemista vallan puutteena (Dyer 2002, 106). Dyer nosti esiin esimerkkind Marilyn Monroen pin up
-imagon® ja pohti, kuinka Monroe samanaikaisesti asemoitiin miespuolisten roolihahmojen niko-
kulmaotosten kautta, miehen seksuaalisen katseen kohteeksi, mutta samalla Dyerin mukaan Monroe
hyodynsi hyvikseen pin up -tyttdmaisyyttd edetessd urallaan. Pin up myi, samoin Marilyn. (ibid.,
118—121.) Samankaltaista pin up -tyyppistd kuvastoa on hyddynnetty esimerkiksi Merenalaisessa
baletissa. Punaisen Myllyn tanssijoiden ammatin mukanaan tuoma ruumiillisuus ja ty6hon liittynyt
vahdpukeisuus loivat samankaltaisen seksuaalisen latauksen, kuin pin up -kuvasto Monroelle. Sek-

suaalisuudesta tuli yksi osa tanssijoiden imagoa.

Voi ajatella, ettd viuhkatanssijanainen toimii eroottisen katseen kohteena revyyn lavalla, neljén sei-
nin sisdlld, joista yksi on ndkymiton. Kolme seindi rajaa lavan sivut ja takaseinin ja neljds on auki
yleis66n péin. Nainen toimii aktiivisessa vuorovaikutuksessa lavalla olijoiden kanssa reagoiden hei-
din toimintaansa. Néiden lavalla olijoiden katse on naiselle ikddn kuin tuttu ja ndkyva. Neljés, ni-
kyméton seind, joka erottaa esiintyjdn (naisen) ja yleison (katsojan), tuo katsomisen tapaan uuden

nidkokulman. Nainen on “tietdméton” neljdnnen seindn takana olevista katsojista. Katse tulee ulkoa,

58 Pin up -kuvastossa korostuvat erityisesti naisvartalon muodot, jolloin nainen ohjaa tietoisesti michen katsetta
vartaloonsa hy6dyntden rintojen, lantion, takapuolen ja séérien korostamista.
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se tunkeutuu naisen yksityiseen piiriin tdmén tiedostamatta asiaa. Tuo katse on voyeuristinen™, tir-

kisteleva.

Esimerkiksi can can -kuvissa voyeuristinen katse kohdistuu erityisesti naisten puvun alaosaan ja sii-
hen, mitd on hameen alla. Tanssissa kiusoitellaan (mies)yleiso6d heiluttelemalla hameen helmoja ja
potkimalla jalkoja ilmaan. Tanssitapa yhdistyy voyeuristisen katseen kanssa. Tanssin luonne antaa
katsojalle ”luvan” katsoa naiseuden “ytimeen”, jonka samalla niukka alaosa kuitenkin verhoaa. Sa-
maan tapaan aikaisemmin tarkastelemassani Kissanviikset kuvassa (kuva 1, s.42) ja Viuhkatanssi I-
V kuvissa (kuvat 12, 5.49; 15, 5.52 ja 22-24, s. 67—68) naisten ndenndisen paljas ylaruumis (pelkét
tasselit tai ohuet sifonkiharsot nidnnien pdilld) luovat can can -hameen alaosan tapaan “hyvéksytyn”
voyeristisen kaltaisen katsomistavan. Vaikka puolet naisten vartaloista on paljaana, pieni peitto nin-

nien tai hivyn péélld antaa silti luvan katsoa tunkeutumatta liian ldhelle.

Tutkimuksessani olen tarkastellut, kuinka suomalaisessa revyyteatteri Punaisen Myllyn ohjelmistos-
sa kéytettiin visuaalisuuden keinoja (vaatetus, rekvisiitta ja lavastus) eksotismin luomiseen, toisaalta
myds, kuinka visuaalisuutta kdytettiin naisten erotisoinnissa. Bo Lonnqvistin (2008, 11-14) vaattei-
ta koskevaan etnografiaan nojautuen pohdin, kuinka vaatteet maarittelivat Punaisen Myllyn esityk-
sissd kantajaansa ja kuinka roolihahmojen eksoottisuus rakennettiin erityisesti etnisen pukeutumisen
kautta, sekd siihen, kuinka vaatteet tai niiden poissa oli yhdistetty etnisten mielikuvien kautta eroot-
tisuuteen. Erityinen kiinnostukseni on ollut paitsi revyyesityksiin luoduissa visuaalisissa todelli-
suuksissa, myds Punaisen Myllyn baletin tansseissa. Tansseja olen tarkastellut siten, kuinka niiden
avulla on voitu ilmaista eksoottisuutta ja eroottisuutta. Olen ldhestynyt tutkimusaihettani ensisijai-
sesti valokuva-aineiston pohjalta kiinnittien huomiota siithen, kuinka puvustuksen, lavastuksen ja
rekvisiitan avulla on luotu ja vahvistettu eksoottista ja eroottista kuvastoa. Eroottisuus ja eksootti-
suus eivit ole olleet tutkimuksessani syy—seuraus-suhteessa, vaan olen tutkinut molempia kisitteita
samassa toiminnassa. Revyissd ja tansseissa naiset ovat olleet katseen paikohteena, jolloin eksootti-
sesti ja eroottisesti latautunut katse on suuntautunut ensisijaisesti heihin. Tehokeinoina tutkimusai-
neistossani ovat ndyttdytyneet viittaukset erityisesti “itdmaisuuteen”, ’burleskimaiseen” seksuaali-

suuteen seké alastomuuden merkityksiin.

59 Tarkemmin voyeuristisesta katseesta, ks. esim. Mulvey, 1975 (esseessdin Mulvey tarkastelee psykoanalyysin
pohjalta voyeuristista katsetta elokuvassa miehisen katseen yhteydessd).
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Kasitteend eksoottinen viittaa tutkimuksessani jannéén, vieraaseen ja kiehtovaan. Eksotismi puoles-
taan sisdltdd kiinnostuksen eksoottiseen sekd eksoottisten piirteiden korostamisen tai painotuksen.
Esimerkiksi Richard Célestin (1996, 2-3, 5) esitti, ettd eksoottisen kokeminen ei vaadi yksityiskoh-
taista Toisen tuntemista, vaan luokittelu “eksoottiseen” tapahtuu kokijan oman kulttuurin tuttujen
piirteiden kautta. Eksotismi puolestaan toimii keskusteluna eksoottisena pidetyn ja tutkijan oman
kulttuurin vélilld. Eksotismi auttaa Célestinin mukaan ymmértimédn muun muassa 1800-luvulla
luotua romantisoitua ja positiivisena pidettyd kuvaa Orientista ja orientalismista. Tutkimusaineistoa
lapikdydessdni 10ysin valokuvia, joissa etnisyyttd kuvattiin nimenomaisesti eksoottisen kuvaston
kautta. Téllainen kuvasto edusti karkeasti ilmaistuna ldnsimaista, 1900-luvun puolenvilin mieliku-
vaa ei-lansimaisesta kulttuurista. Stereotypiat ndyttdytyivdt vahvoina kuvissa. Aineistossani ekso-
tiikka ilmeni revyiden sijoittumisissa “kaukaisiin maihin” ja eksotismi puolestaan siten, ettd puvus-
tuksen, rekvisiitan ja lavastuksen kautta pyrittiin tuomaan katsojan eteen timé vieras maailma ja
kulttuuri. Eksotismia ja eksotiikkaa ilmaistaan muun muassa visuaalisen aineiston tuottamien mieli-
kuvien avulla, ja itseédni kiinnosti, minkilaisia ndma tulkinnat olisivat mahdollisesti voineet olla. Sa-
moin tutkimissani valokuvissa oli myos vahvoja naiseuden representaatioita. Naiseuden represen-
taatioiden suhteen pohdin naisten vartalonmuotojen merkitystd eksoottisuuden seké eroottisuuden

ilmaisussa.

