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TIIVISTELMA - ABSTRACT

Tutkielman tavoitteena on luoda kuva jaavalaisesta varjoteatterista, wayang
kulitista. Huomion kohteena on erityisesti varjoteatterin kertoja, dalang, jonka
asemaa yhteisossddn ja kertomisperinteessa tarkastellaan kayttden kasitteitd
tulkitseva yhteiso (interpretive community) (Fish 1980 ja 1989) ja tekstuaalinen
yhteisé (textual community) (Stock 1983 ja 1990).

Tutkielmassa kuvaillaan aluksi dalangin taitoja ja koulutusta, luodaan kuva
varjoteatteriesityksesti ja erilaisista esitystyypeistd seké varjoteatterin esitysti-
lasta ja yleisostd. Taman jdlkeen tarkastellaan varjoteatteriesitysten tarinoita ja
dalangin draamallisia taitoja, erityisesti pasemonin luomista ja klovnihahmojen
dialogien rakentamista. Lopuksi tarkastellaan varjoteatteria tulkitsevana ja
tekstuaalisena yhteisoné. Tulkitsevana ja tekstuaalisena yhteisond pidetddn
dalangin ja hdnen yleisénsd muodostamaa alueellista yhteisoa ja ajallisesti
hetkellistd yhteisoa tietyssa esitystilanteessa sekd jaavalaisten ja intialaisten
runousopin ja estetiikan teorian kehittdjien muodostamaa yhteisoa.

Tutkielma pohjautuu varjoteatterista tehtyyn linsimaiseen tutkimukseen, jossa
nostetaan esiin erilaisia varjoteatteriin, kertomiseen ja kertojan rooliin liittyvid
piirteitd. Groenendael (1985) ja Keeler (1987) ovat tutkineet dalangien sosiaalista
asemaa ja roolia yhteisossaan. Groenendaelin (1985) tutkimus sisédltdd myGs
esitysanalyyseja, joissa dalangin draamalliset taidot sekd dalangin ja hdnen ylei-
sOnsa valinen vuorovaikutus nousevat esille. Myos Sears (1996) korostaa histo-
riallisesti ja yhteiskunnallisesti painottuneessa tutkimuksessaan dalangin ja
hinen yleisonsid keskindista merkityksen muodostusta. Lysloff (1990 ja 1993)
analysoi wayangesityksen rakennetta ja osoittaa, kuinka esityksen aika ja draa-
mallinen aika kietoutuvat wayangissa toisiinsa ja rakentavat esityksen tunnel-
maa ja katsojan kokemusta. Uusimmassa jaavalaisen varjoteatterin ja muiden
aasialaisten teatterimuotojen tutkimuksessa korostetaan esityskéytantdjen ja
yleisén kokemuksen tutkimusta. Monet tutkijat ovat itse esiintyvid taiteilijoita
ja ovat perehtyneet tutkimusalueeseensa my0s esittdjan ndkokulmasta. (Ks.
esim. Cohen 1999; de Bruin 1999; Um 1999.)

Asiasanat: dalang, varjoteatteri, wayang kulit, Jaava, Indonesia, tekstuaalinen
yhteisd, tulkitseva yhteis6
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1 JOHDANTO

Tavoitteenani tdssa tutkielmassa on luoda kuva jaavalaisesta varjoteatterista,
wayang kulitista (wayang = 'varjo, teatteri', kulit = 'nahka’). Huomioni kohteena
on erityisesti varjoteatterin kertoja, dalang', jonka asemaa yhteisdssddn ja kerto-
misperinteessa tarkastelen kdyttden apuna késitteitd tulkitseva yhteiso (interpre-
tive community) (Fish 1980 ja 1989) ja tekstuaalinen yhteis® (textual community)
(Stock 1983 ja 1990). Tutkielma pohjautuu varjoteatterista tehtyyn linsimaiseen
tutkimukseen, jossa nostetaan esiin erilaisia varjoteatteriin, kertomiseen ja
kertojan rooliin liittyvia piirteitd. Groenendael (1985) ja Keeler (1987) ovat
tutkineet dalangien sosiaalista asemaa ja roolia yhteisossdan. Groenendaelin
(1985) tutkimus sisédltdd myos esitysanalyyseja, joissa dalangin draamalliset
taidot sekd dalangin ja hdnen yleis6nsé vilinen vuorovaikutus nousevat esille.
Myds Sears (1996) korostaa historiallisesti ja yhteiskunnallisesti painottuneessa
tutkimuksessaan dalangin ja hdnen yleisonsa keskindistd merkityksen muodos-
tusta. Lysloff (1990 ja 1993) analysoi wayangesityksen rakennetta ja osoittaa,
kuinka esityksen aika ja draamallinen aika kietoutuvat wayangissa toisiinsa ja
rakentavat esityksen tunnelmaa ja katsojan kokemusta. Uusimmassa jaavalai-
sen varjoteatterin ja muiden aasialaisten teatterimuotojen tutkimuksessa koros-
tetaan esityskdytantdjen ja yleison kokemuksen tutkimusta. Monet tutkijat ovat
itse esiintyvid taiteilijoita ja ovat perehtyneet tutkimusalueeseensa myos esitta-

jan nakokulmasta. (Ks. esim. Cohen 1999; de Bruin 1999; Um 1999.)

Suomen kielelld wayangista on saatavilla jonkin verran tietoa. Miettinen (1987)
on kirjoittanut yleisesityksen wayangista Aasian teatterikulttuureja kasittele-
vadn teokseensa. Har6 (1987) esittelee teoksessaan Aasian maiden varjoteatteri-
perinteitd ja varjonukkekokoelmaansa. Lisdksi suomen kielelld wayangista on
kirjoitettu Indonesian kulttuuria esitelleiden néyttelyiden yhteydessa julkais-

tuissa teoksissa (Miettinen et al. 1993; Suominen 1996).

1 Kdytan tdssé tydssa varjoteatterin kertoja-nukkemestarista jaavan- ja indonesiankielista
nimitysta dalang, koska nimitys sisaltdd nama molemmat merkitykset. Jatkossa en enaa
kursivoi dalang-sanaa.
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Wayang® on kisite, joka kattaa suuren joukon draamallisia perinteita kertovista
tanssidraamoista puisia kolmiulotteisia tai nahkaisia kaksiulotteisia nukkeja
kayttavadn varjoteatteriin. Wayang kulit on yleisnimitys jaavalaisille varjoteatte-
riesityksille, joissa kdytetddn litteitd, parkitusta nahasta leikattuja nukkeja.
Varjoteatteriesityksid jaotellaan my®s niissd kerrottujen tarinoiden sisallon
perusteella (esim. wayang purwa perustuu Mahabharata- ja Ramayana-tarinoi-
hin®) seki sen pohjalta, minké alueen perinnettd esitys edustaa (esim. wayang
Bali). (Ks. kartta s. 65.) Wayang Indonesia puolestaan tarkoittaa indonesiankie-
lisid esityksid. Yleensd esitysten kielend on kuitenkin paikallinen kieli kuten
jaava, sunda, bali tai lombok. Wayang kulit -varjoteatteria esitetdan Keski- ja Ita-
Jaavalla, Balilla ja Lombokilla seké alueilla, joilla on paljon niilta alueilta muut-
taneita ihmisid kuten Léansi-Jaavalla, Eteld-Sumatralla ja Surinamissa Eteld-

Amerikassa. (Pink 1995a, 291; Petersen 1994, 267.)

Vaikka varjoteatterin alkupera on kiistanalainen kysymys, useimmat tutkijat
ovat nykyddn yhtd mieltd siits, ettd se on peréisin Aasiasta (Chen 1999, 100).
Edelleen kiistanalaista on kuitenkin se, levisikd varjoteatteri Eteld-Intiasta
Jaavalle ja muualle Kaakkois-Aasiaan vai onko eteldintialainen varjoteatteri
jaavalaista alkuperdd (Sears 1994, 108-109). Vanhimmat siilyneet kirjalliset
tiedot jaavalaisesta varjoteatterista ovat 800- ja 900-luvulta. Sailyneisti kirjoi-
tuksista péadtellen varjoteatterin on taytynyt olla korkeatasoista Jaavalla jo 1000-
luvulla. (Brandon 1970, 2-3.) Lansimaiset tutkijat ja ilmeisesti myods intialaiset
oppineet olettivat pitkddn, ettd intialainen varjoteatteri on kadonnut Intiasta ja
siirtynyt muualle Aasiaan, jossa se jatkaa kukoistustaan. Indologit véittelivat
kuitenkin siitd, todistivatko vanhojen sanskritinkielisten tekstien viittaukset
muinaisen varjoteatterin olemassaolosta ja olisiko siitd vield jotain jdljella,

kunnes ensimmadiset lansimaiset tutkijat tormésivat 1930-luvulla useampaankin

? Wayang-sana viittaa varjoteatterinukkeen tai -hahmoon ja varjoteatteriesitykseen seka
varjoteatteriperinteeseen (Keeler 1987, 201).

* Noudatan samaa kéytantod kuin Sears (1994, 110) enki kursivoi Ramayana- ja
Mahabharata-nimityksid, koska ndin korostuu kerrontaperinteen vaihtelevuus ja hailyvyys.
Namad nimitykset eivét viittaa yhteen tiettyyn tekstiin tai tekstien joukkoon, vaan suullisten,
kirjoitettujen ja esitettyjen perinteiden moninaisuuteen Eteld- ja Kaakkois-Aasiassa. (Ks. my0s
Blackburn 1996, 24, 128-129.)



eteldintialaiseen varjoteatteriperinteeseen. (Blackburn 1996, 1-2.) Varjoteatteri
on kulkeutunut todennédkdisesti arabien kauppareitteja pitkin Eteld- ja
Kaakkois-Aasiasta Lahi-Iddn maihin ja Pohjois-Afrikkaan seké edelleen Eu-
rooppaan. Vield nykyéan eldvi varjoteatteriperinne on ainakin Karagdz Turkis-
sa. (And 1975, 21-32.) Kiinalainen varjoteatteri oli jo Song dynastian (960-1279)
aikana hyvin kehittynytti. Sen tarinoiden sankarit ovat joko Kiinan historian
todellisia tai myyttisid sotasankareita tai yhteiskunnallista epdoikeudenmukai-
suutta vastaan taistelevia sankareita, joista monet ovat naisia. (Dolby 1978, 112-
116; Chen 1999, 60; Obraztsov 1961, 36-37). Kaakkois-Aasian maiden ja Intian

varjoteatteriperinteitd yhdistdvét intialaisperdiset tarinat.

Jaavalaisen varjoteatterin oletetaan pohjautuvan animistiseen esi-isien palvon-
taan, jossa esi-isien sielut herdtettiin henkiin varjoina tarkoituksena saada heiltd
neuvoja ja maagista apua (Brandon 1970, 3). Varjoteatterin jaavalaista alkuperéa
on perusteltu silld, ettd monilla kohtauksilla ja kaikilla ndyttimdévarusteilla on
jaavankieliset nimet. Vain sanskritiksi olevat nimet viittaisivat intialaiseen
alkuperdan. Se tosiasia, ettd varjoteatteri on ollut yksi padasiallisista keinoista
valittdd hindulaisia Ramayana- ja Mahabharata-tarinoita Jaavalle, kertoo kui-
tenkin jaavalaisen varjoteatterin mahdollisesta intialaisesta alkuperésta. Tarinat
Raman taisteluista vaimonsa Sitan saamiseksi takaisin demonikuningas Ravanal-
ta apinakuninkaan, hianen ldhettinsd Hanumanin ja armeijansa avulla (Ramaya-
na.) ja tarinat sodasta Pandava ja Kurava* serkusten vililla (Mahabharata) kulkeu-
tuivat kauppareitteja myoten Intiasta Jaavalle jo kristillisen ajanlaskun ensim-
maisind vuosisatoina, mahdollisesti aikaisemminkin. (Sears 1996, 1-2; Klokke
1995b, 170.) My0s jaavalaisen varjoteatterin estetiikassa on yhtymékohtia sansk-
ritin draamateoriaan. Ilmeisesti jaavalaiset runoilijat ja nukkemestarit tulkitsi-
vat aktiivisesti Intiassa 900- ja 1000-luvulla kukoistanutta sanskritin estetiikan
rikasta filosofiaa eivitka ainoastaan jdljitelleet intialaista mallia. (Sears 1994, 90-

91.)

* Kdyt4n sanoista Pandava ja Kurava samanlaista kirjoitusasua kuin Héaro (1987).



2 DALANG - KERTOJA JA NUKKEMESTARI

2.1 Dalangin taidot

Dalang (ks. kuva s. 66) on jaavalaisen varjoteatteriesityksen keskushenkil6. Han
paattad, mika tarina esityksessé kerrotaan neuvoteltuaan esityksen kustantavan
tilaajan kanssa. Nama esitysta edeltdvat tahdikkaat neuvottelut, joissa paéte-
tddn my0s esityksen hinnasta, saattavat vieda viikkoja tai jopa kuukausia.
Esityksessd, joka kestad iltahdmarastd aamunkoittoon, dalang kertoo tarinan,
liikuttelee hahmoja ja johtaa orkesteria, joka soittaa koko esityksen ajan. (Sears
1996, xvii, 5; Brandon 1970, 1; Lysloff 1990, 26-33.) Geertz (1976, 263) kuvailee
dalangilta vaadittavia taitoja ja lahjoja:

Along the base of the screen, in front of the dalang, there is a banana tree-trunk into
which are stuck the puppets not immediately in use. As the play which usually lasts
all night progresses the dalang takes and replaces characters from the tree-trunk as
he needs them and manipulates the puppets immediately in play. He imitates all
the voices called for, sings when singing is appropriate, kicks an iron clapper with
his foot to keep the rhythm and to symbolize the sounds of war, and, as he has only
the bare outline of the story given to him by tradition, makes up most of the details
of the plot as he goes along, particularly in the comic scenes, which often contain
elements of contemporary social criticism. He does this the whole night long, sitting
until the dawn with his feet folded inwards in the formal Javanese sitting posture,
performing with a dexterity, a fertility of invention, and a physical endurance which
are altogether remarkable.

Keeler (1987, 188-189) erittelee nelja ydintaitoa, joiden perusteella dalangin
esiintymistd arvioidaan: hahmojen liikuttelun kekselidisyys ja tyyli, musikaali-
suus ja lauluddnen kauneus, kyky erotella hahmot d4nen avulla sekd kyky

jarjestdd kohtaukset ja rakentaa dialogi sopivalla tavalla.

Wayanghahmojen liikuttelua kutsutaan sabetaniksi. Koska hahmoilla on nivelet
ainoastaan olka- ja kyynérpdissd, vaatii suurta taitoa saada kukin hahmo liikku-
maan sille tyypilliselld tavalla. Esimerkiksi Pandava-veljeksistd (ks. kuva s. 67)
keskimmainen Arjuna (ks. kuva s. 68), joka on hienostunut, yleva hahmo, kéve-
lee rauhallisesti tekeméttd lainkaan pystysuuntaista liikettd ja hinen molemmat
kédtensd roikkuvat suorina tai toinen kisi heiluu hieman kévelyn tahdissa. Bima
(ks. kuva s. 69), Pandavista toiseksi vanhin, joka on karkea hahmo, liikkuu
nopeasti hyppien, taempi kési kohotettuna ja kyynérvarsi nostettuna korkealle

voimakkaaseen asentoon. Koomisten hirvishahmojen kively on tanssinkaltaista



pyorimistd, vihaisten hirvichahmojen liikkeet ovat dkkindisid ja véakivaltaisia.
Tehddkseen hahmosta eldvan dalang antaa sen sitoa viittaansa, korjata tukka-
laitettaan tai sivelld viiksiddn heti, kun se ilmestyy valkokankaalle. Silloin kun
nuket ovat paikallaan valkokankaalla, kunkin kddet ovat sille tyypillisessa
asennossa. Nuken liikkeilld voi ilmaista my®s sen tunnetilaa. Esimerkiksi jarky-
tystd ilmaisee rinnan sively tai lydminen yhdelld kadelld, surua kyynérvarren
roikuttaminen olkapaan yli. Erityistd taitoa vaativat erityyppiset taistelukoh-
taukset. Tietyt taisteluliikkeet opittuaan dalang voi improvisoida taisteluja
tilanteeseen sopivalla tavalla. Perussdanté hahmojen liikuttelussa on, etta
dalangin kdden varjo ei saa koskaan nékya valkokankaalla. Dalang luo vaiku-
telman hahmojen itsendisestd liikkumisesta myos pitimalld ne riittdvan kauka-
na valkokankaasta ottaessaan niitd kiteensa ja laskiessaan niitd pois kddestaan.
Dalang ajoittaa ja rytmittdd hahmojen liikkeet gamelan-orkesterin (ks. kuva s.

70) soiton mukaan. (Keeler 1987, 189; Brandon 1970, 63-68, 371-372.)

Dalang johtaa gamelan-orkesteria kiyttden erilaisia vihjeita: tiettyja sanoja,
puisen nuijan (tjempala) tai metallisten levyjen (kepjak) naputusta, tietyn melodi-
an laulamista tai hahmojen liikkeitd. Dalang ei kuitenkaan koskaan anna suoria
ohjeita soittajille, vaan vihjeet on aina upotettu esitykseen. Vihjeiden kaytt6 on
hyvin monimutkainen prosessi, joka perustuu dalangin ja muusikoiden kes-
kindiseen luottamukseen ja yhteisty6hon. Esimerkiksi sanallinen vihje saattaa
siséltyd johonkin repliikkiin kuten Irawanin héistd kertovassa esityksessa Pétru-
kin lausahdukseen: "Come on, Reng let’s go. I'll sing Langengita for you." Lisdksi
dalang tekee ddnitehosteita varsinkin taistelukohtauksissa. Han ly6 vasemmas-
sa kiddessd pitimallddan puunuijalla nukkelaatikkoa, joka on hdnen vasemmalla
puolellaan. Kun hinen kitensi ovat tdiynné nukkeja, hdn naputtaa nukkelaati-
kon seindmaéaé pienelld puunuijalla, jota hdn pitdd istuen risti-istunnassa oikean
jalkansa isovarpaan ja etuvarpaan vilissd. Han voi myds lyddd nuijalla tai
paljaalla jalalla metallilevyjd, jotka riippuvat nukkelaatikon ulkopuolella. (Bran-
don 1970, 37, 51-61; Keeler 1987, 180-183; Lysloff 1990, 55-64.)

Gamelan-orkesteri koostuu erilaisista metallisista lydmésoittimista (gongeista,

patagongeista ja metallofoneista), ksylofoneista, kisin soitettavista rummuista,
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huilusta, sitrasta ja piikkiviulusta. Kendangin (kdsin soitettava rumpu) ja gender
barungin (ksylofoni) soittaja muodostavat tiimin dalangin kanssa. Kendangin
soittaja antaa rytmin, jota muut soittajat seuraavat, ja gender barungin soittaja
antaa dalangille tarvittavan ddnenkorkeuden laulua, kerrontaa ja tiettyjen
hahmojen dédnté varten. Dialogiosuuksissa dalangin puhetta sdestda vain gender
barungin soittaja, joka improvisoimalla tiettyjd perusséavelid kayttden auttaa
dalangia noudattamaan tarvittavaa danenkorkeutta ja pitdd ylld heritettya
tunnelmaa. Gender barungin soittaja on perinteisesti ollut dalangin aviopuoliso.
Gamelan-orkesteriin kuuluu my6s yksi tai useampi pesinden, naislaulaja, joka
laulaa, kun dalang vaihtaa nukkeja uutta kohtausta varten, dalangin lopetettua
uuden kohtauksen ymparistdd kuvaavan kerronnan, hahmojen poistumisten ja
joskus taistelukohtausten aikana. Yleensd hanen laulunsa ovat sooloja, joiden
sisdllon han valitsee itse. Pesindenin asema esityksessd on kuitenkin dalangia
alhaisempi. (Brandon 1970, 51-62; Simon 1995, 286-290; Groenendael 1985, 98-
102; Keeler 1987, 181; Lysloff 1993, 60; Sears 1996, 281.)

Gamelanin soittamat gendingit, instrumentaaliset melodiat, ovat olennainen osa
varjoteatteriesitystd. Dalangin musikaalisuutta osoittaa hanen esityksissa kayt-
tdmiensd gendingien madra ja se, miten taitavasti hdn sovittaa oman laulunsa ja
hahmojen liikkeet gendingeihin. Gendingit antavat rytmin hahmojen liikkeille,
yllapitaviat ja muuttavat tunnelmaa ja suovat dalangille vilillda hengahdystauon.
Kaunista lauluédénté dalangilta vaatii sulukien laulaminen. Sulukit ovat lauluja,
jotka ilmaisevat tunnelman kohtauksen alussa, johdattavat tunnelmasta toiseen
ja tarjoavat kohtauksen keskelld lyhyitd suvantoja hahmojen tunteiden ja mie-
lialojen késittelyyn. Dalang laulaa sulukit kidyttden suurta emotionaalista voi-
maa ja hidasta tempoa. Sulukin aikana valkokankaalla ei ole toimintaa, koska
suluk yleensd kuvailee pysdhtynytta tilannetta. Sulukin teksti voi olla klassista
lyriikkaa tai dalangin omaa tuotantoa, joskus dalang kéyttad laulaessaan vain
yhtd vokaalia. Sulukien koristeellisten sédkeiden laulaminen vaatii dalangilta
voimakasta ddntd, laajaa ddnialaa ja mestarillista kuviolaulun tekniikkaa. (Bran-

don 1970, 55-57; Keeler 1987, 30-31, 189-190.)



Dalangin tdytyy olla taitava ddnenkdyttdjd pystydkseen laulamisen lisdksi
erottelemaan dédnellisesti neljastikymmenestd kuuteenkymmeneen eri
wayanghahmoa. Dalangin kykyé erotella wayanghahmojen ddnet ja puhetapa
nimitetddn antawacanaksi ja sen taidokasta hallintaa pidetdéan sabetanin hallintaa
tarkeimpéna. Noin kahdenkymmenen suosituimman wayanghahmon &éni on
niin yksil6llinen, ettd kokenut kuulija tuntee hahmon pelkastd ddnestd. Jokainen
dalang tuottaa dédnet tietenkin hieman eri tavalla, mutta d&nen laatu on tunnis-
tettavasti samankaltainen. Dalang erottelee hahmojen dénet kdyttden ddnen
laadun, virin ja intonaation sekd puhenopeuden, puheen sujuvuuden ja 44nen
voimakkuuden vaihtelua. Esimerkiksi Arjuna, jonka katse on luotu alaspdin’,
puhuu hitaasti suhteellisen matalalla ja pehmeilld dénelld, kun taas Karna (ks.
kuva s. 71), jonka katse on suunnattu suoraan eteenpdin, puhuu nopeasti kor-
kealla ja jannittyneelld dédnelld. Hienostuneet hahmot puhuvat kdyttden melko
vaihtelematonta ddanenkorkeutta, karkeiden hahmojen ddnenkorkeus sen sijaan
vaihtelee. Lisdksi dalang ottaa huomioon tilanteen ja hahmon tunnetilan sen
aanta tehdessddn. Esimerkiksi monen hahmon vilisessa véittelyssd dalangin
taytyy pystyd vaihtamaan nopeasti ddnesti toiseen. Kun dalang puhuu tarinan
kertojana, han kayttaa erittdin tyyliteltyd puhetapaa, jossa hian hyddyntdad koko
ddnialaansa matalasta morindstéd korkeaan kimitykseen. Mitdan dalangin kayt-
tdmistd danistd ei voi identifioida hanen omaksi ddnekseen, siten dalangin
olemus hdipyy wayanghahmojen taakse. (Keeler 1987, 196-198; Brandon 1979,
61-63.)

