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Intertekstuaalisuus on teksteja toisissa teksteissd, merkityksia rivien valissa. Kun musikaalin péé-

silla viittauksilla on modernin, [gpisdvelletyn musikaalin libretossa ja miten tekstienvaliset suhteet
vaikuttavat laulettavan libreton k&&ntamiseen. Samalla etsitéén vastausta siihen, millaisia teksti-

tasapainoilla libreton sisdllon ja musikaalin nuottikuvan asettamien vaatimusten valilla

Tutkimusaineistona kaytettiin Michael Kunzen sanoittaman ja Jim Steinmanin saveltaman Tanz der
Vampire -musikaalin librettoa, jota analysoitiin kirjallisuudentutkija Kiril Taranovskin kehittdman
subtekstianalyysin avulla. Koska pelkéan tekstianalyysin el vielé oletettu paljastavan, mitka potenti-
adlisiga kédnnosratkaisuista sopivat yhteen teoksen nuottikuvan kanssa, libretto suomennettiin
osana analysointiprosessia. Musikaalilibreton suomentamiseen soveltuvien k&&nnosstrategioiden
tarkastelussa hyodynnettiin Ritva Leppihal meen tutkimusta alluusioiden kéantamisesta.

Subtekstianalyysi osoitti, etta intertekstuaaliset viittaukset saivat tutkimusaineistossa mitd moninai-
simpia funktioita. Ne muun muassa karakterisoivat henkilohahmoja, toivat tekstiin mustaa huumo-
ria, toimivat kokonaisten keskustelujen rakennuspalikoina, jésensivat musikaalin suhdetta reaali-
maailmaan ja loivat tarinankerronnallista jannitettd. Samalla kévi ilmi, ettei Tanz der Vampiren
intertekstuaalisuus ollut sidoksissa saksankielisten maiden kulttuuriin. Sen sijaan se vaikutti merkit-
tavasti kéédnnostyohon, koska jokainen tekstienvalinen kytkentd toi aktivoituessaan jotain uutta
alkuperéisen libreton tulkintaan.

Tutkielman perusteella voidaan todeta, ettéd Taranovskin analyysimetodista on huomattavaa hyotya
intertekstuaalisesti vérittyneen tekstin kaantgjélle, vaikka musikaalin libretossa nuottikuva viime k&
dessa ratkaiseekin, mitd potentiaalisista kd&nnosratkaisuista on mahdollista kéyttéd. Tutkielma
osoitti myds, etta tdhanastisissa tutkimuksissa painotettu tekninen toimivuus on kiistatta laulettavan
librettokdannoksen perusedellytys, mutta itse ka@ntamisen problemaattisuuteen sen tarkastelu el
viela tarjoa vastausta. My06s intertekstuaalisuus on vain yksi osa kaunokirjallista teosta, mink&
vuoksi moni musikaalilibreton kdantamisen kannalta relevantti kysymys jaa vaille vastausta viela
subtekstianalyysin jalkeenkin. Musikaalin k&antamista kasittelevélle jatkotutkimukselle néyttaa siis
olevan selvatarve, silla laadukkaista librettok&annoksista hyotyy yleison lisdksi koko kohdekielisen
produktion valmistamiseen osallistuva tyoyhteiso.

Avainsanat: intertekstuaalisuus, kdantaminen, libretot, musikaalit, teatteri, vampyyrit
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1 JOHDANTO

Intertekstuaalisuus on teksteja toisissa teksteissd, merkityksia rivien valissa. Kun musikaalin péé-
kille relevantti tulkintakehys. Alkaa matka tekstin taakse, teoksen intertekstuaaliseen ulottuvuuteen.
Taman tutkielman tavoitteena on selvittég, millainen funktio intertekstuaalisilia viittauksilla on mo-
dernin, lgpisdvelletyn musikaalin tarinankerronnassa ja miten tekstienvaliset suhteet vaikuttavat
laulettavan libreton kééntdmiseen. Samalla etsitéédn vastausta siihen, millaisia tekstianalyyttisia tai-

libreton sisallén ja musikaalin nuottikuvan asettamien vaatimusten valilla

Musikaalilibretto on multimodaalinen tekstilgji (Snell-Hornby 2006, 85), jonka kéantamista on tut-
vaikka joka viides maassamme myydyisté teatterilipuista oikeuttaa katsomaan musikaalia tai muuta
musiikkindytelmaa (Teatterin tiedotuskeskus 2006). Kotimaisissa yliopistoissa julkaistuista tutkiel-
mista merkittéavin lienee Johan Franzonin (2006) lisensiaatintutkimus Att fa orden att sunga —
funktionell utformning av tre musikal Gver sattningar, jossa Franzon tarkastelee klassista Broadway-
musikaalia edustavan My Fair Ladyn norjan-, ruotsin- ja tanskankielisid kaannoksid. Vaikka
klassikkoteokslla onkin edelleen vankka jalansija sek& suomalaisissa ettd ulkomaalaisissa teatte-
reissa, musikaaligenre nayttda 2000-luvulla huomattavan erilaiselta kuin My Fair Ladyn kanta-
esitysvuonna 1956. Y ha useamman musikaalin partituuri on l&pisavelletty, mika vaikuttaa olennai-
sesti librettotekstiin ja sen kééntamiseen. Kun teoksen kaikki kielellinen informaatio on laulettavien
repliikkien varassa, puhuttuja dialogiosuuksia ei voida endé kayttaa libreton sisallon valittamiseen.
Kohdetekstissa on télldin oltava kohdallaan muutakin kuin rytmi, riimitys ja sanojen paino, mika
asettaa seka kdantgjat etta kaantamisen tutkijat uudenlaisen haasteen eteen.

Tassa tutkielmassa sisdllon valittémisen ongelmaa lahestytaan tarkastelemalla modernin musikaali-
libreton kéantamista intertekstuaalisuuden nékokulmasta. Koska aiempaa tutkimustietoa on vahan,
aineistolahtoinen tutkimus on luonteva lahestymistapa. Tutkimusaineistona kaytetddn Michael
Kunzen sanoittaman ja Jm Steinmanin sdveltdman Tanz der Vampire -musikaalin librettoa, jota
analysoidaan kirjallisuudentutkija Kiril Taranovskin kehittéaméan subtekstianalyysin avulla
Taranovskin analyysimetodi soveltuu musikaalilibreton intertekstuaalisuuden tarkasteluun erityisen
hyvin sen vuoksi, etta se on konkreettinen tekstianalyysin menetelma ja kehitetty rajatun aineiston
tarkastelua varten. Subtekstianalyysin tavoitteena on selvittég, millainen funktio intertekstuaalisilla



viittauksilla on Tanz der Vampiren libretossa ja miten tekstienvaliset kytkennét vaikuttavat teoksen
suomentamiseen. Koska pelkan tekstianalyysin ei voida viela olettaa paljastavan, mitka potentiaali-
sista kddnnosratkaisuista sopivat yhteen teoksen nuottikuvan kanssa, libretto suomennetaan osana
analysointiprosessia. Koko musikaalin suomennos on luettavissa tutkielman liitteesta.

Mustan Graalin etsinta aloitetaan tutustumalla tutkimusaineistona kaytettavaan Tanz der Vampire
-musikaaliin, josta luvun alussa mainittu esimerkki on peraisin. Sen jalkeen tarkastellaan interteks-
tuaalisuutta yleisena kaunokirjallisuuden ilmiona ja kdanntsongelmana ja esitelléén Ritva Leppi-
halmeen (1997) tutkimus alluusioiden kdantamisestd, jota hyodynnetéén pohdittaessa musikaali-
libreton suomentamiseen soveltuvia kaénnosstrategioita. Lopuksi perehdytdan Kiril Taranovskin
(1976) tekgianalyysimetodiin Pekka Tammen (1991) artikkelin pohjalta ja muodostetaan tutkimus-

aineiston analysointiin soveltuva tutkimusmenetelma

Kolmannessa ja neljdnnessa luvussa taustoitetaan tutkielman tekstianalyysiosiota. Aluksi luodaan
lyhyt katsaus musikaalien historiaan ja tarkastellaan musikaalilibreton k&antamisen erityispiirteita
puhendytelmén ja oopperan k&éntamisen valossa. Sen jalkeen perehdytddn Tanz der Vampire
-musikaalin libreton analysointi- ja k&&nnosprosessiin, joka johdattaa lukijan tekstianal yysissa kay-
tettévien subtekstien jaljille. Neljannessa luvussa kasitelléan libreton merkittavina tulkintakehysta
eli eurooppalaista vampyyriuskoa ja sen ilmentymi& kansanperinteessa, kristillisessd mytologiassa
ja goottilaisessa kirjallisuudessa. Yksityiskohtaisen tarkastelun kohteeks otetaan kaks teksti-
analyysissa kaytettavaa teosta, Joseph Sheridan Le Fanun Carmilla ja Bram Stokerin Dracula.

Viidennessa luvussa Tanz der Vampire -musikaalin librettoa tarkastellaan soveltamalla Tammen
(1991) tulkintaa Taranovskin (1976) subtekstianalyysista ja Leppihalmeen (1997) mallia interteks-
tuaalisuuden kaantamisestd, minka lisdks pohditaan intertekstuaalisten viittausten funktiota
tarinankerronnan nékokulmasta ja tekstienvalisten suhteiden vaikutusta libreton suomentamiseen.
Subtekstianalyysin tulokset kootaan yhteen tutkielman kuudennessa luvussa, jossa arvioidaan myos
mahdollisen jatkotutkimuksen tarvetta



2 TUTKIMUKSEN LAHTOKOHDAT

Kuten johdannossa todettiin, tutkielman painopiste on musikaalilibreton sisdllon ja erityisesti sen
intertekstuaalisuuden tarkastelussa.* Libretto nahdaan kaunokirjallisena teksting, joka ei leiju tyhji-
0ssd vaan on jatkuvassa vuorovaikutuksessa muiden tekstien ja tekstilajien kanssa. Teatterin kon-
tekgtissa libretto on partituurin ohella se musikaalin osa, joka vaikuttaa nayttelijantyéhon, ohjauk-
seen ja teoksen ndyttamollepanoon. Sen vuoksi on otettava huomioon, ettel musikaalilibreton
k&antgja palvele ainoastaan kohdeyleisoa ja libretistia vaan koko tydyhteisog, joka osallistuu pro-
duktion valmistamiseen. Koska teatteriesityksessa kokonaisuus on monen osatekijdn summa, on
ymmarrettavaa, ettei onnistunut kdannos yksin riita takaamaan produktion onnistumista. Sen sijaan

voidaan olettaa, ettad kdantgan epaonnistuminen antaa huonon lahtékohdan muun muassa naytteli-

musikaalilibreton kdantamisen tutkimukselle néyttda olevan varteenotettavat perustest.

Tassa luvussa esitelldan ensin tutkielmassa kaytettéva tutkimusaineisto ja sen syntyhistoria, minka
jalkeen siirrytéén tarkastelemaan intertekstuaalisuutta kirjallisuuden ilmioné ja kédnndsongel mana.
Analyysiosiota varten perehdytdan Kiril Taranovskin tekstianalyysimetodiin, jonka pohjalta raken-
netaan musikaalilibreton intertekstuaalisuuden tarkasteluun soveltuva tutkimusmenetelma.

2.1 Aineiston edittely

Tutkielman tutkimusaineistona kaytetédn saksankielisen Tanz der Vampire -musikaalin librettoa,
jonka on kasikirjoittanut ja sanoittanut saksalainen libretisti-kirjailija Michael Kunze.? Wienissa
késidlaa, ja teoksen ohjauksesta on perinteisesti vastannut puolalaissyntyinen elokuvaohjaga
Roman Polanski, jonka vuonna 1967 julkaistuun The Fearless Vampire Killers -elokuvaan musi-
kaali perustuu.® Koska elokuva ja musikaali liittyvét laheisesti toisiinsa, musikaalin tarkastelu on
aiheellista aloittaa lyhyell& katsauksella elokuvan juoneen ja syntyvaiheisiin.

Roman Polanskin mukaan The Fearless Vampire Killers syntyi ajatuksesta parodioida perinteisia
vampyyrielokuvia, joita yleisd naytti pitavan lahinna tahattoman koomisina. Polanski paétti kayttaa

! Libretto sisaltaa musikaalissa esitettévan tekstin di laulu- ja puherepliikit. Niiden lisiksi libretossa on yleensé
juonisdlostus ja lyhyita kuvauksia kohtausten tapahtumista.

Z Librettoa e ole aiemmin suomennettu eiké musikaalia ole toistaiseks esitetty Suomessa.

3 Elokuvan koko nimi on The Fearless Vampire Killers or Pardon Me But Your Teeth Are In My Neck.



asetelmaa hyvékseen ja luoda kauhuelokuvan, joka sais katsojat nauramaan sen Sijaan, ettd nama
huvittuisivat epdonnistuneen sdikyttelyn aiheuttamasta tilannekomiikasta. Vaikka kauhukomedian
padasialinen tarkoitus olikin pitd8 hauskaa klassisten Dracula-elokuvien kustannuksella, teoksen
tuli samalla olla myOs nokkela, elegantti ja visuaalisesti miellyttava. (Polanski 1984, 229-231.)

Polanski toteutti suunnitelmansa kasikirjoittamalla Gérard Brachin kanssa 1800-luvun loppuun si-
joittuvan elokuvan, jossa saksalainen professori Abronsius ja tdmén nuori assistentti Alfred mat-
kustavat talviseen Transilvaniaan etsméan todisteita vampyyrien olemassaolosta. Perilla tutkijat
asettuvat asumaan paikalliseen majataloon, jonka katosta riippuu kymmenia valkosipulilettgja. Pro-
fessorin mielestd ne ovat varma merkki kylayhteisoa terrorisoivista vampyyreistd, mutta majatalon
juutalainen isantévaki ja muut asukkaat kiistavét tietdvansd mitdan verenimijoista. Totuus paljastuu
kuitenkin jo seuraavana iltana, kun vampyyrikreivi von Krolock sieppaa iséntdpariskunnan sievan
tyttéren, johon Alfred on syvasti ihastunut. Tutkijat aloittavat vampyyrijahdin ja p&tyvét vieraiksi
kreivin linnaan, jossa professori on kuin kotonaan. Alfred sen sijaan pelk&a kuollakseen itsensa ja
rakastettunsa puolesta, eika hdnen huoliaan ainakaan vahenna kreivin poika Herbert, joka osoittaa
erityisen lampimida tunteita hanta kohtaan. Tragikoominen vampyyrijahti huipentuu lopulta linnassa
jérjestettaviin tanssiaisiin, joiden jalkeen vampyyrit levittaytyvét kaikkialle maailmaan.

Vuonna 1967 ensi-iltaan tulleessa kauhukomediassa professori Abronsiusta esitti Jack MacGowran,
Alfredia ohjagjana toiminut Roman Polanski, kreivi von Krolockia Ferdy Mayne ja siepattua Sarah-
tyttéa Sharon Tate. Elokuvan huumori oli mustaa ja ajoittain monimielistd, mitéa Brachin ja Polans-
kin luomat karikatyyrimaiset henkilohahmot entisestéén korostivat. Se el miellyttanyt elokuvan
yhdysvaltalaista levitysyhtittd, joka vaati tekijoita muun muassa siistimddn Sarah'n ja Alfredin
dialogia kylpyhuonekohtauksessa ja vélttamaan fyysistd kosketusta Herbertin ja Alfredin valillg,
ellel kyseessa ollut vampyyrin yritys purra uhriaan (Polanski 1984, 240-241). Elokuva julkaistiin
Y hdysvalloissa lopulta lyhennettynd versiona (mts. 256), ja sen alkuperainen nimi Dance of the
Vampires ja pédasiassa brittildisten kayttoon. Suomessa Polanskin kauhukomedia sai nimen
Vampyyrintappajat — anteeksi, mutta hampaanne ovat niskassani, ja suomalaiset elokuvateatterit

esittivét sité eurooppalai seen tapaan lyhentaméttomana versiona.

Noin kaksikymmenta vuotta Vampyyrintappajien julkaisemisen jélkeen eras elokuvan tuottajista,
Andrew Braunsberg, halus muokata teoksesta nayttdmomusikaalin. Han esitteli suunnitelmansa
Vereinigte Buhnen Wienin intendentille Rudi Klausnitzerille, joka otti yhteyttd Roman Polanskiin.
(Krumm & R&sch 2003, 34.) Polanski katsoi elokuvansa soveltuvan hyvin nadyttdmomusikaalin

perustaksi, minka vuoksi han antoi luvan Tanz der Vampiren tuottamiseen (Menger 2002, 12).



Musikaalin késikirjoittgjaksi ja libretistiksi valittiin saksalainen oikeustieteen tohtori Michael
Kunze, joka oli noussut teatterimaailman tietoisuuteen vuonna 1992 kantaesitetylla musikaalillaan
Elisabeth.* ® Partituurin sai savellettavakseen yhdysvaltalainen rockmuusikko Jim Steinman, joka
tunnettiin muun muassa Meat Loéfille jaBonnie Tylerille tekemistdan svellyksista.

Kunzen, Polanskin ja Steinmanin ainoa yhteinen kieli oli englanti, minka vuoksi Kunze kirjoitti
librettonsa ensimméisen version englanniksi. Esitettavaksi tarkoitetun, saksankielisen tekstin han
saattoi tyostda valmiiks vasta, kun Steinman oli saanut savellystyonsa paétokseen. (Kunze 1999,
19.) Vanhasta kauhukomediasta muovautui vahitellen moderni rockmusikaali, joka kantaesitettiin
Wienissa lokakuussa 1997.° Paérooleissa nahtiin Steve Barton kreivi von Krolockina, Aris Sas
Alfredina, Cornelia Zenz Sarah’na ja Gernot Kranner professori Abronsiuksena. Produktion ohjasi
Roman Polanski ja sen koreografian suunnitteli Dennis Callahan. (Back-Vega 1999, 2.)