Aineistossani eksotismi ilmeni erityisesti orientalismin ja toiseuden kautta. Esimerkiksi Anna-Leena
Riitaoja esitti (2005, 24-25), ettd toiseutta on hyddynnetty erityisesti kansallisten stereotypioiden
luomisessa. Toiseutta havainnoidaan aina kuitenkin omasta kulttuuripiiristd kdsin, jolloin kulttuurin
olemassaolo ymmairretién vasta kun kohtamme erilaista, tutusta poikkeavaa kulttuuria. Etnisyyden
representaatioissa minua kiinnosti erityisesti orientalismin ja etnisen “toiseuden” representaatiot va-
lokuvissa, sekd se, mitd ne kykenevit kertomaan ajankuvastaan sekd eksotismista ja erotismista.
Orientalismi on yhdistynyt eroottisiin fantasioihin ja intohimojen ’maanosaan” (vaikkei Orientti
olekaan maanosa, tahi sitd kyetd yhdistimién tiettyyn maantieteelliseen sijaintiin). Eksotismin re-
presentaatioiden kautta oma ja tuttu kulttuuripiiri esittdytyy normina, joka vahvistaa tietyntyyppista
tietoa ja valta-asemaa. Eksotismi esittdytyi tutkimuksessani vierauden thannoimisessa ja luomalla
vieraan kulttuurin ympdérille idealistisen “auran”, joka ndkyi aineistossani itdimaisuuden kiehtovuu-
den ja salaperdisyyden kuvauksena. Eksotismiin on liittynyt osaltaan my0s tarkasteltavan kohteen

seksualisoiminen ja sukupuolisoiminen, ja sen huomasi olevan lasnd my0s tutkimassani aineistossa.
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Edward Said (2011, 13-14, 56-59, 73-75) ja Sandra Nasser El-Dine (2010, 26, 28-29) pohtivat
omissa tutkimuksissaan lansimaiden suhdetta Orienttiin ja orientalismiin, sekd ndiden vélistd histo-
riaa. Saidin mukaan eurooppalainen kasitys Orientista perustuu itimaiden erityisasemaan eurooppa-
laisessa kokemusmaailmassa. ’Orientti” oli Euroopan suurimpia, vahvimpia ja rikkaimpia siirto-
maita ja samalla kulttuurinen haastaja. Saidin mukaan itdmaisuus alkoi tarkoittaa eksoottista, sala-
perdistd, syvéllistd ja pysyvédd. Nasser El-Dine esitti Saidiin tukeutuen, ettd kolonialisoinnin my6té
Toinen erotisoitiin siten, ettd lansimaat (me) riisuttiin ruumiillisuudesta, kun taas itdmaat (he) yli-
seksualisoitiin. Kiinnostus Orientin (Toisen) seksuaalisuuteen kulminoitui julkiselta piilotettuihin
katseisiin, huntuihin ja haaremeihin. Erityisesti piilotetut katseet (ja vartalot) ja hunnut, sekéd temp-
peli-/haareminaisten kdytt esiintyy myods oman tutkimusaineistoni eksotismin ilmenemistavoissa.
Paitsi sukupuolta, myds seksuaalisuutta tuotiin esiin huntujen ja vatsanpaljastavien asujen kautta —
kuvastolla, joka yhdistyi varhaisen orientalismin mielikuviin itdmaisista haaremeista ja niiden nai-
sista. Hunnun merkitys néyttiytyi tutkimassani aineistossa erityisesti katseessa. Hunnun avulla pei-
teltiin ulkopuolelta tulevaa katsetta, mutta se toimi samalla myds oman katseen kétkijand. Hunnun
kitkemad katse ja vartalo néyttdytyivdt myos eroottisina. Eroottisuutta naiseuden representaationa,
samoin kuin eksoottisuutta etnisyyden representaationa tutkin ensisijaisesti revyyteatterin baletin
tansseissa (esimerkiksi seitsemédn hunnun tanssi / mustalaistanssi ja viuhkatanssi). Tanssiin yhdistyi
monesti eroottinen lataus, joka ilmeni esimerkiksi tanssijan vartalon kdyton kautta. Eksoottinen ja
eroottinen kuuluivat osaksi tanssin luonnetta ja ndiden molempien hyddyntdmistd oli myods Punai-

sen Myllyn ohjelmistossa.

Pohdin tydssdni myos eksotismin suhdetta muihin taidemuotoihin, kuten maalaustaiteeseen ja mu-
siikkiin. Maalaustaiteessa eksotiikka koettiin vahvaksi ilmaisukeinoksi etenkin 1800-luvulla. Inspi-
raatio haettiin alkuperdiskansojen teoksista ja se yhdistyi romantisoituihin ja eksoottisiin mieliku-
viin Euroopan ulkopuolisista kulttuureista, ja titd kautta mukaan tuli myds kolonialistinen kuvaus
Toisesta ja Orientista. Alkuperdiskansojen kulttuuriin tutustuttiin muun muassa etnografisissa mu-
seoissa, joiden kokoelmat toivat konkreettisesti vieraan kulttuurin esimerkiksi eurooppalaisten sil-
mien alle ja késinkosketeltavaksi, mutta samalla kokoelmat vahvistivat erottelua sivilisaation ja
“primitivismin” valilld. Musiikissa puolestaan eksotismi ilmeni sdvellyksissé, joiden tarkoitus oli
herdttdd mielikuvia eksoottisesta, tutusta ympéristostd poikkeavasta paikasta. Myds orientalismia

hy6dynnettiin 1&nsimaisessa taidemusiikissa, kun haluttiin luoda kuulijalle mielikuvia itimaista.
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5.1. Auf Wiedersehen, A bientét, Goodbye!

Tyoni pohjalta on mahdollista tehdd uutta tutkimusta lukuisista eri nakdkulmasta. Yksi vaihtoehto
uuteen tutkimukseen on esimerkiksi laajentaa aineistoa koskemaan nykykulttuuria ja tutkia erilaisia
representaatioita, joita esimerkiksi nykyburleskin esityksistdi muodostuu. Nykyburleskin tutkimuk-
sessa hedelmalliseltd vaikuttaisi syventyé tarkemmin jopa johonkin nykyburleskin alatyyliin, kuten
boyleskiin (miesten esittima burleski), tutustua sen harrastajiin, sekd alan suomalaisiin ammattilai-
siin. My®0s erilaiset burleskiryhmittymat, burleskifestivaalit tahi Suomen Burleskinstituutin (Burles-
kinstituutti, 7.9.2014) tarjoamat burleskitydpajat tarjoavat hedelmaéllisen aiheen esimerkiksi tapaus-
tutkimukseen. Nykyburleskia voikin pitdd ajankohtaisena tutkimuskohteena ja siind voi tukeutua
myds esiintyjien omiin tulkintoihin ja ajatuksiin haastatteluiden kautta — toisin kuin omassa tutki-

muksessani.

My®s internetin lukuisiin kuvapankkeihin (esim. Library of Congress, Getty Images) ladattujen va-
lokuvien pohjalta voi tarkastella esimerkiksi kuinka 1930-luvulla on varietee- ja kabaree-esityksis-
sd, samoin kuin elokuvissa, on (stereotypioiden kautta) esitetty esimerkiksi itdmaista kuvastoa.
Muun muassa Salome on paljon kdytetty aihe, josta 10ytyy paljon kuva-aineistoa. Tutkimuksen voi
toisaalta sijoittaa myds maantieteellisesti laajempaan mittakaavaan ottaen tutkimuksen kohteeksi
esimerkiksi vanhan eurooppalaisen, yhi toiminnassa olevan revyyteatterin (esim. Moulin Rouge) ja
tarkastella esimerkiksi teatterin esitysten sisdlloissd tapahtuneita muutoksia. Toisaalta, hedelmaélli-
nen tutkimuskohde voisi olla myds muun muassa Saksassa jarjestettdvit, Weimarin tasavallan hen-
gessi pidettivit Boheme Sauvage -pukujuhlat, joissa osallistujat ja esiintyjét ovat pukeutuneet ajan-
mukaiseksi roolihahmoksi, ymmartddkseni myds tarjoiltavat juomat ja ruoat seké esitykset noudat-
tavat kaikki Weimarin tasavallan ja 1920-30-lukujen henked (ks. esim. Boheme Sauvage, 19.5-

.2014; Runnette 2012, 19.5.2014.)
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Liite 1: Estradiviihteen lajit 1800- ja 1900-luvuilla

1800-luvun alku

1800-luvun puolivili

Chanson

~ kevyitd, koomisia, satiirisia tai kaksimielisid lauluja, vaikuttivat kahvila- ja kabareelauluihin
1800-luvun puolivélissi

Kupletti

~ humoristisia ja satiirisia lauluja, jotka késittelivét ajankohtaisia aiheita, véiliohjelmistona mo-
nenlaisissa esityksissd

Operetti

~ kevyt, oopperan kaltainen niytelm, johon liittyy musiikkia ja jossa on yleensd seka laulettu-
ja ettd lausuttuja vuorosanoja.