Sanggitiksi kutsutaan dalangin taitoa sovittaa perinteenmukaiset vakiokohtauk-
set (pathokan) ja kulloinenkin tarina (lakon) esitykseksi, joka miellyttéa tilaajaa ja
yleis6d. Joskus esityksen tilaaja toivoo tiettyd lakonia juuri ennen esitysta.
Taitava dalang muistaa suuren méaran lakoneja ja pystyy esittiméén ne pyydet-
tdessd. Dalang pitdd kuitenkin itsellddn oikeuden valita viime hetkelld lakon,

joka sopii tilanteeseen ja tunnelmaan, joten edes muusikot ja pesinden eivit

> Wayanghahmon alasluotu katse on merkki sen hienostuneisuudesta ja ylevyydestd, kun
taas suoraan eteenpdin suunnattu katse on merkki kiivaudesta ja karkeudesta. My6s hahmon
silmdn muoto kertoo sen hienostuneisuudesta, mitd pienempi ja kapeampi silmé on, sité
hienostuneempi on hahmo. (Ks. tarkempi erottelu esim. Brandon 1970, 38-51; Lysloff 1990, 39-
42.)



valttamatta tiedd ennalta, mika tarina esitetddan. Wayangesityksen rakenne
perustuu vakiokohtauksiin, joita esityksen kohtauksista on noin puolet. Dalang
voi muuttaa esityksen rakennetta vain jattdmalla pois tai lisddmalla tiettyja
kohtauksia, joten pathokanit méaadraavét jokaisen esityksen kulun. Esimerkiksi
esitys alkaa aina kohtauksella, jossa dalang kuvailee yltakylldisyydessa ja
rauhassa eldvad valtakuntaa. Lisdksi jokaisessa esityksessd on tarinasta riippu-
matta sotajoukkojen saapuminen, klovnien keskustelu ja sankarin taistelu
hirvi6td vastaan.® Vakiokohtaukset sindnsé eivit kerro esityksen sisdllosta.
Dalang luo esityksen sisidllon sovittamalla kertomansa Iakonin ja viittaukset
esitystilanteeseen vakiokohtauksista rakentuvaan melko joustamattomaan
muotoon. Sanggit sisdltdd myos dalangin taidon luoda dialogeja. Kunkin
wayanghahmon tulee puhua tyyliinsd sopivasti ja dialogin tulee kehittya erityi-
sesti pitkissd hovikohtauksissa luontevasti kohteliaista tervehdyksistd kasva-
vaan jannitykseen ja lopulta taisteluun. Lisdksi esityksen alussa kehitellyt
juonen kulut taytyy vetdd mielekkéddsti yhteen ja ratkaista lopussa. Pystyédkseen
tdhidn dalangin on tunnettava hyvin wayanghahmot ja perinteiset ndytelmérun-
got sekd esitettdva selkeésti tarinan paajuoni. Lisdksi dalangin taytyy kyeta
improvisoimaan sen tilanteen mukaan, jossa hédn esiintyy. Hanen on otettava
huomioon, mika on tdrkedd hinen isdntdnsd ja yleisénsa ndkokulmasta juuri
esityshetkelld. Yleison huvittaminen ja miellyttiminen on ollut tirked osa
wayangperinnettd koko sen olemassaolon ajan. Mitd tutumpi tarina on yleisélle,
sitd herkempi se on tilanteeseen liittyville yksityiskohdille, jotka ovat ominaisia
vain tarinan senhetkiselle kerronnalle, ja sitd vahvemmin merkityksellisid
tdllaiset yksityiskohtaiset muunnelmat ovat. (Keeler 1987, 190-196; Brandon
1970, 20-35, 62-68; Sears 1996, xvi-xviii, 7-8, 270;Lysloff 1990, 23; Cohen 1999, 1.)

2.2 Dalangin koulutus

Groenendaelin (1985, 21-43) mukaan dalangit selittdvét syyksi dalangiksi ryhty-

miseensd yleensd sen, ettd he ovat syntyneet dalangperheeseen. Tavallisesti

¢ Brandon (1970, 21-27) kuvailee kahdeksantoista vakiokohtausta, jotka voisivat siséltya
hénen esittaméassaan jarjestyksesséd yhteen esitykseen.



dalang ottaa yhden tai useampia lapsistaan tai lapsenlapsistaan mukaansa
esityksiin. Lapset jdljittelevit joskus dalangin liikkeitd pienid, kartonkisia nuk-
keja kdyttden. Kun lapsi on kahdeksasta kymmeneen vuotias hin saa alkaa
auttaa esityksen valmisteluissa. Ennen esityksen alkua hén saa esimerkiksi
auttaa jarjestimaan nuket aina samaan muuttumattomaan jarjestykseen valko-
kankaan oikealle ja vasemmalle puolelle. Katselemalla ja kuuntelemalla sdédn-
nollisesti y6 yon jalkeen esityksid, hdn oppii tuntemaan tarinat, jokaisen

wayanghahmon luonteen ja niiden a4nen, liikkeet ja omalaatuisuudet.

Dalangharjoittelija alkaa opetella esiintymista esittamalld johdantoja, jotka eivit
liity varsinaiseen esitettdvaan tarinaan. Sdestavat muusikot ja yleiséna olevat
muutamat vanhukset ja lapset arvostelevat ddnekkéasti hinen esiintymistaan.
Dalangin ja hidnen ryhmaénsa keskustelut esityksen tilanneen isdnnén kanssa
ovat tirkeitd harjoittelijalle. Nama keskustelut ovat usein kriittisid. Niissd
kerrotaan henkilokohtaisia kokemuksia ja dalangkollegoiden esityksid kritisoi-
daan pilkalliseen ja leikilliseen sdvyyn. Tilld tavoin nuori dalang oppii dalangi-
en maailman kéyttaytymistapoja. Toisia dalangeja kritisoitaessa han kuulee
erilaisia mydnteisid ja kielteisid arvioita tietystd tekniikasta ja tavasta kiyttaa
tiettyjd wayanghahmoja. Hianet johdatetaan vallalla olevan esitysten arviointijar-
jestelmén arvoihin seké suhteisiin, jotka vallitsevat dalangin, ryhmén jasenten,

isdnnén ja yleison valilla. (Groenendael 1985, 23.)

Jos nuori mies tai nainen, joka haluaa dalangiksi ei ole dalangperheen jdsen,
hén voi etsid itselleen opettajan. Opettaja on yleensd tunnettu dalang, jonka
erityistaidot harjoittelija haluaisi omaksua. Harjoittelijasta tulee kuuluisan
dalangin palvelija. Vaikka dalang viittaa oppilaisiinsa tavallisesti sanalla poika-
ni tai tyttdreni, oppilas on hyvin alhaisessa asemassa dalangin perheessid. Hin
tekee erilaisia taloust6itd korvaukseksi tdysihoidosta ja opetuksesta sen lisdksi,
ettd seuraa opettajaansa esityksiin. Joillakin dalangharjoittelijoilla on useampia
opettajia, joista jokaiselta he haluavat omaksua tyylin ja tekniikan, joka heitad
eniten miellyttdd. Vaeltaessaan opettajan luota toisen luo nuoret dalangit etsivit
ammatillisten taitojen liséksi salaisuutta, sitd mustasukkaisesti vartioitua tietoa,

joka on avain sekd menestykseen dalangina ettd arvostettuun asemaan yh-
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teisossd. Oppilaan ja hdnen opettajansa vililla on kyse tietyssa méaarin kilpailus-
ta. Kilpailua nimitetddn jaavan kielessa rukuniksi, joka harvoin nakyy pinnalta.
Painopiste on isédn tai opettajan auktoriteetissa ja lapsen tai oppilaan kunnioitta-
vassa suhtautumisessa. Dalangin tiedot ja taidot vilitetddn oppilaalle hyvin
samalla tavalla olipa hian dalangperheen lapsi tai vain oppilas perheessa. Ope-
tus on melko epéjarjestelmallistd ja riippuu suuressa madrin oppilaan aloitteelli-
suudesta ja mestarin kiinnostuksesta hantd kohtaan. Opetusta leimaa tietty

sattumanvaraisuus. (Groenendael 1985, 23-27.)

Nykyédan useimmat dalangit ovat opiskelleet pitempia tai lyhyempia jaksoja
jossain dalangkoulussa, joita on perustettu 1920-luvulta alkaen. Ensimmaiset
koulut perustettiin Surakartan (1923), Yogyakartan (1925) ja Mangkunagaran
(1931) hoviin, joten niitd kutsutaan hovikouluiksi. Koulujen tavoite oli kehittaa
kylddalangien tietoja ja taitoja. Japanin miehityksen aikana (1945-1949) suurin
osa dalangkoulutuksesta keskeytyi. Mutta pian Indonesian itsendistymisen
jalkeen 1950-luvun alussa jarjestettiin lukuisia dalangkursseja eri kylissa ja
kaupungeissa. Monet niista olivat hovikoulujen entisten oppilaiden perustamia.
Naiden yksityisten koulujen lisdksi valtio perusti konservatorioita, joissa koulu-
tettiin my6s dalangeja. Ensimmaiset korkean asteen dalangkoulut avattiin 1960-
luvun puolivilissa. (Groenendael 1985, 30-35.) Huolimatta dalangoppilaiden
lisdadntyneistd mahdollisuuksista oppia perinne akateemisessa ymparistossa
enemmistd akatemioista valmistuneista ei ole menestyksekkditd dalangeja ja
toisaalta suurin osa menestyvistd dalangeista ei ole valmistunut akatemioista.
(Sears 1996, 259-261). Yleensd dalangeilla on jokin muu ammatti, jonka ohessa
he toimivat kertojina varjoteatterissa. Vain kuuluisimmat ja suosituimmat
dalangit pystyvit elattdimédn itsensd ja perheensi kertoja-nukkemestarin tyolla.

(Groenendael 1985, 6, 42.)

I Nyoman Sedana, jolla on sekd muodollinen ettd epdmuodollinen dalang-
koulutus, kuvaa Foleyn (1993, 81-100) toimittamassa artikkelissa balilaisen
dalangin koulutusta. Hinen mukaansa aloittelijalle on kaikkein vaikeinta tay-
dentédd perinteinen tarinakehys esitettdviksi tarinaksi. Epdmuodollisessa koulu-

tuksessa opettaja tarjoaa oppilaalle mallin, jossa on peruskohtaus ja dialogi,
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mutta oppilaan taytyy oppia, kuinka se sovelletaan valtavaan mdaraén tarinoi-
ta. Oppilas kerda vihjeita katsomalla opettajaansa ja muita dalangeja, mutta
tarinan varsinainen tyfstiminen ja sen onnistunut esittiminen riippuu oppilaan
omista taidoista ja luovuudesta. Opetus perustuu oppilaan tekemiin kysymyk-
siin. Harjoituksissa opettaja saattaa kiinnittdd huomiota esimerkiksi siihen,
kuinka luodaan kohtauksen draamallinen rakenne kehittimalld sopiva dialogi
tai kerronta, tai siihen, kuinka nukkelaatikkoa naputtamalla tehty ddni liitetddn
hahmojen liikkeisiin, tai hdn saattaa selittdd, kuinka luodaan romanttinen
kohtaus. Opittujen taitojen jasentdminen ja yhdistiminen jda oppilaan vastuul-
le. Oppilaalla taytyy olla sopiva asenne ja hdnen taytyy kunnioittaa opettajaan-

sa.

Muodollisessa koulutuksessa opinnot on jaettu kursseihin, jqilla huomio suun-
nataan eri taitoj'en harjoitteluun. Oppitunnit sisdltdvat muun muassa balin
kieltd ja kirjallisuutta, wayangin teoriaa, dalangin esiintymistd, dalangin puhe-
taitoa, musiikkia, musiikin teoriaa, tanssia, tanssin teoriaa, ddnenkdyttoa ja
esitysharjoituksia. Oppilaalla on monia opettajia, jotka vastaavat koulutuksen
jasentdmisestd. (Foley 1993, 88-94.) My0s jaavalaisissa dalangkouluissa varjo-
teatteriperinne jaetaan erikseen opiskeltaviin osiin. Opetuksessa painotetaan
esityksen dédnellisten, musiikillisten ja sanallisten elementtien tarkkaa toistamis-
ta. (Sears 1991, 79.) Tavoitteena on kouluttaa sellaisia taiteilijoita, jotka kykene-
vt kriittisesti arvioimaan Indonesian kulttuurin kehittymista ja ottamaan
huomioon perinteisten indonesialaisten taidemuotojen ja kansainvilisen yh-
teison taiteellisen kehityksen tarjoamat mahdollisuudet ja ideat (Groenendael

1985, 200).

Sears (1991, 79) kiinnittdd huomiota koulutuksen ndkékulmasta kiinnostavaan
seikkaan. Esittdvien taiteiden oppilaitoksesta valmistunutta dalangia ihaillaan
usein hinen kauniin ja monipuolisen danenkédyttonsa tai taitavan nukkien
liikuttelunsa vuoksi. Mutta kun oppilaitoksessa halutaan jarjestdd rituaaliesitys,
paikalle haetaan jo idkds dalang jostain kaukaisesta kylasta. Hanelld saattaa olla
vaikeuksia muistaa tekstid, hdnen danensi ei ole valttamatta kovin kaunis

eivatkd nukkien liikkeet taidokkaita, mutta silti hdnen esityksensd ovat eldvii ja
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taynnd huumoria ja toimintaa. Samankaltaiseen eldvyyteen eivat akatemian

muut esitykset ylla.

3 JAAVALAINEN VARJOTEATTERIESITYS

3.1 Esitystila ja esityksen rakenne

Varjoteatteriesitys pidetddn yleensi esityksen tilaajan kotona. Dalangille, orkes-
terille, valkokankaalle ja yleisolle tehdaan tilaa siirtdmalld syrjaan puiset ovet,
joista perinteisen jaavalaisen talon etuseind rakentuu. Valkokangas viritetdan
kahden kattoa kannattavan puisen pylvaan viliin ja sen alapuolelle asetetaan
rinnakkain kaksi banaanipuunrunkoa, joihin nuket kiinnitetdan tukikepistaan.
(Keeler 1987, 6.) Valkokangas on reunustettu ylhaalta ja alhaalta punaisella
kankaalla. Perinteinen valonldhde on kookoséljylamppu, joka saattaa olla
garudanmuotoinen’ (ks. kuva s. 72). Nykyéédn kiytetddn kuitenkin usein kaasu-
tai sihk6lamppuja. Valonldhde riippuu dalangin paén yliapuolella. Hinen
vasemmalla puolellaan on nukkien siilytyslaatikko. Gamelan-orkesteri sijoittuu

dalangin taakse. (Brandon 1970, 35-37.)

Wayang kulitin nayttamovarustukselle on annettu erilaisia merkityksia. Se
saatetaan nidhdéa olemassaolon allegoriana kuten islamilaisessa selityksessa,
jossa valkokangas on ruumis, nuket ovat yksittaisia sieluja ja dalang on profeet-
ta Muhammedin henki. Lamppu on jumaluus, jonka loiste ldpaisee ruumiit
taysin. Kaiken tdmén yldpuolella on kétkossa oleva absoluuttinen jumaluus,
kuten esityksen isanté talonsa sisatiloissa. (Pink 1995, 300.) Garudanmuotoisen
kookoséljylampun pohjaa pidetddn diti maana, 6ljya elaman vetend, sydanta
sukeltavana krokotiilina ja loistetta jumaluutena. Lampun sydénté voidaan
pitaa myds miehend ja valkokangasta naisena. Taman selityksen mukaan valko-

kankaan sisdllon voi ndhdd, koska lamppu valaisee sen samoin, kuin mies tekee

7 Loistava aurinkolintu garuda on hindumytologiassa taruolento, puoliksi lintu ja puoliksi
ihminen, jonka seldssd Vishnu lentda. Garuda on kaikkien lintujen kuningas ja kdarmeiden
vihollinen. Vishnu ja garuda ilmestyvét kaikkialle, missa tarvitaan pahalle vastavoimaa.
(Cotterell 1991, 172-173, 200.)
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naisen hedelmalliseksi. Brahma on tuli, rakkauden tuli ja gamelanin soitto on
rakastavaisten sydanten dani. Rakastavaiset ovat lumoutuneet ja unohtavat
kaiken. Dalangin esitystd katsovat ovat kuin ndma rakastavaiset. (Foley 1984,

67.)

Wayang kulit -esitys rakentuu kolmesta osasta, joissa jokaisessa vallitsee oman-
laisensa gamelan-musiikin luoma tunnelma. Ensimmaiisessi osassa, joka yleensa
kestad ilta yhdeksdstd puoleen yohon, tapahtumat esitellddn ja jannitysté kasva-
tetaan. Osan jaavankielinen nimi patet nem viittaa esityksessa vallitsevaan
odottavaan, ristiriitoja ennakoivaan tunnelmaan. Toisessa osassa, patet sanga,
joka kestad puolesta yostd aamu kolmeen, tapahtumat ovat kehittyneet kriisiksi
ja kaaos vallitsee. Tunnelma on kiihked ja valkokankaalla taistellaan. Viimeinen
osa, patet manyura, kestdd aamu kolmesta aamu kuuteen ja sen aikana 16ytyy
ratkaisu ristiriitoihin, jarjestys ja rauha palaavat. Osan tunnelma on rauhoittava
ja levollinen. Ndama kolme osaa rakentuvat kolmentyyppisistd kohtauksista,
joita ovat kohtaukset hallitsijan vastaanottosalissa tai pyhdn miehen erakkoma-
jalla (jejer), kohtaukset vastaanottosalin ulkopuolella kuten metséssa tai kau-
punginportilla (adeyan) ja taistelukohtaukset (perang). Lisdksi wayangesityksissa
on alkusoittoja ja loppundytoksia. Wayangesityksen osat eivat kuitenkaan kay-
tannossa ole jaykasti sidottuja tiettyyn kestoon eikd osien vaihtumista ole help-
po havaita, ellei tunne niiden nayttamollisid ja musiikillisia piirteitd. Wayang
onkin syytd ndhda yhteisollisend esitysprosessina, johon vaikuttavat dalang,
esityksen tilaaja, yleisé ja esitystilanne, eikd niinkéén tiettyjd saantdjd ja
idealisoitua rakennetta noudattavana esitysperinteend. (Brandon 1970, 20, 68;

Lysloff 1993, 53; Lysloff 1990, 2-4, 26-33.)

Ensimmaisen ja toisen osan vilissd on noin tunnin kestdva vilindytds nimeltaan
gara-gara®. Taman ndytoksen tihtid ovat klovnit Semar, Gareng, Pétruk ja Bagong

(ks. kuva s. 73 ja 74). Sanaa gara-gara kdytetdadn sekd jaavan ettd indonesian

# Keelerin (1987, 192) mukaan Jogjassa [Yogyakarta] wayangesityksen toinen osa alkaa gara-
garalla, jossa klovnit tulevat ensikertaa esiin. Solossa [Surakarta] puolestaan klovnit tulevat
valkokankaalle kohtauksessa, jossa esityksen sankari on erakon majalla hakemassa mystista
tietoa tai taika-asetta selviytydkseen tehtivistadn. (Ks. myds Lysloff 1990, 29.)
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kielessd kuvaamaan yleistd sekasortoa, himmennystd ja onnettomuutta. Ker-
ronnan kannalta gara-gara on mielenkiintoinen osa esitystd, koska siind dalang
ei puhu kolmannessa persoonassa, kuten muissa osissa. Dalangin rooli kertoja-
na katoaa, kun hén alkaa puhua ensimmaisessd persoonassa samalla, kun
klovni Semar ja hanen poikansa Gareng, Pétruk ja Bagong astuvat nayttamolle.
(Lysloff 1993, 49, 65-67.) Tavan mukaan Semar esittelee itsensd ja kertoo, mista
kyldstd han tulee. Kyld on aina se, jossa dalang asuu. Semar kiittad kaikkia, joille
dalang on kiitollinen, eli yleensd esittdjan opettajaa ja illan isdntda. (Foley 1987,
68.) Kun klovnit viittaavat paikallisiin tapahtumiin tai puhuvat suoraan muusi-
koille, kerronnan aika muuttuu moniselitteiseksi. Gara-gara on esityksen, tari-
nan ja esitystd seuraavan yleison itsetietoista reflektointia. Dalang saattaa
esimerkiksi viitata itseensd klovnien valitykselld. Han ei kuitenkaan koskaan

puhu esityksessd suoraan omana itsenédén. (Lysloff 1993, 65-72.)

Esityksen osien ja kohtausten vaihtumista dalang osoittaa kayttaen kayonia (ks.
kuva s.75 ja 76), 'elimdnpuuta’, joka on abstraktein wayanghahmoista. Hahmos-
ta kdytetddn my0Os nimitystd gunungan, 'mystinen tai pyhd vuori'. Kayon muis-
tuttaa kolmionmallista puun lehted. Se on toiselta puolelta koristeltu yksityis-
kohtaisesti symbolisin kuvion ja toiselta puolelta maalattu punaisen sévyin,
jotka muodostavat liekkimadisia kuvioita. Kayon osoittaa esityksen ajan kulumis-
ta ja kuvaa metaforisesti paivankulkua, vaikka esitys tapahtuukin yon kuluessa.
Ensimmadisen osan aikana kayon osoittaa dalangista oikealle eli itdédn, toisen
osan aikana se osoittaa ylos merkiten keskipéivaa ja kolmannessa osassa se
osoittaa dalangista vasemmalle eli lanteen. Esityksen alussa ja lopussa kayon on
keskelld valkokangasta. Kayonilla on muitakin tehtdvid wayangesityksessa. Se
edustaa luonnonvoimia kuten tuulta ja tulta sekd esittdd esimerkiksi valtamerta,
pilvié tai metséda. Se voi edustaa mySs maagisia ja yliluonnollisia ilmiGita ja
tapahtumia. Monet dalangit kayttavat kahta kayonia, jotka kohtauksen aikana
rajaavat valkokankaasta tapahtumapaikan. (Lysloff 1990, 44-47; Lysloff 1993, 55;
Brandon 1970, 40.)

Lysloffin (1993, 53-54) mukaan wayangesityksen osat yhdistetdan Jaavalla ihmi-

sen elamankaareen. Niiden katsotaan kuvaavan elamin draamaa. Ensimmainen
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osa, patet nem, yhdistetadn syntyméén ja lapsuuteen, jolloin ristiriidan siemen
kylvetdan. Toinen osa, patet sanga, viittaa nuoruuteen seka kriiseihin ja ristirii-
toihin eli hyvén ja pahan viliseen taisteluun. Kolmas osa, patet manyura, kuvaa
vanhuutta ja kuolemaa seka ratkaisua ja hyvén voittoa pahasta. Lysloff (1993,
54) korostaa, ettd ndima mielleyhtymat eivit ole vain mystikoiden ja wayangin
harrastajien kisityksid, vaan tavallisten katsojien ilmaisemia itsestddnselvyyk-

sid, joista kirjoitetaan laajasti wayangia késittelevissa yleistajuisissa teoksissa.