Kriitikot ottivat musikaalin vastaan ristiriitaisin tuntein, mistéa esimerkkina toimii musiikkiteatteriin
keskittyvan Musicals-lehden numerossa 68 julkaistu lehdistokatsaus Tanz der Vampire im Spiegel
der Presse. Monista lehden siteeraamista arvosteluista kuvastuu pettymys siihen, ettd musikaalin ja
elokuvan yhtalaisyydet néyttivat rajoittuvan padasiassa yhteiseen juoneen ja henkildgalleriaan.’
arvostelussa musikaalin uskottomuutta elokuvaa kohtaan ja arvosteli erityisesti henkil6hahmojen
muokkaamista alkuperaisia inhimillisemmiksi ja moniulotteisemmiksi. Tehdyt muutokset eivét ol-
leet lehden mielesté tarpeellisia, koska ei ollut aihetta olettaa, ettd yleisd haluaisi ottaa vampyyrien
kaltaiset roolihahmot vakavasti. (Knopf 1997, 6.) Roman Polanski vastas kritiikkiin toteamalla, etta
Vampyyrintappajien tarkoitus oli ollut parodioida vampyyrielokuvien genred. Tanz der Vampire ei
kuitenkaan ollut elokuva vaan musikaali, minka vuoksi sen oli mahdotonta toimia tietyn elokuva-
tyypin parodiana. Né@n ollen karikatyyrimaisten henkilohahmojen luonnetta oli syvennettava ja te-
Stuttgartin produktion késiohjelmaa varten tehdyssa haastattelussa Polanski korosti musikaalin ole-
van taiteenlgji, joka edellyttéa suhteiden kehittamista henkilohahmojen vadlille ja psykologisten

* Sylvester Levayn siveltama Elisabeth on Michael Kunzen musikaal eista toistaiseks ainoa, jota on esitetty Suomessa.
Elisabeth kuului Turun kaupunginteatterin ohjelmistoon vuosina 2005 ja 2006.

® Michael Kunze on kasikirjoittanut ja sanoittanut kuusi musikaalia seké kaéntanyt saksaksi lukuisia englanninkielisia
teoksia. Hanen omia musikaa gaan ovat Hexen, Hexen (1991), Elisabeth (1992), Tanz der Vampire (1997), Mozart!
(1999), Rebecca (2006) ja Marie Antoinette (2006), jotka ovat Tanz der Vampirea lukuun ottamatta Sylvester Levayn
saveltdmié.

® Raimund Theaterissa 4.10.1997 nzhdyn maail mankantaesityksen tuotti Vereinigte Biihnen Wien.

" Musikaalin juonisel ostus on |uettavissa liitteens ol evasta suomennoksesta.



ndkokulmien huomioimista tarinankerronnassa. Sen vuoks elokuvan ja musikaalin vertaileminen
kesken&an on Polanskin mukaan tarpeetonta. (Menger 2002, 12—-13.)

Michael Kunze korostaa Tanz der Vampiren olevan ennen kaikkea Alfredin kasvukertomus, mutta
huomauttaa samalla, ettd musikaali poikkeaa monista genrensa edustajista muun muassa siksi, ettei
se suhtaudu edes itseensa tdysin vakavasti (Kunze 2006b). Nakemys vaikuttaa johdonmukaiselta,
silla musikaali rikkoo joitakin genrelle tyypillisia kliseitd. Niin perinteisissa musikaaleissa kuin
oopperoissakin viehéttdvan sopraanon saa yleensd omakseen sankarillinen tenori, mutta Tanz der
Vampiressa sopraano karkaa pahamaineisen baritonin matkaan. Sankaritenori taas osoittautuu anti-
sankariks jo ensimmaisessa naytoksessd, eikéa loppukohtauksen musiikkikaan kerro samaa tarinaa
ndyttdmon tapahtumien kanssa. Siind missa Vampyyrintappgat parodioi vampyyrielokuvia, Tanz
der Vampiressa ironian kohteeksi nayttaisi joutuvan musikaalin genre. (Vrt. Kaindl 1995, 137-138.)

Musiikillisesti Tanz der Vampire on kaksindytoksinen lapisavelletty musikaali. Sen musiikki on
mahtipontista, melodista goottirockia, joka on saanut vaikutteita niin jazzista, Richard Wagnerin
oopperoista kuin gregoriaanisesta kirkkomusiikistakin. Osa kappaleista on uudelleensivellettyja
versioita Jim Steinmanin varhaisemmista teoksista, joista tunnetuin lienee Bonnie Tylerin vuonna
1983 levyttama Total Eclipse of the Heart. (Ks. essm. Back-Vega 1999, 18.) Kolmesataasivuisessa
partituurissa vuorottelevat yksinlaulut, duetot ja kuorokohtaukset, jotka sulautuvat yhteen jatku-
vaksi musiikin virraksi. Musiikki sdestda myos puherepliikkegjd, joita Tanz der Vampiressa on mui-
den I8pisavellettyjen musikaalien tapaan vain muutamia (vrt. 3.1). Vuonna 2000 musikaalin ensim-
maiseen naytokseen lisdttiin kaks uutta laulua, Die roten Stiefel ja Sarker als wir sind, joista en-

simmainen korvas tanssikohtauksen taustalla soineen samannimisen instrumentaalin.

Lehdiston esittamasta kritiikist huolimatta Tanz der Vampire miellytti yleisba ja vakiinnutti pian
asemansa keskieurooppalaisten teatterien ohjelmistossa. Tutkielman julkaisugjankohtaan mennessa
musikaalia oli esitetty Itévallan lisdksi Saksassa, Yhdysvalloissa, Virossa, Puolassa, Japanissa ja
Unkarissa, mink& liséksi Hollannin ja Belgian kantaesitykset olivat suunnitteilla syksyksi 2008
(Vereinigte Buhnen Wien 2007). Helmikuussa 2007 Wienissd jarjestettiin Tanz der Vampiren
kymmenvuotisen historian kunniaksi kahdeksan juhlanaytosta, joissa musikaali esitettiin puolitoista
tuntia kesténeend konserttiversiona. Tanz der Vampiresta on tehty useita levytyksia ja julkaistu
saksankielinen libretto ja nuottikirja. Libreton erityispiirteisiin palataan luvussa 3.2.2, jossa kasitel-
|&8n teoksen analysointi- ja kdannobsprosessia. Seuraavaks Sirrytéén tarkastelemaan intertekstuaali-

suutta kirjallisuuden ilmiona ja kéénndstyohon vaikuttavana tekijana.



2.2 Intertekstuaalisuus

Intertekstuaalisuus on kaikessa kirjallisuudessa esiintyva universaali ilmio, jolla tarkoitetaan yhden
tal useamman tekstin tunnistettavaa |asndoloa toisessa tekstissa (Genette 1997, 2). Mikaan teksti el
siis synny eik& ole olemassa vain itsendisend kokonaisuutena, vaan se on aina myds jonkinlaisessa
suhteessa aiemmin ja myohemmin Kirjoitettuihin tekstethin. Vaikka intertekstuaalisuus yleistyikin
kirjallisuustieteen késitteend vasta 1960-luvun loppupuolella (Ruokonen 2006, 59), se oli ilmiéna
itsestddn selva ja yleisesti hyvaksytty osa lansimaista kirjallisuutta aina antiikin gjoista 1700-luvun
puolivaliin saakka (Saariluoma 1998a, 7).2 Kirjallisuus ei viela tuolloin ollut kenenkaén yksityista
omaisuutta vaan osa traditiota, minkd vuoks samat teemat, tyylikeinot, myyttiset ainekset ja
ilmaisumuodot toistuivat kaikissa teoksissa (mts.).

Vasta romantiikan tyylikautena kehittynyt moderni taiteilijakasitys alkoi korostaa originaalisuutta
tekgtin tuottamisessa (Saariluoma 1998a, 7-8). Teoksen el endi tullut nojata kirjalliseen traditioon
vaan ilmentaa taiteilijan persoonallisuutta ja eldmankokemusta. Kaikenlainen riippuvuus traditiosta
koettiin negatiiviseksi, ja toisilta lainaaminen kyseenalaisti taiteilijan luovuuden. Sama ajattelutapa
jatkui 1800-luvun realistisessa kirjallisuudessa, joka pyrki kuvaamaan todellisuutta sellaisena kuin
se on. Realismin periaatteiden mukaisesti teos el saanut ndyttaa silta, ettéa se perustuis kirjalliseen
traditioon, vaan kaiken taiteen l&ht6kohtana tuli olla elama itse. 1900-luvun modernismi sita vastoin
hylkasi objektiivisesti kuvattavan, kaikille yhteisen todellisuuden ja korvasi sen subjektiivisella
kokemuksella todellisuuden luonteesta. Kuitenkin vasta 1900-luvun puolivélin jalkeen kehittynyt
postmodernismi kyseenalaisti kirjailijan kokonaan autonomisena subjektina ja tekstin |ahteena
Kirjallinen teos ei postmodernin ndkemyksen mukaan ilmentanyt kirjailijan itseilmaisua vaan lii-
kehdint&4 tekstuaalisessa avaruudessa, tekstien rakentumista toisista teksteisté. (mts. 8-9.)

Nykykasityksen mukaan teksti toimii jalleen myo6s ei-tekstuaalisessa todellisuudessa ja kirjailijalle
on palautettu hénen asemansa relevanttina toimijana. Siita huolimatta hanté ei enda ndhda tekstin
kirjoittaessaan itse méaérittda sosiaalista ja kulttuurista todellisuutta. Kéytannossa tama tarkoittaa
Sitd, etta intertekstuaalisuus ja kirjallisen tradition hyddyntaminen voidaan ndhda keinona puhua
kirjallisuuden ulkopuolisesta todellisuudesta. (Saariluoma 1998a, 10-11.) Mydskaan lainaamista ei
enda paheksuta, jos kyse on hedelmaéllisista vaikutteista: kirjailijan originaalisuus syntyy tavasta
kayttaa lainattua ainesta luovalla tavalla (Makkonen 1991, 15). Y hteenvetona voidaan siis todeta,

8 Termia kaytti ensimméisen kerran kidlitieteilijaja kirjallisuudentutkija Julia Kristeva esseessian Word, Dial ogue and
Novel. Essee julkaistiin vuonna 1967 ja sen englanninkielinen kéénnos kaksi vuotta myshemmin. (Ruokonen 2006, 59.)



etta intertekstuaalisuus on ilmiéna ollut osa lansimaista kirjallisuutta kautta historian, mutta vasta
1960-luvulta lahtien sité on alettu tutkia jarjestelmallisesti.

Tassa luvussa intertekstuaalisuutta lahestytéén kolmesta nakokulmasta. Ensimmaisessa alaluvussa
perehdytaan tekstienvalisiin viittaussuhteisiin yleisena kirjallisuuden ilmiona ja mééritelldan tutki-
elmassa kaytettavat kasitteet. Sen jalkeen tarkastellaan intertekstuaalisuutta kéénnésongelmana ja
tutustutaan aiheesta tehtyyn kaénnostieteellisen tutkimukseen. Kolmannessa alaluvussa esitelldan
Tammen (1991) tulkinta Taranovskin (1976) subtekstianalyysistd, jonka avulla muodostetaan taman

tutkielman tarpeisiin soveltuva tutkimusmenetelma.

2.2.1 Keskeisia kasitteita

Intertekstuaalisuus mériteltiin edelld yhden tai useamman tekstin lasndoloks toisessa tekstissa,
toisin sanoen yleiseksi kirjallisuuden ilmioksi, jossa uudet tekstit rakentuvat aiemmin Kirjoitettujen
pohjalta. Kirjallisuustieteen ndkokulmasta tédlainen méaritelma on kuitenkin voimakas yleistys, silla
termid kaytetdan teoreettisena kasitteend ja metodologisena tyokaluna hyvin eri tavoin (Makkonen
1991, 10). Tasta syysta Makkonen korostaakin Millerin (1985, 19) ndkemysta, jonka mukaan yhden
intertekstuaalisuuden sijaan tulis puhua useista intertekstuaalisuuksista (mts.). Kirjallisuustieteessa
intertekstuaalisuuden kenttda on pyritty selventamaan luokittelemalla itse ilmid yleiseen jarajattuun
intertekstuaalisuuteen (Ruokonen 2006, 58)°, minka lisaksi aihetta késitteleva tutkimus on jaoteltu
|ahde-vai kutustutkimukseen ja varsinaisen intertekstuaalisuuden tarkasteluun (Makkonen 1991, 17).

Yleisella intertekstuaalisuudella tarkoitetaan yksittéisen tekstin suhdetta lukemattomaan joukkoon
muita, usein anonyymeiksi jédviatekstgd. Voidaan gjatella, ette kirjallisuutta olisi olemassa ilman
edeltavaé kirjallisuutta, minka vuoksi yksittaisesta tekstista tulee ymmarrettava ainoastaan aiempien
tekstien muodostamassa kontekstissa. (Saariluoma 1998b, 53; Ruokonen 2006, 58.) Tasta puoles-
taan seuraa, etta lagjimmassa merkityksessaan intertekstuaalisuus mielletéén kaiken kommunikaa-
tion ehdoksi, eikd se néin ollen ole ainoastaan osa kirjallisuutta vaan koko kulttuuria (Makkonen
1991, 19). Kirjailija ei tallaisen kasityksen mukaan ole autonominen tekstin luoja vaan kulttuurisesti
ja sosiaalisesti médraytynyt toimija, joka hyddyntéd teksteissdan yhteiskunnalisia, kulttuurisia ja
tekstuaalisia |éhteita joko tietoisesti tai tiedostamatta (Saariluoma 1998a, 10; Ruokonen 2006, 62).
Y ksittaisten tekstien tutkimuksen kannalta yleisen intertekstuaalisuuden kasite on kuitenkin varsin

epakaytannollinen. Tammi (1991, 73) korostaa, etta anonyymeja (yhteiskunnallisia, kulttuurisia ja

° Ruokonen kayttaa termid rajallinen intertekstuaalisuus. K oska rajallinen intertekstuaalisuus on tietyssi mielessd aina
keinotekoisesti rajattua, téssa tutkielmassa ilmidta kutsutaan rajatuks intertekstuaalisuudeks.



tekstuaalisia) lahteitd on epéilemétta dareton maérd, mutta jos intertekstuaalisuuden tarkastelussa
kliseiden toisteluksi. Y ksittéisen tekstin tarkastelu intertekstuaalisuuden ndkdkulmasta edellyttaakin
aiheen rgjaamista, mihin kirjallisuustieteessa on pyritty rgjatun intertekstuaalisuuden méaéritelmalla

Rajattu intertekstuaalisuus on yleista intertekstuaalisuutta suppeampi kasite, jolla tarkoitetaan tie-
tyssa tekstissa esiintyvid, tunnistettavia viittauksia muihin teksteihin, tekstiryhmiin tai kirjallisiin
konventioihin (Saariluoma 1998b, 53). Tassi kohden on otettava huomioon, etta pelkastadan teksti
voidaan ymmartaa viittauskohteena lagjasti. Hakkarainen (1998, 50) toteaa, etta intertekstuaalinen
viittaus voi kohdistua fiktiivisten ja ei-fiktiivisten tekstien lisdksi muihin merkkijérjestelmiin, kuten
musiikkiin tai elokuvaan. Ruokonen (2006, 70) puolestaan jatkaa, etta tekstina voidaan néhda myos
tunnettu tapahtuma tai kuuluisa henkil®, kuten kylma sota tai keisari Napoleon. Téllainen nékemys
heréttda kysymaan, missa kulkee raja intertekstuaaisten viittausten ja reaalioiden eli kielenulkoisten
kulttuurisidonnaisen elementtien vélilla Toisaalta voidaan pohtia, onko edelld mainitun erottelun
tekeminen ylipd&taan tarpeellista. Joka tapauksessa on selvas, ettd myos rajattu intertekstuaalisuus
edellyttaé tarkasteltavien kohteiden rajausta kaytannon tekstianalyysissa. Makkosen (1991, 23) mu-
kaan intertekstuaalisten kytkentdjen analysointi vaatii aina prioriteettiasettelua: yks teksti on valit-
tava varsinaisen tarkastelun kohteeksi, jolle muut tekstit eli viittausten kohteet ovat aisteisia

Tekstienvalisten suhteiden tutkimuksessa ollaan perinteisesti oltu kiinnostuneita ennen kaikkea kir-
jailijan kayttamasta lahdemateriaalista ja hdnen saamistaan vaikutteista ja virikkeist&: kyseessa on
taloin ollut niin kutsuttu lahde-vaikutustutkimus (Makkonen 1991, 13). Millerin (1985, 26-27)
valilld, mink& jalkeen tarkastelun ulkopuolelle suljetaan sellaiset tapaukset, joissa samankaltaisuus
johtuu esimerkiksi yhteisestd aiheesta tai kirjallisuudenlgjista (Makkonen 1991, 14). Jos tekija on
tavallatai toisella ilmaissut lainanneensa materiaalia toiselta kirjailijalta, tutkimuksen tavoitteena on
selvittdd, kuinka suuri osa tarkasteltavasta tekstista on lainattua. Jos taas tekijé ei ole tunnustanut
saaneensa ulkopuolisia vaikutteita, tutkija pyrkii osoittamaan, ettd vaikutussuhde on olemassa eika
kyse ole sattumasta. Sen jalkeen tavoitteena on todistaa tarkasteltavan tekstin originaalisuus €li
osoittaa, etta lainatut elementit on sulautettu hedelmallisesti osaks uutta teosta (mts.14-15). Kuten
edellisesta kay ilmi, 1&hde-vaikutustutkimuksen voidaan katsoa olevan kirjailijal@htoista tutkimusta.

Intertekstuaalisuuden tutkimus eroaa |ahde-vaikutustutkimuksesta ennen kaikkea siten, ettel siina
kiinnitetd huomiota kirjailijan intentioon. Tutkimuksen lahtokohtana on lukijan tekem& havainto

tekstissd |asné olevasta vieraasta tekstiaineksesta. Kiinnostavaa ei siis ole se, onko lainaus tehty



tietoisesti val tiedostamatta. Tavoitteena e mydsk&dn ole osoittaa kahden tekstin valilla vallitsevaa
kausaalisuhdetta tai todistaa kirjailijan omaperdisyyttd. Sen sijaan halutaan selvittéd, kuinka tekstit
muodostavat yhdessa uusia merkityksia ja milta tarkasteltava teksti naytt&a toisen tekstin valossa.
(Makkonen 1991, 16.) Intertekstuaalisuuden tutkimus on néin ollen kauttaaltaan lukijalahtoista tut-
kimusta, kun taas lahde-vaikutustutkimuksessa lahtokohtana on kirjailijan intentio.