~ vauhditti revyyn kehittymistd yksikertaisesta laulu-, sketsi- ja tanssiesityksistd suureellisesti
lavastettuihin ndyttamoesityksiin

~ Suomessa ensimmaiset revyyndytokset Turussa ja Helsingissd 1813-1819 paikkeilla ruotsa-
laisen teatteriryhmén esittdmind

~ vaikutteet chansonista, kupletista ja operetista kulkivat Suomeen 1800-luvulla Ruotsin kautta

Can can

~ tanssijat mainostivat esityksidén ja itseddn paljastamalla tanssin lomassa hameenhelman alta
paljaat reidet ja pakarat

Music hall

~ alkuperd 1830-luvulta, suurin suosio 1850-1960-lukujen aikana

~ sivistyneen keskiluokan huvia, viihteellisia esityksii, joille tyypillistd kevyt ohjelmisto (lau-
lua, tanssia ja teatteria, joiden lisdksi sirkusmaisia erikoisnumeroita (taikurit, ilma-akrobatiaa,
pyorétaituruutta, miekan- ja tulen nielemistd))

~ Suomessa toimi Helsingissa kaksi kesarevyteatteria (Hesperia-ravintola T6616ss4 ja Tivoli-
teatteri Kaivopuistossa)

1800-luvun loppu

Kabaree

~ esitettiin muun muassa taiteilijakahviloissa, joissa tarjoiltiin yleisolle tanssia, laulua, viinia ja
absinttia

~ Ensimmadisen maailmansodan jilkeen sai ennenndkemattomén suosion, jolloin kabareita pe-
rustettiin ympéri Ranskaa ja Saksaa

Klassinen burleski

~ osa teatterihistoriaa, varhaiset esitykset kehittyivét kabareesta

~ vakavampia taidemuotoja ja esityksié parodioiva, puhuttua ja ndyteltyd komiikkaa

~ riisuminen ei ollut oleellista esityksissi

1800-1900-1. vaihde ja
1900-luvun puolivili

Revyy

~ hilpeiti laulu-, tanssi- ja ilveilyesityksid

~ Pariisin Thédatre des Champs-Elyséen esityksistd yksi tunnettu oli La Revue Negre ja sen pai-
numero, villi ja eksoottinen viidakkotanssi danse sauvage

Vaudeville

~ aluksi koko perheelle sopivaa, toisiinsa 16yhésti liitettyjd musiikki-, tanssi- ja sketsinumeroita
Klassinen burleski

~ alettiin liittd4 riisumiseen burleskin tullessa osaksi vaudevilleshow'ta, jolloin yleis6a alettiin
houkutella paikalle stripteasella

~ Suomessa operetit ja revyyt loistivat ulkomaisine vierailijoineen Kaivohuoneen Kesiteatteris-
sa, teatteri tunnettiin yli maan rajojen. 1930-luvulla teatteri joutui lopettamaan kannatuksen ka-
dotessa.

~1938 perustettiin Lilla Teatern- niminen revyyteatteri, joka toimii Helsingissé edelleen, joskin
ohjelmisto on muuttunut

~ Helmikuussa 1945 perustettiin ensimmaiinen suomenkielinen revyyteatteri [loinen Teatteri,
jota seurasi vuonna 1946 Punainen Mylly, jossa tarjottiin esityksié, jotka olivat 1dhinni burles-
kin estetiikkaa ja filosofiaa, kuitenkin burleskityyppiset tanssit ja esitykset olivat vain yksi osa
repertuaaria

(Aarnipuu 2010; Lilla Teatern 2013; Me Iloitsemme 1/1949, 2/1949; Pennanen, henkildkohtainen tiedonanto, 11.1-
.2012; Laitinen 2011; Parkkinen 2006; Phillips 2005, 880—881; ks. myos Library on Congress (a) ja (b), 6.5.2014;
Stuart & Park 1895, 6.5.2014; Theatres v. Music Halls, 6.5.2014 sekd The London Music Halls, 6.5.2014.)



	4.1.2.Päähineet ja hiuskoristeet
	Erilaiset päähineet ovat Punaisen Myllyn valokuvissa yksi käytetyin asusteiden muoto (ks. taulukko 1, s.40), jonka avulla viitataan tiettyyn ylimalkaiseen etnisyyteen. Erilaiset turbaanit (ks. kuvat 1–4, s. 42) ovat selkein viittaus itämaiseen maailmaan. Kuvan 4 naisella on kruununomainen päähine, jonka kantamiseen liittyy selkeästi myös naisen ylväs ja voimakas päänasento. Hänen päänsä on aavistuksen takakenossa katseen ollessa suunnattuna vastanäyttelijään, nuoreen mieheen. Naisen päänasento tuo mieleen arvovaltaisen naisen, jopa matriarkan. Naisen päähine ja ylellisen näköinen asu, sekä näyttävät korut viittaavat myös ylelliseen ja rikkaaseen itään sulttaaneineen ja palatseineen.
	Etnisyyteen viittaamista päähineillä on hyödynnetty myös esimerkiksi kuvissa 8, s.45; 10, s.47; 14, s.51; 19 s.64 ja 20, s.65. Kuvassa 8 (s.45) viitataan venäläiseen kulttuuriin kokoshnik-tyyppisellä päähineellä, ja kuvassa 10 (s.47) (kenties jopa afrikkalaiseen?) alkuperäiskansaan tyylitellyllä ”alkuasukas”päähineellä, jota koristaa suuret höyhenet, sekä kampaus, jota koristaa suuret, pään sivuilla olevat renkaat. Renkaat luovat mielleyhtymän jättimäisistä korvarenkaista. Kuvassa 10 olevan miehen asuun kuuluva niskan puolelle tiputettu, kaulassa roikkuva leveälierinen hattu assosioituu kulttuurisesti Amerikan etelävaltioiden puuvillaplantaaseihin ja sen orjatyövoimaan. Toisaalta päähine assosioituu myös kolonialistiseen valkoisen miehen asuun liittyvään päähineeseen. Myös espanjalaiseen kulttuurin viittaamista voi nähdä kuvien 19 ja 20 (s.64, 65) flamencain hiuskoristeissa, sekä suomalaisuuteen viittaamista kuvassa 14 (s.51), jossa esiintyjillä ei ole varsinaisia päähineitä, mutta kuvassa olevilla tanssijakuorolaisilla on kiedottu päähän nauhat, jotka koristavat heidän avonaisia hiuksia.
	Edellä mainitut päähineet viittaavat tutkimuksessani eksoottisuuteen. Koska kyseiset kulttuurit ja niiden visuaaliset yksityiskohdat ovat pääosin oman suomalaisen kulttuuripiirimme ulkopuolelta, on päähineiden etnisyyteen tunnistettavuuteen panostettu päähineiden muodoin ja materiaalein. Otan esimerkiksi kuvan 8 (s. 45) kokoshnik-päähineen. Päähineen visuaalisissa yksityiskohdissa on käytetty huomattavasti helmikoristeita: hiusrajassa kulkee aaltomaisesti helminauha, päähineen päällä keskellä on koristeena suurehko vaalea helmi ja korvien liepeiltä laskeutuu olkapäille ulottuvat tummahkot helminauhat. Helmet olivat visuaalisesti näyttäviä yksityiskohtia hohtavalla pinnoitteellaan ja pyöreällä muodollaan, jotka taittoivat valoa ja näin kiinnittivät katsojan huomion päähineeseen ja sen koristeisiin. Kuvassa päähineeseen on yhdistetty melko neutraali maskeeraus, vain silmiä on korostettu tummilla rajauksilla. Maskeerauksessa oletan olevan kyse siitä, että päähine on pääosassa koristamassa esiintyjää eikä päinvastoin. Oletan kokoshnik-päähineiden taidokkaan koristelun viittaavan siihen, että venäläisen kulttuurin vaikutus oli ollut vahva Suomessa, ja tuota kulttuuriperintöä haluttiin myös kunnioittaa.
	