3.2 Esitystilanne ja yleis6

Varjoteatteriesityksid on jdrjestetty vuosisatoja uskonnollisten tapahtumien ja
elimén kddnnekohtien yhteydessd. Syntyma, haat, ympaérileikkaus ja kuoleman
muistopdiva ovat sopivia tilanteita esitykselle. Varjoteatteriesitys saatetaan
jarjestdd myos jonkin vannotun valan vuoksi tai juhlistamaan sadonkorjuun
padttymistd, tyOssd saatua ylennysta tai yrityksen tuottamaa voittoa. Joskus
esitys jdrjestetddn, jotta pitkd matka, uusi liikeyritys tai muu mahdollisesti
vaarallinen tehtdva onnistuisi hyvin. Lisdksi tietyt perheet tai kylat pitdvit
silloin tdllin varjoteatteriesityksid pahojen henkien pois manaamiseksi. Ma-
nausesitysten tavoitteena on perheen jasenten tai kyldn asukkaiden puhdistami-
nen ja suojeleminen pahalta tulevaisuudessa. Nykyéén esityksid jarjestetddn
my0s kansallisten ja paikallisten vapaapdivien juhlistamiseksi. Julkisia esityksid
maksaville katsojille on jarjestetty 1970-luvulta alkaen. Hallituksen radioasema
jarjestad joka lauantai-ilta esityksen, joka radioidaan ja sitd padsee myos katso-
maan kohtuuhintaan. Nykyaan varjoteatteriesityksid nakee myos televisiossa ja
niitd on saatavissa déni- ja videotallenteina. (Sears 1996, 4-5, 269; Pink 1995, 291;

Cohen 1999, 2.)

Jokaisessa varjoteatteriesityksessd on sekd kutsuttuja ettd kutsumattomia vierai-
ta. Esityksen tilanneen isdnnén kutsumat vieraat, jotka osallistuvat rituaaliin
kuten ympdrileikkaukseen, istuvat erityisesti heille varatuilla paikoilla. Kutsu-
mattomat vieraat levittaytyvét esityspaikan ympadrille samoin kuin rihkama- ja
ruokakauppiaat. Tietyssd asemassa olevat jaavalaiset eivédt koskaan menisi

kutsumatta katsomaan rituaaliesitystd, ainoastaan wong Klitikeille (‘pienet ihmi-
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set, kyldldiset') ja ulkomaalaisille sallitaan sellainen kaytos. Nykydan esitysta
seuraavien ulkomaalaisten méadrasta on tullut statussymboli nukkemestareiden
keskuudessa. Kutsutut vieraat saapuvat yleensé vasta esityksen alettua ja
alkavat poistua esityksen puolivilissa sen jilkeen, kun heille on tarjottu rituaa-
liin kuuluva ateria. Harva dalang pystyy pitdméaan kutsutut vieraat paikalla
koko esityksen ajan. Esityksen isdntd ja kutsutut vieraat sietavat kutsumattomia
vieraita, mutta eivéat valitd heista. Isanta pitdd kuitenkin onnistuneen juhlan
merkkind kutsumattomien vieraiden suurta madrda ja sitd, ettd he seuraavat
esitystd mahdollisimman kauan. Suuri yleisoéméara kertoo dalangin suosiosta,
silld yleis64d saattaa tulla kaukaa toisista kylistdkin katsomaan nimenomaan sitd,
miten tietty dalang jonkin tarinan esittd. Tarinalla sinédnsa ei ole suurta merki-
tysté heille. Dalang esiintyykin enemmaén kutsumattomille vieraille, jotka ovat
varsinaisia katsojia, kuin kutsutuille, jotka ottavat osaa rituaaliin. Huhu kertoo
kutsumattomille vieraille, milloin ja miss tietty dalang esiintyy. (Sears 1996, ix-

x; Groenendael 1985, 155; Keeler 1987, 8-9, 12; Lysloff 1990, 288-291.)

Suurin osa yleisdstd tuntee wayangin perustarinat seka hahmot ja niiden synty-
perdn. Mahabharata- ja Ramayana-tarinat tarjoavat kuitenkin vain kirjallisen
kontekstin tuhansille tarinoille. Jos yleiso ei tunne jotain tiettya tarinaa, heilld
on joka tapauksessa tirkedd taustatietoa. Silld jokaisella varjoteatterihahmolla
on oma tarinansa ja, kun katsoja tuntee jonkin hahmon, hén tietaa ainakin
yhden siihen liittyvén tarinan. Wayangissa juonet kehitelldan yleensa tietyn
hahmon ympiérille. (Lysloff 1990, 18-24.)

3.3 Erilaiset esitystyypit

Tutkijat ovat jasennelleet nykyisten wayang kulit -esitysten kirjoa jaottelemalla
eri tavoin esitysmuotoja. Sears (1996, 234-251 ja 1989, 122-140) erottelee tutki-
muksessaan, joka keskittyy Solon (Surakartan) ja sitd ympardivien kylien varjo-
teatteriperinteeseen, kolme varjoteatterin esitysmuotoa: ruvatan, Rebo Legi ja
wayang padat. Hanen jaottelunsa ldht6kohtana ovat varjoteatterin ajalliset ker-
rostumat, esitysten uusi ja vanha estetiikka. Hén pitd4 keskeisind jaavalaista

varjoteatteriesitystd kuvaavina kisitteind koristelua ja liioittelua, joka tekee
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kerrotusta tarinasta yleisod kiinnostavan, seki esityksen kudelman tiiviytta.
Tiivis kudelma syntyy musiikin, puheen, naputuksen ja metallilevyjen kalisut-
telun sekd nukkien liikkeiden ja juonen keskindisestd vuorovaikutuksesta. Juoni

sindnsd ei usein ndytd johtavan mihinkéan.

Ruwatan eli manausesitykset ovat olleet osa varjoteatteriperinnettd ainakin 1600-
luvulta saakka. Nykyéan Keski-Jaavalla kdytetdan ruvatan esityksissa yhta
tarinaa nimeltdén Kalan syntyma (kala="aika’). Tarinassa jumalat laskeutuvat
maanpadadlle esittimadan wayang ndytelmén estddkseen hirvidjumala Kalan mur-
hanhimoisen hyokkédyksen. Kala vainoaa symbolisesti manattavaa lasta tai
aikuista. Esityksen tavoite on rauhoittaa Kala, manata uhri ja palauttaa rauha
maailmaan toistaiseksi. Ruvatan esitykset ovat varjoteatteriesityksistd jaavalai-
simpia, koska niissi ei ole liittymédkohtia Mahabharata-tarinoihin. Yleinen
kdytanto Jaavalla nykyaan on yhdistaa ruvatan esi-isien haudoilla tehtdvaan
uhraukseen. Muinaisia estetiikan ja samanismin yhteyksia korostetaan ruvatan
esityksissd, ikddn kuin dalang kykenisi taiteensa vilitykselld ilmaisemallaan
askeettisella voimalla parantamaan psyykkisen epatasapainon, joka saa perheet
jarjestimadn ruvataneja. Ndissd esityksissd sekd dalangin ettd tekstin voima on
tdarked. Vain idkkdiden miesdalangien, joiden mystisen tiedon hallintaa kunnioi-
tetaan, sallitaan esittda ruvatan ndytelmad, ja toisaalta vain he ovat riittavin
rohkeita esittdméaén sen. (Sears 1996, 235-239.) Voidakseen esittda ruvatanin
dalangin tulee olla yli nelikymmenvuotias ja dalangperheen vanhin dalang.
Lisdksi hdnelld taytyy olla yhteisénsa silmissa suuri henkinen voima ja lahjak-
kaan viihdyttdjan maine. Yleensa ruvataneja esittavit dalangit ovat perheistd,
joissa on ollut ruvataneja esittava esi-isa. (Foley 1984, 55-56.) Vaikka varjoteatte-
rin merkitys saattaa olla vihenemassd Keski-Jaavan kylista Jakartaan muutta-
neen modernin eliitin keskuudessa, ruvatan esitykset ovat himmadstyttavan
suosittuja nykyéaan. Ehkdpd jaavalaiset maaseudulla ja kaupungeissa yha etsivit
jumalallista viliintuloa auttamaan heitd mukautumaan modernisoituvan maail-

man ongelmiin ja unohtamaan 1960-luvun kauhut’. (Sears 1996, 239.) Myos

? Indonesiassa vallitsi 1960-luvun puolivélissi sisallissota vallan vaihtuessa maata sen
itsendistymisestéa (1945-1949) saakka johtaneelta presidentti Sukarnolta tulevalle presidentille
Suhartolle. Sodassa kuoli arviolta puoli miljoonaa ihmista. (SarDesai 1997, 271-272.)
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kyldyhteisét tai tietyn kaupunginosan asukkaat jarjestdvit vuosittain rituaalisia
wayangesiytksid, joiden tavoitteena on puhdistaa alue pahantahtoisista hengis-

ta (ks. esim. Cohen 1999, 2).

Rebo Legi -esityksid (Rebo 'keskiviikko', Legi 'viiden pdivan viikon ensimmainen
paivd') jarjesti ainakin vield 1990-luvun alussa sololainen nukkemestari Ki
Anom Suroto joka kolmaskymmenesviides péivé jaavalaisen syntymépéivansa
kunniaksi. Rebo Legi -esitykset eroavat muista wayangesityksistd, koska ne
kokoavat yhteen joukon nukkemestareita eri alueilta. Ennen vanhaan dalangit
varoivat esiintymaésta oman kyldnsa ulkopuolella. (Sears 1996, 240.) Todenné-
koisesti tahan oli syynd se, ettd dalang on yleensé sen yhteison jasen, jolle han
esiintyy, joten han kykenee nivomaan esitykseen yhteisén omalaatuisuuksia ja
tiettyja tilanteita. Tahdn hén ei pystyisi yhtd hyvin oman yhteisénsa ulkopuolel-
la. (Groenendael 1987, 76.) Rebo Legi -esityksissa kuuluisat dalangit joutuvat
asemaan, jossa heiddn on viihdytettdavi kollegoitaan ja tehtdva pilaa isénnés-
tadn ystavalliselld, mutta osuvalla tavalla. Tamén vuoksi huomiota herattavat
nukkien liikkeet, uskallettu huumori ja esityskonventioiden rikkominen ovat
nousseet hallitseviksi néissd esityksissd. Uudistuksia yhdeltd Keski-Jaavan
alueelta nahdaan Rebo Legi -esityksessd ja vieddédn sieltd mukana muille alueille.
Jotkut dalangit pysyvit kuitenkin poissa Rebo Legi -esityksistd, koska he eivit
pida siité, ettd Ki Anom Suroto yhdistetddn maan hallitsevaan virkamies-

puolueeseen. (Sears 1996, 240-244.)

Sears (1996) on tehnyt tutkimuksensa kenttiatyén 1980-luvulla ja 1990-luvun
alussa eli ennen vuotta 1998, jolloin Suharto luopui presidenttiydestd. Searsin
(1996, 233-234) mukaan presidentti Suharton Uuden Jérjestyksen'® hallitus niki
paikallisten kulttuurien manipuloinnin poliittisen kontrollin valttdméattomana
osana. Dalangeille Uuden Jarjestyksen hallitus jarjesti wayangviikot joka viides
vuosi. Wayangviikoilla presidentti Suharto painotti puheissaan varjoteatterin

kayttéa massojen sivistdmiseen. Olisi kiinnostavaa tietdd, kuinka Indonesian

1% Suharton hallituskautta (1965-1998) nimitetdan Indonesiassa Uudeksi Jarjestykseksi (Orde
Baru). Vanhaksi Jarjestykseksi puolestaan nimitetddn Sukarnon hallituskautta (1949-1965).
(Ks. esim. SarDesai 1997, 266-273.)
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uusi presidentti suhtautuu varjoteatteriin ja kuinka Indonesian eri osien itsenéi-
syyspyrkimyksia kasitellddn varjoteatterissa. Varjoteatteri on hyvin jaavalainen
kulttuurinmuoto, vaikka esityksid on indonesiaksi ja vaikka varjoteatterilla oli

tdrked rooli Indonesian itsendisyystaistelussa 1940-luvulla.

Kolmas Searsin (1996, 244-246) erittelema varjoteatterin muoto wayang padat eli
tiivistetty wayang on kehitetty Solon Akatemiassa. Padat-esityksissd kdytetaan
kirjoitettuja késikirjoituksia, jotka joko opetellaan ulkoa tai luetaan esityksessa.
Esitykset kestdvit yleensd tunnista puoleentoista. Usein yksi ihminen kirjoittaa
kasikirjoituksen, toinen esittdd sen, kolmas hoitaa sdestdvan musiikin ja neljas
ohjaa koko esityksen. Padat-esityksissa on vihennetty klovnien osuutta, vaikka
nykyéén yleinen kiytanto Jaavalla on laajentaa klovnien roolia. Padat-esityksia
luodaan usein esitettdviksi Akatemian vuosittaisilla Euroopan kiertueilla.
Koska Akatemia on organisaatio, jota Uusi Jarjestys rahoittaa, se edistda uskolli-
sesti Uuden Jarjestyksen arvoja ja ohjelmia, jotka tunkeutuvat myds padat-

esityksiin. (Sears 1996, 244-246.)

Groenendael (1985, 66-72) on tutkinut Surakartan ja Yogyakartan dalangien
roolia indonesialais-jaavalaisessa yhteisossd. Hanen lahtokohtanaan nykyisten
wayangesitysten jaottelussa ovat sosiaaliset ja alueelliset erot. Hdn erottaa kolme
jaavalaisen dalangperinteen tyylid: kaksi hovityylid, Yogyakarta ja Surakarta, ja
kansanomaisen, kylissd kehitetyn ja sdilytetyn tyylin. Taman 1970-luvulla
tehdyn tutkimuksen mukaan rajat eri tyylien vililla ovat kuitenkin hamarat.
Priyayit (maata omistava ylimysto) jaljitteli hovin tyyliad alueellisella ja paikalli-
sella tasolla, joten hovityyli tunkeutui syvélle Keski-Jaavan ruhtinaskuntiin.
Mité syrjemmaéssé hovista oltiin ja mitd vahemmdn oli suoria yhteyksiad hoviin
sitd enemmaén wayangesitysten tyyli poikkesi hoviperinteestd. Kansanomainen
perinne ei my&skdan ole homogeenista. Joskus tietty tyyli on luonteenomainen
tietylle dalangperheelle monen sukupolven ajan. Perheen ja opettajien vaiku-
tuksen lisdksi dalangin tyylin kehittymiseen vaikuttaa hanen yleisonsa. On
mahdotonta késittdd esittdjan tyylid irrallaan yhteisostd, jossa tyyli on kehitty-

nyt.
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Schechner (1990, 35) lahestyy wayangesityksia teatterin tekijan ja tutkijan nako-
kulmasta. Hinen mukaansa on olemassa kolme wayang kulitin perusjuonnetta,
jotka vaikuttavat toinen toisiinsa: kyldwayang, moderniwayang ja séannénmu-
kainen oletus (normative expectation), joka on jaavalaisten hovien ja hollantilais-
ten tutkijoiden 1800-luvulla ja 1900-luvun alussa kehittima tyyli. Kyldwayangin
historiaa ei tunneta varmuudella. Moderniwayang kéyttad hyvaksi kylien ja
hovien perinteitd, kansallista ideologiaa sekd modernia populaarikulttuuria ja
mediaa. Taidemuodon todellinen elinvoima on kuitenkin dalangin vapaudessa
improvisoida, kun hin esiintyy lasndolevalle yleisolle kayttden tilaisuutta
odottamattomaan teatterilliseen mestarisuoritukseen. Schechner (1990, 27) pitda
wayangin ytimend sen kykya heijastaa, sulattaa, kritisoida ja muuntaa nykyista

jaavalaista eldiméntapaa suhteessa myyttien ja arvojen ylldpitoon.

Searsin (1996, 171) mukaan Ramayana- ja Mahabharata-tarinat seka kylddalan-
gien esityskdytannot hiottiin Keski-Jaavan hovikouluissa tyydyttdméaan Hollan-
nissa koulutetun eliitin ja sen hollantilaisten kollegoiden ja ystdvien makua.
Hoviyleisé ylisti esityksid niiden siséltdiman mystisen tiedon vuoksi. Kylien
yleiso sen sijaan arvosti dalangien maanldheistd huumoria, samanistista kyvyk-
kyyttd ja heiddn perinpohjaisia tietojaan kyldn asioista. Sears (1991, 80) ndkee
nykyisessd varjoteatterissa kaksi muutospyrkimystd, joita hdn pitdd jaavalaisten
reaktioina linsimaistumiseen ja modernisaatioon. Toinen ilmenee uutena asen-
teena tekstejd ja esitysperinnettd kohtaan. Jaavalaiset arvostavat yhd enemmén
yhdenmukaisuutta, selkeyttd, tarkkuutta ja syysuhteita. Toinen on pyrkimys
vapautua normeista, joita hollantilaisilta vaikutteita saaneet hovit loivat. Sears
(1996, 267) viittad, ettd nykyinen suuntautuminen pois hienostuneesta hovityy-
listd merkitsee jaavalaisia aina miellyttdneen eloisan kylawayangin uudelleen
nousua. Tama suuntaus tulee esiin Lysloffin (1990, 8-13) tutkimuksessa siten,
ettd kyldldisten parhaana pitdma ja eniten arvostama dalang, joka oli dalangsu-
kua ja piti yll4 hillittyd, sddntdjenmukaista tyylid, ei ollut kuitenkaan suosituin
dalang alueella. Suosituin dalang, jota nuoret dalangharjoittelijat mielelldan
matkivat, piti tirkeimpéna tehtdvanaan yleison viihdyttamista. Searsin (1996,
267) mukaan kyldwayangissa korostuu dalangin ja yleisén vélinen vuorovaiku-

tus ja osuva huumori. Tarkedd on dalangin ja hdnen yleisonsi keskindinen
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merkityksen muodostus. Myos dalangien Rebo Legi -esitykset sopivat nykyisen
yleison makuun ja dalangeille, jotka ennen kaikkea haluavat yleistd ja naurua.
Cohen (1997) osoittaa tutkimuksessaan, jonka kenttaty6t hdan on tehnyt vuosina
1988-1991 ja 1993-1995, kuinka varjoteatteri on aina eldnyt voimakkaana myos
hovien ulkopuolella ja kuinka varjoteatteri on edelleen suosittu ja ajan mukana

muuttuva taidemuoto.

4 TARINOIDEN VALTAMERI

4.1 Tarinasyklit

Dalangit kayttavat termid crita wayang (crita 'tarina’, wayang 'teatteri', 'varjo'),
kun he viittaavat tarinoiden valtamereen, josta he nostavat tarinan (lakon)
tiettyd varjoteatteriesitysta varten. Mitaan alkuperiistd tekstid ei ole olemassa
eikd mikaan kerronta ole pelkkéd uudelleen kerronta. Dalangit luovat jatkuvasti
uusia tarinoita késilld olevasta materiaalista yhdistelemalld uudella tavalla
vanhoja ja uusia elementteji. Jaavalaisessa tekstuaalisessa perinteessi ei erotet-
tu vield 1700-luvulla islamilaista, hindu-buddhalaista ja jaavalaista ajattelumaa-
ilmaa. Kaikki tarinat ndhtiin aaltoina tarinoiden valtameressd, joka sulattaa
tarinat itseensd ja kantaa ne halki vuosisatojen. Vaaditaan ulkopuolinen perin-
teen tarkastelija paattdmaan, ettd osa perinteestd on vierasta. Tarinoiden luojat
ja vilittajat eivat pidd mitadn tarinaa vieraana. My6s Blackburnin (1996, 22)
korostaa, etté ei ole olemassa esimerkiksi alkuperdistd Ramayanaa, vaikka
Valmikin sanskritrunoelmaa usein pidetdédn alkuperdisend Ramaynana ja vaik-
ka se on varhainen ja laajalti vaikuttanut teksti. Wayangtarinat ja varjoteatte-
riesitykset, jotka niitd valittavat, ovat tyhjid odottaen tulevansa aina uudelleen
ja uudelleen uusien tarinankertojien dénten tayttamiksi (Sears 1996, 1-11, 190,

300).

Kuvaillessaan tarinankerronnan ainutkertaisuutta seka Sears (1996, 1) etta
Narayan (1989, 40) viittaa Benjaminin vertaukseen tarinan ja kertojan suhteesta.
Benjaminin (1961, 410-418) mukaan kokemus, joka siirtyy suusta suuhun, on

ldhde, josta kaikki kertojat ammentavat. Kertoja poimii sen, minké kertoo, joko
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omasta kokemuksestaan tai kuulemastaan. Han tekee siitd edelleen kokemuk-
sen niille, jotka hdnen kertomustaan kuuntelevat. Kertominen on ikdédn kuin
tiedottamisen kasityotd. Kertomus ei rakennu pelkdn asian vélittdmisen varaan
kuten informaatio tai raportti, vaan upottaa kerrotun kertojan eldmaéan ja tuo
sen sieltd jalleen esiin. Néin kertojan jdljet tarttuvat kertomukseen kuten saven-
valajan kiddenjéljet ruukkuun. Timén nikemyksen mukaan tarinat ovat tapoja

tallentaa, vélittda ja tulkita inhimillistd kokemusta.

Brandonin (1970, 10-12) mukaan wayang kulit -esityksissé kéytetyt tarinat voi-
daan jakaa neljaén sykliin, joista jokainen kasittelee eri hahmoja. Animistisen
syklin tarinat kertovat jattildisten hyokkayksistd jumalten asuinsijoille, kasvien
alkuperést ja paikallisesta riisin jumalattaresta, Devi Sristd, sekd Kalan synty-
maéstd. Tarinaa Kalan syntymaésta kdytetddn yhd nykyaddn manausesityksissa.
Toinen tarinoiden sykli on Arjunasasrabahu, joka kertoo Dasamukan voitoista,
Arjunasasrabahun meditoinnista maagisen voiman saavuttamiseksi, hdnen
paasystadn kuninkaaksi, Dasamukan voittamisesta ja Arjunasasrabahun kuole-
masta. Tarinasykleistd kolmas on Ramasykli. Se kertoo Sintan syntymasts,
hénen avioliitostaan Raman kanssa, Raman karkoittamisesta metsiin ja siité,
kuinka Ravana rydstda Sintan, sekd Raman surusta ja taisteluista, joissa hdn
apinakuningas Sugrivan, timan ldhetin Hanumanin ja apina-armeijan avulla
voittaa Ravanan ja pelastaa Sintan. Arjunasasrabahu ja Ramasykli perustuvat
Ramayana-tarinoihin. Neljés tarinasylki on Pandavasykli, joka perustuu intialai-
siin Mahabharata-tarinoihin. Ne muodostavat wayangesitysten tarinoiden
ytimen. Pandavasylklin tarinat kertovat kahdestatoista sukupolvesta alkaen
Pandavien esi-isistd, joka on Visnu-jumala, ja padttyen Parikesitiin, joka oletetta-
vasti oli Jaavan ensimmadisen historiallisen kuninkaan Jadajanan isa"*. Pandava-
syklin keskeisid tarinoita ovat tarinat Pandava-veljeksistd Yudistira, Bima, Arjuna,
Nakula ja Sadewa sekd heidéan serkuistaan Kuravista. Tarinoissa kuvataan serkus-

ten kasvamista yhdessé ja heiddn vilistdédn valtataistelua, joka johtaa suureen

! Arjunasasrabahu-tarinasykli on tdssd Searsin (1996, 61) kiyttamassi kirjoitusasussa.
Brandon (1970, 11) kayttda muotoa Ardjuna Sasra Bau.

2 Sears (1996) analysoi tarinoiden, myyttien ja historian sekoittumista jaavalaisissa
wayangtarinoissa.
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sotaan. Wayangesityksissi ei kuitenkaan keskitytd tarinoihin serkusten vilisista
taisteluista, vaan niissa kuvataan Pandavien kukoistavaa Amarta-valtakuntaa,
jonka he rakensivat viidakosta. Tatd ajanjaksoa nuorten Pandavien elamésta
kuvataan Mahabharata-tarinoissa vain lyhyesti, joten tarinat Amartan kunniak-

kaasta ja jannittdvasta ajasta ovat dalangien luomia.