2.2.2 Intertekstuaalisuus kdanndsongelmana

Edellisen luvun perusteella voidaan péaételld, ettd ragatun intertekstuaalisuuden késite soveltuu
yleista intertekstuaalisuutta paremmin etenkin kéytannon kaannostyota kasitteleviin tutkimuksiin
(vrt. Ruokonen 2006, 61). Sitd huolimatta myds yleinen intertekstuaalisuus tarjoaa kiinnostavia
ndkodkulmia joihinkin k&antéamisen kannalta olennaisiin kysymyksiin, joita on hyva tarkastella en-
nen kuin perehdyt&an rajattuun intertekstuaali suuteen kdannostieteellisesté nakokul masta.

Ruokosen (2006, 61) mukaan yleisen intertekstuaalisuuden teoriat ovat merkittévia kdantamiselle
ennen kaikkea siksi, ettd ne ovat muuttaneet olennaisesti kasitysta tekstista ja sen tulkitsemisesta
on epévakaa ja vaihteleva, elka siitd sen vuoks voida muodostaa mitéén yhtendista tai lopullista
tulkintaa. Nain ollen teksti el ole pelkk& muuttumaton joukko sanoja paperilla, vaan sen merkitys
syntyy vasta, kun lukija suhteuttaa tekstin intertekstuaaliseen, yhteiskunnalliseen, historialliseen ja
kulttuuriseen kontekstiin. Jokainen lukukerta on vuoropuhelua lukijan, tekstin ja kontekstin valill§,
mink& vuoks yhdestéd sanojen joukosta muodostuu eri aikana ja eri tilanteessa aina uudenlainen
tulkinta kunkin lukijan tarpeiden mukaan. Koska yhté ja oikeaa lukutapaa el ole, myds ké&nnds on

Edella kuvattua ndkemysta edustaa ké&nnostieteessa niin kutsuttu manipulaatiokoulukunta, joka
méadrittelee k&antamisen uudelleenlukemiseks ja -kirjoittamiseksi (ks. essm. Snell-Hornby 2006,
47-50). Esmerkiksi Oittinen (2000, 266) katsoo, ettel 18hdeteksti " ole jotakin, vaan se luetaan ja
ymmarretadn aina jonakin”. Talloin hylétéan vaatimus ldhde- ja kohdetekstin samuudesta ja hyvak-

omista lahtokohdistaan ja kirjoittaa sen jalkeen tekstin uudelleen kohdekielella (mts. 265-267).

Ké&antga el kuitenkaan voi tulkita tekstid vain itselleen mielekkaélla tavalla, silla k&&nnostyota ra
joittavat muun muassa asiakkaan odotukset ja yhteiskunnalliset normit seka kaantamista koskevat

sopimukset ja lait. Vaikka hyvéan k&8nnoksen kriteerit ovatkin suhteellisia ja ajan my6ta muuttuvia,
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tietyssa viestintétilanteessa tietyt tulkinnat néhdéén oikeampina ja hyvaksyttdvampind kuin toiset.
Sen vuoksi kdantgan on tiedostettava, etté tehdessdan oman tulkintansa léhdetekstista han avaa
lukijalle yksia tulkintamahdollisuuksia ja sulkee toisia pois. (Ruokonen 2006, 62—63.) Tasta taas
seuraa, ettel kdantgan ole koskaan mahdollista olla téysin objektiivinen tydssdan: han on lahde-
tekgtin kirjoittgjan tavoin sosiaalisesti ja kulttuurisesti méaréytynyt subjekti, joka tulkitsee tekstia
omista lahtokohdistaan (vrt. 2.2.1). Voidaan kuitenkin gjatella, etté juuri subjektiivisuuden tiedos-
taminen auttaa kéantdj 84 etsimaan mahdollisimman objektiivista luku- jatulkintatapaa, joka tarjoaa
mahdollisuuden lukijan kannalta optimaalisen ké&nnoksen tyostamiseen.

Siind missa yleinen intertekstuaalisuus nayttéisi kytkeytyvan yleisiin kysymyksiin kaantamisen
luonteesta ja periaatteista, rgjattu intertekstuaalisuus tarjoaa tyokaluja lahdetekstissd esiintyvien,
tunnistettavien viittausten analysointiin. Raja yleisen ja rajatun intertekstuaalisuuden valilla el kui-
tenkaan ole yksiselitteinen, eika aina ole mahdollista péételld, missa yleinen intertekstuaalisuus
vaihtuu tunnistettaviks viittauksiksi (Ruokonen 2006, 69). On myds otettava huomioon, etta koska
intertekstuaalisuus on ennen kaikkea lukijan tekema havainto tekstista (vrt. 2.2.1), eri lukijat voivat
tunnistaa samasta tekstista erilaisia viittauksia. Kaikkien potentiaalisten tulkintojen ennakoiminen
taas on kaytdnnossa mahdotonta, minka vuoks yleensa edellytetéén, ettéd intertekstuaalisiksi viit-
tauksiks luokiteltavien elementtien on oltava jollain tapaa todennettavissa ja perusteltavissa (mts.).

ensisijaisesti sithen, miten ldhde- ja kohdetekstin lukijoiden kulttuuriset taustat eroavat toisistaan ja
miten tama vaikuttaa viittausten ymmartamiseen. Sen vuoksi voidaan olettaa, ettd lukijaldhtinen
intertekstuaalisuuden tutkimus tarjoaa paremman lahtokohdan tekstienvalisista kytkenngista johtu-
vien kdannotsongelmien tarkasteluun kuin kirjailijalahtdinen lahde-vaikutustutkimus (vrt. 2.2.1).
Selvaa lienee myds, ettel kaikkia potentiaalisia tulkintoja voida ottaa huomioon |ahdetekstia ana-
lysoitaessa, koska normaalioloissa kdantamiseen on kaytettavissa vain tietty, toimeksiantajan kanssa
mink& vuoksi kaytanndn kdannostytssa on aina kyse rajatusta intertekstuaalisuudesta: yhtaalta
k&anndsongelmia alheuttavat tekstissa esiintyvét tunnistettavat viittaukset, toisaalta kdantgan on
mahdollista ottaa huomioon vain tietty mééra potentiaalisia tulkintoja. Olennaisena voidaankin pitéa
sellaisen luku- ja tekstianalyysimenetelmén etsimistd, joka auttaa hahmottamaan l&hdetekstissa
esiintyvia viittauksia mahdollisimman nopeasti ja tehokkaasti.

Rajatun intertekstuaalisuuden tutkimuksessa kaytettava terminologia on kirjavaa seka kirjallisuus-
ettd kdannostieteessd, minka vuoks yksittdisten termien merkitys saattaa vaihdella tutkimuksen ja
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kirjoittgan mukaan. Tarkasteltavaa tekstid voidaan kutsua esimerkiks fokustekstiksi, p&allys-
tekstiksi tai primaaritekstiks, viittausten kohteena olevaa tekstia taas intertekstiksi, subtekstiksi tai
lahdetekstiksi. (Ks. essim. Makkonen 1991, 9; Ruokonen 2006, 69). Té&ssa tutkielmassa tarkastelta-
vaan tekstiin viitataan termill&a primaariteksti, koska se nahdéan ensisijaisena suhteessa viittausten
kohteena oleviin tekstethin (vrt. 2.2.1). Lahdetekstilla puolestaan tarkoitetaan kdannettavaa tekstia
ja viittausten kohteina olevia tekstgla nimitetéan subtekstelks aineiston tarkastelussa sovellettavan
Taranovskin (1976) analyysimetodin mukaan.

Merkittdvin kéénnostieteellisista intertekstuaalisuuden tutkimuksista lienee Leppihalmeen (1997)
Allusions, jossa Leppihalme tarkastelee alluusioiden funktiota ja k&antamista englanninkielisesta
nykyproosasta ja journalistisista teksteistéa kokoamansa empiirisen aineiston avulla. Leppihalme
méaarittelee tutkimuksessaan aluusion tekstielementiksi, johon sisdltyy vihje rivien valiin kétketysta
merkityksesta (mts. 4). Merkitys selvid lukijalle vasta, jos tama osaa yhdistéd vihjeen samojen tai
samankaltaisten sanojen aiempaan kayttoon (avainfraasialluusio) tai tietyn nimen toisessa teoksessa
esiintyvan henkilon luonteenpiirteisiin (erisnimialluusio). Jotkut alluusiot ovat kehittyneet kliseiksi
tal leksikalisoituneet, mink& vuoksi niita el enda yhdisteta alkuperdisiin lahteisiinsd. Toiset alluusiot
taas kytkeytyvét niin pienelle lukijakunnalle suunnattuihin teksteihin, etté ne avautuvat ainoastaan
harvalle lukijalle. Alluusio saattaa siis jd&da ymmartamétta myos |ahdekulttuurissa, mutta varsinkin
kulttuurirgjan ylittéesséén alluusiot ovat vaarassa muuttua lukijaa hammentéviks elementeiksi, joita
Leppihalme kutsuu kulttuuritdyssyiksi (culture bumps) Archerin (1986, 170-171) mukaan. (mts.)

Leppihalme kasittelee tutkimuksessaan kattavasti alluusioiden funktioita seké niiden k&antamisessa
kaytettavia kaénnosstrategioita. Han erottaa toisistaan makro- ja mikrotasolla toimivat alluusiot ja
jaottelee ne funktion perusteella neljéén eri luokkaan: temaattisiin, humoristisin, henkiléhahmoa
karakterisoiviin ja henkilohahmojen valisia suhteita ilmentaviin aluusioihin. Samalla han kuitenkin
huomauttaa, etta edella mainittujen luokkien valiset rajat ovat muuttuvia eika luokittelu sinénsa ole
tarkeda itse ilmion tarkastelun kannalta. (Leppihalme 1997, 31-39.)

Leppihalme jakaa alluusioiden k&antamisessa sovellettavat kéénndsstrategiat kahteen ryhmaan sen
perusteella, kaytetddnko niita erisnimi- vai avainfraasialluusioiden kdantamiseen. Erisnimet voidaan
Leppihalmeen mukaan sailyttaa sellaisinaan tekstissd, niihin voidaan lisata selitys tai ne voidaan
korvata toisella erisnimella tai yleisnimella. Mikéli erisnimelld on olemassa vakiintunut kdannos,
sitd on mahdollista hyodyntda myds kohdetekstissa. Joissakin tapauksissa saattaa olla perusteltua
korvata erisnimi pelkéalla selityksell& tai poistaa se kokonaan. (Leppihalme 1997, 78-79.)
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Avainfraasialluusioiden k&anndsstrategiat muistuttavat pitkalti erisnimialluusioiden kaantamisessa
sovellettavia menetelmid Avainfraasista voidaan erisnimen tavoin kayttaa vakiintunutta kddnnosta
tai sen yhteyteen voidaan lisité tekstinsisainen tai -ulkoinen selitys.’® Kohdetekstissa avainfraasia
voidaan korostaa semanttisin tai typografisin keinoin tai se voidaan muotoilla uudelleen siten, etta
k&aénnokseen muodostuu vastaava kohdekielinen alluusio. Eras mahdollisuus on poistaa avainfraasi
mutta k&antéa kohdetekstiin sen implisiittinen merkitys, mika muistuttaa edella mainittua erisnimen
korvaamista selityksella. Muita tutkimuksessa esiintyvia strategioita ovat uuden alluusion luominen,
avainfraasin poistaminen ja suoran kaannoksen kaytto. (L eppihalme 1997, 84.)

Katsaus Leppihameen tutkimukseen osoittaa, ettd vain osa edelld mainituista kédnndsstrategioista
soveltuu musikaalilibreton suomentamiseen. Laulettavaks tarkoitettu teksti on tiiviisti sidoksissa
teoksen nuottikuvaan, minka vuoksi repliikkeja pidentavien selitysten lisdédminen on k&ytannossa
mahdotonta. Liséksi musikaalilibreton k&éntdjan on hylétava kaikki sellaiset k&&nnosstrategiat,
jotka edellyttavét tekstin ndkemista. Humoristisesti voidaan todeta, ettel kursiivi kuulu laulettaessa
eikd alaviitteita heijasteta ndyttamon takaseinddn, vaikka se saattaisikin helpottaa kdantgjan tyotéa
Juice Leskinen (1998, 90) on kommentoinut Smeeney Toddin kdannostyota toteamalla, etta kaiken
kulttuurisidonnaisen informaation véalittaminen musikaalin suomennokseen olisi edellyttanyt yhden
ylim&araisen roolin saveltdmista bassolle, joka huutelee alaviitteité orkesterisyvennyksen reunalta
Jos intertekstuaalisuus ai heuttaa ké&nndsongel mia suorasanai sessa proosatekstissa, se aiheuttaa niita
epéileméattda myds musikaalilibretossa, jossa jokaisen tavun paino ja pituus on ennalta maarétty.

Vaikka kaikkia Leppihalmeen (1997) mainitsemista kd8nndsstrategioista ei olekaan mahdollista
soveltaa musikaalin kédantamisesss, tutkimus tarjoaa kuitenkin arvokasta tietoa siitd, miten libreton
intertekstuaalisia viittauksia voidaan lahestya. Viittausten analysoiminen ja k&antaminen edellyttéa
tunnistaa lahdetekstin intertekstuaaliset kytkennét pelkan intuitionsa ja yleissivistyksensa avulla
Koska edella todettiin, ettd osa viittauksista saattaa jéada tunnistamatta myos |ahdekulttuurissa ja
ettd k&antgja on kirjailijan ja lukijan tavoin kulttuurisesti ja sosiaalisesti médraytynyt subjekti, on
perusteltua vastata kysymykseen kieltavasti tai vahintdankin epailevasti. Ratkaisua tunnistamisen
ongelmaan voidaan etsid intertekstuaalisuuden tarkasteluun kehitetyista tekstianalyysimenetelmista,
joista seuraavassa luvussa esitelldan tutkielmassa sovellettava Tammen (1991) tulkinta Taranovskin
(1976) subtekstianalyysista.

10 Tekstinulkoisia sdlityksia ovat esimerkiks alaviitteet, loppuviitteet ja k&antsjan huomautukset.
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2.2.3 Subtekstianalyysi

MandelStamin tuotannossa, mutta kaytannssa sita voidaan soveltaa minka tahansa kaunokirjallisen
tekstin intertekstuaalisuuden analysoimiseen (mts. 60-62).

Taranovskin subtekstiteoria poikkeaa monista muista intertekstuaalisuuden teorioista ennen muuta
sen vuoksi, etta se on konkreettinen tekstianalyysin menetelma ja rakennettu vain rajatun aineiston
tarkastelua silmélla pitéen (Tammi 1991, 61-62). Subtekstianalyysin avulla ei ndin ollen ole edes
tarkoitus saavuttaa yleispétevia tutkimustuloksia vaan hahmottaa valitun aineiston erityispiirteitg,
mink& vuoks sen voidaan olettaa soveltuvan erityisen hyvin k&&nnostyon apuvalineeks. Kyseessa
onkin Tammen mukaan nimenomaan lukemisen strategia, joka auttaa lukijaa paljastamaan tekstin
intertekstuaaliset ulottuvuudet (mts. 62). Koska objektiivinen ja analyyttinen lukutapa méariteltiin
edella merkittavaks osaksi onnistunutta k&&nndsprosessia, Taranovskin menetelma saattaa tarjota

kayttokelpoisen ratkaisumallin myos lahdetekstin tulkinnan ongelmaan (vrt. 2.2.2).

Subtekstianalyysin l&htokohtana on oletus, jonka mukaan jokainen elementti tekstin rakenteessa on
motivoitu; toisin sanoen tekstissd el ole mitdan sattumalta. Siita huolimatta subtekstianalyysissa ei
keskityta kirjailijan intentioon tai tdman kayttamiin lahteisiin vaan intertekstuaalisuutta |&hestytéan
ensisijaisesti lukemisen ja tulkinnan ongelmana. (Tammi 1991, 62—67.) Lahestymistapaa selventda
subtekstianalyysin toinen perusoletus, jonka mukaan primaaritekstissa esiintyvét vieraat elementit
jaetaan |ahtokohtaisesti geneettisiin ja intertekstuaalisiin viittauksiin. Geneettisesta viittauksesta on
kyse silloin, kun tekstien valilla on havaittavissa eréanlainen kausaalisuhde: kirjoittaja on kayttanyt
toista tekstid oman tekstinsd ldhteend tai omaksunut siita vaikutteita. Intertekstuaalinen kytkenta sen
sijaan muodostuu kahden tekstin vélille silloin, kun primaaritekstin semanttinen merkitys avautuu,
muuttuu tai laajenee subtekstin valossa.'! (mts. 71-75.) Ei siis viela riita, etta subteksti on olemassa

jalukija havaitsee sen: subtekstin on my@s tuotava jotain uutta primaaritekstin tulkintaan.

1 Taranovski (1976, 18) maérittel ee subtekstin jo olemassa olevaksi tekstiksi (tai tekstien joukoksi), joka tulee esiin
uudessa tekstissa (Tammi 1991, 66). Toisin sanoen kyseessa on teksti, johon primaariteksti on joko geneettisessi tai
intertekstuaali sessa suhteessa.
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Taranovski osoittaa oman tutkimusaineistonsa avulla, etta relevantti kehys MandelStamin runojen
tulkinnalle 16ytyy aina toisista kaunokirjallisista teksteistéd. Téasta syysta alkujaan mielivaltaisilta
vaikuttavat tekstielementit saavat semanttisen merkityksen vasta, kun lukija osaa tarkagtella niita
subtekstien valossa.'? (Tammi 1991, 63.) Tammi kuitenkin korostaa, ettéilmaisut ovat vain harvoin
kokonaan vailla tehtdvéa primaaritekstissi: intertekstuaalisena viittauksena toimiva tekstielementti
voi saada semanttisen merkityksen myos ilman subtekstia eli pelkan primaaritekstin tasolla. Mikali
ndin ei kuitenkaan tapahdu eika lukija tunnista subtekstia, han voi keksia vieraalle tekstiainekselle
oman tulkintansa kannalta mielekkdan merkityksen. Vastaavasti myds geneettiseksi oletettu viittaus
voi muuttua intertekstuaaliseksi, mikéli sille voidaan osoittaa semanttinen tehtava primaaritekstin
tulkinnassa. (mts. 63-64, 72.)