	Kuva 8. Venäläinen.
	Venäläinen kansantanssi
	Eroottisuuden yhdistän tutkimissani revyykuvissa erityisesti kuvien 1, 2 (s.42) ja 11 (s.48) hiuskoristeisiin, joissa on hyödynnetty muun muassa kolikoita ja huntuja kehystämässä kasvoja. Esimerkiksi kuvassa 11 tanssijan otsaa kehystää hiusrajaan sijoitettu kolikoista koottu hiuskoriste, jossa kolikoista kootut nauhat laskeutuvat olkapäiltä niskan puolelle. Samanlainen kolikoista koottu koru on myös tanssijan kaulalla kolmesti kaulan ympäri kiedottuna. Korujen määrää on hyödynnetty tasapainottamaan käytännössä paljasta yläruumista ja verhottua alaruumista. Kuvan esiintyjän hiukset ovat hiuskorun takana valtoimenaan auki kiharrettuina, villeinä. Hiusten merkitys on kenties alleviivata hahmoa eksoottisen etnisyyden kuvaajana.
	Päähineistä löytyy myös yksi mielikuvituksellinen, fantasiamaailman eksoottisuuteen yhdistyvä päähine (ks. kuva 9, s. 46). Päähineen pohjana on vaalea uimalakkimallinen kokonaisuus, jonka päällä on koristeena käyrät, sarvimaiset kiehkurat sekä niistä ylöspäin nousevia ohuita säikeitä. Päähine tuo mieleen katkaravun tai muun äyriäisen. Koska tanssiesitys sijoittuu meren pohjalle, on päähineessä, samoin kuin puvun ylä- ja alaosassa, pyritty luomaan illuusio merenalaisesta maailmasta.
	4.1.3. Alaosat
	Eksoottisuuden ja eroottisuuden representaatioita on kuvissa ilmennetty alleviivaavin elementein, kuten paljastavin alaosin (ks. taulukko 1, s. 40). Erityisesti naisten asuissa on mielenkiintoista tarkastella alaosavalintoja, pidempiä hameita sekä koristeellisia pikkuhousuja. Tanssiessa leveät hameet tuovat liikkeisiin visuaalisuutta helman laajoilla liikeradoilla. Hameissa onkin hyödynnetty paljon kevyitä ja liikkuvia kankaita. Lisäksi hameiden koristeluissa on hyödynnetty myös kiiltäviä, pukuun kiinniommeltuja koristenauhoja, jotka vartalon liikkuessa taittavat valoa, mikä korostaa liikettä ja ohjaa katseen tuohon kohtaan vartalossa. Naisvartalon suloja pääsi tarkastelemaan erityisesti Punaisen Myllyn baletissa, jonka puvustuksissa päti periaate ”vähemmän on enemmän”, kuten voi päätellä esimerkiksi viuhkatanssin valokuvista (ks. kuvat 12, s.49; 15 s.52 ja 22–24, s. 67–68). Pukujen alaosaa toimittavat pääosin alushousut sekä niihin yhdistetyt kangaslaskokset lanteilla. Liikkeiden kannalta olivat alaosavalinnat baletin puvustuksen suhteen toki ymmärrettäviä valintoja. Tanssijoiden tuli pystyä tanssimaan ilman että puku haittaa liikkumista.
	Kuvassa 10 (s.47) esiintyvien alkuasukkaiden asuissa on mielenkiintoiset kontrastit suhteessa esiintyjien omiin etnisyyksiin. Tummahipiäisellä miehellä on jalassaan ”länsimaiset” pohjemittaiset housut, jotka jättävät selkeästi näkyviin paljaat sääret. Tämän lisäksi huomio kiinnittyy esiintyjän paljaisiin jalkoihin. Sikäli kuin revyy sijoittuu ”villin alkuasukasheimon” pariin, voi ajatella paljasjalkaisuuden viittaavan vierailevan näyttelijän omaan etnisyyteen. Naisten alaosa taasen koostuu paksuista naruryppäistä kootusta hapsuhameesta, jonka yläreuna on koristeltu simpukoin tai suurin valkoisin simpukanmallisin helmin – hame muistuttaa hieman havaijilaista hulahametta. Naisten asun toteutus on ”alkukantaisempi” kuin samaan ”alkuasukasheimoon” kuuluvan miehen. Ehkä naisten asun tarkoitus on tehdä selkeä ero heidän omaan länsimaalaisuuteensa, samoin kuin miehen asussa ero hänen ”afrikkalaisiin juuriinsa” (eihän mies välttämättä edes ole afrikkalainen). Eksoottisen lisäksi naisten asussa voi jossain määrin havaita myös eroottisuuden hyödyntämistä. Tämä ilmenee alaosan paksuissa naruryppäissä, jotka luovat asuun ”halkioita”, joista voi nähdä paljasta pintaa.
	Sekä eksoottisuuden että eroottisuuden representaatiota voi tarkastella esimerkiksi kuvan 11 (s.48) puvustuksen kautta. Kuvassa tanssijalla on lanteillaan musta itämaistyyppinen hame, jonka reunat on koristeltu metallikolikoin. Itämaisessa tanssissa käytettävissä huiveissa on yleensä kulkuset tai kolikot reunoissa kilisemässä, jolloin liikkuessa kolikot lyövät toisiinsa saaden aikaan heleän äänen, samalla korostaen naisvartalon liikkeiden pehmeyttä. Kolikoista tehdyt päätä ja dekolteeta kehystävät korut, sekä pelkkä lanteilla oleva huivi luovat tanssijasta seksuaalisen hahmon. Itämaiseen tanssiin kuuluvien vahvojen vartalon liikkeiden ja ruumiin käytön kautta nainen asetetaan huomion kohteeksi ja voi ajatella jossain määrin myös esineellistettävän. Uskontotieteilijä Kaylee Platt tarkastelee länsimaalaisia uskomuksia islaminuskoisten naisten hunnun käytöstä, ja kuinka länsimainen media on luonut hunnutetusta islamilaisesta naisesta symbolin Orientille. Platt esittää, että tapa, jolla länsimaissa tänä päivänä nähdään hunnun käyttö, voidaan johtaa 1800-luvun orientalismiin, jossa huntu assosioitui sekä erotisointiin että sortamiseen. Kolonialisoinnin myötä arabialainen Orientti nähtiin mysteerisenä ja houkuttelevana, ja tämä käännettiin kuvaksi mysteerisestä ja samaan aikaan viettelevästä, hunnutetusta naisesta. Hunnun määriteltiin olevan väline, jolla nainen erotettiin miehistä, ja haaveesta tunkeutua tähän naisen yksityiseen tilaan tuli yleinen kolonialistinen fantasia. (Platt 2013, 2–4.)
	Eroottisuus ilmenee vahvimmillaan kuitenkin viuhkatanssikuvien vaatetuksissa (kuvat 12, s.49; 15, s.52 ja 22–24, s.67–68), joissa esimerkiksi alaosat koostuvat paljetti- ja helmikoristeisista alushousuista, sekä niihin yhdistyvistä pitkistä kangaskaistaleista. Kiiltävät paljetit ja helmet toimivat ohuiden kangaslaskosten tapaan katseen ohjaajina. Kangaslaskokset sijoittuvat lisäksi strategisesti ”suojaamaan” naisen takapuolta, mutta samanaikaisesti ne ovat myös tarpeeksi ohutta kangasta, että niiden lävitse voi nähdä. Näin ollen ne sekä peittävät että paljastavat.
	Kuva 12. Viuhkatanssi I. Kuva 13. Can can I.
	Klassisen burleskitanssiesityksen yksi muoto. Kuva can can -tanssiesityksestä.
	Can can -asun alaosan eroottisuus yhdistyy edestä avonaiseen alaosaan, jota tanssin aikana nostetaan ylös jalanheiton yhteydestä. Tällöin tanssija paljastaa samalla hameen sisäpuolella olevat tyllit tai värikkäät kangassoirot sekä alushousut, jotka ovat kuuluneet osaksi can can -pukua tanssin alkuajoista saakka 1800-luvun alkuvuosikymmeniltä (ks. liite 1, s.88). Röyhelöisen alushameen ja -housujen funktio on toimia liikekielen korostajana, röyhelöiden heiluessa hameen helman heiluessa. Can can mielletään yhdeksi visuaalisimmista tansseista kenties juuri siksi, että siinä visuaalisuus työkaluna korostuu puvustuksen, liikkeiden ja koristeiden (esimerkiksi pään höyhenkoristeet) kautta. Can can -pukujen yläosat ovat perinteisesti melko peittävät, sillä can canissa suurempi merkitys on puvun alaosalla. Alushameet eivät kuitenkaan näytä olevan can can -puvulle tyypillisten runsaiden ja paksujen röyhelöiden peitossa. Myllyn johtaja Ossi Elstelä on toki saattanut muokata can can -perinnettä oman makunsa mukaiseksi ja suunnitellut asut sopimaan omaan näkemykseensä.
	4.1.4. Yläosat
	Yläosissa hyödynnettiin alaosien tavoin paljasta pintaa (ks. taulukko1, s.40). Rintojen tai vaihtoehtoisesti pelkkien nännien peitteenä on monesti vain (paljettikoristeiset) pastiessit. Yläosissa on toki myös ”siveämpiä rintamuksia”: erilaisia bikinejä tai rintaliivejä, huntuyläosia sekä can can -asun huomattavasti peittävämpi yläosa. Eksoottisuuteen yhdistyy esimerkiksi pastiessien kanssa välillä käytettyihin pääkoruihin (ks. esim. kuvat 1, s.42 ja 11, s.48). Kuvissa 1 ja 11 naisten puvuissa yhdistyy paljettikoristeiset pastiessit korupäähineeseen, kaulalla lepääviin ja korvissa roikkuviin suuriin, päähineen tapaan kolikoista koottuihin koruihin. Korva- ja kaulakorut toimivat asuissa tasapainottavina elementteinä yläruumiiseen ja samalla ne ”sitovat” paljettikoristeiset pastiessit ja korupäähineen toisiinsa.
	Kuvassa 10 (s.47) miehellä on yllään myös vaalea avonainen paita, joka voi viitata siihen, kuinka 1900-luvun alun revyiden mustat tanssijat yhdistettiin villeyteen ja ”alkukantaiseen” seksuaalisuuteen (ks. esim. Hutchinson, 6.5.2014). Valkoihoiset naiset on kuvattu yllään ”villi alkuasukas” -tyyppinen puku, johon sulkapäähineen lisäksi kuuluvat olkavarsia koristavat korut, jotka ovat ulkonäöllisesti samankaltaiset kuin alaosa. Naisen asussa (halkiollinen hame) on hyödynnetty selkeämmin eroottisuutta kuin miehen asussa (avonainen paita). Halkiollisen alaosan lisäksi eroottiseksi voi mieltää naisten yläosan: kaulassa roikkuvan suuren, simpukoin tai suurin valkoisin simpukkahelmin koristellun käädyn, joka juuri ja juuri peittää naisten rinnat, sekä naisten kaulassa olevat paksut kaularenkaat.
	Kansallisromanttisen ja kalevalaisen mielikuvan luomiseen on kuvan 14 (s.51) yläosissa hyödynnetty pelkistettyä tyyliä. Kuvassa tanssikuoron kuuden naisen yläosa koostu vaaleasta, ”kalevalaisesti” koristellusta tunikamallisesta paidasta (hihansuissa ja vaatteen ulkoreunoissa kulkee tummemmalla tehty reunustettu ristikkokuvio), sekä vyötäröllä oleva vaalea koristelematon nauha. Vaaleasta, melko koristelemattomasta asusta tulevat itselleni mieleen 1900-luvun alun talonpoikaisasut, joita suomalaisissa mustavalkofilmeissäkin voi nähdä. Oletan, että koska revyyn maailma sijoittuu kalevalaiseen, menneeseen maailmaan, on puvustuksessa jätetty tarkoituksella kontekstiin sopimattomat koristelut pois. Jokainen tanssijoista on hiustensa väriltä vaalea, jonka voisi ajatella viittaavan suomalaisuuteen ja ”liinatukkaiseen sinisilmäiseen fennomaaniin”. Kuvan kahden miehen ylävartalon paljaus viitannee mahdollisesti (suomalaisten) miesten fyysiseen voimaan ja vahvuuteen. Kuvassa keskeisessä asemassa on ”kultainen nainen”, joka seisoo korokkeella miesten tukemana. Nainen on melko ilmeetön, eleetön, patsasmainen, ja katseessaan on aavistus ”naisellista herkkyyttä”, jota korostavat maltilliseksi kampaukseksi kootut vaaleat hiukset. Kyseinen naistanssisolisti tietysti esitti Seppä Ilmarisen kauneusihanteidensa mukaiseksi tekemää naista, joten naisen vähäpukeisuus voi kuvastaa myös sitä, minkälainen oli Punaisen Myllyn aikana ihanteelliseksi koettu naisvartalo.
	