Foley (1984, 63-64) yhdistdd wayangtarinoiden syklit wayangin mahdollisesti
eksorkistiseen alkuperdan. Han viittaa Holtin (1967, 287) siteeraamaan Tantu
Panggelaraniin, joka on joskus vuosien 1500 ja 1635 vililld kirjoitettu selitys

jaavalaisen varjoteatterin alkuperésta.

As for Lord Guru, never before was he seized by wrath, now however, he was
overcome with fury; therefore, he cursed himself and became a raksasa [giant]. Then
the Lord Guru took on the shape of a raksasa with three eyes and four arms; since
then he has been called Kala-Rudra. All the gods were stunned, as was the whole
world, when they perceived the shape of the Lord Kala-Rudra who was bent on
devouring everything on earth. Directly, Icwara, Brahma, and Wishnu tried to
prevent Lord Kala-Rudra from devouring [the world]; they descended to earth and
played wayang; they told about the true nature of the Lord and the Lady (his con-
sort) on earth. They had a panggung [an elevated place] and a kelir [screen]; their
wayang were carved out of leather.

Foleyn (1984, 63-64) mukaan tima selitys rinnastuu tarinaan Kalan syntymasti,
jota kdytetddn manausesityksissd yha tand pédivana. Selityksessd dalang rinnas-
tetaan jumalaan, joka hajottaa hirvion muodossa olevan jumalan voiman teke-
malld sen tietoiseksi itsestddn kertomalla sille tarinan siita itsestddn. Samalla
tavalla jokaisessa wayangin tarinasyklissa saaliinhimoinen, tunteitaan hallitse-
maton voima on vapaana maailmassa ja vain Visnun inkarnaatio voi saada sen
jdlleen hallintaan. Arjunasasrabahu-syklissé hirvikuningas Ravana, joka on
syntynyt verimohkaleestd, tuhoaa maailmaa ajaessaan takaa riisin jumalatarta,
Devi Srita. Lopulta hédnet voittaa Arjunasasrabahu, joka on Visnun inkarnaatio.
Ramayana-tarinasyklissd Ravana hyokkaa jilleen. Han rydstdd Sintan, joka on
Devi Srin inkarnaatio, mutta Rama, joka on Visnun inkarnaatio, voittaa Ravanan.
Mahabharata-tarinoissa sama kehys on edelleen nakyvissa. Kuravat, joita on
sata, syntyvat kuten hirviot verimohkéleestd. He uhkaavat jatkuvasti serkku-
jaan Pandavia, joita ohjaa Kresna, Visnun inkarnaatio. Samaten ldhes jokaisessa
yksittdisessa wayangtarinassa on meren takaisista valtakunnista tulevia yliluon-
nollisia ja arvoituksellisia hirvititd, jotka ryostavat ja hyokkaavat ilman syyta.

Nama hirviot saattavat olla Kalan ilmenemismuotoja, jotka aina joku ylevi ja
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hienostunut hahmo, yleenséa Pandavien Arjuna, voittaa. Jossain méadrin tima
Foleyn selitys vaikuttaa psykologisoinnilta. Brandon (1970, 28-29) pitdd hirvidi-
den tehtdvaa draamallisena ja niiden olemassaoloa osoituksena siitd, etta
wayangtarinat ovat itsendistyneet epiikasta, teatteritaide on voittanut kirjalli-
suuden. Hirviét on luotu wayangiin tarjoamaan néayttdmollisia kohtauksia eika

niilla ole useinkaan mitdan tekemistd juonenkulun kanssa.

Mahabharata- ja Ramayana-tarinasyklien liséksi Jaavalla on niiden kanssa
kilpailevia tarinasykleja. Amir Hamza -ohjelmisto eli menaktarinoiden sykli on
ollut suosittu Keski-Jaavan pohjois- ja lansiosissa ehka jo 1400-luvulta ldhtien.
Néama islamilaiset tarinat Profeetan historiallisesta enosta voidaan jéljittda indo-
persialaisiin tarinoihin. Ne kirjattiin sololaisessa hovirunoudessa 1700-luvulla ja
1800-luvun alussa samanaikaisesti Mahabharata- ja Ramayana-tarinoiden
kanssa. Toinen suosittu tarinoiden sykli Jaavalla ja Balilla ovat Panji-tarinat,
joita tutkijat pitavat alkuperiltadn jaavalaisina. Panji-tarinoiden ensisijaisena
aiheena on uskollisuus. Ne kertovat Kuripanin prinssistd Panjista, jonka viha-
mielinen kohtalo erottaa kihlatustaan. Molemmat joutuvat seikkailuihin, joissa
heidén taytyy osoittaa uskollisuutensa. Tarinan lopussa he jélleen saavat toisen-
sa. Petoksilla on ollut merkittdva osa Jaavan ja Balin historiassa, joten uskolli-
suuden nousu ndiden tarinoiden keskeiseksi teemaksi on ymmarrettavaa.

(Sears 1996, 27-28; Petersen 1994, 267-268; Pink 1995b, 282-283.)

Searsin (1996, 205-206) mukaan erityyppiset tarinat ovat olleet suosittuja eri

aikoina Jaavan historiassa. Mystiset oksatarinat"

miellyttivat isantid 1930-
luvulla, poliittiset oksatarinat olivat suosittuja 1960-luvulla. Nykyaén Jaavalla
ovat ilmeisesti suosituimpia wahyu- eli lahja- tai siunaustarinat ehka siksi, ettd
ihmiset uskovat niiden tuovan helpotusta nykyeldméan paineisiin. Wahyuta-
rinoissa Mahabharata-tarinasyklistd tutut serkukset, Pandavat ja Kuravat, kilpai-

levat jumalten lahjasta, joka on tavallisesti mystinen tieto tai maaginen ase, joka

3 Sears (1996, 190) olettaa, ettd erottelu runko- ja oksatarinoihin on 1800-luvun jaavalaisten
vastaus hollantilaisten tutkijoiden kysymyksiin, miksi jaavalaiset tarinat poikkeavat
intialaisista, tutkijoiden alkuperdisina pitamista tarinoista. Dalangien tavat selittad kasitteet
runko- ja oksatarina vaihtelevat suuresti: joku tarkoittaa runkotarinalla samaa kuin joku toinen
oksatarinalla.
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auttaa selviytymddn edessa olevista vaikeuksista. Oksatarinoita on aina pidetty
poliittisesti kumouksellisina, koska niihin on helpointa liittaa juonen ulkopuoli-
sia viestejd, mutta hyva dalang saa oman painotuksensa esiin viattomimmassa
ja tunnetuimmassa runkotarinassakin. Oksatarinat ovat muuttuvin osa wa-

yangohjelmistoa ja osoittavat dalangien suurta luovuutta.

4.2 Suullisen ja kirjallisen tarinaperinteen rinnakkaiselo

Ramayana- ja Mahabharata-tarinat tunnetaan Jaavalla seké suullisena etta
kirjallisena perinteend. Suullinen ja kirjallinen tarinaperinne ovat eldneet rin-
nakkain ja vaikuttaneet toinen toisiinsa vuosisatoja. Ensimmaéinen jaavan kielel-
14 kirjoitettu eepos oli Ramayana, joka omaksuttiin eepoksen intialaisesta
sanskritversiosta, Bhatti Kavya, 800-luvulla™. Seki sanskritinkieliset ettd kan-
sankieliset Ramayana- ja Mahabharata-perinteet levisivit Jaavalle Intiasta
ensimmaisen kristillisen vuosituhannen aikana. Hovirunoilijat kirjoittivat 1700-
ja 1800-luvulla jaavalaisten kuninkaiden dynastiaselostuksia yhdistden niissa
historiaa, myytteji ja islamilaisia ndkemyksié jaavalaisten alkuperasta. Vaikka
tita eeppista kirjallisuutta saatetaan kdyttdd materiaalina wayangesityksissd,
dalang sepittdd aina ndytelmén esittdessddn ja se vilittyy seuraaville sukupol-
ville suullisena perinteena. (Brandon 1970, 33-34; Sears 1994, 105; Sears 1996,
52.) Sears (1996, 3-10) vilttda kiayttamasta sanoja epiikka ja eepos, kun han
viittaa jaavalaisiin tai intialaisiin Ramayana- ja Mahabharata- tarinoihin. Han
puhuu tarinasykleistd tai wayangtarinoista, jotka vihjaavat timén tarinamaail-
man rikkauteen ja monimutkaisuuteen. Jaavalainen varjoteatteri on sailynyt
suullisena esityksend, mutta kirjoitetut tekstit ovat vaikuttaneet siihen ja doku-
mentoineet sitd. Olennainen kysymys on, kuinka kirjoitettuun tekstiin ja suulli-
siin esityksiin pyydystetyt tarinat ovat tapoja tallentaa, vélittad ja tulkita inhi-

millista kokemusta.

! Pink (1995b, 275-279) selostaa lyhyesti timéan vanhalla jaavan kielelld kirjoitetun eepoksen
sisdllon. Hanen mukaansa teos on sdilyneiden piirtokirjoitusten perusteella tulkittu
allegoriseksi kertomukseksi siitd, kuinka shivalainen dynastia voitti buddhalaisen Shailendra-
dynastian 800-luvun puolivalissa Keski-Jaavalla.
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Searsin (1991, 61-65) mukaan lukutaito sinénsa ei ole vaikuttanut varjoteatterin
esitysperinteeseen, vaan muutoksia on tuonut tullessaan moderni, maallinen
koulutus. Tietyilld kirjoitetuilla teksteilld on saattanut olla erityinen rooli varjo-
teatterin suullisen tradition sisdlld, mutta suurin osa dalangeista, vaikka ovat-
kin lukutaitoisia, ei ole koskaan edes ndhnyt naita tekstejd. He ovat kuitenkin
voineet ndhda sellaisten nukkemestareiden esityksid, jotka ovat tutustuneet
teksteihin, ja siten saattaneet omaksua aineistoa kirjoitetuista teksteistd. Luku-
ja kirjoitustaito on ndin ollut ennemminkin vuorovaikutuksessa suullisen kult-
tuurin kanssa kuin korvannut sen. Suulliset ja kirjalliset tekstin tuottamisen
strategiat ovat kietoutuneet symbioottiseen suhteeseen, jonka tasapainoa mo-

derni koulutus on alkanut muuttaa.

Tieto kirjallisten tekstien olemassaolosta on rikastuttanut suullista perinnetta ja
lisinnyt sen arvostusta, mutta ei ole rajoittanut sitd. Esimerkiksi Ranggawarsi-
tan 1800-luvun puolivélissd kokoama teos Pustaka Raja Purwa® ('Kuninkaiden
kirja') sisaltdd vain pelkit tarinoiden kehykset, joten sitd ei voi kdyttda esityksen
kasikirjoituksena. Se voi vain lisdtd dalangin tietoa perinteestd ja antaa uusia
ajatuksia tarinoiden luomiseen. Pustaka Raja Purwassa intialainen eeppinen
aineisto on jérjestetty kronologisesti, mutta nukkemestarit, jotka ovat sisalla
suullisessa perinteessd, kéyttavat kirjoitettua tekstid suullisen tekstin tavoin. He
ottavat tekstin katkelman sieltd ja toisen tdéltd ja kutovat ne omiin tarinoihinsa
tehden niistd juuri tiettyyn esitystilanteeseen ja tietylle yleislle sopivia. Varjo-
teatteritarinoissa muinaiset jumalat ja sankarit yhdistyvat Jaavan historiallisiin
kuninkaisiin. Niissd intialaisperdiset tarinat on muokattu jaavalaisella tavalla ja
yhdistetty perinteisen kulttuurin tarpeisiin. Samaan tapaan sanskriteeposten
tarinoita ja sankareita ovat paikallistaneet balilaiset ja malesialaiset seké intialai-

set, jotka asuvat Intian eri alueilla. (Sears 1991, 63-65.)

1> Ranggawarsita tunnetaan viimeisend kuuluisana jaavalaisena hovirunoilijana. Hin kokosi
tarinat ilmeisesti yhteistyossa C.F.Winterin kanssa. Winter oli indoeurooppalainen tutkija, joka
kirjoitti useita jaavankielisia teoksia. Pustaka Raja Purwaan on todennikoéisesti koottu tarinoita,
joita esitettiin kylissa 1800-luvun puolivélissd. Jokainen Keski-Jaavan hovi omisti timan
jaavalaisella kirjoituksella kisin kirjoitetun kokoelman. (Sears 1991, 63-64.)
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Searsin (1991, 67-68) mukaan jaavalaiset nukkemestarit jakavat wayangtarinat
runko- ja oksatarinoihin. He ovat kuitenkin usein erimielta siitd, mitka ovat
runko- ja mitka oksatarinoita. Yleensa runkotarinoina pidetddn tarinoita, joiden
katsotaan olevan ldhimpéna intialaisen epiikan paatarinoiden kulkua. Pustaka
Raja Purwaa ja Mahabharataa pidetddn nédin ollen wayangtarinoiden paarunko-
na, josta oksatarinat versovat. Néistd edellisen katsotaan siséltdvan kuninkaalli-

sia opetuksia ja jalkimmaisen uskonnollisia opetuksia.

Sears (1991, 68-70; 1996, 190-191) kayttda mielikuvaa tarinoiden virrasta kuvaa-
maan runko- ja oksatarinoiden vilistd suhdetta varjoteatterissa. Oksatarinat
ovat erillisid, koska ne johtavat pois epiikan pédatoiminnasta. Johdettuja oksata-
rinoita ovat puolestaan sellaiset oksatarinat, jotka yhé kantavat tarinoiden
virtaa kohti péaatavoitetta esimerkiksi Mahabharatassa kohti suurta sotaa. Hyva
esimerkki johdetusta oksatarinasta on tarina, jossa Pandavat ja Kuravat kilpaile-
vat siitd, kummat saavat jumalilta lahjan tai siunauksen, joka on yleensa jokin
mystinen tieto. Tarinan toiminta, eli taistelu mystisen tiedon haltuun saamises-
ta, vie syrjddn suoraan suureen sotaan johtavasta kerronnasta. Tama oksatarina
kantaa kuitenkin tarinoiden virtaa kohti pdédtavoitetta, koska mystisen tiedon
kuninkuudesta saa lopulta haltuunsa Yudistira (ks. kuva s. 77), Pandava veljek-
sistd vanhin, joka kykenee vastaisuudessa paremmin hallitsemaan valtakuntaa
saamansa tiedon avulla. Olennaista tarinassa on se, kuka saa mystisen tiedon
eikd tarinan paikka tarinasyklissa. Kerronnan kannalta tiarkeintd on se, miten
dalang liitt4a tietyn tarinan esittimén ongelman tarinoiden valtamereen, joka
velloo Pandava- ja Kurava-hahmoissa ja heiddn ymparillddan. Tamé nikemys
runko- ja oksatarinoiden suhteesta liittyy tekstiin tai ajatukseen tekstuaalisesta
jatkuvuudesta. Ndin ymmarrettynd kasitteet runko- ja oksatarina ovat merki-
tyksellisid, jos Mahabharata-tarinat ndhdéén kirjoitettuna perinteend tai autent-

tisena perinteena.

Kasite runkotarina saatetaan liittdd myds tiettyyn henkil66n, dalangperheeseen
tai alueeseen. Pakemina eli pysyvédna tai kiintednd suullisena tekstind pidetddn
tarinaa, jota monet dalangit esittavét ja jaljittelevit. Pakem saa alkunsa oksata-

rinasta, jonka dalang on irrottanut paatekstistd. Yhtend taitavan dalangin merk-
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kind pidetddn hdnen kykydan luoda oksatarinoita. Tietyn taitavana pidetyn
dalangin luoma oksatarina saattaa siten olla lahtokohta jollekin alueelle ominai-
seksi muotoutuvalle pakemille. Tdima méarittely kdaant4a runko- ja oksatarinoi-
den suhteen vastakkaiseksi verrattuna tekstuaaliseen jatkumoon perustuvaan

madrittelyyn, oksatarinasta kehittyy runkotarina. (Sears 1991, 70.)

Sears (1991, 71-72; 1996, 40-41, 193-195) on havainnut lisdksi prosessin, jossa
dalangit alkavat jaljitelld pysyvid oksatarinoita eli pakemeja. Yksi esimerkki on
kuuluisa oksatarina Kilat Buwana (‘Maailman valo'). Tarina kertoo mystisesta
papista nimeltdédn Kilat Buwana, joka tulee Pandavien hoviin ratkaisemaan Pan-
davien ja Kuravien vilisti riitaa kuningaskunnan hallitsemisesta. Hanelld on
suunnitelma Pandavien ja Kuravien yhteen saattamiseksi siten, ettd véltettdisiin
kuningaskunnan kohtalon ratkaiseva suuri sota. Kilat Buwanan neuvon mukaan
Pandavien taytyisi tappaa luotettu neuvonantajansa Kresna tai luotettu klovni-
palvelijansa Semar tai molemmat ratkaistakseen riitansa Kuravien kanssa. Kilat
Buwana, on todellisuudessa Batara Guru (ks. kuva s. 78), jumalallista alkuperdd
olevan Semarin veli. Tarinan kohokohtiin kuuluu Kresnan ja Kilat Buwanan
véittely, jossa Kresna haluaa tietdd, milld perusteilla Kilat Buwana ajattelee pysy-
véansi estdmadn suuren sodan.'® Jotkut dalangit pitavit Kilat Buwanaa yhtena
runkotarinana, jonka pohjalta he rakentavat oksatarinoita. Luodessaan oksatari-
naa dalang muuttaa olemassa olevaa tarinaa. Hin muuttaa esimerkiksi tarinan
nimed, tapahtumapaikkaa ja sankareita tai poistaa tarinasta mielestdan heikkoja
kohtia ja lisdd siihen uusia katkelmia. Dalang rakentaa ja maustaa tarinan

omalla tavallaan, joten siitd tulee hinen oksatarinansa.

Toisaalta joidenkin dalangien kasityksen mukaan dalang muuttaa tarinaa aina,
kun hén sen kertoo, eika ole olemassa mitddn runkotarinaa. Tarina, joka tulee
mielikuvituksesta, on aina oksatarina. Vaikka esityksessa olisikin tietyistd

ndytoksistd ja kohtauksista koostuva rakenne, siind kerrottu tarina on aina

16 Sears (1996, 40-45) esittdd kiinnostavan analyysin Kilat Buwana-tarinan yhteyksistd Jaavan
historiaan. Hanen mukaansa tarinan yhtymékohdat historialliseen todellisuuteen selittavat
sen, miksi suuresta sodasta kertovien tarinoiden esittamistd on pidetty Keski-Jaavalla
vaarallisena.
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hoystetty esittdjansd maun ja mielipiteiden mukaan. Monet dalangit kasittavat
pakemin perustarinaksi, joka voi olla joko kirjoitettu tai pysyva suullinen teksti,
mutta joka ei ole sama kuin kerrottu tarina, koska ei ole mahdollista kertoa
pakemia muuttamatta sitd lainkaan. (Sears 1996, 193-195.) Searsin (1991, 72; 1996,
195) mukaan tdssd nikemyksessi tulee esiin se, ettd dalangit tuntevat euroop-
palaisen ja amerikkalaisen esitysperinteen, jossa kdytetdan pohjana kirjoitettuja
tekstejd. Dalangit ovat havainneet, ettd heidédn esitysperinteenséd on kaukana
memoroidun, ulkoa opetellun, tekstin késitteestd. He ovat alkaneet ndhda oman
suullisen perinteensa kirjoitetussa muodossa ja havaitsevat ristiriitaisuuksia

perinteen kirjoitetuissa ja suullisissa muodoissa.

Brandonin (1970, 34) mukaan kirjoitetut pakemit eivit ole alkuperdisia teksteja,
jotka on tarkoitettu ndyttdmolla esitettdviksi, vaan tunnettujen tarinoiden
esityksisté tehtyjd muistiinpanoja, joita dalangit kayttavat oppainaan tai muis-
tinsa tukena. Lyhimmilldan pakem on yhden tai kahden painetun sivun mittai-
nen juonikaava, pakem balungan. Pakem gantjaran, 'proosaopas’, kuvailee laajem-
min toimintaa eri kohtauksissa. Laajimmin tekstid, sekd kerrontaa ettd dialogia,
on pakem padalanganeissa, joihin on merkitty my6s toiminta, musiikki, laulut ja
danitehosteet. Vaikka nimitys sananmukaisesti tarkoittaa 'opas dalangille’, niitd
ei ole tarkoitettu kiytettavéksi esityksissd, vaan sekd dalangien ettd yleison
luettaviksi. Taitava dalang silmailee muutamassa minuutissa lyhyen pakemin

palauttaakseen mieleensa tarinaa varten tarvittavat kohtaukset.

Jaavankieliset sanat, jotka liittyvit kisitteeseen runkotarina, eivit viittaa
kirjoitettuun tekstiin, vaan mielikuvaan vakiintuneesta ja pysyvésta tarinasta.
Jotkut dalangit yhdistdavét runkotarinat paahenkiléiden elamén suuriin kdanne-
kohtiin: syntyméan, avioliittoon, kuolemaan. Jaavalaiset pitdvat runkotarinoina
tarinoita, jotka ovat lahimpéana heiddn omaa kulttuuriaan ja sen arvoja, vaikka
ndma tarinat eivit tue intialaisen epiikan tarinoiden kulkua. Esimerkiksi jotkut

jaavalaiset dalangit pitavat oksatarinana sanskrit Mahabharatan tarinaa, jossa

Y Tallaisia sanoja ovat esimerkiksi pakem="tietylld alueella kerrottu tarina', baku= 'pddosa’,
pokok="péadosa’, deleng="runko’, babon="ldhde' ja jejer="pystysuora'.
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poltetaan metséda valmisteltaessa Pandavien kuningaskunnan rakentamista.
Runkotarina, josta timd oksatarina on johdettu, on heiddan mukaansa tarina
hirviostd, joka etsii vapautusta alhaisesta, kunniattomasta syntyperastaan.
Metsin polttaminen tarinassa ilmeisesti vahvistaa jaavalaisten kulttuurisia
uskomuksia hirvididen puhdistamisesta. Monet jaavalaisten runkotarinoina
pitdmait tarinat kertovat hirvioistd, jotka etsivdt manausta vapautuakseen
hirviéna olosta. Namd jaavalaisperdiset animistiset myytit hallitsevat rituaa-
liesityksissd. Menneisyydessd monet dalangit olivat tunnettuja mystisen ja
esoteerisen tiedon hallinnasta. He toimivat parantajina ja neuvonantajina.
Rituaalisten manausesitysten avulla dalangit voivat manata ongelmien vaivaa-
mia ihmisid yhteisssddn ja ndin puhdistaa heidét ja palauttaa tasapainon.

(Sears 1991, 63, 73-74; Lysloff 1993, 68; Foley 1984, 52-75.)