Subtekstianalyysissa el néin ollen pida kiinnitté& huomiota ainoastaan subteksteihin, vaan tekstia on
aina syyta tulkita myos suljettuna kokonaisuutena (Tammi 1991, 64). Lahdetekstin analysoinnin ja
k&&nnostyon kannalta talla ndyttaisi olevan kahdenlaista merkitysta. Ensinndkin on tiedostettava,
ettd |ahdetekstissa saattaa piilla intertekstuaalinen viittaus, vaikka teksti itsessdan vaikuttais taysin
kééntéessdan turvautua ratkaisuun, joka yhtaalta séilyttadad lahdetekstin intertekstuaalisen viittauksen
mutta toisaalta rikkoo primaaritasolla tekstin siséisen koherenssin. Mikdli 1ahdetekstia voidaan tul-

kita mielekkaasti ilman subtekstia, lienee perusteltua vaatia samaa myds kdannokselta

Eras subtekstiteorian erityispiirteista on se, ettei teoria pyri tekemaan jyrkkda erottelua mikro- ja
makrotasolla toimivien viittausten valilla. Taranovski (1976, 4) korostaakin, ettel kytkenta kahden
tekstin valilla vattamétta ole pelkastdan paikallinen ja tiettyihin tekstinosiin rgjoittuva, vaan viittaus
tietyn runon tiettyyn sdkeeseen saattaa johtaa tilanteeseen, jossa primaaritekstin tulkinta edellyttda
kyseisen runoilijan koko tuotannon tuntemista (Tammi 1991, 67). Lisdksi on huomattava, etteivét
vain yksittaiset runot tai romaanit rinnastu kesken&an, vaan kosketuksiin joutuvat useiden tekstien
muodostamat kokonaisuudet (mts. 68). Nain subtekstiteoria siirtyy rajatusta intertekstuaalisuudesta
kohti yleisté intertekstuaalisuutta, mik& saattaa johtaa kysymykseen tekstien retrospektiivisesta
vaikutussuhteesta. Talloin kaikkea kirjallisuutta gatellaan yhtena suurena teksting, mista johtuen
my6s myohemmin kirjoitetun tekstin voidaan katsoa vaikuttavan aiemmasta tehtavaan tulkintaan.
Kaytannon tekstianalyysissa téllainen lahestymistapa kaatuu kuitenkin omaan lagjuuteensa, minka
vuoks onkin perusteltua pysytella Taranovskin subtekstimaaritelmassd. Sen mukaan subteksti on

aina jo olemassa oleva teksti, joka tulee esiin uudessa tekstissa. (mts. 73-74.)

12 |ntertekstuaalisen viittauksen tunnistamista ja ymmértamisti kutsutaan taranovskilai sta terminol ogiaa kéyttéen joko
subtekstin aktivoitumiseks tai motivoitumiseksi (vrt. Tammi 1991).
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Jotta primaaritekstin ja subtekstin valisia kytkent6ja voitaisiin analysoida, on ensin tarkasteltava
niitd keinoja, joiden avulla tekstit kytkeytyvét toisiinsa uusiksi tulkinnallisiksi kokonaisuuksiksi
(Tammi 1991, 75). Intertekstuaalisia viittauksia voidaan siis etsia jarjestelmallisesti vasta, kun tie-
detdan, mité ollaan etssméassd. Tammi jaottelee intertekstuaalisten kytkentdjen keinot neljéan pda
luokkaan, jotka han nimeé&a viittaustyypeiks 1-1V (mts. 76-90). Ensimméiseen kategoriaan sijoittu-
vat sellaiset viittaukset, joissa kytkentéa muodostuu suoran nimeamisen kautta Tdlaisia tapauksia
Tammi mainitsee nelja Ensinndkin teos voidaan nimeta toisen teoksen mukaan, jolloin uuteen
tekgtiin kytkeytyy joitakin aiemman tekstin piirteitd. Toiseks lainattu nimiaines voidaan sisallyttéa
osaksi uuden tekstin diskurssia, jolloin se toimii vastaavalla tavalla, muttei ole yhta eksplisiittisesti
esilla tekstissd. Kolmanneksi kytkennan voi tuottaa pelkan subtekstissa esiintyvan henkilénnimen
mainitseminen, ja neljanneks tietyn kirjailijan tuotantoon tai kokonaiseen genreen voidaan viitata
tekijannimen kautta. (mts. 76-78.)

Toiseen viittaustyyppien kategoriaan Tammi luokittelee sitaatit, joita subtekstianalyysissi katsotaan
olevan laskutavasta riippuen joko neljda tai viittd lajia. Toisen kirjoittgjan tekstia voidaan lainata
suoraan tai mukaillen, minka lisaksi kirjoittagja voi sSiteerata omaa tekstidan. Tekstiin voidaan myos
sisdlyttaa vieraskielista tekstiainesta, lainaus voidaan kéantéa tai sitd voidaan késitella kéannettyna
sanaleikin tapaan. (Tammi 1991, 78-82.) Kolmanteen kategoriaan sijoittuvat niin kutsutut tyylilliset
viittaukset, joiden tunnistaminen on jo edella esiteltyja viittaustyyppeja haastavampaa. Tyylillisesta
viittauksesta on kyse silloin, kun siteerattu aines ei ole leksikaalista vaan toiselta kirjoittajalta on
lainattu niin yksilollinen tyylikeino, etta sen valityksella aktivoituu kokonainen teksti. Kyseessa voi
olla rytmisen kuvion tai &anteiden lainaus eli niin kutsuttu metrinen laina, méarétyn riimin lainaus
tal tietyn komposition tai syntaktisen rakenteen toisto. Myos téllaisissa tapauksissa edell ytetdan, etta
subtekstin on vaikutettava primaaritekstin semanttiseen merkitykseen, jotta viittaus luokiteltaisiin
intertekstuaaliseksi kytkenndksi. (mts. 82—86.) Neljannessi kategoriassa kytkennan keino voi olla
mika tahansa edella mainituista, mutta itse kytkent& on monilahteinen. Kaytannossa tama tarkoittaa
Sitd, ettd sama tekstielementti viittaa useampaan kuin yhteen subtekstiin tai etté subtekstilla itselléan
on subteksti. (mts. 86—90.)

Téassd luvussa on tarkasteltu Tammen (1991) tulkintaa Taranovskin (1976) subtekstianalyysista ja
esitelty pdapiirteissddn ne keinot, joiden vaikutuksesta tekstien vélille syntyy intertekstuaalisia kyt-
kentodja. Edella kasiteltyjen seikkojen perusteella voidaan olettaa, ettd Taranovskin analyysimetodin

aalisia kytkenttja sisdtavaa lahdetekstia Seuraavassa luvussa pohditaan, miten subtekstianalyysia
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voidaan hyodyntdd musikaalilibreton intertekstuaalisuuden tarkastelussa, ja muodostetaan taman

tutkielman tarpeisiin soveltuva tutkimusmenetelma.

2.2.4 Tutkimusmenetelma

Subtekstianalyysi nayttéa soveltuvan kadnnostieteelliseksi tutkimusmenetelméaksi erityisen hyvin
sen vuoksi, etta se edustaa lukijalahtéista kirjallisuudentutkimusta (vrt. 2.2.2). Siita huolimatta on
perusteltua kysya, mika on kirjailijan intention osuus lahdetekstin intertekstuaalisten kytkentdjen
muodostumisessa. Tammi (1991, 91) toteaa, ettel Taranovski (1976) ota suoranaisesti kantaa kirjai-
lijan intention merkitykseen: yhtdalta tdma nakee kirjailijan aktiivisena toimijana, toisaalta taas hy-
vaksyy gjatuksen viittauksista, joista kirjailijakaan ei ole ollut taysin tietoinen. Taranovskin seuraa-
jien muodostamassa koulukunnassa ndkemykset vaihtelevat, mutta monet subtekstianalyysin myo-
hemmistd soveltgjista jéttavat kirjailijan intention tarkastelun ulkopuolelle. My6s Tammi toteaa
olevansa taipuvainen kallistumaan taman ratkaisun kannalle, koska viime kédessa subtekstien akti-
voitumisessa on aina kyse lukijan tulkinnasta, elkd meidan yleensa ole mahdollista tietdd, mika
perustella lisdksi sillg, etteivat kaikki Kirjallijat ole tavoitettavissa kysymysten esittamista varten.
Saattaa my0ds kayda niin, ettel kirjailija halua selittéd omia tarkoitusperiaan ta ettd han ei yksin-
kertaisesti tieda tal muista, mita han on tiettya tekstikatkelmaa kirjoittaessaan ajatellut (vrt. 2.2.1).
Siksi kirjailijan intentio suljetaan tassékin tutkielmassa kokonaan tarkastelun ulkopuoléelle.

Kun suhtautuminen kirjailijan intentioon on selvitetty, on aika tehd&a seuraava rajaus ja pohtia, mil-
laiset tekstit ovat Tanz der Vampiren libreton potentiaalisia subteksteja. Luvussa 2.1 todettiin, etta
musikaali perustuu Roman Polanskin vuonna 1967 julkaistuun Vampyyrintappaj at-elokuvaan, josta
teoksen juoni on pédpiirteissdan peraisin. Sen vuoks voidaan olettaa, etté elokuvan ja musikaalin
vadlilla vallitsee joko geneettinen tai intertekstuaalinen suhde. Pa&piirteissddn molemmat teokset
kertovat saman tarinan, joskin erilaisin keinoin ja erilaisia nékokulmia painottaen. Elokuvasta on
sama itsendinen kokonaisuutensa riippumatta siitd, tunteeko yleisd elokuvan vai . Nain ollen voi-
daan padtell, etta elokuvan ja musikaalin vélilla vallitseva suhde on puhtaasti geneettinen (vrt.
2.2.3) eikd elokuva sen vuoks kuulu subtekstianalyysin tarkastelukohteisiin.

Edellisesta rajauksesta kay ilmi, etta teksti kasitetdan tutkielmassa lagjasti (vrt. 2.2.1). Té&a voidaan
perustella sillg, etta musikaalilibretossa on mahdollista viitata esimerkiks elokuvassa esiintyvaan
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mink& vuoksi viidennen luvun subtekstianalyysissa keskitytéan ainoastaan kirjoitettuihin teksteihin,
joiksi luokitellaan esimerkiksi romaanit, kansantarinat ja laululyriikka. Koska Taranovskin méaari-
telma edellyttaa, ettd subtekstiksi voidaan hyvéksyéa vain ennen primaaritekstia kirjoitettu teksti (vrt.
2.2.3), tarkastelua on rajoitettava ennen vuotta 1997 julkaistuihin teoksiin. Samalla on kuitenkin
otettava huomioon, ettd musikaalin tarina oli olemassa jo vuonna 1967, jolloin Polanskin elokuva
sal ensi-iltansa. Sen vuoksi tehddan viela yksi rgjaus ja todetaan, etta Tanz der Vampiren libreton
subteksteiksi hyvaksytddn ennen vuotta 1967 julkaistut kirjoitetut tekstit.

Lopuksi on vield pohdittava, millaisia intertekstuaalisia kytkentdja musikaalilibretosta on ylipéétéén
mahdollista |6ytéa. Edellisen luvun perusteella ndyttda silta, etta kaikki suoran nimeamisen keinot
olisivat mahdollisia, samoin sellaiset tapaukset, joissa lainataan jotakin muuta osaa toisen teoksen
diskurssista. Tammen jaottelussa edella mainitut kytkennd sijoittuvat tyyppeihin yks ja kaksi,
minka lisaksi ne muistuttavat Leppihalmeen erisnimi- ja avainfraasialluusion kasitteita (vrt. 2.2.2).
Diskursiivisia viittauksia tarkasteltaessa on otettava huomioon, ettd musikaalilibreton rakenne
edellyttaa tiivista kielellistd ilmaisua. Tésta syysta ei ole véttaméaonta erotella esimerkiksi suoria
lainauksia ja mukaelmia toisistaan, koska suorien lainausten ké&yttd el useinkaan ole mahdollista
nuottikuvan asettamien rajoitusten vuoksi. Nain ollen diskursiivisia viittauksia kasiteltaessa riittaa,
etta toisesta teoksesta peréisin oleva sisall6llinen aines on libretossa niin eksplisiittisesti esilla, etta

k&antgjalla ja lahdetekstin yleisolla on mahdollisuus sen tunnistamiseen.

Tyylillissta kytkenndistd mahdollisilta vaikuttavat ainakin maérétyn riimin ja syntaktisen rakenteen
lainaukset, mutta rytmisen rakenteen kohdalla tilanne on ongelmallinen. Musikaalilibreton teksti on
sidoksissa teoksen nuottikuvaan, mink& vuoksi rytmisen rakenteen lainaus edellyttéis, etté viittauk-
sen sisdltava osa olisi kirjoitettu ennen musiikin saveltamistd — muutoinhan kyseessa olisi partituu-
rin siséltdma viittaus. Koska libretto ja partituuri syntyvét yleensa libretistin ja saveltgjan yhteistyon
tuloksena, tallaisen seikan selvittdminen on ldhes mahdotonta. Sen vuoksi tyylillisten kytkentojen
tarkastelussa keskitytdankin padasiassa riimien ja syntaktisen rakenteen lainauksiin, mikali libre-
tossa sellaisiaesiintyy.

Monilahteisistd kytkenndista ovat ainakin teoriassa mahdollisia sellaiset tapaukset, joissa yhdella
tekstikatkelmalla on useita subtekstejd, seka ne tapaukset, joissa itse viittauskohteella on subteksti.
Kaytannossa on kuitenkin otettava huomioon, ett esitettyna subtekstiin viittaava katkelma kestéa
vain joitakin sekunteja. Téasta syysta on ddrettoman epatodenndkoistd, etta subtekstin subteksti ehtisi
aktivoitua. Sen sijaan on taysin perusteltua tarkastella useaan eri subtekstiin kohdistuvia viittauksia,
koska eri katsojien tulkinnassa voivat aktivoitua eri subtekstit. Koska monildhteisissa kytkenntissa
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itse kytkennan keino voi olla miké tahansa edella mainituista, niitd ei ole tarpeen erottaa analyysissa

omaksi kategoriakseen, vaan niita voidaan tarkastella oman viittaustyyppinsa kohdalla.

Edella tehtyjen paételmien perusteella Tanz der Vampiren libretossa esiintyvét viittaukset jaetaan
tutkielman tekstianalyysiosiossa kolmeen kategoriaan: suoraan nimeamiseen, diskursivigin viit-
tauksiin ja tyylillisin viittauksiin, jotka luokitellaan edelleen pienempiin ryhmiin viittauksen ala
luokan tai subtekstin perusteella. Diskursiivisten viittausten kategoriassa tarkastellaan lisdksi sellai-
sia musikaaleille tyypillisia tapauksia, joissa tietty primaaritekstin osa toistuu identtisena tai lahes
identtisena vahintdan kahdessa eri kohtauksessa siten, etta sen semanttinen merkitys lagenee tai
muuttuu uudessa kontekstissa. Téllaisia viittauksia nimitetdan jéjempana tekstinsisdisiks viittauk-

siks ja niiden voidaan katsoa olevan eras kirjailijan oman tekstin siteeraami sen muoto.

Tanz der Vampiren intertekstuaalisten viittausten analysointi johtaa jaljempéana kansanperinteen
vampyyritarinoiden, kristillisen mytologian ja goottilaisen kirjallisuuden jaljille, mink& vuoksi nii-
hin perehdytdan tarkemmin tutkielman neljénnessa luvussa. Sitd ennen on kuitenkin aika pohtia,
minne tanssivat vampyyrit sijoittuvat musikaalien genressa ja millaisia haasteita musikaalilibreton
erityigpiirteet aiheuttavat intertekstuaalisuuden kdantamiselle.
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3 KAANTAMINEN JA MUSIIKKITEATTERI

Edell& esiteltiin tutkimusaineistona kaytettava Tanz der Vampire -musikaali ja tarkasteltiin joitakin
libreton erityispiirteita intertekstuaalisuuden ja subtekstianalyysin ndkdkulmasta. Tassa luvussa
syvennytddn musikaaliin kdannettavana tekstilgjina ja pohditaan, miten sen suomentaminen eroaa
suorasanaisen naytelmatekstin ja oopperan kdantdmisesta ja millaisen prosessin lopputuloksena
liitteend oleva Tanz der Vampiren suomennos syntyi. Ennen sitéa on kuitenkin luotava lyhyt katsaus
musikaalien historiaan ja kehitysvaiheisiin, jotta pystymme hahmottamaan, millaisen genren kanssa
olemme tekemisissd ja minne tanssivat vampyyrit sijoittuvat musiikkiteatterin lagjassa kent&ssa.

3.1 Lyhyt johdatus musikaaleihin

Musikaali on nykyaikaisen musiikkiteatterin suosituin muoto (Wildbihler 1999, 7), joka yhdistetdan
New Y orkin Broadwayhin ja Lontoon West Endiin l&hes yhta varmasti kuin vampyyrit Romanian
Transilvaniaan ja kreivi Draculaan. Assosiaatio el missdan tapauksessa ole perusteeton, silla monet
modernin musiikkiteatterin tunnetuimmista teoksista ovat peréisin anglosaksisista maista ja saaneet
vaikutteita niiden kaupallisesta teatterijarjestelmasta (vrt. Muller 2000, 649). Harhaanjohtavaa on
sen sijaan gjatella, ettd koko genren kehitys olisi keskittynyt pelkastdan edella mainittuihin maihin:
1990-luvun puolivédlistd akaen kansainvédlisesti menestyvien musikaalien maailmankantaesityksia
on ndhty yha enemman etenkin keskieurooppalaisissa teattereissa. Musikaali el mydskaan ole vain
1900- ja 2000-lukujen ilmi6, vaan sen juuret ulottuvat aina antiikin Kreikan ja Rooman teatteri-
kulttuuriin saakka (Ganzl 2001, 9). Taman tutkielman nékdkulmasta kiinnostavinta on kysya, mil-
laisen kehityksen seurauksena Tanz der Vampire on syntynyt ja millaiselta genre on ndyttanyt teok-
sen kymmenvuotisen historian aikana. Koska musikaalin tie antiikista 2000-luvulle on liian pitka
k&annostieteen tutkielmassa tarkasteltavaksi, seuraavassa kasitelléén joitakin genren merkittavim-

mista kehitysvaiheista.