	Viuhkatanssi-kuvissa (kuvat 12, s.49; 15, s.52; 21–23, s.67–68) tanssijoiden rinnat on kuvissa verhottu pääosin koko rinnan peittävin pastiessein tai rintaliivein. Yläosat ovat niukat, mutta silti periaatteessa peittävät. Viuhkatanssissa voi ajatella vartalon muotojen korostamisen olevan oleellisessa osassa tanssijoiden asuissa, joten visuaaliset yksityiskohdat olivat tärkeitä ja siksi niihin panostettiin. Koristeellisin asuin saatiin ohjattua katse kohdentumaan haluttuun vartalon osaan, esimerkiksi rintamukseen ja yläruumiiseen. Vaikka tarkastelemissani Punaisen Myllyn valokuvissa naisten vähäpukeisuus on tavallisempaa, on esimerkiksi can can -tanssin asu peittävämpi (ks. kuvat 13, s.49 ja 16–17, s.53). Can can -pukujen yläosissa takaosan leikkaukset laskeutuvat syvimmillään lapaluiden yläosan tietämille, edessäkään leikkaukset eivät laske kovinkaan alas, vaan suurin piirtein dekolteen puoleenväliin jättäen esimerkiksi rinnat täysin verhotuiksi. Kuten edellä esitin, can can -puvussa pääpaino on alaosassa.
	Kuva 17. Can can III. Kuva can can -tanssiesityksestä.
	Kuva 16. Can can II. Kuva can can -tanssiesityksestä.
	4.1.5. Lavasteet ja rekvisiitta
	Myös lavasteiden kautta pystytään ilmentämään eksoottisuutta ja etnisyyttä. Tämä näkyy esimerkiksi kuvissa 5–7 (s.43), joissa lavasteina on tyylitelty markkinatori, joka assosioituu länsimaiseen romantisoituun kuvaan markkinoista. Näyttämön poikki kulkevat hehkulaput luovat tunnelmallisen valaistuksen ”kansan täyttämälle torille”. Esitetyt markkinat luovat kuitenkin itselleni mielleyhtymän pikemminkin karnevalistiseen toriin kummajais- show'ineen kuin ”perinteiseen suomalaiseen (vappu)toriin”. Lavasteita tutkiessa voi pohtia Leena-Maija Rossin ajatusta eksotisoinnista, jossa kansallista korkeakulttuurin tuotetta markkinoidaan muille kansallisuuksille. Rossin ajatukseen tukeutuen voi ajatella Punaisessa Myllyssä hyödynnetyn eksotisointia sijoittamalla revyiden miljöitä ja tapahtumia sekä hahmoja toisiin kulttuureihin. Tämä toi jonkinasteista kosketuspintaa eri kulttuuripiireihin myös suomalaiselle yleisölle, joka ei päivittäisessä elämässä välttämättä muuten ollut samalla tavalla tekemisissä vieraiden kulttuurien kanssa, kuin mihin meillä on tänä päivänä mahdollisuus.
	Viittaukset vieraisiin kulttuureihin (ks. taulukko 2, yllä) oli helpoin toteuttaa paitsi puvustuksen ja rekvisiitan, mutta myös lavastusten kautta. Esimerkiksi itämaisuuteen viittaavia lavasteita voi nähdä kuvissa 3 ja 4 (s.42) (ornamenttikuviot) sekä 1 (s.42) (lohikäärme). Vain Laulajapoikia -elokuvassa on kuvien 5–7 (s.43) tyylitellyn torin lisäksi lavasteilla luotu mielikuva paitsi ranskalaisen kaupungin syrjäisestä kujasta (kuva 18 s.55), myös välimerellisestä miljööstä, joka yhdessä esiintyjien asujen kanssa viittaa Espanjaan (kuvat 19 ja 20 s.64–65). Kuvassa 14 (s.51) puolestaan pyrittiin kuvaamaan suomalaista kalevalaista maailmaa.
	Puvuissa on myös asusteilla tärkeä osa mielikuvan luomisessa. Esimerkiksi kuvan 18 (s.55) asusteilla (baskerit ja ohuet huivit kaulaan kiedottuina) on suuri rooli viitatessa tanssin ranskalaiseen miljööseen. Esityksen puvustuksissa on hyödynnetty paljon mielikuvia siitä, mikä on ”ranskalaista”. Lähes jokaiseen asuun kuuluvat baskeri ja paidassa vaakaraidat ja lisäksi sekä miehillä että naisilla on kaulassaan kapeita huiveja. Prostituoiduilla naisilla on lyhyehköjä, toisen reiden paljastavin halkioin varustettuja hameita, miehien housuissa on puolestaan korkeat vyötäröt. Erityispiirteenä prostituoiduilla naisilla on jokaisella savuke – savuke viitannee siihen, että kyseessä on paheellisia naisia. Asujen ja asusteiden luoma mielikuva on yksinkertaistettu ja alleviivaava, romantisoitu kuva ranskalaisesta l'amourin täyttämästä sielunmaisemasta. Ironisesti ajatellen kuvasta puuttuu paperipussissa kuljetettava ranskalainen patonki, sekä miehiltä pienet ohuet viikset – hyvin kärjistetysti kuvailtuna.
	Edellä mainitsemaani kuvan 1 (s.42) lavasteissa näkyvää lohikäärmeen (pää ja osa vartaloa) käyttöä lavastuksissa voi pohtia dikotomisen itä–länsi-ajattelun kautta. Itämaisessa mytologiassa lohikäärmeitä pidetään hyvän onnen tuojina ja ylipäätään positiivisina hahmoina, länsimaisessa kulttuurissa puolestaan (erityisesti kristinuskon vaikutuksesta) lohikäärme mielletään pahan ilmentymänä ja paholaisen kätyrinä tai ilmentymänä. Toisaalta, lohikäärme esiintyy myös monissa eurooppalaisissa kansantarustoissa, eikä se ole automaattisesti aina pahan ilmentymä. Monissa tarustoissa lohikäärme symboloi luonnonvoimia, luonnontasapainoa ja hedelmällisyyttä. Lohikäärme nähtiin myös elementtinä, mistä maailma luotiin (ks. esim. Hoult 1987, 9–12; Costello 1979, 123–126; Joh. 12:3–9.) Voi pohtia, oliko lohikäärmelavaste viittaus Suomea sortaneeseen Venäjään ja sodan jälkeiseen Neuvostoliittoon, joka sekin saatettiin jossain määrin nähdä uhkana. Itäinen Neuvostoliitto voitiin nähdä tällöin vaarallisena, samoin kuin voi tulkita lohikäärmeen (kaukoitään yhdistyvä symboli) olleen vaaran merkki kristinuskon kautta.
	Lohikäärmeen merkitystä voisi pohtia myös viittauksena Punaisen Myllyn poliittisuuteen ja siihen, kuinka siihen suhtauduttiin. Koska Punaisen Myllyn edeltäjä Iloinen Teatteri oli lakkautettu poliittisista syistä Neuvostoliitolta saadun negatiivisen huomion takia, jäi oikeistolaisuuden leima teatterin ylle pitkäksi aikaa. Teatterissa oli ollut toiminnan alussa mukana myös oikeistolaiseksi luonnehdittu Reino ”Palle” Palmroth, joka oli jatkosodan aikana järjestänyt ajanvietteellisiä ja propagandistisia asemiesiltoja tarkoituksena torjua henkistä tappiomielialaa. Näissä iltamissa oli mukana muun muassa ”korpraali Möttönen”, joka esiintyi sodan jälkeen Kissanviikset-revyyssä. (Pennanen 2008, 32). Vuoden 1950 Kissanviikset-revyytä voi siis jossain määrin tarkastella poliittisuuden kontekstissa.