Searsin (1991, 74-78) mukaan hirvishahmojen manaus nousee varjoteatterissa
vallitsevasta suullisesta mystisestd perinteestd. Hén on havainnut, etté tarinat,
joista tulee osa kirjoitettua perinnettd, usein dokumentoivat esitysperinteen
suullisia piirteitd. Koska jaavalaiset dalangit pitdvéat runkotarinoina hirvidista
kertovia tarinoita, niitd on useimmin kirjoitettu muistiin. Ndin ne ovat tuoneet
suullisen perinteen ytimen kirjoitettuun perinteeseen. Oksatarinan muistiin
kirjoittaminen saattaa olla my®s osoitus sen muuttumisesta runkotarinaksi.
Naiden kirjoitettujen tekstien ajatukset levidvit taas suullisesti eteenpdin ja
syntyy uusia oksatarinoita. Suullinen tarina ei ole kuitenkaan sama kuin oksata-
rina eikd runkotarina vastaa kirjoitettua tarinaa. Suullisten ja kirjallisten tarinoi-
den suhdetta kuvaa ero tallennetun ja vastaanotetun tekstin valilld. Pustaka Raja
Purwa ja varjoteatteriesitykset voivat toimia tallennettuina tekstein, joita ihmi-
set ndkevit ja kuulevat. Mutta se, mitd ihmiset muistavat tarinoista ja esityksis-
ta eli vastaanotettu teksti, mddraa sen, mitd jokainen uusi dalangsukupolvi
omaksuu edeltdjiltdan. Tallennetun ja vastaanotetun tekstin vilinen raja on
hdilyva. Vastaanotetun tarinan merkitys nousee esiin myds Narayanin (1989,
38-41) haastatteleman hindulaisen tarinankertojan vastauksessa kysymykseen,
missd hdn on oppinut juuri kertomansa tarinan. Han sanoo, etta kun joku
kertoo ja joku kuuntelee niin se, mitd sydén tarvitsee jaa mieleen, ja joskus sen

muistaa ja voi yhtidkkid kertoa, mutta sen, minka kirjoittaa, unohtaa. Suullisen
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tarinaperinteen tutkimuksessa onkin olennaista ottaa huomioon se, kuinka
kertomistilanne vaikuttaa kertojaan ja tarinaan ja se, miten kuulijat tulkitsevat
tarinaa kulloisessakin kertomistilanteessa (ks. esim. Narayan 1989, 10, 26-37;

Blackburn 1996b, 498; Cohen 1999).

Searsin (1991, 74-79) mukaan koulutuksen myété dalangien suhtautuminen
kirjoitetun tekstin kdyttoon esitysten pohjana on vihitellen muuttunut. Jo 1980-
luvun alussa monet dalangit kayttivat kirjoitettua tekstid esityksensd pohjana ja
satunnaisesti myos lukivat teksteja esiintyessadn. Tatd kdytantoa olisi pidetty
naurettavana vain muutama vuosikymmen aikaisemmin. Edelleenkin vanhat
nukkemestarit ovat sitd mielts, ettd kirjoitetuilla teksteilld ei ole mitdan tekemis-
td hyvén esityksen kanssa. 1980-luvulla monet dalangit lukivat wayangesityk-
sessd vain siihen siséltyvid runollisia kuvauksia kuninkaista ja kuningaskunnis-
ta, 1990-luvulla jotkut dalangit lukivat esityksessd myds valmisteltuja dialogeja.
Kirjoitettuihin teksteihin sitoutuminen on muuttanut dalangien tapaa ymmar-
tdd omaa perinnettdan. Heiddn oma makunsa ja kriteerinsa hyville esitykselle
ovat muuttumassa. Painokkaan, eldvin ja merkityksellisen esityksen sijaan he
kiinnittavat huomiota tekstin tarkkuuteen ja teknisiin taitoihin kuten nukkien

liikkeisiin ja &&nentuottoon.

My®6s varjoteatterista tehty tutkimus heijastuu varjoteatteriperinteeseen. Sears
(1996, 6-10) kayttaa kasitetta kolonialistinen diskurssi kuvaamaan tapaa, jonka
hollantilaiset tutkijat, virkamiehet ja ldhetyssaarnaajat valitsivat, puhuessaan
Jaavasta ja jaavalaisista sekd tapoja, joilla ndma eurooppalaista kulutusta varten
luodut mielikuvat kiersivit jaavalaisten keskuudessa. Hén tarkastelee myos
hollantilaisten ja jdlkikolonialistisen Indonesian hallitusten pyrkimyksia kayttaa
wayangia kontrollin vilineend. Lisdksi hédn kiinnittdd huomiota siihen, miten
monet jaavalaisten sukupolvet, jotka rakensivat itsestddn, ja nakivét itsestddn

rakennettavan indonesialaisia, kdyttivit wayangia omiin tarkoituksiinsa.
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4.3 Pasemon - kertojan tapa kdyttdd tarinaa

Monet jaavalaiset varjoteatteritarinat kysyvat, mita nykyisyydestd, jonka usko-
taan olevan todellista, voi selittdd menneelld. Tétd kerronnan tapaa nimitetdan
Jaavalla pasemoniksi. Pasemon-sana tulee jaavankielisestd kantasanasta semu
'ndyttad, olla varittynyt'. Pasemonin luomista voi pitdd dalangin draamallisista
taidoista keskeisimpana ja pasemonin piirteitd voi 16ytda jokaisen hyvan dalan-
gin useimmista esityksistd. Pasemon-tekniikka sallii dalangin sisdllyttda verhot-
tuja poliittisia viittauksia ja kommentteja esityksiin. Varjoteatteriesityksiin
upotettu yhteiskuntakritiikki ilmenee usein allegorioina, jotka ovat késittamat-
tomid sellaiselle, joka ei tunne perinnetta. Jaavalaisia Mahabharata- ja
Ramayana-tarinoita kiytetdédn politiikan, kyldn huhujen, hovin riitojen ja nok-
kelan viihteen metakielend. Toisin sanoen tarinoita saatetaan kayttda jokapdi-
vdisen eldman hankaluuksien kommentointiin. Koska timéa kommentointi
muuttuu jokaisessa kerronnassa, on erittiin vaikea sitoa minkaan tarinan mer-
kitystd. Jokaisella tarinalla on mahdollisuus tulla uudistetuksi jokaisessa ker-
ronnassa ja jokainen uusi kerronta jéttad jilkensd kerrottuun tarinaan. (Sears

1996, 7-11.)

Pasemon-tekniikka palvelee katsojan tai kuulijan huomion kiinnittdmisessa
asioihin, jotka usein ovat tietyn tarinan rajojen ulkopuolella. Kommentoimalla
nykyisyyttd menneisyyden kautta pasemon-tekniikan allegorisuus luo erityisen
suhteen kertojan ja yleisossd olevien tiettyjen ihmisten vilille. Tapahtumat, joita
pasemon-tarinat esittdvéat voivat olla suuria, kuten valtakunnan tuho, tai pienié
ja yksinkertaisia, kuten esityksen isdnnéan naisseikkailut. Nykyéaan, jos dalang ei
tunne isdntdnsd heikkouksia, hdnelle kerrotaan tietoja sponsoriperheestd ennen
esitystd, ja hdnen oletetaan tekevan humoristisia tai kohottavia viittauksia
isdntdperheeseen tarinan kuluessa. Ramayanan ja Mahabharatan henkilohah-
mot toimivat mittapuuna, jota vasten voi tarkastella nykyaan eldvien ihmisten
kayttaytymistd. Dalangit pilailevat usein myds gamelanin muusikoiden kustan-
nuksella nostamalla heiddn rakkaussuhteitaan osaksi esittdméaansa tarinaa.
My®s pesinden, naislaulaja, on usein tillaisen kiusoittelun kohteena. Uusi piirre

wayangesityksissa on pesindenin taito ja rohkeus vastata julkisesti tallaiseen
yang p J ]



33

kiusoitteluun, mika saattaa olla merkki siitd, ettd naiset vastustavat dalangin
patriarkaalista auktoriteettia. Dalangin tavoitteena on pitda kiusoittelemalla
esiintyjat hereilld ja saada heiddt nauramaan. Katsojat saattavat oivaltaa osan
dalangin kiusoittelusta, mutta osa jaa dalangin ja muusikoiden viliseksi huu-
moriksi, joka osaltaan korostaa dalangin ja hdanen ryhmaénsa erityislaatuisuutta.

(Sears 1996, 7-8, 281-282; Keeler 1987, 182.)

Pasemonilla voidaan tarkoittaa my®s tapaa, jolla tarinaa tai mitd tahansa sen
osaa kiytetadn viittauksena johonkin muuhun. Pasemonia kiyttden todellisen
elimén draama kuvataan wayangesityksen muodossa. Siten pasemonin alkupera
on todellisissa inhimillisissd draamoissa, ei vain tarinoissa, joihin esitykset
pohjautuvat. Pasemon-sanan voi kddntda peitetyksi informaatioksi. Jaavan
kaltaisessa kolonialistisessa yhteiskunnassa peitetty tiedon vilittiminen on
ollut vélttaimatontd. Allegoriaa kdyttava katoava esitys ja laulettu hovirunous
ovat sopivampia vilineitd peitetyn tiedon levittimiseen kuin kirjoitetut kroni-
kat. Kirjoitetut hovikronikat oli tarkoitettu kertomaan vain halutusta mennei-
syydestd ja ne tdytyi kirjoittaa jatkuvasti uudelleen, kun hovin uudet hallitsijat
vaativat erilaista menneisyyttd, jonka varaan rakentaa haluttua tulevaisuutta.
Kirjoitetusta historiasta poiketen useimpia varjoteatterin tarinoita sdilytettiin
vain muistissa. Dalangeja kunnioitettiin, koska he kykenivit muistamaan ta-
rinoita, syntyhistorioita ja henkilohahmoja. Dalangit saattoivat myos olla muita
rohkeampia ilmauksissaan hollantilaisen siirtomaavallan tunkeutuessa syvem-
maélle jaavalaisten eldméadn 1830-luvulta alkaen, koska he tiesivit, ettd heiddn
katoavia sanojaan oli vaikea tuottaa uudelleen. Hollantilaiset tutkijat ja jaavalai-
nen dlymysto ajautuivat kuitenkin 1900-luvun alussa hienovaraiseen taisteluun
varjoteatteriohjelmistojen ja niitd eldvana pitavien dalangien kontrolloinnista.
Varjoteatterille luotiin sd4nt6jd ja siitd haluttiin jalostaa korkeakulttuuria. (Sears

1996, 8-9.)

Searsin (1996, 230-232) mukaan wayang ei ole jaavalaisen elimidn muuttumaton
piirre, vaan teatterillinen véline, jolla on potentiaalia omaksua ja uudelleen
tulkita poliittisia allegorioita. Wayang on palvellut monien hallitusten paamaa-

rid. Varjoteatteria kaytettiin 1950- ja 1960-luvulla edistiméén kilpailevien poliit-
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tisten puolueiden sanomaa - marxilaista, islamilaista, nationalistista. Vaikka
dalangit, jotka olivat viihdyttdjid ja halusivat miellyttda yleisdddn, olivat aina
varittdneet tarinoitaan tiettyyn suuntaan, tdima prosessi tuli selvemmin esille ja
erittdin vaaralliseksi 1960-luvun puolivélissd. Sukarnon, Indonesian ensimmai-
sen presidentin, puolue PNI (Partai Nasional Indonesia) ja kommunistinen
puolue (Partai Komunis Indonesia) kdyttivit yleisimmin dalangeja edistimé&&n

sanomaansa.

Ohjatun Demokratian®® aikana jaavalaiset ja ei-jaavalaiset tarkkailijat yhdistivit
varjoteatterin ja poliittisen maailman, jota se kuvasi. Sukarno korosti nédita
yhteyksid omien poliittisten tavoitteidensa vuoksi. Hédn vertasi itsedan Mahab-
haratan ja Ramayanan sankareihin ja dalangiin, joka ohjaa varjoteatterin hah-
moja. Han my®6s jatkuvasti vahvisti ajatuksia, jotka yhdistivat mielikuvat dalan-
gista sosialistiseen maailmankuvaan. Hallituksen maareformilupaukset tekivéat
maatajanoavat, sodanrasittamat ja nédlkdiset maanviljelijat vastaanottavaisiksi
marxilaiselle retoriikalle, joka lupasi runsaasti maata, ruokaa ja vaatteita - juuri
tallaista ihannevaltiota dalangit kuvasivat esityksissddn ja Sukarnon puheet
jatkuvasti toistivat. Kun armeijan voima kasvoi 1960-luvulla, Sukarno lisési
tukeaan kommunisteille tasapainottaakseen tilannetta. Mielleyhtymét wayang-
tarinoiden ajatusten ja Sukarnon sosialistisen politiikan valilld leimasivat tietyn
ryhmén dalangeja, joten he olivat vaarassa kenraali Suharton lokakuussa 1965
aloittamassa kommunismin vastaisuudessa. Sanotaan, ettd monia dalangeja
surmattiin puhdistuksissa, jotka seurasivat Vanhan Jarjestyksen hallituksen
kaatumista vuonna 1965. Tilastoja on kuitenkin mahdoton 16ytéé ja ne, jotka
tietdvit, vaikenevat. Dalangit, joita epdiltiin yhteyksistd kommunistiseen puo-
lueeseen tuona aikana, olivat yhé 1980- ja 1990-luvulla esiintymiskiellossa.

(Sears 1996, 218-230.)

18 Sukarno nimitti hallintoaan Ohjatuksi Demokratiaksi vuonna 1957 tekemiensa
uudistusten jalkeen. Naissa uudistuksissa lisdttiin presidentin valtaa. (Ks. esim. SarDesai 1997,
266-273.)
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Tuon ajan varjoteatteriesityksissdé Mahabharatan tarinoita ja henkil6itd kdytet-
tiin kuvaamaan ideologisten asemien moninaisuutta. Bratayuda-mielikuvat”
olivat yleisid sekd ennen ettd jialkeen kaaosta ja teurastusta, joka seurasi Sukar-
non hallituksen kaatumista. Dalangit ja poliitikot esittivit armeijan ja kommu-
nistit Pandavina ja Kuravina, Mahabharata-tarinoiden keskendén sotivina ser-
kuksina. Mahabharatan-tarinoiden katsottiin jollain tavalla oikeuttavan ja
selittdvdn tappamisen. Kommunistit esitettiin Kuravina, koska he kéyttaytyivit
kuin Kuravat. He mellakoivat, lakkoilivat ja veivat kyléldisiltd maata, kuten
Kuravat veiviat maan Pandavilta, ja tima oikeutti tappamaan heité raa'oilla
tavoilla. Kommunistit puolestaan pitivét itsedéan Pandavina. Tarinat sindnsa ovat
avoimia tulkinnoille, joten ne palvelivat allegorioina ajan raakuuksille ja politii-
kalle eri osapuolten omaksi parhaakseen katsomallaan tavalla. Esimerkiksi
Sukarnon ulkoministeri Subandrio yhdistettiin Uuden Jéarjestyksen hallituksen
alkuvuosina wayangin Durnaan, viekkaaseen ja kaksinaamaiseen Mahabharata-

tarinoiden molempien osapuolten neuvonantajaan. (Sears 1996, 227-229.)

Groenendael (1985), joka on koonnut tutkimusaineistonsa 1970-luvun puolivé-
lissd Keski-Jaavalta sekd Yogyakartan ettd Surakartan alueelta, tuo tutkimuk-
sessaan esiin Uuden Jarjestyksen hallituksen tapoja yrittdd kdyttaa varjoteatte-
ria poliittisen propagandan levitykseen. Hinen tutkimuksessaan korostuu
dalangin rooli yhteisénsd ihmisten kokemusten ja tunteiden tulkitsijana ja
ilmaisijana. Dalang on ensisijaisesti yhteison jasen ja sen ihmisten palvelija,
joten tulokset yrityksista kdyttad wayangia poliittisen kontrollin tai eettisen
kasvatuksen vilineend ovat usein ennalta arvaamattomia. (Ks. my6s Sears 1996,

233.)

Groenendael (1985, 188-195) analysoi tutkimuksessaan wayangesitysta kylassa,
jonka asukkaiden tdytyy muuttaa pois vuoden sisilld rakenteilla olevan padon

synnyttiman tekojarven tieltd. Kyldpaallikon tehtdvana oli rauhoittaa ihmisia ja

' Bratayuda on suuri sota, johon Pandavien ja Kuravien vilinen valtataistelu Mahabharata-
tarinoissa, vaistimaétta johtaa. (Ks. esim. Sears 1996, 40-42, 291-295.) Bratayudasta kertovien
tarinoiden esittdmistd on Jaavalla pidetty vaarallisena (ks. esim. Lysloff 1990, 294-295; Keeler
1987, 215; Brandon 1970, 16; Pink 1995b, 283).
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taivuttaa heidat ldhtemaan, joten hin pyysi ennen esitystd dalangia auttamaan
tassd tehtdvassd. Dalang vastasi, ettd mikaéan esitys ei ole lopputulos sinénsd,
vaan jokainen esitys on tapa edistdéd yhteisén hyvinvointia. Timén dalangin
mukaan dalangin perustehtdvé on palvella yhteisodan eli yleisodan. Dalang oli
tilattu esiintymaan ymparileikkausjuhliin. Naytelméksi oli valittu tarina, jossa
naimaton Kurava hallitsija Kurupati Ngastinasta paattad lahted sotajoukkonsa
(ks. kuva s. 79) kanssa hakemaan itselleen morsianta Mandarakasta jo toistami-

seen. Ensimmainen kosiomatka paéttyi rukkasiin.

Groenendaelin (1985, 190-193) mukaan dalang kayttad tarinaa taitavasti kyla-
pééllikon viestin vélittdmiseen. Héan antaa tarinan sotilaiden, jotka ovat samassa
sosiaalisessa asemassa kuin kyléldiset, puhua tunteistaan, jotka liittyvat pak-

koon lahtei vaaralliselle matkalle.

Soldiers:

Hey, what the devil! Careful, friend! Careful! Careful! Stop! Stop! What the deuce!
You look as though you're setting out on a distant journey, are you, my friend? Yes,
my fried, we are going on a distant journey! Where are you going? I'm allowed to
come as a follower, aren't I? I've been ordered to escort the king to the realm of
Mandaraka, haven't I? We are going to accompany the bridegroom in procession.
Hey, accompany the bridegroom in procession. Hey, now come? Well, what the
devil! Hey, accompany the bridegroom in procession. Yes, I've heard, it is said that
your master is getting married, that he is marrying a princess of Mandaraka. Why
else would he travel up and down to Mandaraka, after all? He was rejected in the
past, wasn't he? No, it won't happen this time. There'll be no obstacles. He will not
be disappointed, it'll come off this time! Oh, is that how matters stand? Yes, yes, my
friend.

What's up, why is the soldiers' march halting here?

Hey, now that I see the condition of the villages in the territory of Ngastina, well,
well, people have succeeded in creating a totally new situation. Everything is
brand-new! Well, well, everything's looking spick and span! Yes, yes , my friend!
Yes! Each time I enter the territory of Ngasitina from the west I am over-joyed.
That's why it is extraordinary unfortunate that that which is giving so much plea-
sure will stop looking like this, in how many years' time? How come? Well, that's
because we'll be...we'll be moving from here to a different place. Oh, is that so,
indeed? Even if that is so, my friend, it is the wish of your master, the king. Well,
the reason is so that all the subjects will live in peace, prosperity and happiness and
will not be short of clothing and food. That's how it is, isn't it? There's no country on
earth that would want to bring disaster on its subjects just for no reason at all. No!
On the contrary, it is considered important for people to feel comfortable and so on.
Oh, my friend. Right! Right! Right!

What's to happen next? It would be well for you and me, and all of us here, to tell
our friends, brothers and sisters in the villages not to be downhearted, but to cheer
up, so there'll be no misunderstanding, and so on. Oh, my friend. Yes! Yes! Yes! Yes!
There's no place I love so much, do you know, here! What? Well, the atmosphere
here's so quiet, so lovely and peaceful. Yes, my friend. That's true!
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Yhden sotilaan haikea huomio maiseman kauneudesta antoi ilmaisun yleisén
tunteille tuttua seutua kohtaan. Dalang sijoitti sanomansa laajempaan kehyk-
seen, jossa tuli ilmi hallituksen virallinen kanta. Dalang pystyi pitimaan ylla
yleison kiinnostuksen tdmén pakollisen selityksen aikana. Dalangin sanat ‘so
that all the subjects will live in peace, prosperity and happiness and will not be short of
clothing and food’ herédttivit kommentin 'Rice every day’ ja iloisia irvistyksia.
Dalangin huomautukselle "There is no country on earth that would want to bring
disaster on its subjects’ moni ny6kytti hyvaksyvésti ja silloin tdll6in joku huusi
'Right! Right!" ja 'That's true!’ Vaikka dalang ei sanonut sanaakaan yleistn
keskuudessa vallitsevasta tulevan muuton vastustuksesta, hdnen esitystapansa
osoitti selvésti, ettd hén oli siitéd tietoinen. Tama nikyy esimerkiksi katkelman
alussa, jossa yksi sotilas kertoo olevansa iloinen aina kun saapuu alueelle, seka
lopun lauseesta "There’s no place I love so much, do you know’. Dalangilla ei ole
ratkaisua ongelmaan sen enempéé kuin yleis6llakaan eika sitd hineltd odotettu-

kaan.

Toinen kohtaus edelld kuvatusta esityksestd korostaa Groenendaelin (1985, 193-
195) mukaan ihmisten mahdollisuuksien vahdisyyttd ongelmansa ratkaisussa.
Téssd kohtauksessa Arjuna ja hdnen palvelijansa jattavat jadhyvaiset Abiyasalle,
tietdjdlle ja erakolle, jolta Arjuna on saanut neuvoja kuningas Salyan (ks. kuva s.
80) tyttdaren ja Ngastinan kuninkaan avioliiton jarjestimiseen. Pétrukin, joka on
yksi Arjunan palvelijoista, ja Cantrikin, Abiyasan oppilaan, vilille kehkeytyy
keskustelu, jossa Pétruk tiedustelee Cantrikilta, miksi tdma pitdd parempana
eldmad eristdytyneessd erakkomajassa kuin elamdd perheensa kanssa. Cantrik
sanoo, ettd heiddn kaltaistensa ihmisten ei kannata elattda kunnianhimoisia
toiveita, koska he joka tapauksessa aina jadvit siksi mitd ovat eli erakon oppi-
laaksi ja palvelijaksi. Tdhdan kommenttiin Pétruk reagoi seuraavasti.
Pétruk:
After letting your remarks sink in, I feel ashamed on the one hand, but not ashamed
on the other. The way in life is, in fact, for people to end up being disillusioned. But
no matter. A person tries to win and then turns out to have lost. If that isn't disillu-
sionment. And if a person isn't beaten, then at least show him honour. Despite the
fact that a person may lose everything, he will look for compensation. He will look
again, but end up being disillusioned again. Searching and being disillusioned, that
is exactly what life's all about. Believe me ! Come to think of it, what you have said

is true, Cantrik, true! But well, even if it is true, if everyone were to live their lives
like you, a fine mess we'd be in then. After all, by doing nothing, you, eh ...eh ...,
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you've joined the queue for death. That's what's called an apathetic attitude, the
attitude of a person without ambitions. Even if you accept it, you do so because
that's the position you happen to be in. But tell me frankly. If it turned out to be true
that people exert themselves in life only to die, well, a fine state the world would be
in. It would boil down exactly to there being no need for people to exert themselves
as they'd already be doing what they had to do, and that'd be the end of it. Well, but
if a person has to do something special in life, what is that special thing? People
should in effect do nothing except act in accordance with the real situation. If I get
no money tomorrow morning, I will be embarrassed, for sure. No money in the
morning? Well, bad luck, one will ask for an extension of time to pay off his debts.
And to be in debt, well, a person's in debt because he has no money, isn't he? He
will borrow and pay off his debts, borrow and pay off his debts. And what does one
possess? If that were to happen to me, people not in the know would think I was
having another fit of insanity. Oh, well, as far as that goes: if I am mad, those think-
ing I am certainly will be right! Ha! And if they're right, then what can you do about
that? Hm, we'd do better not to talk too much, lest we stray from the point too
much. Hey, wait a moment, Reng!