Musikaalien historian tarkastelu aloitetaan yleensd 1700-luvulta, jolloin populaari musiikkiteatteri
oli jakautunut kahtia niin englannin-, saksan- kuin ranskankielisissékin maissa (Ganzl 2001, 9).
Yleisba viihdytettiin yhtdalta vaudevilleiksi kutsutuilla humoristisilla musiikkinaytelmillg, toisaalta
taiteellisesti kunnianhimoisempina pidetyilla koomisilla oopperoilla (opéra-comique).® Teostyypit
erosivat toisistaan pddasiassa siten, etta vaudeville hyddynsi muista teoksista lainattuja melodioita,

13 Ranskassa kehittynyt opéra-comique sisiltéé laulun lissks dialogia, mika erottaa sen varsinaisesta oopperasta. Nimi
on osittain harhaanjohtava myds siksi, etté teokset saattavat sséltéé ainakin puolivakavia aineksa (Génzl 2001, 10).
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kun taas koomista oopperaa varten sdvellettiin kokonaan uutta musiikkia. 1800-luvun puolivalissa
vaudevillen ja koomisen oopperan rinnalle kehittyivét opéra-bouffe ja operetti, joiden musiikki oli
niin ik&an savelletty kyseisia teoksia varten. Juoneltaan opéra-bouffet ja operetit olivat kuitenkin
edeltgjidan monitasoisempia ja alykkadmpid, minka vuoks ne vakiinnuttivat nopeasti paikkansa
perinteisen oopperan humoristisena vastapai nona ja toisinaan myds sen parodiana. (Ganzl 2001, 11;
Murtoméki 2007a). Siina missa opéra-bouffe levisi maailmalle Ranskasta, operetti syntyi Itavalta
Unkarin padkaupungissa Wienissg, jossa sen suosio oli suurimmillaan 1870-luvun ja enssmmaisen
maailmansodan vélisena aikana (Murtomaki 2007b). Tassa kohden on hyva ottaa huomioon, ettei-
véat uudet musiikkiteatterin lgjit kehittyneet eristyksissa toisistaan. Ganzl (2001, 10) korostaa, etta
ranskan-, saksan- ja englanninkieliset teatterikulttuurit olivat alusta alkaen vuorovaikutuksessa kes-

ken&an ja niin tyylit kuin teoksetkin liikkuivat kielellisten ja kulttuuristen rajojen yli.

| sossa-Britanniassa ja Y hdysvalloissa alkoi 1800-luvun loppupuolella kehittya musiikkikomediaksi
(musical comedy) kutsuttu musiikkiteatterin 1aji, joka seurasi opéra-comiquen jalanjalkia ja toimi
vastapainona operetille ja opéra-bouffelle. Musiikkikomedioiden juoni oli yksinkertainen, niiden
huumori syntyi tilannekomiikasta ja teosten viehétys perustui ldhes yksinomaan erinomaisiin laulu-
ja tanssinumeroihin, jotka eivét valttamétta nivoutuneet itse tarinaan. Musiikkikomediat saivat vai-
kutteita ailkansa muoti-ilmidistd, revyysta ja varieteesta, ja esimerkiks Y hdysvalloissa niille antoi
leimansa salonkikelpoiseksi muuttunut jazz. (Wildbihler 1999, 8-10; Géanzl 2001, 36-90). Lahes
samanaikaisesti musiikkikomedioiden kanssa kehittyi toinen modernin musiikkiteatterin laji, joka
alkoi edellisesta poiketen kiinnittaa erityistd huomiota libreton juoneen ja rakenteeseen: syntyi niin
kutsuttu book musical eli musical play, jota tassa tutkielmassa nimitetddn juonelliseksi musikaaliksi
(ks. esim. Ganzl 2001, 91).*

Toisin kuin musiikkikomedioissa, juonellisissa musikaaleissa laulu- ja tanssikohtaukset pyrittiin
integroimaan saumattomasti osaks itse tarinaa. Teosten aiheita etsittiin niin romaaneista, naytel-
mista kuin yhteiskunnallisista ongelmistakin, ja libretot saavuttivat vahitellen korkean kielellisen ja
kirjallisen tason. Vuosien 1943 ja 1968 vélinen aika oli juonellisten musikaalien kultakautta, jonka
aoittivat Richard Rodgers ja Oscar Hammerstein 11 teoksellaan Oklahoma!. Partituurien osalta juo-
nellisten musikaalien kehitys noudatteli kahta p&élinjaa: toisten inspiraationlahteend toimi klassinen
operetti, toiset taas etsivét vaikutteita muodikkaasta jazzista. Musiikilliset seikat heijastuivat myos
teosten aiheisiin, mista johtuen operettivaikutteisten musikaalien paéteemat olivat yleensa vakavah-

koja, gjattomia ja yleismaailmallisia, kun taas jazzvaikutteisiin partituureihin valittiin ajankohtaisia,

4 Engmméinen juonellinen musikaai oli Jerome Kernin siveltdmaja Oscar Hammerstein |1:n sanoittama Show Boat,
jokasai ensi-iltansavuonna 1927 jakasitteli rotusortoa, aviokriisia ja showbisnesta. (Wildbihler 1999, 10).
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urbaangja ja yhdysvaltalaisia aiheita. Juonellisten musikaalien kultakautena genre kehittyi pitkalti
siksi musiikkitestterin lajiksi, joka nykyadn mielletdan musikaaliksi, ja monet tuolloin syntyneista
teoksista kuuluvat edelleen musikaaleja esittavien teatterien ohjelmistoon. Siita huolimatta genre
naytti tulleen tiensa padhan 1960-luvun lopussa, jolloin jatkuva tuotantokustannusten kasvu nosti
padsylippujen hintoja ja sal katsojat vetaytymaan teattereista television ddreen. Selviytydkseen mu-
skaalin oli uudistuttava, ja 1970-luvulla sen pelastajaks saapui rock. (Wildbihler 1999, 10-12.)

Aikakauden populaarimusiikkia oli hyddynnetty jo 1700-luvun vaudevilleissa, mink& vuoksi rockin
yhdistdmisessa musiikkiteatteriin el sinansd ollut mitdan radikaalia. Musikaalin kehityshistorian
musiikkia omissa teoksissaan. Vuonna 1971 New Y orkissa kantaesitettiin Kristuksen viimeisista
péaivista kertova Jesus Christ Supergtar, jonka voimakkaan rockvaikutteinen partituuri oli oopperan
tavoin kokonaan | &pisavelletty ja -laulettu.™ Juonellinen musikaali alkoi néin |ahesty4 rakenteeltaan

klassista oopperaa mutta séilytti samallatiiviin sidoksensa populaarimusiikkiin. (Ganzl 2001, 202.)

Rockin jalapisavellettyjen partituurien ohella musikaaligenreen kotiutui 1970-luvulla kolmas uuden
gan ilmio, niin kutsuttu konseptimusikaali (concept musical), joka luopui juonellisen musikaalin
lineaarisesta tarinankerronnasta ja muistutti tekniselta toteutukseltaan vuosisadan alun musiikki-
komedioita. Konseptimusikaalin l18htGkohtana oli jokin perusongelma tai metafora, jota varioitiin
itsenaising kokonaisuuksina toimivissa laulu- ja tanssikohtauksissa.*® (Wildbihler 1999, 13.) Vaikka
konseptimusikaali ei saavuttanutkaan aivan juonellisen musikaalin kaltaista suosiota, se jai elamaan
taman rinnalle toisena nykyisen musikaalin kahdesta paétyypista (vrt. Miller 2000, 649).

Edellisen perusteella voidaan todeta, etta 1970-luvun loppuun mennessa musikaali oli muotoutunut
nykyiseksi musiikkiteatterin lajikseen. Se e kuitenkaan merkinnyt kehityksen pysahtymista, vaan
erityisesti |gpisivelletyissa juonellisissa musikaaleissa alettiin nyt keskittya teosten visuaaliseen
nayttavyyteen (Prece & Everett 2002, 246). Taidokkaista ndyttamotekniikan sovelluksista tuli yha
tarkedmpi osa itse esitystd, minka liséksi musikaalien esitysoikeuksien mukana alettiin myyda koko
alkuperédinen produktio ohjauksineen, koreografioineen ja lavastusratkaisuineen (Muller 2000, 650).
Voidaan myds katsoa, ettd 1900-luvun alun musiikkikomedia on palannut uudistuneena juonellisen
musikaalin ja konseptimusikaalin rinnalle: etenkin Broadwaylle ja West Endiin on viime vuosina
tuotettu teoksia, joiden kevyehkd tarina on koottu tietyn artistin tai yhtyeen kappaleiden ympérille
ja joiden viehétys perustuu muistoja heréttavan musiikin ohella humoristisuuteen ja visuaaliseen

15 |_apisavelletty (through-composed) jal&pilaulettu (through-sung) musikaali eroavat toisistaan siten, etté edellisessi
saattaa olla myds musiikin sdestamia puherepliikkgd, kun taas jalkimméai sessé kaikki repliikit esitetdan laulamalla
16 K onseptimusikaa gja ovat muun muassa Company (1970), Pippin (1972), A Chorus Line (1975) ja Cats (1981).
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loistokkuuteen (ks. esim. Ganzl 2001, 238-240). ' Tama taas osoittaa, ettei musikaali ole genrené
yhtenéinen eika yksiselitteisesti méariteltavissa. Wildbihler (1999, 12-14) korostaa, ettd oman ai-
kamme populaaria musiikkiteatteria luonnehtivatkin parhaiten eriytyminen ja globalisoituminen:
yhtééltd genren sisdlld on havaittavissa lukuisia eri tyylisuuntauksia, toisaalta tietyt, pédasiassa
englanninkieliset teokset saavuttavat yhd& vankemman jalansijan kaikkialla maailmassa. Tahan
eriytyvaan ja globalisoituvaan musiikkiteatterikulttuuriin sagpui vuonna 1997 saksankielinen rock-
musikaali Tanz der Vampire, jonka uusimmat produktiot kantavat lisdnimea das Grusical.

Saksan kielen sanoista grusalig (kauhua heréttéavd) ja das Musical muodogtettu ilmaus on yll&ttden
[oytanyt tiensd myos englanninkieliseen kirjallisuuteen; esimerkiks Génzl (2001, 236) luonnehtii
silla 1980-luvulta alkaen yleistyneitd musikaalgja, jotka ammentavat aiheensa kauhukirjallisuuden
klassikoista'® Ganzl ei kuitenkaan nde Tanz der Vampirea kyseisen musikaalityypin edustajana
vaan sen parodiana (mts. 248), mihin palataan tutkielman kuudennessa luvussa. Seuraavaks on aika

pohtia, minne tanssivat vampyyrit sijoittuvat musiikkiteatterin pirstaloituneessa kentassa.

Luvussa 2.1 Tanz der Vampire méaariteltiin kaksinaytoksiseksi, lapisavelletyksi musikaaliksi. Edella
esitetyn perusteella on myos ilmeistd, etté kyseessa on juonellinen musikaali — toisin sanoen teos on
osa sitéa musiikkiteatterin kehityskaarta, jonka juuret ulottuvat 1800-luvun puolivalin opéra-bouffe-
perinteeseen (vrt. Ganzl 2001, 248). Musikaalin partituuri on voimakkaan rockvaikutteinen, mutta
sisdltdd samalla vivahteita niin wagneriaanisesta oopperasta kuin varhaisissa musiikkikomedioissa
suositusta jazzistakin. Nain ollen Tanz der Vampire lahestyy musiikillisesti Jesus Christ Superstarin
kaltaisia rockoopperoita, mutta poikkeaa niista jonkin verran melodisen mahtipontisuutensa vuoks.
Ulkoiselta toteutukseltaan musikaali voidaan luokitella visuaaliseksi spektaakkeliksi, joka tarjoaa
tilaisuuden monipuoliseen nayttdmotekniikan hyddyntémiseen. Varsovassa vuonna 2005 ensi-iltaan
tullut produktio ja Wienin vuoden 2007 juhlangyttkset kuitenkin osoittivat, ettei itse teos nojaa tek-
nisten seikkojen varaan: libretto ja partituuri riittavat yksindankin kuljettamaan tarinaa eteenpain.

Edellisen perusteella ndyttaa siltd, ettei Tanz der Vampire sijoitu yksiselitteisesti mihinkdan tahan
mennessa esitellyista musikaalin kategorioista. Se voidaankin ndhda erdanlaisena pirstaloituneen
genren peiling, joka yht&alta heljastaa ja toisaalta parodioi modernia musiikkiteatteria Kaantgjalle
taman itseironisen asetelman séilyttamisestd muodostuu aivan erityinen haaste, silla kuten Ganzl
(2001, 248) toteaa, ero taidokkaan parodian ja korniuden valilla on vain veteen piirretty viiva.

7 Lgjityypin menestyneimpiin edustajiin kuuluvat Peter Allenista kertova The Boy from Oz (1998), Abban musiikkiin
perustuva Mamma Mia! (1999) ja Queen-musikaali We Will Rock You (2002).

18 K ansainvalisesti tunnettuja grusikaal a ovat muun muassa Sveeney Todd (1979), The Phantom of the Opera (1986),
Jekyll & Hyde (1997), Notre-Dame de Paris (1998) ja Dracula (2004).
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3.2 Muskaalin kaantaminen

Koska tutkielman paétavoitteena on tarkastella intertekstuaalisuuden vaikutusta laulettavan libreton
kaéntamiseen, tekstianalyysin mielekkyyden kannalta on perusteltua syventya hetkeks juonellisen
musikaalin librettoon kdannettavana tekstilajina. Tassa luvussa pohditaan, miten musikaalilibreton
kaéntaminen poikkeaa suorasanaisen draamatekstin eli puhendytelman k&éntamisestd ja millaisia
vaatimuksia musiikki asettaa kdanndstyolle. Samalla luodaan lyhyt katsaus oopperan ja musikaalin
vdlisiin eroihin ja pohditaan, miksi ooppera- ja musikaalilibrettojen k&éntdmiseen eivéat aina pade
samat lainalaisuudet. Aihetta l&hestytdan siirtymalla yleisesta kohti yksittaista, jolloin tekstin punai-
nen lanka kulkee puhendytelman kééntamisesta libreton erityispiirteiden kautta yksittéisen teoksen
eli Tanz der Vampiren suomentamiseen. Luvun tarkoituksena on auttaa ymmartamaan, miksi libre-
ton intertekstuaalisuuden kdantamisessd on toisinaan mahdollista soveltaa vain tiettyja kéannos-

strategioita ja millaisen prosessin lopputuloksena liitteena oleva suomennos syntyi.

3.2.1 Libreton k&&ntamisen erityispiirteita

Kun puhutaan naytelmékirjallisuuden kaantamisestd, on ensin erotettava toisistaan teatteritekstit ja
naytelmatekstit. Naista enssimmaiset ovat tai ovat olleet osa teatteriesitystd, jalkimmaiset sen sijaan
voivat esiintya myds ilman teatterin kontekstia. N&in ollen kirjoitetusta ndytelmasta tulee teatteri-
teksti vasta, kun se otetaan ké&yttoon teatterissa ja tuodaan ndyttdamolle. Maassamme ké&énnettava
naytelmakirjallisuus koostuu pééasiassa teatteriteksteistd, silla suomalaiset kustantajat eivét yleensa
julkaise k&annettya draamaa. (Aatonen 2000, 132—-136.) Naytelmi& el siis k&anneta lukijoille vaan
teattereille, milléa voidaan katsoa olevan kolmenlaisia seurauksia. Ensinnak&an draamakirjallisuutta
el lueta, koska sitd e ole saatavilla (mts. 136), ja toiseksi ndytelmékaannoksia leimaa erdanlainen
kertakayttoisyys silloin, kun ne réétéloidaan tiettya produktiota varten (ks. esim. Ellonen 1998, 45).
Kolmanneks ndytelmasuomennokset ovat teatteriteksteja eli esityksen rakennuspalikoita, mink&a
vuoksi niita on tarkasteltava osana teatterin semiotiikkaa (Aaltonen 2000, 136).

Teatteritekstit luokitellaan multimodaalisiksi teksteiksi, koska esityksen kontekstissa viestitéan lu-
sen verbaalinen muoto eli ndyttdmopuhe ovat siten vain yks osa esitystd, minkd vuoksi niiden mer-
kityksesta on esitetty toisistaan voimakkaasti poikkeavia ndkemyksia. Esimerkiksi Aaltonen (2000,
144-145) katsoo kdannoksen ja ndyttdmopuheen olevan yksi esityksen vahiten térkeista osista, kun

taas Siltanen (1998, 53) nékee kdanndksen koko esityksen kivijalkana, joka ohjaa kaikkien produk-
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tiossa tyoskentelevien toimintaa. Nakokulmasta riippumatta hyvan teatterikéannoksen kriteereind
korostuvat yleensi esitettavyys ja puhuttavuus.™® Teatterissa kaytettava kieli el ole puhuttua vaan
kirjoitettua kieltd, joka esitetdan puhumalla ja jonka tavoitteena on luoda ndyttamélle puheen illuu-
sio eli vaikutelma luonnollisesta puhekielesta. (Snell-Hornby 2006, 86.) Tama taas edellyttas, etta
k&antgja hallitsee kohdekielen puherytmin ja painotuksen lisdksi ne keinot, joilla kirjoitettuun teks-

tiin tuotetaan aidon puheen tuntua (ks. esm. Juva 1998, 49-53).