	Kissanviikset-revyyn poliittista aspektia voi pohtia nimenomaisesti korpraali Möttösen hahmon kautta. Pennasen mukaan Möttönen oli sodan aikana ollut viihdytyskiertueiden suosituimpia hahmoja, kuten monet muutkin humoristiset hahmot (ibid., 32), ja Kissanviikset-revyyssä jännitettiin kuinka yleisö ottaisi Möttösen vastaan. Jännitys oli tavallaan aiheellinen, sillä moni oli muutama vuosi aiemmin ollut valmis ”ripustamaan tämän ”propagandasätkyukon” nahkurin orsille” ja Neuvostoliitto oli kritisoinut Suomea ”sotaa ihannoivasta jääkärihengestä” (esimerkiksi Jääkärin morsian -revyyssä). Pennanen kirjoittaa Möttösen saaneen kiitosta ja valintaa pidetyn poliittisesti rohkeana. (ibid, 157.) Pennasen mukaan esitys sai vasemmiston puolelta myös rankkaa arvostelua, osasyynä oletettavasti Möttösen hahmo, joka assosioitui sotavuosiin. Huomiota kiinnitettiin myös sketseihin, joita pidettiin vanhentuneina, sekä ”uskallettuihin vitseihin”. Arvosteluissa kiinnitettiin huomiota yleisölle tarjottuun ala-arvoiseen taiteeseen, johon kuului ”joitain napatansseja, epäonnistuneita vitsejä, rivouksia, kiroilemista, seksuaalisuuden korostamista ja lakon avulla oikeuksiaan ja leipäänsä puolustavien työläisten pilkkaamista – sekä melko tökeröitä poliittisia sukkeluuksia”. (ibid., 159.) Kissanviikset-revyyssä lavalle tuotu Möttönen edusti työläisille ja vasemmistolle kenties sota-ajan oikeistolaisuutta ja viihdeiltamien ”propagandaviihdettä” (ks. propagandaviihteestä luku 1.4. Katsaus revyy- ja kabareemaailman historialliseen taustaan), joka puolestaan nähtiin uhkana Suomen ja Neuvostoliiton väleihin.
	Erilaisia olettamuksia ja ”rivien välistä lukemisia” voi tehdä esityksistä ja niiden positiivisista sekä negatiivisista arvosteluista runsaasti. Etenkin nyt, kun Punaisen Myllyn toimintavuosista on kulunut puolisen vuosisataa, reaktiot teatterin esityksiin näyttäytyvät historian kontekstista. Poliittiset olot olivat tuolloin kenties kärjistetymmät kuin tänä päivänä, ja siksi soraäänet näyttäytyvät hyvinkin voimakkaina. Näin ollen tutkijana voi arvosteluista, samoin kuin lavan tapahtumista ja kulisseista, luoda helposti merkityksiä, joita ei välttämättä ole olemassakaan. Suurimmaksi osaksi ne ovat vain olettamuksia, joihin tulee suhtautua varauksella. Näin ollen uskon Kissanviikset-revyyn lohikäärmelavasteen merkityksen todennäköisesti olleen kuitenkin vain toimia referenssinä siitä kulttuurisesta kontekstista, mihin revyyn maailma sijoittui.
	Lavasteiden lisäksi myös rekvisiitalla (kuten vaikka ”alkuasukas”keihäät, viuhka tai tamburiini) on luotu etnisiä mielleyhtymiä Punaisen Myllyn esityksissä. Myös kuvainnollisempia viittauksia esitysten konteksteihin on hyödynnetty esityksissä, kuten kuvan 14 (s.51) rekvisiittana käytetty koroke, jonka päällä ”kultainen nainen” seisoo. Korokkeen reunoilla on suuria s-kaaria, ja koroke kaarineen voisi mahdollisesti kuvata Sampoa josta kultainen nainen on juuri taottu. Omanlaisena rekvisiittana toimii myös esiintyjien elekieli, jonka kautta vahvistetaan hahmojen valtasuhteita toisiinsa. Naisen vierellä seisovat miehet katselevat ”kultaista naista”, ihastellen sen koreaa vartta ja ulkomuotoa. Miesten aktiivinen asento, sekä intensiivinen katse viittaavat omistussuhteeseen – kultainen nainen on miehen omaisuutta. Tätä tukee keskellä seisovan naisen passiivinen asento, joka kertoo alistumisesta omaan asemaansa hyödykkeenä.
	Visuaalisuuden merkitystä voi pohtia kanadalaisen kulttuurifilosofi Marshall McLuhanin ajatuksista vaatetuksen vaikutuksista ihmisten maailmankuvaan. Hänen vuonna 1984 kirjoittamassa Ihmisen uudet ulottuvuudet -teoksessa McLuhan pohtii vaatetuksen merkitystä ihon ”laajentumana” ja keinona, jolla minä määrittyy yhteiskunnallisesti. McLuhanin mukaan eurooppalaiset ovat toisesta maailmansodasta lähtien alkaneet panna painoa visuaalisille arvoille ja siirtyneet pukeutumaan silmää varten. (McLuhan 1984, 142–143.) Amerikassa naiset ovat alkaneet puolestaan siirtyä taktiilisen [eli kosketeltavan] korostamiseen. Nainen esiintyy käsin kosketeltavana, ei vain katsottavana. (ibid., 144; hakasulkeet Ritola.) McLuhanin ajatuksia myötäillen, vaatteiden peittämät vartalon ”sokeat kohdat” sekä vaatetuksen käsinkosketeltavuus vetoavat aistien kiihottavuuteen eri tavalla kuin alaston vartalo. Mielikuvitukselle jää tilaa luoda omat maailmansa.
	4.2. Eksoottisuuden ja eroottisuuden representaatiot aineistossa
	4.2.1. Etnisen toisen kuvaus
	Eksoottinen toiseus liittyy Punaisen Myllyn esityksissä kuvauksiin vieraista kulttuureista. Esimerkiksi kuvassa 11 (s.48) voidaan kuvata toisaalta edellä esitetyn tyyppistä, Hoppun tutkimaa mustalaistassia, toisaalta raamatullista tarinaa Salomesta, joka vaati itselleen Johannes Kastajan päätä. Salomeen viittaamista voi ajatella ilmennettävän esimerkiksi maskeerauksen kissamaisilla silmien rajauksilla ja yhdistämällä ne kasvojen ”Mona Lisamaiseen” arvoitukselliseen hymyyn. Nämä luovat esiintyjän kasvoille salaperäisen ilmeen, jota tehostaa kasvojen oikealle puolelle lankeava varjo. Tanssijan roolihahmossa on viittaus salaperäiseen ja mystiseen, tanssillaan pauloihinsa loitsivaan sensuelliin naisen hahmoon, Salomen orientalistiseen eksoottisuuteen. Kuvan vahvojen varjojen merkityksen voi ajatella viittaavan myös esiintyjän oman katseen kätkemiseen – samalla tavalla kuin hunnulla voidaan tehdä. Huntu naisen kasvoilla on erityisesti länsimaissa viitannut salaperäisenä ja eksoottisena kuvattuun itämaiseen kaunottareen. Kätkemisen ja paljastamisen symboliikkaa ilmentää myös lähes koko vartalon peittävä tamburiini, jota kuvan tanssija pitää käsissään ylävartalonsa edessä, ja jonka reunan takaa näkyy osa nännin peittävää, kiiltävää pastiessia.