Groenendaelin (1985, 194-195) mukaan tdma kohtaus ilmaisi osuvimmin yleisén
keskuudessa vallitsevaa tunnetta kykenemittomyydestd tehdd mitdéan uhkaa-
valle muutolle seké heiddn alistuneisuuttaan ja tyytymistadn kohtaloonsa. Yksi
yleison jdsenistd kommentoi Pétrukin puhetta sanoen, ettd Pétruk on oikeassa ja
ettd dalang on kuin yksi heistd. Dalang oli hanen mielestddn hyvin dlykés ja oli
tajunnut heidén tilanteensa poikkeuksellisen hyvin. Timéd kommentti osoittaa
ytimekkaasti ja osuvasti dalangin esityksen olennaisen merkityksen yhteisélle.
Dalangin rooli yhteistssi ei voi olla yksinkertaisesti vain neuvojan, joka opas-
taa toimimaan hallituksen ohjelmien mukaan, elleivit ihmiset ole jo hyviksy-
neet ohjelmia, koska dalangin rooliin kuuluu yleisén ajatusten ja tunteiden

ilmaiseminen.
4.4 Klovnihahmot - kertojan dani

Dalangin toinen keskeinen draamallinen taito on klovnihahmojen dialogien
kehittely. Tutkijat olettavat usein, ettd klovnien vuoropuhelu antaa parhaan
mahdollisuuden poliittisiin kommentteihin wayang kulit -esityksissa. Mutta
luodessaan pasemonin dalang voi tayttdd klovnikohtaukset karkealla tilanneko-
miikalla ja tehda siitd huolimatta osuvia poliittisia huomioita kuvatessaan
ihmisid ja esittdessddn juonta. (Sears 1996, 8-9.) Huomion arvoisinta klovneissa
ei ole kuitenkaan se, ettd he ovat kompel6itd, karkeita ja piereskelevid, vaan se,
ettd he erottuvat selvisti muista wayanghahmoista. Muut hahmot, joita dalang

yrittaa esittdd ja joita yleiso lukee, ovat tietyn tyypin ikoneja. Klovnit ovat
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tamén typologian ulkopuolella ja edustavat yksilollisyyttd, jota on vaikea
saavuttaa timén taidemuodon maailmassa. Se on vain wayangin maailman

pohjalla eldvien ulottuvilla. (Foley 1987, 68.)

Foleyn (1987, 68-70) mukaan dalang saattaa kiyttda klovneja lapindkyvana
naamiona tuodakseen esiin omia mielipiteitidn ajankohtaisista asioista. Lapi
tarinan klovnit voivat viitata todelliseen maailmaan, maailmaan, jota yleis
asuttaa. Foley (1987, 68) on poiminut kenttdmuistiinpanoistaan kaksi esimerk-
ki téllaisista viittauksista. Toisessa esimerkissd dalang viitaa paikallisen koulu-

rakennuksen huonoon kuntoon.

Semar: The government makes buildings, but what use are the buildings if they
aren't cared for? Walls crack! Rooves leak! The ground is muddy! They let be. In
1978 development is supposed to be finished.

Toisessa esimerkissd dalang pilkkaa hallituksen byrokraattien turhantérkeita
puheita tilaisuuksissa, joihin he kutsuvat dalangeja uudelleen koulutukseen.
Koulutuksen tavoitteena on saada dalangit edistiméén hallituksen ohjelmia.

Astrajingga®: I'm going to practice speech making. (Switching from the local lan-
guage, Sundanese, to the national language, Indonesian, in which all official com-
munications are promulgated, and adopting a formal tone). Ladies and gentlemen!
Male students and female students! Animal tenders and animal tenderizers! ...
Ahem! Dalang are not just entertainment. They are a channel of communication, a
mass media. It is the duty of each artist to strengthen his spirit. That is to get hold of
himself and stop shaking and aim his aim to the aim of participating in the progress
of the country and the development that is our dutiful duty. Whoever counterfeits
money...

Erityisesti Semaria voi pitdd dalangin ddnend. Semarin esittimét huolenaiheet
ovat itse asiassa dalangin, joka identifioitumalla Semarin kanssa jakaa hyvit ja
huonot asiat wayangin maailman ulkopuolella asuvien tavallisten ihmisten
kanssa. Klovnit eivat kuulu tarinan unelma-aikaan samalla tavalla kuin isdntan-
sd ja voivat tuoda taistelut ja ylvistelyt kdytannollisempéddn ja koomisempaan

tarkasteluun. (Foley 1987, 71.)

Semar on muodottoman lihava, hermafrodiitti hahmo, joka kavelee ontuen
(Foley 1987, 67). Foley (1987, 73-75) esittdd kiinnostavan selityksen Semarin

ulkomuodolle. Sundalaisen, jaavalaisen ja balilaisen ajattelun mukaan ihminen

%0 Yksi Semarin pojista sundalaisessa wayangissa (Foley 1987, 67).
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ei tule yksin maailmaan, vaan hdnen seuranaan on nelj tarkeda kumppania.
Nadméa kumppanit - synnytyksessd vuotava veri; lapsivesi, joka virtaa ulos
siki6kalvon puhjettua; istukka, joka syntyy mukanamme ja napanuora - ovat
veljidmme tai sisariamme, jotka jatkavat vaikuttamistaan elimadmme suojelevi-
na henkind. Tama ndkyméton tukijarjestelma pitdd jokaisen ihmisen tasapainos-
sa. Foley (1987, 74) uskoo, ettd wayang kulitin klovnit ovat juuri néitd henkivel-
jid. Semar on istukka ja sen vuoksi elintdrked sisarus, jonka taytyy olla lapsen eli
tarinan sankarin seurana. Nain selittyisi Semarin epdmuodostuneisuus, jumalal-
liset voimat ja esiintyminen jokaisessa tarinassa. Semarin pojat® ovat timéan

ajattelutavan mukaan kolme muuta sankaria suojelevaa henkiveljea.

Foley (1987, 73-74) perustaa nakemyksensd siihen, ettd Jaavalla on tapana
haudata istukka kookospahkindn kuoressa lihelle taloa pian lapsen syntymén
jdlkeen noudattaen todellisia hautajaismenoja. Uskotaan, etti jos jotain pahaa
tapahtuisi istukalle, se sama tapahtuisi lapselle. Istukka liitetddn myds ajatuk-
seen esi-isistd, koska istukka kuolee antaakseen ihmiselle elamén. Napanuora
on toiseksi tarkein henkisisarus. Se sdil6tddn ladkeyrttien kanssa pieneen pus-
siin, jota usein heilutellaan lapsen yldapuolella tarkoituksena karkottaa sairauk-
sia. Varjoteatteritarinoissa on kohtauksia, joissa lapsi herétetdén henkiin heilut-
telemalla pussia hdnen péélldén tai joissa sairaan kuninkaan vihollisiksi paljas-
tuvat hdnen omat jilkeisensd,

joiden kanssa hdnen on paastava sovintoon.

Semarin ja hdnen poikiensa lisdksi tavallisia ihmisid edustavat wayangesityksissa
kunigattaren palvelijattaret Cangik ja Limbuk, &iti ja tytdr. Heidan dialoginsa
ovat usein koomisia valindyt6ksid, joissa dalang viittaa ajankohtaisiin tapahtu-
miin sekd juuri senhetkiseen esitystilanteeseen ja yleisoon. (Groenendael 1985,
177.) Groenendael (1985, 164-167, 177-178) analysoi tutkimuksessaan kohtausta,
jossa Cangikin ja Limbukin keskustelussa nousee esiin muun muassa esityspaik-

ka, esityksen isdnnén taloudellinen asema, dalangin muut esitykset alueella,

? Sundalaisessa wayangissa Semarin pojat ovat nimeltisn vanhimmasta nuorimpaan
Astrajingga, Dawala ja Gareng, jaavalaisessa wayangissa Gareng, Petruk ja Bagong. Banyumasissa
Keski-Jaavalla nuorimman pojan nimi on Bawor. (Foley 1987, 78; Lysloff 1993, 65).
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laulajattaren (pesinden) ulkondko ja taidot sekd ulkomaalaisten kiinnostus jaava-

laista kulttuuria kohtaan.

Cangik: Although we've been coming to the Cawas area for several years now, this
is the first time we've visited the village of Tugu, at the invitation of Pak Lurah. I
still remember the old Pak Lurah, may he rest in peace. (Then, addressing her
daughter.) Where are you going girl?

Limbuk: I'm going for a visit to Pak Lurah.

Cangik: So what are you contributing to the festivities?

Limbuk: I'm going as a singer. (Cangik shows great pleasure at this, as it is a sign of
her daughter's interest in her native culture.)

Cangik: This is a good place to make money, especially as you're assisted by Jakarta
here. You really look like a singer, too. You're just as fat and podgy.

Groenendael (1985, 165) jatkaa kohtauksen kuvailua:

Cangik subsequently gives her daughter a few pieces of advice on how to become a
good singer. The means towards this are, according to her: talent, a good voice,
riches and good looks. Talent. That's what you need. To be able to hold your breath
for long on end, i.e. to get stamina, you have to drink a lot of mare's milk, as horses
have heaps of stamina. And you're not to be too fond of raw meat. Next, the voice.
It should be beautiful, so you will have to practise often. Wealth. The talented
person should also be good-looking and unmarried. Her looks are her capital. So, in
oder to preserve her good looks, she should use a lot of make-up and go to the
beauty-parlour often. The most important thing for her is to be popular, however, to
which Cangik adds as a kind of 'aside": Don't take that negatively.

Cangik goes on to say that she is proud of her daughter, because, like their friends
from Australia and America, she is dedicating herself wholeheartedly to the famous
Javanese culture. There are some who come to study the gamelan here for a year so
as to be able to give lessons when they go back to their own country. Limbuk replies
that she has heard certain rumours about those foreigners. One white man, for
instance, has died from the effects of hypodermic syringe. Cangik replies that this is
only a rumour from someone trying to disturb the atmosphere of peace, especially
now that the General Elections are at hand [1977] and warns her daughter not to let
herself be influenced by such reports. Cangik concludes with the prayer, may the
schoolchildren go to school and the artists always respect their art, especially here
in Central Java, the repository of Javanese art, as is evident from the fact that even
small children are able to sing along and clap their hands in time with the gamelan.

Groenendaelin (1985, 176, 165) mukaan esityksessd, josta edelld kuvattu koh-
taus on osa, dalang viittasi alusta asti nykyhetken tapahtumiin. Han sovitti
viittauksensa taitavasti tarinan perinteiseen kehykseen esimerikiksi Cangikin ja
Limbukin vuoropuheluun. Koska tarinan teema on johtajuus, han viittasi erilai-
seen vallan vadrinkdytt6on kuten korruptioon, uhkailuun ja véériin raporttei-

hin seké tulevaan presidentin uudelleen valintaan vuonna 1978.

Groenendael (1985, 164-166, 176-179) kuvailee myds yleison reaktioita esityk-
seen. Yleiso ja muusikot reagoivat nauramalla dalangin viittaukseen laulajatta-
ren lihavuudesta, koska laulajatar todella oli lihava. Tosin joku yleisostd kom-

mentoi, ettd dalang ei ole kovin kohtelias. Samaten huomautus esityksen isan-
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ndn yhteyksistd Jakartaan heritti yleisossd hilpedd nurinaa. Cangikin neuvo "you
are not to be too fond of raw meat’ herétti hilpeyttd yleis6sséd kaksimielisyytensi
vuoksi. Tallaiset kaksimielisyydet, joilla dalang hoystda esitystddn, selittavat
hdnen suosiotaan. Samaten hilpeytta herdtti Cangikin viittaus laulajattaren
suosioon ja ohjeet, joita hén antoi tyttdrelleen laulajattaren uraa varten. Erityi-
sesti neuvolle naimattomuudesta yleis6 osoitti suosiotaan. Esityksen jalkeen
ilmeni, ettd esityksen isdntd oli pyytidnyt dalangia lisidmé&éan esitykseen kohdan,
jossa kerrotaan ulkomaalaisen huumeisiin kuolemisesta. Mahdollisesti isénta
halusi ndpayttad ilman ennakkoilmoitusta esitykseen suurella joukolla tulleita
ulkomaalaisia. Dalangin huomautus tulevista yleisistd vaaleista ei ndyttanyt

herittdvén erityisid reaktioita.

Groenendaelin (1985, 178) mukaan edelld kuvailtu esitys on osoitus siitd, ettd
viittaukset paikallisiin tapahtumiin ja esitystilanteeseen eivit rajoitu koomisiin
vilikohtauksiin kuten yleensé oletetaan, vaan dalang 16ytéa tilaisuuksia viit-
tauksiin ldhes jokaisessa kohtauksessa. Timén esityksen dalangin yleis6nsuosio
on selitettdvissa hdnen taitavalla tavallaan nostaa ohimennen esille laaja kirjo
ajankohtaisia aiheita juuttumatta niihin pitkéksi aikaa. Dalang sovittaa viittauk-
sen kohtauksen tunnelmaan ja henkil@ille, jotka kohtauksessa esiintyvit. Téllai-
nen uusi wayangtyyli on entistd dynaamisempi ja selvésti kohtaa paremmin
nykyisen yleison tarpeet kuin perinteinen tyyli pitkine opettavaisine kuvauksi-
neen. Uusi tyyli ei kuitenkaan miellytéd kaikkia, vanhalla saént6jenmukaisella

tyylilld on omat kannattajansa edelleen.

Groenendael (1985, 179-186) analysoi tutkimuksessaan my®s esitystd, jossa
Limbukin ja Cangikin vuoropuhelu on selvasti erillinen kohtaus, joka poikkeaa
ndytelman muusta kulusta. Esitys oli tilattu varakkaan isinnén tyttaren haihin.
Néytelmaksi oli valittu Biman pyhitys, jossa Bima on saanut haltuunsa jumalal-
lista tietoa, joka tekee hédnet rohkeaksi. Mahdollisesti tilaajan ajatuksena on
ollut, ettd Biman saama siunaus koituisi myos hddparin onneksi. Koska tilaaja

toivoi, ettd esitykseen sisdltyisi perheneuvontaa, dalang liitti esitykseen Cangi-



43

kin (= C) ja Limbukin (= L) vuoropuhelun®, jossa kisitellddn avioliittoa ja per-

hesuunnittelua. Kohtauksen alussa diti ja tytar vaihtavat muodolliset kohteliai-

suudet® ennen, kuin tytir esittdd asiansa.

C

arn

ol

Well, well, well, my daughter, my dear, my daughter, pretty girl. Someone
with a daughter you might describe as a speck of gold, that is to say, an
extraordinary child. No matter how ugly it may be, a mother invariably loves
her child. It is a mother's duty to praise her child, my dear, my sweet. You're
a pretty girl, pretty as the moon, twinkling like a firefly, as flat in front as
behind, walking with your head thrust forward like a deer. You're always
causing you mother trouble. There I was, taking a leisurely stroll, when, what
do you know, someone tugged at my sash. As though there was something
important up. Well, what do you want of your mother, my dear child?

Before I start talking at length, I would first like to offer you my respectful
compliments, mother.

Oh, my daughter, darling, my child. My heart swells with pride, my darling.
You might call this a mother's heaven. A mother has the feeling of not disap-
pointing her children, a mother has the feeling of not losing by paying for her
children's education. In the end the child will know how to conduct itself,
know to whom it owes respect. Yes, my darling, yes, pretty girl, I accept your
respects. Many thanks, my sweet, my dear.

Yes! You've put on a different face from usual for three days now. Well, come
to think of it, you seem to me to be hiding certain thoughts, mother?

Oh heavens! The fact is that I'm worrying about you, my love, my dear!
You're a big girl now and all your friends are married. Some of them are even
already carrying a child on their hips. Sometimes, when I see girls of your
age walking with their husbands, I feel heavy-hearted, my darling. Just
suppose I won't live to see my own grandchild, isn't that a thought to weigh
me down for the rest of my life, my sweet, my dear?

Today you're prepared to marry, aren't you, sweetheart? I would like to carry
a grandchild of my own, I would like to see your child.

Hey, mother, it's never too late to get married. I want to get married as soon
as I feel I've learnt enough, for a person who lives without knowledge doesn't
make much money. Well, if you know a lot, in any case you'll earn a lot.
What I don't like is to be called an old spinster. But anyway! I won't take too
much notice; I've never been fond of persons passing criticism, in any case.
Someone getting married should know the rules of marriage. It's asking for
trouble to get married in haste, befor you know what a married person
should know. The marriage will break up in that case, because you are un-
able to make your partner comfortable. You will be able to feel comfortable
and have a good life if you possess the special knowledge married people
should have. When I come to think of it, marriages in the old days were quite
a different thing from those today, mother dear.

Eh, eh, well, well! What's the difference, then?

Come, let me tell you. Are you listening mother?

Eh, eh! But your story should not wander from the subject, you know, my
love? We're talking about marriage here, you know.

Eh, eh!

Come on, hurry up! I'm listening:

# Alkukielinen vuoropuhelu (ks. Groenendael 1985, 218-220).

2 Keeler (1987) tarkastelee tutkimuksessaan Javanese shadow plays, Javanese selves sitd, kuinka
jaavalaisen yhteiskunnan ja perheen jasenten keskindiset valtasuhteet ja lasten kasvatus
kunnioittamaan vanhempia ilmenee varjoteatterissa.
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L It's wonderful for a married person to have children, and a bane to have no
children. But in spite of people's desire for offspring, the number of children
should be in keeping with the size of their income. In case of a low income,
for example, people should try to have few children. If you have a large
income and a small family, you will even cut a very good figure. I imagine
people like that would have a large, impressive house with lots of things in it
and attractive clothes. But having a low income and a large family is compa-
rable to a buffalo with top-heavy horns. If parents are unable to bring their
children up properly, if they can't pay for the education of their children,
their children will run wild and go wandering about all over the place. They
may even become real tramps. Obviously someone who isn't looked after,
whose education isn't paid for, will often covet things that aren't rightfully
his, and then he will unavoidably lapse into vice, and the parents will inevita-
bly have their good name sullied. But if you think about it, it isn't the child's
fault, but the parents'. What's the use of having children if the parents can't
bring them up and if they don't have any money for their children?

C Oh, is that how it is?

L That is why the happy medium is for people to have no more than three
children. And even if you have three children, their respective births should
be planned and regulated.

Aidin ja tyttdren vuoropuhelu jatkuu vield siten, etti tytir kertoo lasten sopi-
vasta ikderosta, jotta diti ehtisi toipua synnytyksesti, ja lasten méaaran rajoitta-
misesta, jotta maa tarjoaisi riittavasti ravintoa kaikille. Kun &iti ihmettelee,
miten hdn vanha nainen voi rajoittaa lasten lukumaaréa, tytiar pyytaa aitia
jattdimaan asian nuorten hoidettavaksi ja pyytda lasten méadrdn rajoittamiselle
didin siunausta. Dalang on kdadntdnyt perinteisen viisaan didin ja tietdaméattoméan
tyttdren suhteen pdinvastaiseksi. Tytdr nuoremman sukupolven edustajana

esittdd moderneja ajatuksia perhesuunnittelusta. (Groenendael 1985, 182-185.)

Groenendaelin (1985, 185) mukaan yleisé otti dalangin esityksen kokonaisuu-
dessaan ihastuneena vastaan ja dalang pystyi pitdiméén yleison huomion esityk-
sessd pitkdan. Mutta Limbukin selitykset eivit herattidneet yleisssd vastakaikua.
Vaikka dalang oli valinnut aiheeseen sopivat henkil6t kertomaan perhesuunnit-
telusta, yleis6 keskittyi sydméén ja juttelemaan. Syy yleison valinpitdmétts-
myyteen ei vélttdmatta ole dalangin erilaisessa tyylissd, vaan siind, ettd dalang
haluaa tayttdd isinnédn toivomuksen perusteellisesti ja jatkaa tavallista pitem-
pdan perhesuunnittelun selittamista. Han ei kuitenkaan mene yksityiskohtiin
syntyvyydensddnndstelyssd, vaan vaihtaa aihetta. Naimaikdisen tyttdren unen

selittdmisessd diti Cangik on puolestaan asiantuntija.

L I want to ask you something, mother.
C What?
L It is said that a young girl wanting a husband may sometimes receive a sign

from the gods.
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C Hey, eh! It sometimes used to be like that in my time in the old days. Such a
sign would be received as a result of rigorous asceticism, my sweet. Someone
who does not practise asceticism will seldom receive such a sign. She will
dream while asleep, but only because she sleeps too long. But at least some-
one practising rigorous asceticism and then dozing off will have an inspira-
tion, which is revealed to that person in their dream. That's how it happens.

L Hey, eh! Mother, suppose I don't have the opportunity to practise rigorous
asceticism, then what about the sign for getting a husband?

C Well, there are different ways of receiving it. The sign received by some is
that they are attacked by a snake trying to crawl up their body. Then as soon
as day breaks in the morning someone will come to ask if the girl is still
available. Others are not only attacked, but are actually bitten. Well, if a
woman dreams that she is bitten by a snake she will obtain a husband. She
will not receive her first proposal in all kinds of roundabout ways, but the
interview will without any doubt be productive. Then all that remains to be
done is to fix a suitable day for the ceremonial celebration of the marriage.
Well, and if she dreams of going for an outing to a pretty spot, that will
sometimes be a sign that her husband will not be far off, but, mind you, only
not far off!

L Yes! While asleep the day before yesterday I dreamt and it seemed as though
I was entering a garden to pick flowers.

C Oh, my sweet, I don't think he's far off, that husband-to-be of yours, my dear

daughter. That is certainly a sign for someone about to get married. Espe-

cially if the flower you picked was a white flower? Oh, hey, hey, I don't think
it will be another five days before someone will propose marriage to you.

I seem to recall that it was a white regulo flower.

Oh, fine, fine, excellent! Your husband's not far off. And did you dream that

there was a bumble-bee in this flower, or not, my child?

Well, what if there was?

If there was..., that would be even better still!

As far as I can remember there was a bumble-bee, and I even squashed it to

death between my thumb and forefinger.

Did this bumble-bee sting you before you squashed it to death, or not, my

sweet? (Great hilarity among the audience.) For the sting of such a bumble-

bee is of great importance. (Greater amusement still.)

I can't quite remember.

Can't you remember? Well, it doesn't matter.

Yes.

Well, now let's change the subject, will we, my sweet? Let's talk about some-

thing else now...

(N O

@)

N

Heti kun Cangik alkoi puhua, yleisén huomio kiinnittyi jdlleen valkokankaan
tapahtumiin ja Cangikin unenselitykset herattivat aanekkaitd kommentteja.

(Groenendael 1985, 185-186.)

Groenendaelin (1985, 186-188) mukaan se, ettd yleiso ei jaksanut kiinnostua
dalangin Limbukin puheenvuoroihin siséllyttiméastd sanomasta, johtui mahdol-
lisesti siitd, ettd hdnen esitystapansa ei pitdnyt yhtd dalangin roolin kanssa.
Dalang puhui kuin asian tunteva neuvoja. Kun toinen dalang, joka on ollut
1970-luvulla opettajana useissa perhesuunnittelua késitelleissd dalangien ty6pa-

joissa, ndki esityksestd kirjoitetun tekstikatkelman, hén toi esiin vaaran, ettd
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esitykset saattavat muuttua propagandaksi, jos dalang ei hallitse riittavasti
dalangiuden tiedettd. Hanen mukaansa dalangin taiteen teknisiin puoliin on
kiinnitetty jatkuvasti huomiota koulutuksessa hallituksen ohjeiden rinnalla,
ettei dalangeista tulisi pelkkid hallituksen ty6kaluja. Sitdpaitsi esimerkiksi
puhdistautumisrituaaleissa esitettyihin tarinoihin on vaikea sisallyttda sellaisia
aiheita kuin syntyvyydensdannostely, koska niissa ei ole sopivia kohtauksia
esimerkiksi Cangikin ja Limbukin vuoropuheluja. Lisdksi dalang on taloudelli-
sesti riippuvainen esitysten tilaajista ja hdnen taytyy ottaa huomioon heiddn
toiveensa esimerkiksi esittdd heiddn toivomiaan suosittuja musiikkikappaleita

koomisten vilindytOsten sijaan.