Musikaalin suomentamisessa on niin ik&an kyse teatteritekstin kdantamisesta, silla librettoja kaén-
netéén vain konkreettista kéyttoa varten. Siitad huolimatta musikaalin k&ntaminen poikkeaa puhe-
ndytelman kéannostyosta vahintdan kahdella tavalla. Ensinngkin musikaalilibreton suhde puhuttuun
kieleen on monimutkaisempi kuin puhenaytelmén. Ihmiset eivdt normaalioloissa kommunikoi kes-
kendan laulamalla, mink& vuoksi musikaalilibretossa e yleensd edes pyrita tuottamaan puheen
illuusiota. Vaikka l&pisavelletyn musikaalin henkilohahmot kéyvétkin dialogia keskendan, libretto
muistuttaa tekstilajina enemman lyriikkaa kuin proosakirjallisuutta. Toiseksi kohdetekstin rytmié ja
painotusta eivat sanele kohdekielen vastaavat ominaisuudet vaan musiikki, joka ohjaa kaantgjan
hallittava tahtilgjit, jotta libreton k&&nnds on sopusoinnussa sekd musikaalin nuottikuvan etta
kohdekielen rytmin ja painotuksen kanssa (ks. esim. Ellonen 1998, 42-43; Leskinen 1998, 87).

Y ksinkertaistetusti ilmaistuna nuottikuva vaikuttaa libreton kééntamiseen siten, etta kohdetekstissa
tavujen mééré seka jokaisen yksittéisen tavun paino ja pituus on ennalta maaratty. Lisdksi on kiin-
(vrt. Kaindl 1995, 118-121). Tasta syysta musikaalilibreton k&éntamista pidetédén puhendytelman
k&antamista tyolédmpang, minkd vuoks musikaalikédnnokset ovat verrattain pitkaikdisia ja samaa
suomennosta saatetaan kayttda vuosikymmenia eri teattereissa. Lisdks teattereillla on suurempi
kynnys muunnella laulettavaksi Kkirjoitettua kdannostd, jonka sanoja sitoo musiikki (vrt. Virkkunen
2001, 12).%° Musiikin ja tekstin valisen sidoksen vuoksi musikaalin kaéntamisen katsotaankin
yleensd muistuttavan enemman oopperan kuin puhendytelman kaantamistd, mutta myds musikaali-

jaoopperalibretot poikkeavat jossain maarin toisistaan.

Oopperassa musiikki on teoksen kantava voima ja ilmaisukeino. Koska oopperalibreton ja musiikin

suhde on vaihdellut eri ailkakausina, oopperassa esitettéva teksti saattaa tietyissa tapauksissa olla

19 Bassnett (1998, 94-98) kritisoi voimakkaasti erityisesti esitettévyyden kriteerid Hanen mukaansa kéasittedla ei ole
vakiintunutta maaritelmaa eika toi sen tekstin voida katsoa olevan " esitettdvampi” kuin toisen.

% pohjola & Jaaskinen (1998, 125) korostavat, etté vaikka kaantéjalla onkin tekijanoikeus kaannokseenss, teatterit eivéat
useinkaan ymmarr, ettel kadnnosté ole luvallista”korjailla’ ilman k&éntgjan suostumusta.
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alisteista teoksen musiikille. Tall6in librettoon otetaan mukaan vain kaikkein vattamattomin, minka
vuoksi tekstia voi olla vaikeaa ymmartaa ilman musiikkia. (Ks. esim. Virkkunen 2004, 48 & 72—
73.) Musikaaleissa lahtbkohta on sen sijaan toisenlainen, silla etenkin uuden gjan eurooppalaisissa
musikaaleissa tekstin ja musiikin tehtéva on toimia tarinankerronnan apuvalineiné (Kunze 2006a).%
Libreton ja partituurin valilla el ndin ollen vallitse hierarkiasuhde, vaan ne ovat tasavertaisessa ase-
massa kesken&an ja alisteisia tarinankerronnalle.

Musiikillisesti oopperan ja musikaalin valilla on kaksi kéantamisen ndkokulmasta merkittavaa eroa.
Koska musikaalit ammentavat vaikutteensa populaarimusiikista eikd musiikin asema ole niissa yhté
dominoiva kuin oopperassa, esimerkiksi musiikin tempoa on tarpeen vaatiessa mahdollista sovittaa
paremmin kohdekielta vastaavaksi. Toiseksi oopperan @nenk&yttGtapa poikkeaa huomattavasti
musikaaleista, joissa laulu on ikéén kuin puhedanen lagentuma, kuten kapellimestari Nick Davies
asian ilmaisee (Kuusisaari 2006, 34). Musikaalin erilainen laulutekniikka tarjoaa mahdollisuuden
monipuolisempaan danteiden kayttéon niin kdantgjalle kuin nayttelijalekin, joka voi laulaessaan
itked, karjahdella tai hihkua riemusta aina tilanteen mukaan. Ooppera- ja musikaalilaulutekniikan
valisa eroja kuvastaa myos se, ettéd Kansallisoopperassa tekstitetdan nykyddn suomenkielisetkin
ooppera, jotta yleisd pystyy seuraamaan librettotekstia mahdollissmman vaivattomasti (Virkkunen
2004, 42). Musikaaleissa tekstittaminen on sita vastoin erittdin harvinaista, ellei mukaan lueta esi-
merkiksi Budapestin operettiteatterin tapaa esittdd musikaalit paikallisella kielella ja lisdksi tekstit-
taé ne englanniksi ulkomaalaisia katsojia varten (Budapesti Operett Szinhdz 2007). Talldin kdytossa
on kaks kaannosta esitettavan tekstin unkarinnos ja sen englanninkielinen tekstitys.

Musikaalien kaantamista kasittelevissa tutkielmissa nuottikuvan asettamiin ragjoituksiin on monesti
suhtauduttu erdanlaisena kéanntsongelmana, minka vuoksi tarkastelussa on keskitytty vertailemaan
lahdetekstin, kédnndksen ja nuottikuvan valista suhdetta (ks. esm. Toivonen 2000). L &hestymistapa
voidaan nahda tietyssd mielessé ongelmallisena, silla se siirtéd nakokulman lahdetekstin sisdllon ja
tyylin valittmisesta yksittaisten tavujen tarkasteluun. Talldin onnistuneen kéénnoksen kriteereind
korostuvat vain tekstin teknisen toimivuuden kannalta olennaiset seikat, kuten rytmi ja paino (vrt.

Kaindl 1995, 2), mikéa saattaa johtaa seuraavan esimerkin kaltaiseen sisall6lliseen ongelmaan.

Michael Kunzen ja Sylvester Levayn musikaalissa Elisabeth kruununprinssi Rudolf on j&anyt kiinni
monarkianvastaisten lehtiartikkelien kirjoittamisesta ja saanut keisarin raivostumaan. Epétoivoisena
han uskoutuu &idilleen: ”Ich seh keinen Ausweg mehr. Hof und Ehe sind mir eine Qual. Ich krank,
mein Leben leer. Und nun dieser elende Skandal!” (Kunze 1996, 71). Rudolfin tunteenpurkauksesta
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kay ilmi, etta avioliitto ja eldmé hovissa ovat hanelle karsimysta. Lehtiin kirjoittamisesta aiheutunut
skandaali taas on kérjistanyt tilannetta niin, ettel Rudolf nde endd muuta ratkaisua kuin pyytéa apua
aidiltéan. Esko Elstelan suomentamassa libretossa prinssi laulaa: " Pakotieta e nyt ndy. Hovitavat
vaatii naimisiin. En tieda kuinka kdy. Tama johtaa suureen skandaaliin” (Kunze 2005, 98).

Teknisestd ndkokulmasta sdkeiden suomennos toimii moitteettomasti. Painolliset ja painottomat
tavut on gijoitettu nuoteille oikeaoppisesti, minka lisaksi l&hdetekstin riimirakenne on onnistuttu
séilyttdmaan kéénnoksessd. Suomennoksen sisdlldssa sen sijaan on kaks merkittavda ongelmaa.
Ensinnakin k&&nnds voidaan helposti tulkita niin, etta Rudolf on joutumassa avioliittoon vastoin
tahtoaan, mika ahdistaa hantd. Todellisuudessa kohtaus sijoittuu vuoteen 1888, jolloin Rudolf oli
ollut naimisissa seitsemén vuotta (Kunze 1996, 67; Hamann 2005, 602). Toiseksi kruununprinssin
mainitsema skandaali tarkoittaa lehtiartikkeleista noussutta kohua, mutta suomennoksessa viitataan
yksiselitteisesti johonkin tulevaan skandaaliin — kenties Rudolfin itsemurhaan. Tama tulkinta taas
on vaarallinen teoksen sisdisen jannitteen kannalta, silla Rudolfin katsotaan ajautuvan itsemurhaan
nimenomaan siksi, etta keisarinna torjuu poikansa avunpyynnon. Nain ollen kruununprinssi tekee
epétoivoisen ratkaisunsa vasta sen kohtauksen jélkeen, jossa maininta skandaalista esiintyy, minka
vuoksi viittaus itsemurhaan on ristiriidassa tekstin kerronnallisen koherenssin kanssa.

Edell& kasitelty esimerkki osoittaa, ettei nuottikuvan ja kohdetekstin saumaton yhteensopivuus viela
takaa kaénnoksen onnistumista: Rudolfin repliikki on ristiriidassa seka historiallisen ettd musikaalin
sisdisen kontekstin kanssa. Tasta taas voidaan paételld, ettel partituurin asettamiin rajoituksiin tulisi
suhtautua kdannosongelmana vaan libreton kédantamisen reunaehtona. Nuottikuvan noudattaminen
k&8nnostydssa el nimittéin tarjoa ratkaisua kaantdmisen problemaattisuuteen vaan takaa ainoastaan
sen, etta kohdetekstia on ylip&dtdan mahdollista kayttéa ndyttamoll&. Lisaksi edellisestd esimerkista
kay ilmi, ettei musikaalilibretto ole vuorovaikutuksessa ainoastaan teatterin kontekstin kanssa (vrt.
Aaltonen 2000, 136) vaan se on aina suhteessa myos kirjalliseen ja kielenulkoiseen todellisuuteen,
kuten luvussa 2.2 todettiin. Nain ollen on perusteltua sirtda nékokulma kohdetekstin ja partituurin
valisen vastaavuuden tarkastelusta libreton sisallon valittamiseen.

Miten k&&ntaminen tuliss mééritella tapauksessa, jossa kohdetekstin tavujen méard, paino ja pituus
on ennalta maarétty? Miten musikaalilibreton sisélto voidaan valittéa kohdekulttuurin yleisolle, kun
nuottikuva rajoittaa olennaisesti kaytettavissa olevia kdénnosstrategioita? Eras tapa lahestya ongel-
maa on madritella kdantaminen manipulaatiokoulukunnan tavoin uudelleenkirjoittamiseksi (vrt.
2.2.2), jolloin vapaudutaan ldhde- ja kohdetekstin véalisen vastaavuuden vaatimuksesta. Libreton

k&antamisen kontekstissa tama nayttaisi olevan ldhestulkoon ainoa kayttokelpoinen kaéntamisen
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méaaritelma, silla nuottikuvan asettamien rgjoitusten vuoks kdantgjélle el yleensa jda muuta vaihto-
ehtoa kuin kirjoittaa teksti uudelleen.

Uudelleenkirjoittamisessa olennaisen merkityksen saavat léhdetekstin lukeminen ja tulkitseminen.

uudelleenkirjoitetusta tekstista tulisi kohdeyleison kannalta optimaalinen, k&nndstyota varten on
etsittéva analyyttinen lukutapa (vrt. 2.2.2), jollaisena tass tutkielmassa sovelletaan edell& esiteltya
Kiril Taranovskin subtekstianalyysid. Seuraavasta luvusta kdy ilmi, miten subtekstianalyys toimi
apuvalineena Tanz der Vampiren kdanndstyossa

3.2.2 Tanz der Vampiren analysointi- ja kdanndsprosessi

Tanz der Vampiren kéd&nnosprosessin juuret ulottuvat lukuvuoteen 2004—-2005, jolloin olin vaihto-
opiskelijana Salzburgin yliopistossa. Musiikkiteatterin tutkija Ulrich Mllerin ansiosta [6ysin uuden
maailman: keskieurooppalaiset musikaalit ja Michael Kunzen libretot, jotka alkoivat kiehtoa minua
k&antgana Tanz der Vampiren levytysta kuunnellessani havaitsin, etta ilmaisuvoimaisen ja kielella
leikittelevan tekstin takana oli jotakin, minka vaikutuksen aistin jatkuvasti mutta mihin en péassyt
késiksi, koska en pystynyt méarittelemaan sita tarkemmin. Hankin musikaalin libreton jaymmérsin,
etta jos saisin kddnnettavakseni vastaavanlaisen tekstin, minun olisi etsittava tie tekstin takaiseen
tilaan, jonka myohemmin havaitsin libreton intertekstuaaliseksi ulottuvuudeksi.

Tanz der Vampiren ensimmainen kdannos valmistui kevaan 2005 aikana puhtaasta kokeilunhalusta
jakaéntamisen ilosta. En sovittanut tekstia nuottikuvaan vaan tyostin siita lukulibreton, jonka avulla
hahmottelin itselleni musikaalin kdantamisen perusperiagtteita. Samalla aloin havaita |8hdetekstissa
viittauksia toisiin kaunokirjallisiin teoksiin. I ntertekstuaalisuudella naytti olevan libretossa erityinen
tehtava, joten yritin ottaa sen huomioon my6s omassa kéannoksessani. Salzburgista palattuani teksti
hautautui poytalaatikkoon, mutta myéhemmin samana vuonna matkustin Hampuriin, jossa kavin
katsomassa musikaalin kahdesti. Sain kohtalokkaan vampyyrinpureman ja aloin leikitella ajatuk-
sella musikaalilibreton kdantamista kasittelevasta pro gradu -tutkielmasta. Helmikuussa 2006 otin
yhteytta libretisti Michael Kunzeen ja pyysin lupaa libreton suomentamiseen ja kdanndksen julkai-
semiseen tutkielmani liitteenda Viikon kuluttua sain myontavan vastauksen ja syyskesdla aloitin

nuottikuvaan sovitetun kaénnoksen laatimisen Kiril Taranovskin subtekstianalyysin avulla.
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Koska tavoitteeni oli selvittéd, millainen funktio intertekstuaalisilla viittauksilla on laulettavassa
libretossa, k&&nndstyoni reunaehtona toimi musikaalin nuottikuva, jota tarkastelin teoksen piano-
partituurin ja Wienin akuperaisproduktiosta tehdyn kokonaislevytyksen avulla? Laulettavuuden
ohella asetin k&&nnokselleni kolme muuta vaatimusta. Ensinndkin kohdetekstin tuli olla lojaali
lahdetekstin sisdllolle ja tyylille, minka lisdksi intertekstuaalisten viittausten piti mahdollisuuksien
sujuvaa suomen kieltd, etta se miellyttéis musikaalin kuvittedlisen kohdeyleison lisdksi tutkiel mani
lukijoita. JAlkimmaista vaatimusta voidaan kritisoida toteamalla, ettel musikaalilibrettoja julkaista
Suomessa painettuina eiké niita néin ollen ole tarpeen kaéntaa luettaviksi (vrt. 3.2.1).%2 Tanz der
Vampiren alkuperdinen libretto toimii kuitenkin kaunokirjallisena tekstind myos ilman esityksen
kontekstia, minkd vuoks ammattietiikkani e sallinut Kirjoittaa k&&nnosta, josta tulis ymmarrettava

ainoastaan yhtend osana teatterin semiotiikkaa.

Léahdetekstin riimittelyyn suhtauduin verrattain vapaamielisesti: pyrin sdilyttdméaan alkuperédisen
riimikaavan suomennoksessani aina, kun se oli sisdllon vélittamisen ja laulettavuuden ehdoilla
mahdollista, mutten uhrannut kumpaakaan edell& mainituista riimittelyn vuoksi. Monesti p&adyin
korvaamaan loppusoinnun puolisoinnulla — yhtaélta tekstin sisllon asettamien vaatimusten takia,
toisaalta siksi, etta halusin valttéa ilmion, jota teatterin- ja draamantutkimusta opiskeleva ystévani
kutsuu humoristisesti etukateiskarsimiseksi. Tala han viittaa tilanteeseen, jossa katsoja kuulemansa
perusteella aavistaa seuraavan tai sitd seuraavan sakeen viimeisen sanan ja alkaa jo etukateen tuntea

my6tahdpedé kliseisen loppusointuparin valinnutta k&antgj 84 kohtaan.

Luvussa 2.2.3 esiteltya subtekstianalyysia tein jarjestelmallisesti koko k&&nndsprosessin agjan ja sen
tuloksiin palaan mydhemmin tutkielmani viidennessi luvussa. Kaytannossa kyseessa oli tietoisen
analyyttinen tapa lukea lahdetekstia ja kiinnittda jatkuvasti huomiota niihin seikkoihin, joiden avulla
tekgtit Taranovskin (1976) ja Tammen (1991) mukaan kytkeytyvét toisiinsa (vrt. 2.2.3 ja 2.2.4).
L 8hdetekstia tarkastellessani totesin, ettel pelkkaintuitio olisi riittényt teoksen intertekstuaalisuuden
analysointiin (vrt. 2.2.2): subtekstianalyysin avulla havaitsin libretossa myos sellaisia viittauksia,

joihin en ollut osannut kiinnitt&& huomiota ensimmaista kdannosta kirjoittaessani.