	Eksotiikka lisää revyy- ja tanssiesitysten naisten seksuaalisuutta. Eksoottisuus ja toiseus liittyvät itämaisuuden kuvauksissa erityisesti tapaan kuvata ja puettaa naista. Länsimaiden viehtymys itämaisuuteen ja Orienttiin tulee näkyväiseksi erityisesti pukukulttuurissa, jossa itä on ollut inspiraation lähde lukuisiin naisten asujen tyyleihin modernin historian aikana (ks. tarkemmin esim Martin & Koda, 1994). Erityisesti itämaiden eksotiikkaa kuvaavat naisten puvut sifonkeineen, paljetteineen ja kiiltävine kankaineen ylläpitävät eksoottisuuden ja etnisyyden mystifiointia, sekä toisaalta myös seksuaalisuuden yhdistämistä naisvartaloon. Asujen lisäksi myös ruumiinkieli on tärkeä osa roolihahmoa. Esimerkiksi kuvissa 2 (s.42) ja 11 (s.48) naisten asut ja elekieli vihjailee samanaikaisesti sekä estottomuutta että pidättyväisyyttä. Nämä ilmenevät kuvissa tosin eri tavoin. Kuvassa 2 naiset ovat ilmeiltään hyvin iloisia ja ruumiinkieleltään heitä voisi kuvailla seurallisiksi ja helposti lähestyttäviksi. Puvustuksessa puolestaan pidättyväisyys ilmenee suhteellisen peittävissä asuissa – vain dekoltee, vatsa ja käsivarret jäävät kasvojen lisäksi ilman verhoamista. Toisaalta myös naisten asemoituminen miehen ympärillä peittää suurimman osan heidän vartaloistaan. Miehen vartalo ikään kuin ”suojaa” naisia ylimääräisiltä katseilta. Kuvassa 11 (s.48) esiintyvän naisen paljastava asu taas on estottomampi kuin kuvan 2 naisten asut. Kuvan 11 naisen ilme taas vaikuttaa hieman pidättyväiseltä, tai kenties salaperäisen ilmeen tarkoitus on luoda naisesta houkuttelevaa, sensuellia hahmoa, jonka seksuaalisuus ”huokuu” esiin luonnostaan. Jokainen katsoja kuitenkin katsoo kuvia omasta kontekstistaan ja luo niille omia merkityksiään.
	Kuvassa 10 (s.47) puolestaan on kuvattuna ”eksoottinen villi”, joka assosioituu Afrikkaan. Paula Havaste (1998) on tutkinut maskuliinisuuden kehittymistä ja maskuliinista identiteettiä Tarzan-sarjakuvissa. Paikallisia heimoja kuvataan stereotypioiden kautta, vastakkaisina Tarzanille. Tarzan edustaa länsimaista sivistystä, kun taas afrikkalaisheimoja kuvataan yksinkertaisina ja passiivisina, kykenemättöminä älylliseen ajatteluun, sekä tiiviisti luontoon yhteydessä olevina alkuasukkaina. Havaste esittää heimoihin liitettävän myös vaarallisuuden ja villeyden aspektit, jotka kärjistyvät jopa seksuaaliseen aggressiivisuuteen ja kannibalismiin. Näistä muodostuu Havasteen mukaan mustien toiseuden ”lopullinen sinetti”. (Havaste 1998, 237–240.) Paratiisi-revyyn ”sivistys vs. villi” - kuvauksessa (kuva 10, s.47) on hyödynnetty stereotypioita länsimaisesta pukukulttuurista, sekä (afrikkalaisesta) alkuperäisväestöstä (vieraiden, erityisesti afrikkalaisten kulttuurien ja esiintyjien kuvaamisesta länsimaisessa taiteessa, ks. esim. Ramsay 1998; Sharpley-Whiting 1999). Kuvissa on samaan aikaan sekä stereotypioiden rikkomista että näiden rajojen tietynlaista vahvistamista. On mielenkiintoista kuinka eri tavoin eksoottisuuteen suhtauduttiin esityksen roolituksen suhteen. Revyyn vierailija, tummaihoinen Ivor Grant esittää valkoihoisten naisten tapaan alkuasukasta (kuva 10, s.47). Miehen ulkonäkö viittaa kuitenkin selvästi länsimaalaiseen mieheen housuineen ja paitoineen, kun taas valkoisten naisten esittämät ihmissyöjä-alkuasukkaat on kuvattu kaislahameissa ja ”pääkallopäähineissä”. Mielenkiintoisen asettelusta tekee se, että roolit on revyyn esittäjien kesken käännetty tavallaan päälaelleen. Vaatetuksen ja rekvisiitan sekä tummaihoisen miehen perusteella voi ajatella naisten ulkoasun viittaavan ”pimeään Afrikkaan”, kun taas miehen esittämä alkuasukas vaikuttaa naisten rinnalla sivistyneeltä ja hillityltä. Paratiisin naisalkuasukkaat ovat länsimainen esitys afrikkalaisista, joka vertautuu tummaihoisen miehen esittämään ”länsimaalaisuuteen”. Etnisyyttä alleviivataan käänteisyyden kautta kiinnittämällä huomio roolien käänteisyyden ”hauskuuteen”.
	Kuvan 10 (s.47) näyttelijöiden valinnoista voi myös pohtia, onko esiintyjien ”käänteisyydellä” (tummaihoinen mies esittää länsimaista, valkoihoiset naiset afrikkalaista(?) alkuasukasheimoa) voinut olla jokin syvempi merkitys. Seuraavaan olettamukseen vaikuttaa toki vahvasti oman aikani monikulttuurinen yhteiskunta, mutta voi silti pohtia, oliko käänteisten roolitusten taustalla esimerkiksi pyrkimys tuoda esiin teatterin kansainvälisyys. 1900-luvun puolivälin yhteiskunta näyttäytyy tavallisesti konservatiivisempana kuin yhteiskunta, jossa nyt elämme. Näin ollen ristikkäinen roolitus saattoi olla jopa uskaliasta. Toisaalta, vierailevat yksittäiset esiintyjät ja ryhmät olivat tavallisia sekä Suomessa että Euroopassa, joten tavattomasta asiasta ei ulkomaisten esiintyjien käytössä ollut kyse.
	Kuvien 19 (s.64) ja 20 (s.65) espanjalaiseen kansallisuuteen viittaava puvustus, sekä sen käyttö on useiden muiden tarkastelemieni kuvien puvustusten tapaan (ks. esim. kuvat 2–4 s. 42 ja 11 s.48) jälleen hyvin stereotyyppinen. Keskellä olevaa Carmenia reunustaa viisi flamencaa ja taustalla seisoo (naisten esittäminä) 3-4 matadoria. Tanssijoiden asuissa on leveät liehuhelmat, joita he heittelevät musiikin tahdissa ranteiden kiertoliikkeiden säestäminä, ja siten kenties ilmaisevat ”tulista espanjalaista mentaliteettia”. Matadorit puolestaan seisovat taisteluasennoissa seinustalla selkäsuorana, (oletettavasti punainen) viitta toisella olkapäällä, joka on valmiina heitettäväksi härän eteen. Matadorit kuitenkin muistuttavat enemmän miesflamencistoja kuin härkätaistelijoita. Kummassakin tapauksessa miehiin yhdistetään voimakas maskuliinisuus. (ks. esim. Davies 2004, 189).
	