Klovnihahmot ovat saaneet entistd suuremman ja tirkeimmaén roolin Rebo Legi
-esityksissd, joissa hienostuneet esteettiset muodot on syrjaytetty ja kultivoitu-
nut rakenne antaa tietd yleison miellyttimiselle merkitysten muodostamisessa.
Ylhiisistda hahmoista, jotka aikaisemmin olivat auktoriteettiasemassa ja kéytti-
vit valtaa, on nyt tehty naurettavia. Jaavalaisten hovien etiketti ja hierarkia
toimivat enemminkin huumorin ja pilkan ldhteend kuin korrektin kéyttaytymi-
sen mallina. Kyldwayangissa, jossa dalang noudattaa yleisén makua, karkealla
huumorilla on aina ollut sijansa. (Sears 1996, 242.) Humoristiset ja erityisesti
eroottisesti vérittyneet huomautukset ovat usein dalangin kylissd saaman
suosion selityksend. Vastoin yleista kasitysta eroottiset viittaukset eivit ole
osoitus dalangin esitysten rappeutumisesta, vaan ne ovat muodostaneet ja
muodostavat edelleen olennaisen osan esitystd. (Groenendael 1985, 177.) Ho-
vitraditiossa wayangin oletettiin olevan hienostunutta ja tyylikésta eikd maallis-
ta ja karkeaa. Rebo Legi -esityksissad hovi- ja kyldperinne tGrméaavét. Niissa
dalangit, jotka hallitsevat perinteen ja hoveissa luodut saannét esityksille,
rikkovat sddntoja. Jotkut dalangit uskovat uhmaavansa kerran niin voimakasta
Solon hovia kisitellessddn wayanghahmoja uusilla ja epakunnioittavilla tavoilla.
Yleiso pitdd esitysten ajankohtaisuudesta, vauhdikkuudesta, huumorista ja
mielikuvituksellisista nukkien liikkeistd. Rebo Legi -esitykset heijastavat jaava-
laisen yhteiskunnan muuttuvia makuja eurooppalaisten ja amerikkalaisten
tyylien ja kdsitysten tulessa ndakyvammiksi jaavalaisessa elamaéssa. (Sears 1996,

242.)
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5 TULKITSEVAN JA TEKSTUAALISEN YHTEISON RAKENTUMINEN

5.1 Tulkitseva yhteiso

Fish (1980, 147-173) maarittelee tulkitsevaksi yhteisoksi (interpretive community)
yhteison, jonka jasenilld on yhteiset tulkintatavat tekstien ominaisuuksia muo-
dostaessaan ja tekstien intentioita mééarittdessddn. Hanen ldhtokohtanaan on
ajatus, ettd tekstin muodon piirteet eivit ole olemassa itsendisesti, erillddn
lukijan kokemuksesta. Tulkintatavat ovat timéan ajattelutavan mukaan olemas-
sa ennen tekstin lukemista ja sen vuoksi ne madraavat luetun muodon eiki
tekstin muoto, kuten yleensi oletetaan. Tulkintatavat ovat opittuja ja muuttu-
via, joten ihminen saattaa siirty4 tulkitsevasta yhteisostd toiseen ja voi kuulua
useampaan tulkitsevaan yhteisoon samanaikaisesti. Sen sijaan kyky tulkita ei
ole hankittu ominaisuus, vaan se kuuluu ihmisen perusolemukseen. Kun tul-
kintatapa muuttuu, teksti muuttuu, mutta ei sen vuoksi, ettd se luetaan eri
tavalla, vaan siksi ettd se kirjoitetaan eri tavalla. Tassa Fish hamartad ilmeisen
tarkoituksellisesti lukemisen ja kirjoittamisen vélistd eroa ja korostaa tulkitse-
mistapahtumaa. Hén néyttaa pitdvan lukemista ja kirjoittamista samankaltaisi-

na kognitiivisina prosesseina.

Fishin (1980, 172-173) mallissa merkityksid ei saada, vaan ne tehdédan. Merkityk-
sid eivat tee kirjoitetut muodot vaan tulkintatavat, jotka synnyttavit muodot.
Téastd seuraa, ettd ilmaisijat eli puhujat tai kirjoittajat antavat kuulijoille tai
lukijoille mahdollisuuden tehdad merkityksid ja teksteja kutsumalla heidét
ottamaan kéytt6on tulkintatapojen kokoelman. Ilmaisijat voivat antaa vain
ohjeita tulkitsijoille, joille tulkintatavat ovat ensisijaisia. Merkkien ydinolemus
on tulkitsevan yhteison funktio, silld vain yhteison jasenet tunnistavat eli teke-

vat merkit.

Fish (1989, 141-142) esitti alunperin kasitteen tulkitseva yhteis6 vastaukseksi
kahteen kysymykseen: Miksi monet tulkitsijat ovat eri mielté tekstin merkityk-
sistd, jos teksti sisdltdd oman merkityksensé ja madrdd oman tulkintansa? Miksi

on olemassa paljon sellaista, mistd lukijat ovat yhta mieltd, jos yksilollinen
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lukija luo merkitykset oman kokemuksensa ja tulkintatoiveidensa pohjalta?
Hénen mielestdédn idea tulkitsevasta yhteisosta selittdd sekd yksimielisyyden
ettd erimielisyyden. Tulkitseva yhteiso ei ole ryhma yksiloitd, joilla on yhteinen
nikokulma, vaan se on ndkékulma tai kokemusten jasennystapa, joka jakaa
yksil6t siind mielessd, ettd tulkitsevan yhteison oletetut erikoislaatuisuudet,
ymmaértdmisen tavat sekd merkityksellisen ja merkityksettoman ehdot ovat
yhteison jasenten tietoisuuden sisdltd. Taman vuoksi yhteison jasenet eivat endd
ole yksil6itd, vaan sikéli kuin he ovat sidoksissa yhteisén pyrkimyksiin, yh-
teisdn ominaisuus. Téllaisen yhteison rakentamat tulkitsijat rakentaisivat puo-
lestaan enemmain tai vihemmén yhteisymmarryksessd saman tekstin, vaikka
samuus ei johtuisi tekstin omasta identiteetistd, vaan tulkitsevan toiminnan

yhteis6llisesta luonteesta.

Jaavalaisen varjoteatterin dalangia ja hdnen esitystddn seuraavaa yleis6a voi
pitdd tulkitsevana yhteisénd. Laajemmin tulkitsevan yhteisén voi ajatella muo-
dostuvan ihmisistd silld alueella, jonka kylissi tietty dalang ryhmineen kiertda
esiintymaéssé. Groenendael (1985, 76-77) pitdd dalangin taiteen tarkeimpéana
puolena sité, ettd hdn on yleensd jdsen siind yhteisossd, jolle han esiintyy. Oppi-
laana ollessaan dalang saa vaikutteita vanhemmilta dalangeilta, mutta hin
kehittdd oman yksilollisen tyylinsa, jonka muotoutumiseen vaikuttavat héanen

oman persoonansa lisdksi oman yhteisén mieltymykset ja erityislaatuisuus.

Joidenkin dalangien kayttimén pakem-késitteen voi ajatella viittaavan tulkitse-
vaan yhteis66n. Pakem tarkoittaa tietylld alueella tai tietyssd kyldssa kerrottuja
tarinoita tai tietyn dalangperheen kertomia tarinoita, joten se on pysyva suulli-
nen teksti, jota monet dalangit esittavit. Teksti on pysyva, mutta se on kirjoitet-
tu ennemminkin mieleen kuin paperille. Paikallinen tyyli heijastuu kaikkiin
esityksiin, vaikka yksittdisen dalangin luovuus tuo pakemiin aina oman lisdnsa.
Yleensi tietyn kylén dalangit eivat uskalla kéyttdd toisen kyldn pakemeja, koska
heilld on oma tapansa esittdd tarinat. Pakem on jotain, jonka kyldalue omistaa,
jotain, joka antaa kylén taiteellisille perinteille arvoa ja painoa. (Sears 1996, 192-

193.)
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Narayanin (1989, 95) mukaan tulkitsevan yhteisén muodostumisessa ei ole
olennaista sen jasenten sosiaalinen tausta. Tutkiessaan kansantarinoita osana
hindulaista uskonnollista opetusta hén haastatteli yhden tarinoita kertovan
opettajan ympdrille kerdéntyneitd kuulijoita. Analysoidessaan haastatteluja hian
havaitsi, ettd ihmiset, joilla oli sama sosiaalinen tausta, saattoivat esittaa toisis-
taan poikkeavia tulkintoja opettajan kertomuksista. Hin huomasi kuitenkin
koko joukon yhtenevyyksid ndkemyksissa, joita eritaustaiset ihmiset esittivit.
Huolimatta laajasta taustojen kirjosta, ranskalaisesta sairaanhoitajasta maha-
rashtralaiseen maanviljelijadn, he muodostivat tulkitsevan yhteison, siltd poh-
jalta, ettd he kaikki pitivét tarinoiden kertojaa opettajanaan. Samaan tapaan
dalang kokoaa ympirilleen joukon ihmisid, joiden sosiaalinen tausta saattaa
olla hyvin erilainen, mutta joiden tavoissa tulkita dalangin esitystéd on jotain

yhtenevyytta.

5.2 Tekstuaalinen yhteis6

Stock (1990,23; 1983, 90-91) maiarittelee tekstuaalisen yhteison (textual com-
munity) pienyhteisoksi, joka on jarjestynyt jonkin yhteisesti ymmarretyn kirjoi-
tuksen ympdérille. Han péétyi méaéarittelyyn hakiessaan sopivaa ldhestymistapaa
keskiaikaisen Euroopan pienten ja eristiytyneiden lahkojen uskomusten ja
toiminnan tutkimiseen ja tulkintaan. Tdssd ldhestymistavassa tutkitaan yksil6i-
den vilisid suhteita ryhmissé, jotka kayttavit tekstejd kirjallisiin tai sosiaalisiin
tarkoituksiin, tutkimuksessa kiinnitetdén samalla huomiota my®6s heidén toi-

mintansa historiallisiin yhteyksiin ja seurauksiin.

Stockin (1990, 150-153) mukaan tekstuaalisena yhteisénd voidaan pitdd ryhmaa,
joka syntyy kirjoitetun sanan vaikutuksen ja tietynlaisen sosiaalisen rakennel-
man muodostumisen vélimaastossa. Se on tulkitseva yhteis6, mutta myos
sosiaalinen entiteetti. Tekstuaalinen yhteiso kehittyy sinne, missé on tekstejd,
joita luetaan ddneen tai hiljaa, ja missd on kuulijoita, jotka mahdollisesti hy&ty-
vit teksteistd. Luonnollinen oppimisprosessi saa sijaa ryhmassa ja jos sanan
voima on riittdvan voimakas, se voi syrjdyttaa jasenid erottavat taloudelliset ja

sosiaaliset taustat sulattaen heidét ainakin joksikin aikaa yhteen. Ryhméaan
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kuuluminen on kokemus, joka vaikuttaa yksildiden suhteisiin muihin ryhmén

jdseniin ja ulkopuolisiin. Jasenten kesken vallitsee solidaarisuus ja ulkopuolisis-
ta erottaudutaan. Ryhma saattaa hajaantua, mutta se voi my0s institutionalisoi-
da suhteensa. Tekstuaaliset yhteisot nikevit yleensd itsensa pienend yksikkona

kokonaisuuden sisalla.

Jaavalaisessa varjoteatterissa tarinat synnyttavit tekstuaalisia yhteisdja, jotka
muodostuvat isdnnistd ja esiintyjistd seka tutkijoista, jotka tutkivat ja aikaisem-
min my0s hallitsivat heitd. Jaavalaiset dalangit ovat terdvid yhteiskunnan ja sen
sairauksien havainnoijia. He kayttavit wayangtarinoita selvittadkseen vallan
toimintatapoja jaavalaisessa yhteiskunnassa. Kun kolonialistiset tutkijat mé&érit-
telivét kolonialisoitujen tekstuaalisia yhteis6jd, he ottivat osaa ndiden yhteistjen
rakentamiseen. (Sears 1996, 22.) Tadssd Sears jattad dalangien yleison tekstuaali-
sen yhteisén ulkopuolelle. Mielesténi kuitenkin he ovat olennainen osa tekstu-
aalisen yhteisén muotoutumista ja vaikuttavat sen rakentumiseen. Groenendael
(1985, 76 ) korostaa sitd, kuinka dalang on osa yhteis6aédn, jolle hén esiintyy, ja
kuinka yhteisén mieltymykset ja ominaisuudet muokkaavat hénen esitysta-
paansa. Stockin (1983, 90) mukaan tekstin kirjoitettu versio ei olekaan olennai-
nen tekstuaalisen yhteison kannalta, vaikka se voi joskus olla 14snd, vaan yksilo,
joka hallitsee tekstin ja hyodyntd4 sitd ryhman ajattelun ja toiminnan uudista-

misessa. Dalangia voi pitaa tillaisena yksilona.

5.3 Intialaisen estetiikan vaikutus

Jaavalaisten ja intialaisten runoilijoiden ja oppineiden seké jaavalaisten dalangi-
en voi ajatella muodostaneen tekstuaalisen ja tulkitsevan yhteisén, jossa teorias-
sa ja kdytannossa tulkittiin intialaisten tekstien estetiikkakésityksid. Jaavalaisen
varjoteatterin estetiikassa voi osoittaa olevan tarkeitd yhtymédkohtia sanskritin
draamateoriaan, vaikka varjoteatteri muotona olisikin jaavalaista alkuperda.
Jaavalaiset runoilijat ja nukkemestarit eivit kuitenkaan ainoastaan jdljitelleet
intialaisia, vaan yhtd oppineina kuin intialaiset kollegansa pystyivit antamaan
osansa esoteeriseen kulttuuriperintéon. Kaakkois-Aasian varhaiset valtiot

olivat kasvaneet ja vahvistuneet omin voimin seka kehittyneet yhteiskunnalli-
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sesti ja taloudellisesti ennen, kuin ne kokosivat intialaisia uskonnonharjoittajia,
taiteilijoita ja tutkijoita auttamaan vallan legitimoinnissa ja vahvistamisessa.
Intialainen estetiikka vahvisti jaavalaisia runousopin ja draaman perinteita
samalla tavalla, kuin kruununoikeudet ja intialaiset ajatukset kuninkuudesta
auttoivat vahvistamaan jaavalaisten hallitsijoiden hoveja ja valtaa. (Sears 1994,

90-110; Kulke 1995, 53-54; Klokke 1995a, 77-78.)

Searsin (1994, 109) kokoamat tiedot osoittavat, ettd tietyilld jaavalaisilla, balilai-
silla ja intialaisilla oppineilla oli samankaltaisia esteettisid nikemyksid ja ettd he
kaikki osaltaan kehittivit ja tulkitsivat joukkoa oletuksia, jotka oli esitetty
intialaisissa esteettisissa kirjoituksissa ja jotka elivit jaavalaisessa ja balilaisessa
runoudessa ja nayttimoesityksissd. Sears (1994, 96) pitdd Bharata-Munia, jonka
nimiin luetaan sanskritin draamateoria, Natyasastra®, varjoteatterin Aristotelee-
na. Han erittelee varjoteatterin piirteitd, jotka osoittavat yhteyden Natyasast-
raan. N4itd piirteitd voi pitdd osoituksena siitd, ettd intialaiset ja jaavalaiset
oppineet muodostivat tekstuaalisen ja tulkitsevan yhteison, jonka suulliset ja

kirjalliset tekstit vaikuttivat muun muassa jaavalaisiin varjoteatteriesityksiin.

Natyasastran (1967, 354) ohjeiden mukaan draaman tarinan tulee olla yleisesti
tunnettu. Tunnettu tarina tarkoittaa sanskriteepoksista perdisin olevaa tarinaa
tai eeppisten sankareiden kdyttoa siten, ettd draaman luoja ei hukkaa energi-
aansa henkilohahmojen tai juonen kehittelyyn, vaan voi suunnata huomionsa
draaman tdrkedan osaan eli vallitsevan tunnelman luomiseen. Natyasastran
(1967, 378) mukaan nédytelmissé on kahdenlaisia juonia: paa- ja sivujuonia.
Wayangdraamoissa padjuoni kisittelee yleensd yhtd Pandava-sankareista, jotka
ovat tuttuja Mahabharata-tarinoista, tai Kresnaa, joka on Pandavien ystava ja
neuvonantaja. Sivujuonissa esiintyvit klovnihahmot, hirvi6t ja jumaluudet
omine tavoitteineen. Ndiden kahden erilaisen juonen sekoittumisesta johtavat

monet sanskrit- ja jaavalaiset ndytelméat merkityksensa. (Sears 1994, 97, 100.)

* Sears (1994) viittaa tutkimuksessaan Manomohan Ghoshin sanskritista englanniksi
kdantamaan Natyasastraan. Teoksen I osa on ollut kdytettdvisséni tdtd tutkielmaa tehdesséni.
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Draaman sankareiden tulee olla luonteeltaan jaloja seka dlykkaita ja hillittyja.
Searsin (1994, 97-98) mukaan Natyasastrassa (1961, 203) puhutaan neljanlaisista
sankareista. Hillittyd ja ylevda sankaria edustavat jaavalaisessa varjoteatterissa
Arjuna, Pandava veljeksista kolmas, ja hidnen poikansa. He ovat asiantuntijoita
rakkaudessa, sodassa ja taikakeinojen kaytossa. Bima, veljeksistd toinen, ja
Duryodhana (ks. kuva s. 81), joka on veljesten serkku ja perivihollinen, ovat
molemmat hillittyja ja kiivaita sankareita. He ovat taipuvaisia ylpeyteen ja
viakivaltaisuuteen. Hillitty ja tyyni sankari on Yudistira, vanhin veljeksista.
Jaavalla hidnen uskotaan olevan niin puhdas ja viiled, ettd hanen verensa on
valkoista. Jaavalaisesta varjoteatterista on vaikea 16ytda hillittya ja huoletonta
sankaria, joka on sanskritdraamoissa tahdikas ja kaunis taiteiden tuntija ja
suosii naisten seuraa enemman kuin sotaa. Téllaisia piirteitd on tosin Arjunassa,
joka on hienostunut ja kaunis seki esiintyy yhdessi tarinassa eunukki tans-
sinopettajana. Han on kuitenkin vakavasti otettava ja yhtd voitokas taisteluken-
tilld kuin makuuhuoneissa. Huoletonta puolta sankarista jaavalaisessa varjo-
teatterissa edustaa Kresna. Han on tunnettu kujeistaan ja sukkeluudestaan
jaavalaisissa tarinoissa, mutta hin ei ole hienostunut eikd kaunis eikd harrasta

taiteita.

Pandavien seurassa esiintyvit klovnihahmot, punakavat, ovat tarjonneet tutkijoil-
le pddasiallisen syyn perustella jaavalaisen varjoteatterin intialaista alkuperad,
koska klovnien rooli on samankaltainen kuin narrin, vidusaka, sanskritndytel-
missa. Vidusaka on yleensa rampa tai ruma brahmiini, mutta jaavalaiset klovnit
ovat selvisti tavallisia ihmisié. Jaavalaisessa varjoteatterissa Semar, klovnihah-
mojen isd, on kuitenkin jumalallista alkuperad, vaikka onkin joutunut palveli-
jaksi maanpadille. My6s jaavalaiset klovnit ovat rampoja tai rumia ja kuten
vidusaka enimmékseen kiinnostuneita ruuasta ja mukavasta elamaésta. Vidusaka
puhuu prakritia, kansankieltd, jota sanskrit draamoissa puhuvat naiset ja alhai-
set hahmot. Jaavalaiset klovnit puhuvat keskendédn kansankieltd, mutta isdnnil-
leen hienostunutta kieltd, jota Jaavalla on tapana puhua puhujaa korkeammassa
sosiaalisessa asemassa oleville. (Sears 1994, 99-100; Baumer & Brandon 1981,

112.)
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Draaman henkil6iden kielenkéytt6d kuvataan tarkasti Natyasastrassa (1967, 324-
332). Ohjeita énnetaan siitd, millaista kieltd kukin sankari kéyttaa seki siita,
millaisissa tilanteissa he puhuvat sanskritia ja millaisissa kansankielti. Jaavalai-
sessa varjoteatterissa, jossa kédytetddn seitsemdd eri jaavan kielen tasoa, on
samankaltaisia sadntojd. Kohteliain kielen taso siséltdd sanskritin sanoja ja
runollisia ilmauksia. Karkein kieli, jota puhuvat yleensa klovnit ja hirvict,
sisaltad nykypédivana kiytettyjd barbaarista alkuperdi olevia sanoja - englantia,
hollantia ja ranskaa. Kielen lisaksi Natyasastra (1967, 331-352) erittelee puhutte-
lutapoja ja danenkdyton tapoja, jotka ilmenevit myds jaavalaisissa ndytelmissa.
Maédritty tapa, jolla henkilchahmo puhuttelee muita henkil6itd, riippuu hinen
sosiaalisesta asemastaan, luonteestaan tai suhteestaan toiseen.I Natyasastrassa
(1967, 346) luetellaan kuusi erilaista ddnenkayttétapaa ja madritellddn tilanteita,
joissa niita kaytetaan. Esimerkiksi kiihtynyttd danta kidytetddn ylpeyden ja
vihan ilmaisuun, syvéd ja matalaa ddnté kdyttéden ilmaistaan salaperdisyyttd,
pelkoa tai toivottomuutta. Jaavalaisessa varjoteatteriesityksessi dalang tuottaa
henkildhahmoille erilaisia 44nid, jotka vastaavat Natyasastran erittelemis &énen-

kayton tapoja. (Sears 1994, 101.)

Henkilohahmojen puhetapaan on yhteydessé heidén tapansa liikkua. Natyasast-
ra (1967, 216-241) késittelee myos eri henkilshahmoille sopivia liikkumistapoja.
Vastaavien ohjeiden mukaisesti lilkkuvat my®s jaavalaisen varjoteatterin henki-
16hahmot. Hienostuneet sankarit ja naiset liikkuvat hitaasti, kun taas aggressii-
visten sankareiden ja hirvididen liikkeet ovat voimakkaita ja nopeita. Esimer-
kiksi hienostunut sankari Arjuna liikkkuu hitaasti ja pehmeisti, kun taas hianen
vanhempi veljensi Bima, joka on kiivas mutta ndyra sankari, hyppii pitkin
valkokangasta vahvoin liikkein. Hirvi, joka taistelee ldhes jokaisen nidytelman
puolivilissa hienostuneen sankarin kanssa, huitoo hallitsemattomin lifkkein

pitkin valkokangasta. (Sears 1994, 101.)

Natyasastrassa (1967, 169-170) eritellddn liséksi henkilshahmojen kasvonviria,
joka on erilainen eri tunnetiloissa. Nama erittelyt auttavat selittiméaén jaavalai-
sen varjoteatterin wandoja, samaa henkilshahmoa esittdvid erivarisia nukkeja.

Wandat ilmentavat henkildiden erilaisten tunnetilojen liséksi henkilohahmon
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ikda. (Ks. kuva s. 82 ja 83.) Varsinkin tarkeimmit varjoteatterihahmot vaativat
useita eri wandoja, koska ne esiintyvit monissa erilaisissa tunnetiloissa ja ela-
ménsd eri vaiheissa. Esimerkiksi nuken kullanvériset kasvot tai kasvot ja varta-
lo ilmentédvit arvokkuutta ja tyyneyttd, kun taas musta voi merkitd vihaa ja
voimaa. Siten esimerkiksi Bimaa hurjassa taistelussa naytelman keskivaiheilla
saattaa esittdd tdysin musta nukke ja kokonaan kullanvarinen nukke ndytelmén
loppupuolen tyynessa kohtauksessa. Punainen ilmentad hurjuutta ja raivoa.
Esimerkiksi Saljan alasluotu katse ja kapea olemus ovat hienostuneen ja tyynen
hahmon merkkeja, mutta kasvojen punainen viri selittdd hdnen joissain koh-
tauksissa esiintyvit vihanpurkauksensa ja ylimielisyytensd. Nuoruutta ja viat-

tomuutta osoittaa valkoinen viri. (Sears 1994, 102; Brandon 1970, 48-50.)