Toiset viittaukset olivat tekstissa eksplisiittisemmin esilld kuin toiset. Esimerkiksi libreton kytkent&

eurooppalaiseen vampyyriuskoon ja goottilaiseen kirjallisuuteen oli ilmeinen ja muodosti teokselle

22 | aulua, pianonsoittoa ja musikkiteatteria harrastavat ystavani kokoontuivat kahtena viikonl oppuna vuonna 2007
testaamaan suomennoksen laulettavuutta. He arvioivat tekstin miellyttavéks jahelpoks laulaa

2 Vertailun vuoksi mainittakoon, ettd vuoteen 2004 mennessi Tanz der VVampiren saksankielisesta libretosta ol
julkaistu nelja painosta.
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niin merkittavan tulkintakehyksen, etta kadsttelen sitd jaljempana yksityiskohtaisesti. Professori
Abronsiuksen suhde kantilaiseen filosofiaan sita vastoin muuttui ndkyvaks vasta, kun aloin pohtia,
miksi professori tyoskentelee nimenomaan Konigsbergin yliopistossa ja mainitsee sen libretossa
kahdesti. Vampyyrien nietzscheldisen maailmankatsomuksen jaljille p&&sin vastaavasti kysyessani,
millainen funktio sitaatilla” Jumala on kuollut” on libreton kontekstissa ja millaisen merkityksen se
saa lansimaisen vampyyrikasityksen valossa. Esimerkit osoittavat, ettd subtekstianalyysi kéynnistéa
parhaimmillaan prosessin, jota voidaan kuvata intertekstuaaliseksi lumivyoryksi. Y hden viittauksen
tunnistaminen johtaa aina uusien kytkenttjen aktivoitumiseen, minka seurauksena tekstienvalisista
verkostoista muodostuu vahitellen se libreton ulkoinen todellisuus, jota edelld kutsuin tilaks tekstin
takana (vrt. Tammi 1991, 69). Omassa tutkimusaineistossani merkittava osa téta tilaa oli euroop-
palainen vampyyrimytologia ja sen heijastumat goottilaisessa kirjallisuudessa, joihin tutustutaan

seuraavassa luvussa
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4 EUROOPPALAINEN VAMPYYRIUSKO

Kertomukset elavistg, vertaimevistd vaingjista ovat kiehtoneet ihmismielté vuosisatojen gjan. Lahes
kaikilla maailman kieli- ja kulttuurialueilla esiintyy vampyyritarinoita, joista vanhimmat sijoittuvat
aikaan ennen gjanlaskumme alkua. Téssa luvussa tarkastellaan eurooppalaista vampyyriuskoa seka
sen historiaa, kehitysta ja ilmenemista kaunokirjallisuudessa. Luvun tarkoituksena on pohjustaa
tutkimuksessa kaytettya subtekstianalyysia ja selvittéd, millaisista kansanperinteen elementeista
Tanz der Vampire ja sen subtekstit muodostuvat. Ensimmaisessi alaluvussa tutustutaan eurooppa-
laiseen vampyyrikasitykseen mytologian, kristinuskon ja goottilaisen kirjallisuuden nékdkulmasta
Toisessa alaluvussa luodaan yksityiskohtainen katsaus kahteen tekstianalyysissa kaytettyyn teok-

seen, Joseph Sheridan Le Fanun Carmillaan ja Bram Stokerin Dracul aan.

4.1 Kansanperinteestd kaunokirjallisuuteen

Vampyyrimyyttien alkuperéa tarkasteltaessa péddytdan helposti kliseiseen toteamukseen, jonka
mukaan vampyyritarinoiden historia on yhta vanha kuin ihmiskunnan historia. Gelder (1994, 24)
korogtaa, ettd vampyyrimyyttien tarkkaa alkuper&a on mahdotonta selvittéa, koska ilmid tunnetaan
lahes kaikkialla maailmassa ja kasitys vampyyreistéa vaihtelee voimakkaasti historiallisen gan-
kohdan ja maantieteellisen alueen mukaan. Taman tutkimuksen ndkokulmasta onkin hedelmalli-
sempéda kysya, millainen merkitys vampyyrimyyteillda on ollut entisaikojen ihmisille, miten myytit
ovat kehittyneet vuosisatojen kuluessa ja kuinka vampyyrit ovat paétyneet kaunokirjallisuuden
kautta moderniin musiikkiteatteriin. Vastausten etsiminen néihin kysymyksiin auttaa hahmotta-
maan, millaisten tekstien joukosta Tanz der Vampiren subtekstegja on etsittéva ja millaiseen tarinoi-
den jatkumoon musikaali sijoittuu.

4.1.1 Mytologia ja kansanperinne

Meurerin (2001, 12) mukaan vampyyrimyytit ilmentavét ihmisen alkukantaisimpia pelkoja luontoa,
seksuaalisuutta ja kuolemaa kohtaan. Me pelkd&mme sitd, mitd emme tunne ja mik& on meidan
rationaalisen ajattelumme ulottumattomissa. Siksi myyttien tehtavana on ollut selittdd syntyman ja
kuoleman kaltaisia ilmioita aikana, jolloin tieteen keinot eivét viela riittaneet niiden ymmartami-
seen. Meurer kuitenkin huomauttaa, ettei tieteen kehitys ole tehnyt myyteista tarpeettomia. Hanen

mukaansa aina on olemassa jotain, mitd me emme pysty ymmartamaan tai hallitsemaan ja mika sen
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vuoksi aiheuttaa pelkoa. Niin kauan kuin me pelkd8mme, tarvitsemme jotain, mihin voimme koh-
distaa pelkomme. (Meurer 2001, 11-15.)

Mika sitten erottaa vampyyrin muista mytologian olennoista ja miksi juuri vampyyri sai tehtévan
toimia inhimillisten pelkojen projektiona? Kuten edell& todettiin, eri kulttuurien vampyyrikésitys on
vaihdellut voimakkaasti eri aikakausina eika yhtenaista vampyyrin identiteettia ole sen vuoksi mah-
dollista méaritella& Monille kulttuureille yhteista on kuitenkin ollut uskomus, jonka mukaan vam-
pyyri hankkii ravintonsa imemalla verta elévisté uhreista. Kyseisen piirteen katsotaan perustuvan
vuosituhansia vanhaan, yleismaailmalliseen kasitykseen veren, eldman ja kuoleman véalisesta suh-
teesta (ks. esm. Leatherdale 1985, Meurer 2001). Myyttisen maailmankuvan aikakautena veri oli
konkreettisesti elaméa yllgpitava tekija, jonka vaikutukset voitiin havaita omin silmin. Siind missé
naisen kuukautisvuodon puuttuminen enteili lapsen syntymaa, verenvuodatus taistelussa tai met-
sastyksessa johti 1dahes poikkeuksetta kuolemaan. Entisaikojen ihmiselle veri el ainoastaan symbo-
loinut elamég; se oli itse eldma (Leatherdale 1985, 15-16; Meurer 2001, 27.)

Vampyyrimyytin kehittyminen edellytti siis yhtaélta kasitysta veresta elaman lahteend, toisaalta
uskoa kuolemanjalkeiseen elaméan. Siind missi edelld mainittu kasitys oli syntynyt konkreettisten
havaintojen perusteella, jalkimméinen uskomus perustui ihmiselle luonnolliseen kuolemanpelkoon.
Ajatus kuolemasta elaman lopullisena paétepisteena koettiin useimmissa kulttuureissa niin kauhis-
tuttavaksi, ettd kuolema haluttiin ndhda vain eréénlaisena siirtymaériittina kahden eri todellisuuden
valilla (Meurer 2001, 27). Koska kuolleet eivét tallaisen uskomuksen mukaan olleet kuolleita sanan
varsinaisessa merkityksessa vaan edustivat ainoastaan toisenlaista el@manmuotoa, oli jarkeenkaypda
uskoa, etta my0Os vaingjat tarvitsivat verta, jota niilla itselldan el ollut. Veresta muodostui silta el&
man ja kuoleman védlille, ja vaingjien henkia lahjottiin veriuhreilla, jotta ne eivét olisi palanneet ta-
kaisin ja ottaneet vakivalloin tarvitsemaansa. (Leatherdale 1985, 17-19.)

Ka&sitys verestd elaman synonyymina ja usko kuolemanjélkeiseen elamaén olivat universaaleja ilmi-
0ita, joten myo6s niiden pohjalta syntyneet uskomusolennot tunnettiin useimmissa kulttuureissa
(Leatherdale 1985, 18). Eurooppalainen vampyyri alkoi erottua omaks kategoriakseen keskigjalla,
jolloin siité kehittyi fyysinen ja seksuaalinen olento. Voimakkaimmin tdhan kehitykseen vaikuttivat
romanialaiset ja unkarilaiset kansantarut, joissa vampyyri el ollut henki tai aave vaan ruumis, joka
ei kuoleman jalkeen hajonnut luonnollisella tavalla. Fyysisena olentona vampyyri tarvitsi eld8kseen
verta ja siksi se el levannyt rauhassa haudassaan vaan etsi uhreikseen niit, joita se oli aiemmassa
elamassaan rakastanut tai vihannut. (Ks. esim. Leatherdale 1985, 20-22; Laine 2007, 587.)

32



Koska kansanperinne oli voimakkaasti sidoksissa alueelliseen kulttuuriin, myds vampyyriin liittyvét
uskomukset erosivat toisistaan eri puolilla Eurooppaa. Muuan muassa vampyyriksi muuttumisen
syyt olivat mitd moninaisimmat ja saattoivat vaihdella aina vakivaltaisesta kuolemasta odottavan
aidin suolattomaan ruokavalioon (Leatherdale 1985, 27). Vampyyrin ulkonadssid sen sijaan oli
enemman yhtendisia piirteitd, koska kyseessd oli eléva vaingja. Y leensa vampyyrin kerrottiin olevan
riutunut, kalpea ja pahanhajuinen. Sen hiukset ja kynnet olivat pitkét, kadet karvaiset ja iho luon-
nottoman viilea Punakoiden huulten takaa tyontyivét esiin pitkét kulmahampaat, joita vampyyri
kaytti imiessddn verta uhristaan. Verrattain yleinen oli myos uskomus, jonka mukaan vampyyrilla
oli yliluonnollisia voimia. Se saattoi essmerkiksi muuttaa itsensa sudeksi tai sumuksi, vaivuttaa uh-
rinsa hypnoosiin ja hallita villidldmia Téllaiset kyvyt olivat vampyyrin kaytssa kuitenkin vain
yollg, silla pédivalla se joutui séilyttamaan auringonnousun aikaisen olomuotonsa. (mts. 31-33.)

Taikauskoisissa kylayhteisdissd vampyyria saatettiin pitéé todellisena uhkana, mink& vuoks se oli
tunnistettava ja tuhottava. Vaikka vampyyri olikin eléva ruumis, se rinnastettiin yleensd demoneihin
ja muihin uskomusolentoihin. Niiden karkottamiseen oli vanhastaan kaytetty erilaisia yrttga ja
rohdoskasveja, joten myds vampyyrin uskottiin karttavan esimerkiks yleisena |&8keaineena kay-
tettya valkosipulia Koska demonien kaltaisilla olennoilla el kansanperinteessa ollut sielua ja peili-
kuvaa taas pidettiin yleisesti sielun kuvajaisena, vampyyrin saattoi tunnistaa peilikuvan puuttumi-
sesta. Elavéks epdilty kuollut tuhottiin yleensa siten, etté hauta avattiin ja vaingjaa estettiin jatka-
madta yollista vaellustaan. Kaytanndssa tama tarkoitti ruumiin kiinnittdmista arkun pohjaan sydé
men 18pi isketylla vaarnalla, pdan irrottamista, ruumiin tuhkausta tai kaikkia edella mainittuja me-
netelmi&. (Leatherdale 1985, 33-36.)

Kun vampyyrimyyttia tarkastellaan Meurerin mallin mukaisesti inhimillisten pelkojen projektiona,
on ymmarrettavaa, etta vampyyriusko on nostanut Euroopassa péétaan aina silloin, kun maanosaa
ovat koetelleet essmerkiks kulkutaudit tai valloittgjien hyokkéykset. Fyysisyys ja seksuaalisuus
ovat tehneet eurooppalaisesta vampyyrista erinomaisen kohteen kuolemaan ja moraalittomuuteen
liittyville peloille, mink& vuoksi sen on uskottu levittavan milloin ruttoa, milloin kuppaa tai koleraa
(Meurer 2001, 28 & 35). Koska vampyyri on yhté aikaa elava ja kuollut, silléa on paésy seké elavien
ettd kuolleiden maailmaan (Leatherdale 1985, 22). Se voi vieda uhrinsa mukanaan tai vietella taman
unessa, johdattaa moraaliseen rappioon.

Eurooppalaisten vampyyriuskoa ovat vuosisatojen kuluessa yll8piténeet ja vahvistaneet useat eri
tekijat, kuten kryptoissa yopyneet asunnottomat ja hautausmaalle eldvina viedyt ruttopotilaat, jotka
ovat lilkkuessaan antaneet aihetta tarinoille elavista vaingjista. My06s asfyksia eli valekuolema oli
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pitkdan tuntematon ilmi6é, mink& vuoks sSiitd karsivia saatettiin vahingossa haudata elavalta
(Meurer 2001, 30.) Kaikkein voimakkaimmin vampyyrimyyttia lujitti kuitenkin kristinusko, jonka
vaikutukseen perehdytéan tarkemmin seuraavassa luvussa.

4.1.2 Vampyyri jakristinusko

Tahan saakka vampyyria on kasitelty padasiassa universaalina uskomusolentona, inhimillisten pel-
kojen projektiona ja eurooppalaisen taikauskon ilmentymand Juutalais-kristilliseen perinteeseen
pohjautuvissa kulttuureissa vampyyrista kehittyi uuden gjan alussa teologinen ilmi6, johon tutustu-
taan tassd luvussa. Vampyyrimyytin teologista ulottuvuutta tarkastellaan ensin varhaisen Lilit-
myytin pohjalta, minkéa jalkeen késitellédn roomalais- ja kreikkalaiskatolisen kirkon merkitysta
vampyyriuskon lujittgjina. Lopuks luodaan vield katsaus siihen, miten kristinuskon vaikutteet
ilmenevéat oman ailkamme vampyyritarinoissa ja miten eurooppalainen vampyyri 16ysi paikkansa
valistusgjan tieteellisessa maail mankuvassa.

Juutalais-krigtillisessa mytologiassa vampyyrien esiétind pidetédn naisdemoni Lilitid, joka oli
muun muassa Kabbalan mukaan Aatamin ensimmainen vaimo (Meurer 2001, 17). Raamatussa Lilit
esiintyy vain Jesgjan kirjassa, jossa hanen kerrotaan olevan Ginen velhotar (Jes. 33:14). Koska yhte-
yttd Aatamin ja Lilitin valilla ei mainita, Lilit-myytin juuria etsitdan usein tarkastelemalla ritiriitaa
Raamatun kahden luomiskertomuksen vélilla Ensimmaisen kertomuksen mukaan mies ja nainen
luotiin yhtd ailkaa maan tomusta Jumalan kuvaksi (Moos. 1:26-29), kun taas toisen kertomuksen
mukaan nainen luotiin miehen kylkiluusta muiden elollisten olentojen jalkeen (Moos. 2:21-25).
Juutalais-kristillisessa mytologiassa rigtiriita on selitetty kertomuksella Aatamin kahdesta eri vai-
mosta, joista ensimmainen eli Lilit halusi olla tasaveroinen miehensd kanssa ja lahti paratiisista,
koska Aatami asetti itsensa hanen ylgpuolelleen. Jumala rankaisi paratiisin hylannytta Lilitia muut-
tamalla taman vampyyrin kaltaiseksi demoniks ja loi sen jalkeen Eevan uudeks vaimoks Aata
mille. (Meurer 2001, 17-19.) Lilitista kehittyi néin ollen paitsi syntisen naisen myos eurooppalaisen
naisvampyyrin esiaiti (vrt. femme fatale, 4.1.3).

Lilit-myytti& voidaan pitéé yhtend osoituksena siita, ettd vampyyriusko on ollut tiiviisti sidoksissa
juutalaisuuteen ja kristinuskoon vuosisatojen gjan. Vampyyrien ja kirkon valinen yhteys ei kuiten-
kaan rgoittunut juutalais-kristilliseen mytologiaan, silla 1400-1700-luvulla roomalais- ja
kreikkalaiskatolinen kirkko lujittivat systemaattisesti kansan keskuudessa vallinnutta taikauskoa
(Leatherdale 1985, 26). Krigtittyjen ja islaminuskoisten valilla kaydyissa uskonsodissa pakanallisia
uskomusolentoja alettiin kayttada kristillisena propagandakeinona. Kristinusko muokkasi noidista,
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demoneista, vampyyreista ja ihmissusista paholaisen edustgjia, joiden herétamén pelon avulla kan-
salaiset saatiin pysymaan uskollisina kirkolle. lkuinen elama vampyyrind uhkasi seké roomalais-
ettd kreikkalaiskatolisen opin mukaan esimerkiksi vaarauskoisia, itsemurhan tekijitd, murhagjia,
varkaita, valehtelijoita, kirkonkiroukseen julistettuja ja noituuden harjoittajia. (mts. 26-28.)

Pakanallinen vampyyrimyytti sulautui vaivattomasti osaksi krigtillista teologiaa, koska se sisdlsi
useita yhtaléisyyksia Raamatun kertomusten ja opetusten kanssa. V arhaisessa mytologiassa verta oli
kunnioitettu elaman lahteena (vrt. 4.1.1), jollaisena se ndhtiin myos Vanhassa testamentissa
(Leatherdale 1985, 24). Uusi testamentti ja Paavalin kirjeissa (1. Kor. 11:23-26) kuvattu ehtoollisen
vietto vahvistivat mytologiassa vallinnutta késitysta veren uudistavasta ja puhdistavasta vaikutuk-
sesta. Nakemysta tuki myos roomalaiskatolisen kirkon keskigjalla kehittama transsubstantiaatio-
oppi, jonka mukaan ehtoollisleipé ja -viini muuttuivat alttarilla konkreettisesti Kristuksen ruumiiksi
ja vereksi. Ehtoollisen sakramenttia opettaessaan roomalaiskatolinen kirkko kayttikin hyvakseen
vampyyrimyyteista tuttuja kasitteitd. Siina missa paholaista edustavan vampyyrin tarkoitus oli vuo-
dattaa syntisten verta ja turmella heidan sielunsa, vanhurskaat saattoivat maistaa Kristuksen verta ja
paésta siten osaksi hdnen pyhyydestéan. (mts. 25.)

Juutalais-kristillinen mytologia seké roomalais- ja kreikkalaiskatolisen kirkon dogmit jéttivét pysy-
van vaikutuksen eurooppalaiseen vampyyrikasitykseen. Kuten luvussa 4.1.1 todettiin, romanialai-
sissa ja unkarilaisissa kansantaruissa vampyyri oli ollut ruumis, joka ei hajonnut luonnollisesti.
Kreikkalaiskatolinen kirkko nosti tdméan ominaisuuden eurooppalaisen vampyyrin puoliviralliseksi
méaritelmaks opettamalla, ettd paholainen esti kirkonkiroukseen julistettujen ja muiden kerettilais-
ten lahoamisen haudassa. Tall6in sielu el paassyt irtautumaan ruumiista ja vaingja oli tuomittu ikui-
seen eldmadn vampyyrina. (Leatherdale 1985, 28-29.) Nain ollen eurooppalaisen vampyyrin sisélla
el enda asunut esimerkiksi demoni vaan vaingjan oma sielu, mika erotti sen muista vertaimevista

uskomusolennoista (vrt. 4.1.1).