	Kuva 21. Neptunuksen poika. Vain Laulajapoikia -elokuvan tanssikuvaelma merenalaisesta maailmasta.
	Myös Elävän arkiston filmikatsauksessa Rullaluistelua ja eksoottista tanssia voi nähdä Merenalainen baletti ja Neptunuksen poika -esityksissä käytetyt puvut tanssijoiden yllä (filmin kohdasta 0:38). Filmikatsaus on kuvattu Cabaret Fenniassa 1950 ja siinä esiintyy viisi naista ja yksi mies. Merenalainen baletti ja Neptunuksen poika -tanssien puvustus on yllä neljällä tanssijalla, jotka toimivat taustatanssijoina. Päätanssijaparin asustus eroaa hieman taustatanssijoiden asusta, mutta ne noudattavat samaa henkeä. Tanssikohtausta mainostetaan sanoin ”filmin lopuksi nähdään eksoottinen tanssiesitys hehkeine sulottarineen”. (Ylen Elävä arkisto, 5.10.2006)
	4.2.2. Eroottisuuden kuvaus, esimerkkinä Viuhkatanssi
	Eroottisuus ja vähäpukeisuus asuissa yhdistyy omassa mielessäni selkeimmin kenties viuhkatanssiin, jossa tanssijoiden asut koostuvat pääosin pastiesseista tai tasseleista, sekä alaosasta, jossa on alushousujen lisäksi erilaisia kangaslaskoksia lanteilla (ks. taulukko 1, s.40). Puvustukset koostuvat pääosin paljetein koristelluista osista, joiden leikkaus korostaa naisten vartaloita. Tanssijoiden asuissa on hyödynnetty erilaisia kangashuntuja päähineissä ja vartalon pukimissa, sekä rekvisiittana toimivia sulkaviuhkoja. Samoin kampaukset, maskeeraukset ja korut tekevät oman osansa naisten näyttävään kokonaisuuteen. Punaisen Myllyn revyy- ja tanssiesityksien naiseuden erotisoinnin ja siihen suuntautuvan katseen tarkastelussa on perustana naisten ruumiillisuus, jota voi tarkastella pukujen ja vartalon vähäpukeisuuden sekä vartalon asentojen kautta. Vartalo on heidän työvälineensä ja sen avulla he viihdyttävät yleisöä. Keimaileva asento korostaa sitä, kuinka katse kohdistuu naisissa heidän ulkonäköönsä. Vartalonlinjauksissa on hyödynnetty kulmia ja s-kaaria, jotka korostavat naisvartalon muotoja ja naisellisuutta kiinnittämällä huomion erityisesti rintoihin, ryhtiin ja katseeseen. Kuvat tuovat mieleen myös klassisen burleskin asentokielen.
	
	Kuva 22. Viuhkatanssi III. Klassisen burleskitanssiesityksen yksi muoto.
	Viuhkatanssi-kuvien (kuvat 12, s.49; 15, s.52 ja 22–24, s.67–68) tanssijoiden vartalonasennot voi mieltää myös eroottisiksi. Asennot ovat pääosin sivulle kiertyneitä ja naiset seisovat hyvässä ryhdissä ojentaen kaulaansa ja päätänsä. Tämä asento nostaa rintakehän koholle ja samalla korostaa tehokkaasti rintoja. Vartalonpaino on monessa kuvassa myös vain toisella jalalla, jolloin tanssijan on mahdollista koukistaa vastakkaisen jalan polvi. Tämä asento puolestaan korostaa lantionkaarta ja koukistettu jalka luo vartalon alaosaan pehmeitä, naisellisiksi miellettyjä kaaria.