Rasa, tunnelma tai tunne®, on sanskritin esteettisen teorian ydin. Koska sanskri-
tiksi kirjoittaneet dramaatikot olivat ennen kaikkea kiinnostuneita tietyn rasan
kehittdmisestd eivatka juonen ja henkilshahmojen kehittelystd, sanskritdraamat
tuottivat ennemminkin tyyliteltyjd ja sovinnaisia kuin yksil6llisid sankareita,
silld edelliset ovat sopivampia tietyn tunteen ilmaisemiseen. (Sears 1994, 102-
103.) Natyasastrassa (1967, 102) eritellddn kahdeksan rasaa: eroottinen, koomi-
nen, myétatuntoinen, raivokas, sankarillinen, pelottava, inhottava ja ihmeelli-
nen. My6hemmin on erotettu myds yhdeksés rasa: rauhallinen tai hiljainen.
Kutakin rasaa vastaa laaja, kestdvia perustunne: rakkaus, ilo, suru, viha, roh-
keus, pelko, inho, hammastys tai seesteisyys, tyyneys. Laajoja tunteita pidetaan
vaistomaisina eldmystapoina, jotka ovat valmiina ja syvaan juurtuneina ihmis-
luonnossa, joten kuka tahansa voi kokea niitd perustunteita eri asteisina naytel-
maén esitystd seuratessaan. Tunnetta ei ole ilman rasaa eiké rasaa ilman tunnetta.
Ensisijaisia taide-esityksessad ovat tunteet, joista rasa vasta syntyy, mutta ilman
rasaa esitykselld ei ole mielta tai merkitystd. (Virtanen 1988, 16-19.) Natyasastran

(1967, 105) mukaan mitddn merkitystd ei kumpua puheesta ilman jonkinlaista

® Virtanen (1988, 16-19) médrittelee rasan koko teoksen kattavaksi ja sille ominaiseksi
yhtendiseksi perustunnelmaksi, joka toteutuu teoksen esityshetkelld, sithen mennessa kun
esitys paattyy. Kokonaistunnelma rakentuu ohimenevien seka laajojen ja kestdvien tunteiden
ja nithin my6tavaikuttavien tekijoiden yhteisvaikutuksesta. Hinen mukaansa intialaista
runousoppia késittelevissd teoksissa termi rasa jatetdan yleensi kaantamaétta semanttisen
tarkkuuden sailyttamiseksi. Yleismerkityksessa rasa voidaan kaantaa termilld esteettinen
kokemus.
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tunnetta. Samalla, kun sanskritin esteettiseen teoriaan liséttiin yhdeksds rasa,
rauhallisuus, teoriaan liitettiin uusi elementti samaistamalla esteettinen ja
mystinen kokemus. Esteettisen kokemuksen katsottiin poikkeavan mystisesta
kokemuksesta vain hetkellisyytensd vuoksi. Inmisen tdytyy timéan kasityksen
mukaan olla tyyni saavuttaakseen yhteyden puhtauteensa ja kyetdkseen koke-

maan rasan, joka tuottaa runon sisallon. (Sears 1994, 104.)

Todisteita historiallisista yhteyksistd intialaisen esteettisen teorian ja vanhan
jaavalaisen runouden vililld on runsaasti. Vanhalla jaavan kielelld kirjoitetuissa
kakawineissa® kédytetyt runomitat ovat perdisin Intiasta. Lisdksi suurimalla
osalla kakawineista on intialainen esikuva, mutta muitakin kuin intialaisperaisia
aiheita niissé kasitelldan kuten paikallisten hallitsijoiden voittoisuutta ja hy-
vyyttd. Vanhimman séilyneen kakawinin, Ramayana kakawinin (n. 850 - n. 930),
tekijat ovat mitd ilmeisimmin tunteneet intialaisen runousopin teorian kirjalli-
sesta koristelusta (alamkara). Itdjaavalaisella Kadiri-kaudella (1049-1222) runou-
den tyyli oli yksinkertaisempaa ja siind painottui esteettisen ja mystisen koke-
muksen sekoitus, joka ilmenee my6hemmassa intialaisessa runousopissa, joka
sovelsi Natyasastran rasaoppia runouteen. Todenndkdisesti intialainen estetiikka
juurtui tiukasti kakawin- ja wayangperinteeseen Kadiri-kaudella. Dalangit ovat
ilmeisesti kédyttaneet esityksissddn kakawinteksteja. Se, ettd intialainen teoria
esteettisestd kokemuksesta ilmenee jaavalaisissa ja balilaisissa kirjallisissa ja
ndyttdimoteoksissa, osoittaa ndiden runoilijoiden ja esittdjien osallistuneen
hyvin esoteerisen ja dlyllisen kauneuden filosofian kehittimiseen. Vield 1400-
luvulla sanskritin estetiikan vaikutus oli Jaavalla vahva. Balilla on sdilynyt
ndihin péiviin asti jaavalaisen kirjallisuuden muotoja, jotka ovat kadonneet
islamilaistuneelta Jaavalta. (Sears 1994, 103-110; Pink 1995b, 271-285; ks. my0s
Virtanen 1988, 20-24.)

% Vanhalla jaavan kielella kirjoittaneista hovirunoilijoista kdytetddn nimitysti kawi ja heidan
runoteoksiaan nimitetddn kakawineiksi (Sears 1994, 104). Intiassa kaytetty sanskritinkielinen
termi kavi ‘runoilija’ periytyy vedalaiselta ajalta (1800-600 eKr.), jolloin kavi vertautui jumaliin ja
heidén luovaan sanankayttoonsa (Virtanen 1988, 20-21). Indonesian kielessa bahasa Kawi
tarkoittaa vanhaa jaavan kieltéd (Echols & Shadily 1992, 41).
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Balilaisessa wayangissa kidytetdan yha esimerkiksi vanhan jaavankielisia teksti-
katkelmia, panglangkara, jotka kuvaavat tilanteita ja hahmojen mielialoja. Pan-
glangkara on kdannetty 'koristeluksi', 'asiasta poikkeamiseksi' ja 'koristelun
paikaksi'. Yhteys balilaisen varjoteatterin ja sanskritin esteettisen teorian valilla
on luettavissa my6s Dharma Pawayangan-teoksessa. Tama teos on kooste mant-
roja ja ohjeita dalangeille, jotka ovat initiaation ldpdistydan rituaalisesti puhdis-
tuneet riittdvisti voidakseen toteuttaa manausesityksia ja jakaakseen puhdista-
vaa vettd. Esityksissi tdllaisen valaistuneen dalangin suojelijoiksi manataan
usein kolmea jumalaa, joita kuvataan Dharma Pawayangan -teoksessa 'Kasitta-
méattdoman Jumalan' kolmeksi puoleksi. Naméa kolme puolta ovat opettaja-luoja
jumala ajatuksissa, kielenkannassa asuva jumala ja runoilijoiden sanankaytén
jumala. Tassd késityksessd sekoittuvat esteettiset ja mystiset ajatukset. Valaistu-
nut dalang nousee jumalten asemaan, koska hinelld on kyky saada nuket
eldméén ja jatkuvasti uusintaa yhteys ihmisten ja jumalten maailman vaélilla.
Dharma Pawayangan -teoksessa on my0s dalangin esitettavéksi tarkoitettuja
lauseita, joista yksi vaittdd dalangin olevan rakkauden jumalan, Samaran, ruu-
miillistuma. Teoksessa painotetaan myds dalangia kuuntelevassa yleisossa
herdavad rakkauden tunnetta, joka viittaa esteettiset vaatimukset tayttavan
esityksen katsojalleen tarjoamaan kauneuteen ja mielihyvéan. (Sears 1994, 106-

107.)

Jaavalaisessa varjoteatteriesityksessd myos gamelanmusiikki luo ja yllapitda
tiettyd tunnelmaa ja tunnetta. Jaavalaiset muusikot kayttdvat termid rasa kuva-
tessaan gamelanin soittamien kappaleiden rakenteen emotionaalista laatua,
kappaleen tunnelmaa tai vaikutusta. Lisdksi dalang laulaa tietyn tunnelman
luomiseksi erilaisia sulukeja, joiden teksti ei yleensa liity suoraan draamalliseen
tilanteeseen. Monet varjoteatterin katsojat eivat ymmarrd useiden sulukien
arkaaista ja runollista kielté eivitké he yleensd kuuntele sitd kovin tarkkaan,
koska heiddn mielestaan sulukin merkitys ei ole tekstissd, vaan yleisessd tun-
teessa tai rasassa, jonka se kuulijoissa herittdd. Taitava dalang saa yleisonsd
liikuttumaan kyyneliin ja nauramaan katketakseen, hin saattaa herittda yleison
eroottiset tunteet ja pystyy pitdmaan heitéd piinaavassa jannityksessa. Wayangis-

sa voidaan erottaa esityksen aika, joka tarkoittaa konkreettisesti yonmittaan
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kuluvaa aikaa esityksen edetessd, ja draamallinen aika eli esitetyssa tarinassa
kuluva aika. Suluk viittaa usein esityksen aikaan, erityisesti aamun ldhestymi-
seen. Esimerkiksi esityksen viimeisen osan, patet manyuran, aluksi dalang saat-

taa laulaa:

It is nearly morning and, like a weary eye,

The rising sun is tinged with red;

Birds murmur on the kanigara tree all atremble,
Their songs sadly lilting;

Like the cry of a tormented soul,

The forest rooster crows.

Esityksen aika kietoutuu draamalliseen aikaan vahvistaen esityksessd vallitse-

vaa tunnelmaa ja katsojan kokemusta. (Lysloff 1993, 54-59; Brandon 1970, 69.)

6 PAATANTO

Jaavalaisen varjoteatterin tarkastelu linsimaisen tutkimuskirjallisuuden pohjal-
ta vaikutti aluksi epailyttavilta ajatukselta. Miten luoda kisitys vieraassa kult-
tuurissa eldvasta taidemuodosta sen perusteella, mité siitd ovat kirjoittaneet
tutkijat, jotka hekin edustavat vierasta kulttuuria. Jos nikee varjoteatterista
kirjoittavat tutkijat tekstuaalisena yhteisénd, joka tuo oman lisénsa varjoteatte-
riperinteeseen ja sen ymmartdmiseen, ajatus ei endd tunnu yhtd epailyttavalta.
Kun vield ottaa huomioon sen, ettd 1980-luvun puolivilistd alkaen on ilmesty-
nyt varjoteatterista tehtyd antropologista tutkimusta, jossa osallistuva havain-
noija reflektoi omaa asemaansa ja vaikutustaan tutkimuskohteeseen, esimerkik-
si Groenendael (1985) ja Keeler (1987), epdilykset alkavat kaikota. Lisdksi on
ilmestynyt tukimusta, jossa erityisesti tarkastellaan lansimaisen koulutuksen ja
tutkimuksen vaikutusta varjoteatteriperinteeseen, esimerkiksi Sears (1996).
Téamaén tutkielman kannalta kiinnostavimpia ovat olleet tutkimukset, jossa
varjoteatteria ldhestytdan taiteentutkimuksen ndkoékulmasta. Nédissd tutkimuk-
sissa on analysoitu wayangesityksen rakennetta (Lysloff 1990, 1993), dalangin ja
yleison vilistd vuorovaikutusta (Groenendael 1985; Cohen 1999), klovnihahmo-
jen merkitysté (Foley 1987) ja dalangin draamallisia taitoja (Brandon 1970;
Keeler 1987; Sears 1994) sekd nostettu esiin esityskdytantdjen ja yleison koke-
muksen tutkimisen tarpeellisuus (Cohen 1999; de Bruin 1999).
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Searsin (1996,21-23) mukaan suurin osa hollantilaisesta, amerikkalaisesta ja
indonesialaisesta jaavalaisen varjoteatterin tutkimuksesta on kuvannut perin-
nettd uskonnollisin ja rituaalisin kasittein eikd niinkdédn yhteiskunnallisin ja
historiallisin. Omassa tutkimuksessaan hén pitdd varjoteatterissa esitettyja
tarinoita ennen kaikkea allegorioina, jotka kuvaavat menneisyyden kautta
nykyisyyttd. Varjoteatterissa myytti, tarina ja ideologia térméaavét toisiinsa seka
paljastaen ettd hamartéen niitd erottavia rajoja. Tarinat ovat niiden vilineiden
joukossa, joita dalangit kdyttavit selventadkseen vallan toimintatapoja jaavalai-
sessa yhteiskunnassa. Varjoteatteria voi pitdd my0s paikkana, jossa erilaiset
kulttuurit térmaavit toisiinsa. Wayangperinne on sulattanut itseensd hindulais-
buddhalaiset ja islamilaiset vaikutteet kadottamatta animistisia piirteitd. Talla
hetkelld wayang on sulattamassa eurooppalaisia ja amerikkalaisia vaikutteita
sekd kaupungistumisen, teknologian ja median vaikutuksia. Toisaalta wayangis-
ta tutut sankarit seikkailevat sarjakuvissa ja tietokonepeleissd, varjoteatteria
kasitellddn romaaneissa ja novelleissa, joiden rakenteeseenkin varjoteatteri on

saattanut vaikuttaa. (Sears 1996, 266-296.)

Sears (1994, 90-110) pitdd tutkimuksen kannalta hedelmaillisempéana lahtékohta-
na sité, ettd jaavalainen varjoteatteri ndhdaan ennemminkin kulttuurisen muu-
toksen heijastajana kuin, etti sitd pidetdén jaavalaisen kulttuurin ytimena.
Hénen mukaansa hollantilaiset tutkijat ja eurooppalaisen koulutuksen saanut
jaavalainen eliitti mystifioi 1800-luvulla ja 1900-luvun alussa tarkoituksellisesti
varjoteatteria pitden sitd jaavalaisuuden perusolemuksen ilmentdjana. Nama
tutkijat olivat vaikuttuneita todisteista, jotka osoittivat intialaisen kulttuurin
suuren vaikutuksen jaavalaisiin perinteisiin. Heiddn silmissidan jaavalaiset
olivat omaksuneet intialaisen kulttuurin edistddkseen yhteiskunnallista kehitys-
taédn. He halusivat osoittaa jaavalaisille, ettd nima tarvitsevat jalleen korkeam-
paa, tdlla kertaa eurooppalaista kulttuuria, joka auttaisi heitd mukautumaan
modernin maailman voimiin ja uuteen teknologiaan. Hollantilaiset tutkijat
loivat kuvan Jaavasta muinaisen Intian jaljittelijana ja kasityksen hindu-jaava-
laisesta aikakaudesta Jaavan historiassa menneend kultakautena. Nykyiset
Kaakkois-Aasian tutkijat haluavat puolestaan nostaa esiin vanhojen kaakkois-

aasialaisten kuningaskuntien itsendisyyden ja jaavalaisen kulttuurin omaperai-
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syyden. He eivit halua korostaa Kaakkois-Aasian maiden suurta velkaa intia-
laiselle kulttuurille, joka vaikutti Kaakkois-Aasiassa ensimmadisen kristillisen
vuosituhannen ajan. Sears (1994) on omassa tutkimuksessaan osoittanut, ettd
esimerkiksi jaavalaisen varjoteatterin luojilla on ollut yhteyksid intialaiseen
draaman teoriaan jo 1000-luvun vaihteessa. Hén pitdé kuitenkin tuon ajan
jaavalaisia oppineita itsendisina esteettisen teorian kehittelijoind eikd ainoastaan

intialaisen korkeamman kulttuurin jaljittelijoina.

Lahestyn tutkielmassani jaavalaista varjoteatteria sen kertoja-nukkemestarin
kautta, koska hdanen asemansa esityksessd ja yhteisossddn on hyvin merkityk-
sellinen. Dalangia pidetddn nykydan Jaavalla lansimaisessa mieless taitelijana,
mutta ruvatanesitysten suuresta suosiosta paatellen hian on edelleen sdilyttanyt
samanistisen roolinsa. Parantajan ja tasapainon palauttajan tehtidvén lisdksi
dalangilla on vahva rooli viihdyttdjana, tiedonvilittdjand, opettajana ja mielipi-
devaikuttajana. Dalangin rooli viihdyttdjana korostuu erityisesti kyldwayangis-
sa, jossa dalangin ja hidnen yleis6nsa vililld vallitsee 1dheinen vuorovaikutus.
Dalang tuntee yleisonsa ja yleisé odottaa hdnelti terdvia ja humoristisia huomi-
oita kylayhteison elamasta. Eloisa kylawayang onkin valtaamassa alaa jaykem-
malta hovityyliltd. Nykyisen televisio- ja elokuvatarjonnan kyllastyttiman
yleisdn huomion ylldpito vaatii kuitenkin dalangeilta entistd enemmaén viihdyt-
tamisen taitoa. (Groenendael 1985, 200; Sears 1996, 239-240, 267; Lysloff 1990,
12-13).

Dalangilta vaaditaan pitkaa sukuluetteloa, joka osoittaa hdnen olevan dalang jo
useammassa polvessa. Téllaisella dalangilla uskotaan olevan hallussaan suuri
médrd esoteerista tietoa, joka tekee varsinkin manausesityksisté todella tehok-
kaita. Nykyadn koulutus erottelee dalangeja samalla tavalla kuin dalangsukuun
kuuluminen. Erityisesti arvostetaan Yogjakartan (Yogja) ja Surakartan (Solo)
hovikouluissa tai niiden nykyisissd jatkajissa, Yogjan Habirandhassa ja Solon

ASKIssa (Akademi Seni Karawitan Indonesia), saatua koulutusta”. Koulutuk-

¥ Tietoni dalangien koulutuksesta ovat paéosin perdisin Groenendaelin (1985) ja Keelerin
(1987) tutkimuksista, joten en ole selvilla mahdollisista muutoksista dalangien koulutuksessa
1990-luvulla.
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sen my6ta wayangesityksille on muodostettu sdént6jd. Solon akatemiassa pide-
tadn tiukemmin kiinni oikeasta tavasta esittdd wayangia kuin Yogjassa, jonka
tyyli on ldhempéni eloisaa ja vaihtelevaa kylawayangia. Sadntdjen noudattamis-
ta tirkedmpana pidetddn kuitenkin yleisesti sitd, ettd dalang kykenee luomaan
esityksissd omia muunnelmiaan tarinoista, dialogeista ja hahmojen liikkeisté.

(Keeler 1987, 183-184; Groenendael 1985, 30-36.)

Wayangissa perinteen ja muuntelun painottaminen samanaikaisesti vie huomi-
on pois yksittdisen tekstin tietystd merkityksestd. Tekstin ja perinteen yhteensu-
lautuminen pyrkii vahentdmaan tekijin ja tietyn tekstin ylivaltaa ja ainutlaatui-
suutta. Dalangin teksti on tarina, jonka hén esittdd. Tarina sallii dalangin impro-
visoida dialogit, kiyttaa tiettyja rutiineja, laulaa ja mahdollisesti jarjestdd uudel-
la tavalla kohtaukset sekd muunnella tarinan yksityiskohtia. Voittaakseen ja
sdilyttddkseen yleison suosion dalangin tulee kyeta esiintymaan omaperiisesti
ja erottautumaan muista dalangeista. Dalangin herkkyytta aistia yleisénsa
mieltymykset arvostetaan suuresti. Kuitenkin hénen toimintaansa rajoittaa
perinne, joka maarittelee hahmot, motiivit ja tilanteet sekd musiikilliset ja ra-
kenteelliset rajat esitykselle. Paradoksaalisesti dalangeja velvoitetaan pitimaan
kiinni sddnnoistd, joita on luotu hovien ja myShemmin valtion ylldpitamissa
kouluissa ja toisaalta heiltd odotetaan erottuvaa henkilokohtaista tyylid. Heidan
tulee olla herkkid yleison mieltymyksille ja toisaalta heitd kunnioitetaan, jos he
pystyvit vastustamaan yleison mieltymyksia. Ndiden ristiriitaisten odotusten
taustalla on dalangin roolin ristiriitaisuus suhteessa esitysten isdntiin ja ylei-
s60n, onko hén heistd vastuussa olevana johtajana vai heidédn alaisenaan. Da-
langin rooli on ristiriitainen myés suhteessa esitysperinteeseen, onko hén perin-
teen auktoritatiivinen tulkitsija ja vapaa muovaamaan sité sopivaksi katsomal-
laan tavalla vai onko hdn yksinkertaisesti vain yksi lenkki perinteen jatkajien
ketjussa ja siten pakotettu noudattamaan perinteen sadntéja ja konventioita

sekad sdilyttdiméaan kunnioittavasti perinteen. (Keeler 1987, 188.)

Varjoteatterista tehty lansimainen tutkimus on ollut osaltaan luomassa kuvaa
saannonmukaisesta, perinteisestd wayangesityksesta oikeana varjoteatterina.

Nykyiset esitysanalyysia painottavat tutkimukset varjoteatterista pyrkivat
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nimenomaan vilttiméan sddtdjen muovaamista kehittdmaélld analyysimalleja,
jotka keskittyvit esityskaytantoihin, esiintyjdn ja yleison vuorovaikutukseen ja
siihen, miten vastaanottaja esityksen kokee. (Schechner 1990, 26; Sears 1996, 12-
17; Cohen 1999; de Bruin 1999.) Tarinan kerronta on aina sidottu tiettyyn tilan-
teeseen ja siind mukana oleviin ihmisiin, heidén tunteisiinsa ja tilanteen tunnel-
maan. Narayanin (1989, 38) haastattelema hindulaisten uskonnollisten tarinoi-
den kertoja sanookin, etti tarinat ovat aina ihmisistd. Myos dalangin tarinat

ovat aina ihmisisti. (Ks. myds Cohen 1999, 7; de Bruin 1999, 5.)

Varjoteatterin tarinat palvelevat nykyihmistd kuten hénen esi-isidgdnkin il-
maisemalla, kuinka ihmiset tuntevat ja ajattelevat, kuinka he késittdvit voimat,
jotka vaikuttavat heiddn elamaénsd, ja kuinka he niitd vastustavat. Erityisesti
Ramayana- ja Mahabharata-tarinoiden hahmot toimivat perustana, jota vasten
tarkastellaan nykyisten ihmisten kiyttdytymista. (Sears 1996, 6-8.) Dalangin
taidoista hdikédisevimpéna voi pitda hdnen kykyédan muovata perinteisestd
tarinakehyksestd jokaisessa kerrontatilanteessa uusi tarina, joka koskettaa juuri
senhetkistd kuulijakuntaa, saa heiddt nauramaan ja avaa heidén silménsé nike-
madn yhteisd hiertdvid ongelmia. Dalang kutoo tarinan, joka yhdistyy kerron-
tatilanteessa vallitsevaan tunnelmaan ja yleison tunnetilaan. Parhaiten dalangin
draamalliset taidot tulevat esille hdnen luodessaan pasemoneja ja klovnien
keskusteluja. Dalangin ja hénen yleisonsé voi ndhdd muodostavan tulkitsevan
ja tekstuaalisen yhteison, joka kdyttad tarinoita sosiaalisiin tarkoituksiin, maa-
rittelemdan ihmisten kokemuksia. Inhimillinen kokemus kietoutuu tarinoihin ja

vélittyy niiden kautta sukupolvelta toiselle.
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