Eurooppalaiselle vampyyrille kehittyi kristinuskon vaikutuksessa my6s useita muita ominaisuuksia,
joita on my6hemmin hyddynnetty niin goottilaisessa kirjallisuudessa kuin nykyaikaisessa elokuva-
teollisuudessakin. Erés tunnetuimmista lienee uskomus, jonka mukaan vampyyrin uhri muuttuu
kuoltuaan vampyyriks (Leatherdale 1985, 31). Kasitys vampyyrista paholaisen edustajana puoles-
taan vaikutti sithen, miten vampyyrilta voitiin suojautua ja milloin sen hyokkaykseen oli syyta va-
rautua. Kristinuskon symbolit, kuten ristit, krusifiksit, vihkivesi, ehtoollisleipa ja -viini sek& muut
pyhina tai puhtaina pidetyt esineet, auttoivat pitamaan verenimijan loitolla. Koska paholainen ei

kristillisen kasityksen mukaan voinut olla tekemisissa vastentahtoisen henkilon kanssa, eurooppa-
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lainen vampyyri el voinut astua kutsumatta vieraaseen taloon. Samasta syysta vampyyri puri uhri-
aan yleensd aamuyoll4, jolloin ihmisen psykologisen vastustuskyvyn uskottiin olevan alhaisimmil-
laan. (mts. 33.) Vampyyrin jaljittdmisessa ja tuhoamisessa kaytettiin kansanperinteesté perdisin ole-
via menetelmia (vrt. 4.1.1), joita sovellettiin kristinuskon oppeihin sopivalla tavalla Esimerkiksi
vampyyrin sydamen lavistamiseen oli suositeltavaa kayttda vaarnaa, joka oli valmistettu samasta
puulajista kuin Jeesuksen risti. (mts. 39.)

Kristinuskon ja vampyyrimyytin vuosisatoja kestdneen vuorovaikutuksen vuoksi on ldhes paradok-
sadlista, ettd vampyyritarinoita on myohemmin alettu pitéd kristinuskon parodioina. Vampyyrin
katsotaan usein olevan vastakohta kaikelle sille, mink& puolesta Jeesus Raamatun mukaan toimii.
Jeesus edustaa Jumalaa ja hyvyyttd, vampyyri paholaista ja pahuutta. Edellisen kuolema ristiin-
naulittuna merkitsee uudelleensyntyméag, jalkimmaiselle vaarnalla lavistédminen tietéd lopullista
tuhoa. Jeesus sallii oman verensa vuodattamisen, jotta muut saisivat el&8, vampyyri puolestaan imee
muiden verta voidakseen itse eléd Molemmat |lupaavat seuragjilleen ikuisen elamén ja syntyvat
uudelleen kuolemansa jalkeen. (Ks. esim. Leatherdale 1985, 176; Meurer 2001, 31-32.) Y hteys on
ilmeinen, mutta sen luonne e ole yksiselitteinen. Voiko eurooppalainen vampyyri parodioida
kristinuskoa, joka muovasi sen omiin kayttétarkoituksiinsa ja levitti sen avulla oppiaan? Kysymys
on epdileméttd kiinnostava, muttel kuitenkaan relevantti kédnnostieteellisesta nakokulmasta.

Vuosina 1730-1735 vampyyrikeskustelu riehui Euroopassa niin voimakkaana, etta pelké&stéan Sak-
sassa julkaistiin kymmeni& aihetta késittelevia tutkielmia. Alkusysayksen kohulle antoivat nykyisen
Unkarin alueelta |6ytyneet 16 henkiloén ruumiit, jotka eivét lahonneet normaalilla tavalla. Lagke-
tieteilija nakivét ilmidssa kiinnostavan tutkimuskohteen, kun taas katolinen kirkko yritti viimeisen
kerran puolustaa omia dogmejaan valistusajan tieteellistd maailmankuvaa vastaan. Lopullisesti
vampyyrit havisivét julkisesta keskustelusta vuonna 1755, jolloin Itévallan keisarinna Maria There-
sia lahetti henkiladkarinsd Gerard van Swietenin selvittaméan Maérissa puhuttanutta vampyyri-
tapausta Tama totes, ettei vampyyrien olemassaolosta 10ytynyt tieteellisesti pétevia todisteita,
mink& seurauksena vampyyriusko ja vampyyrien eliminoimiseen kaytetyt menetelmét kiellettiin
lailla Samalla annettiin maérdys, jonka mukaan haudoista nousseista vaingjista tuli vastedes
ilmoittaa kirkon sijaan valtion virkamiehille. (Meurer 2001, 50-54.)

Valistusaika ja tieteen kehitys syrjayttivat néin ollen sek& uskonnot etta myytit eurooppalaisen
maailmankuvan rakentajina. Kun vampyyrilla el ollut enda sijaa ihmisten arkitodellisuudessa, se otti
ensimmaisen askeleen kohti modernia musiikkiteatteria ja gsiirtyi julkisesta keskustelusta kauno-

kirjallisuuteen.
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4.1.3 Goottilainen kirjallisuus

Eurooppalaiseen kaunokirjallisuuteen vampyyrit kotiutuivat 1700- ja 1800-lukujen vaihteessa, jol-
loin goottilainen kirjallisuus akoi kukoistaa erityisesti Saksassa ja Englannissa. Termilla goottilai-
nen viitataan romantiikan tyylikautena syntyneisiin teoksin, joissa aihepiirin, miljéon ja teho-
keinojen valinnalla luodaan kyseiselle kirjallisuudenlajille tyypillinen painagjaismainen tunnelma
(Savolainen 1992, 10). Goottilaisten tarinoiden tapahtumapaikkoja ovat jyhkedt linnat, hamyisét
katedraalit, 6iset hautausmaat ja synké metsét, joissa vaeltelevat niin takaa-gjetut neidot, kahleitaan
kalisuttavat aaveet kuin verenhimoiset vampyyritkin (mts. 10). Goottilainen kirjallisuus on euroop-

palaisen kauhun ja taikauskon sielunmaisema.

Savolainen katsoo gotiikan syntyneen vastapainoksi romantiikan optimismille ja idealismille, mink&a
vuoks sita kutsutaan myos kauhuromantiikaksi tai mustaksi romantiikaksi (vrt. Schauerromantik,
schwarze Romantik). Toisin kuin tasapainoon ja harmoniaan pyrkinyt romantiikka, gotiikka hyvak-
Syy sen, etté hyvan ja pahan véalinen taistelu on ikuinen ja ratkaissmaton. Demonisista ja toisinaan
jopa brutaalin vékivaltaisista piirteistédn huolimatta goottilainen kirjallisuus e ole pelkéastdan
sensaatiohakuista ja suuria lukijamassoja puhuttelevaa viihdettd, vaan se ilmentda romantiikan pi-
me&a, kaoottistajairrationaalista puolta. (Savolainen 1992, 10-11.)

Kauhuromanttisen kirjallisuuden erottaa varsinaista romantiikkaa edustavista teoksista myds sen
eroottinen latautuneisuus. Erotiikka ja seksuaalisuus edustavat goottilaisessa romaanissa paholaisen
aluetta, jota jarki ja yhteiskunta eivét pysty kontrolloimaan. (Savolainen 1992, 11.) Kuten luvussa
4.1.1 todettiin, eurooppalainen vampyyri oli fyysisena ja seksuaalisena olentona toiminut kuolemaa
ja moraalista rappiota koskevien pelkojen projektiona satojen vuosien ajan. Tasta syysta olikin
luontevaa, etta siité tuli kaunokirjallisuudessa nimenomaan hallitsemattoman ja tuntemattoman pa-
huuden personifikaatio. Samaan pahan kategoriaan lukeutuvat monet muutkin goottilaisessa kirjalli-
suudessa suositut aiheet ja henkilohahmot, kuten yliluonnolliset ilmi6t ja erilaiset henkiolennot
(mts. 11). Irrationaalinen ja hallitsematon pahuus on lasnéa erityisesti myyttisilla etsintamatkoilla,
joilla goottilaisten romaanien sankarit tavoittelevat jotain lopullista ratkaisua tai tietoa aina omaan
tuhoonsa saakka (mts. 16).

Y htymakohdat Tanz der Vampiren libreton ja goottilaisen kirjallisuuden valilla ovat ilmeisi& Lib-
reton miljo6 muodostuu goottilaiselle romaanille tyypillisista elementeist& tarunhohtoisen Transil-
vanian lumisista eramaista, niiden keskella sijaitsevasta yksindisesta kylastd, keskiaikaisesta lin-
nasta, synkésté kryptasta ja Oisestéd hautausmaasta. Musikaalin alkaessa kaksi sen yhdeksasta
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henkilbhahmosta on vampyyreita ja yksi kauhua heréttava kyttyraselkd, minka liséksi joukko-
kohtauksissa esiintyy noin kahdenkymmenen hengen vampyyrikuoro. Tapahtumapaikkojen ja
henkil6hahmojen ohella goottilaisuus ilmenee myds musikaalin juonessa. Tarinan nuori sankari
lahtee professorinsa kanssa etsintdmatkalle, jonka tarkoituksena on saavuttaa lopullinen ratkaisu eli
vapauttaa ihmiskunta vampyyrien vallasta. Goottilaiselle kirjallisuudelle ominaiseen tapaan matka
muuttuu kuitenkin kohtalokkaaksi, eikd nuori sankari koskaan saavuta péamadradnsi. Sen sijaan
hén joutuu uhraamaan oman elaménsa ansaitakseen edes suhteellisen onnen.

Nopea silméys vuonna 1997 kantaesitetyn Tanz der Vampire -musikaalin tapahtumapaikkoihin,
henkilogalleriaan ja juoneen osoittaa, ettel goottilaisen kirjallisuuden aihepiirgjd ja tehokeinoja
hyodynnetty ainoastaan 1700- ja 1800-lukujen vaihteessa, vaan gotiikan perintd eléd edelleen
eurooppalaisessa kulttuurissa. Siksi onkin otettava huomioon, ettei termilla goottilainen viitata
yksinomaan romantiikan tyylikautena syntyneeseen kauhuromanttiseen kirjallisuuteen vaan myos
uudempiin teoksiin, jotka hyodyntavét historialliselle gotiikalle ominaisia piirteita ja tyylikeinoja
(ks. esim. Punter 1980). Termin kaksi eri merkitysta selittdneva myos sen, miksi monet goottilaista
tyylisuuntaa edustavista vampyyritarinoista kirjoitettiin vasta viktoriaanisella aikakaudella, jolloin
romantiikka oli jo saanut vaistyarealismin tielta.

Koska Tanz der Vampire on mitéa ilmeisimmin ainakin osittain goottilainen teos, sen subteksteja on
etsittavd kauhuromanttisesta kirjallisuudesta. Seuraavassa tarkastellaan joitakin eurooppalaisen
vampyyrikirjallisuuden merkkiteoksia ja esitelldan lyhyesti tekstianalyysissa kaytetyt subtekstit,
joihin perehdytdan tarkemmin luvussa 4.2.

Eurooppalaisessa kaunokirjallisuudessa vampyyreita alkoi esiintya 1700-luvulla, jolloin sen gjan
arvostetuimmat runoilijat tekivét niista salonkikelpoisia. Esimerkiksi Johann Wolfgang von Goethe
kaytti kreikkalaisia kansantarinoita vuonna 1797 julkaistun Die Braut von Korinth -runoelmansa
lahdemateriaalina ja lisdsi siten vampyyriaiheen arvostusta (Leatherdale 1985, 47; Meurer 2001,
55). Ensmmaisend modernina vampyyrikertomuksena pidetéén John Polidorin pienoisromaania
The Vampyre, joka julkaistiin vuonna 1819. Tekijdks ilmoitettiin kuitenkin Polidorin ystava ja
tyonantaja lordi Byron, jonka kirjoittaman tarinakatkelman pohjalta Polidori oli tydstanyt pienois-
romaaninsa. Byronin oma kertomus julkaistiin my6hemmin samana vuonna ja Polidori merkittiin
The Vampyren kirjoittgjaksi. Goethe oli kuitenkin jo ehtinyt nimetda The Vampyren lordi Byronin
parhaaksi teokseksi, minka vuoksi Polidori pysyi plagioijana keskieurooppalaisen yleison silmissa.
(Leatherdale 1985, 51; Gelder 1994, 26.)
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The Vampyre kertoo englantilaisesta lordi Ruthvenista, joka tutustuu Lontoon seurapiireissé
Aubrey-nimiseen nuorukaiseen. Herrat lahtevédt yhdessa matkalle Keski-Eurooppaan, mutta myo6-
hemmin heidan tiensd erkanevat. Aubrey matkustaa edelleen Kreikkaan, missa han 16yt&a syrjai-
sestd mokistd vampyyrin tappaman neidon. Pian taman jalkeen Aubrey sairastuu vakavasti ja lordi
Ruthven sagpuu hoitamaan hanet terveeksi. Kun miehet jatkavat matkaansa, ryostgjat ylléttavét hei-
dét vuoristossa ja lordi Ruthven haavoittuu hengenvaarallisesti. Ennen kuolemaansa han pakottaa
Aubreyn lupaamaan, ettei tdmé kerro kenellekdan tapahtuneesta. Aubrey antaa sanansa ja palaa
Lontooseen, jonka seurapiireille han esittelee sisarensa. Takaisin on palannut myos toinen herra,
lordi Ruthven. Aubrey pitéa lupauksensa liian pitkdan, mink& vuoks hdnen oma sisarensa kuolee

vampyyrilordin uhrina. Tyton surmattuaan Ruthven katoaa jaljettémiin. (Polidori 1988.)

The Vampyre on merkittéva kertomus eurooppalaisten vampyyritarinoiden historiassa ennen kaik-
kea siksi, ettd se antoi suunnan genren myohemmalle kehitykselle. Lordi Ruthvenin hahmosta ke-
hittyi eurooppalaisen vampyyrin arkkityyppi: julma, ovela, eldmaansa kyllastynyt ja viilean varau-
tunut aatelismies, jota viattomat nuoret naiset pitvét taysin vastustamattomana. Leatherdalen mu-
kaan nimenomaan aatelisuus oli merkittéva piirre kaunokirjallisuuden vampyyrille, silla se teki
hahmosta lilkkuvamman ja lisdsi sen eroottista vetovoimaa. (Leatherdale 1985, 51.) Siind missa
mytologian ja kansanperinteen vampyyri oli ollut etéinen ja persoonaton, kaunokirjallisuus antoi
vampyyrille kasvot ja yhteiskunnallisen statuksen. Lordi Ruthvenin esikuvana toimivat Polidorin
ystava lordi Byron jatéman luomat henkiléhahmot, mink& vuoksi kaunokirjallisuuden miespuolisia

vampyyreita aettiin Euroopassa kutsua byronilaisiksi vampyyreiksi.

The Vampyre poiki kielellista puutteistaan huolimatta lukuisia mukaelmia ja jatko-osia, ja sen poh-
jalta kirjoitettiin naytelmi& ja oopperalibrettoja. Vampyyritarinoita ja muuta goottilaista kirjalli-
suutta alettiin 1800-luvun alussa julkaista myds oman aikansa kioskikirjallisuutena eli jatko-
kertomuksina, joita kutsuttiin nimell& penny dreadfuls. Merkittéavin néista lienee James Malcolm
Rymerin Varney the Vampire, joka julkaistiin vuonna 1853.2* Y li 800-sivuinen romaani kertoo lordi
Ruthvenia muistuttavan Sir Francis Varneyn tarinan. (Leatherdale 1985, 53; Meurer 2001, 57-59.)
Sivistynyt herrasmiesvampyyri vainoaa Bannesworthin sukua, mutta ké&rsii omantunnontuskia jat-
kuvista veritdistdan. Kirja paéttyy pitkédan monologiin, jossa Varney tunnustaa tekonsa ja jonka jal-
keen héan tuhoaa itsensa heittdytymalla Vesuviukseen. (Laine 2007, 605-606.)

24 Romaanin kirjoittajana pidettiin pitk&an Thomas Preskett Prestid, mutta Louis James osoitti vuonna 1963 James
Malcom Rymerin alkuperdisen muistiinpanojen avulla, etté teos olikin Rymerin kasialaa (Frayling 1991, 145).
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Vaikka valtapsa goottilaisen kirjallisuuden vampyyreista olikin byronilaisia mieshahmoja, niiden
rinnalla kehittyi myos eurooppalaisen vampyyrin feminiini vastine, femme fatale. Historian tér-
keimpand naisvampyyrind pidetéén kreivitéar Mircalla Karnsteinia, joka esiintyy Joseph Sheridan
Le Fanun vuonna 1872 julkaistussa pienoisromaanissa Carmilla.?® Kertomus on merkittava ainakin
kahdesta syyst&: sita pidetéan edelleen yhtené kaikkien aikojen taidokkaimmista vampyyritarinoista,
minké lisdks se oli ilmestyesséan enssmmainen genrensa edustaja, joka kuvas kahden naisen vé&
listéa rakkaussuhdetta. (Ks. essm. Leatherdale 1985, 54; Frayling 1992, 55.) Tunteellinen ja kauno-
puheinen kreivitéar Karnstein muokkas olennaisella tavalla eurooppalaisen vampyyrin profiilia
Le Fanu antoi kreivittarelle mahdollisuuden tuntea myotdtuntoa uhriaan kohtaan ja teki siten vam-

pyyrista moniulotteisen persoonallisuuden julman tappajan sijaan.

Tassd luvussa eurooppalaisen vampyyrin arkkityypeista on esitelty kaksi merkittavintg, byronilai-
nen vampyyri ja femme fatale. Frayling (1991, 62) erottaa néiden lisdksi viela kaksi muuta — jos-
kaan el yhta yleistd — kaunokirjallisuuden vampyyrityyppid, jotka han nime&d nakymattomaksi voi-
maks ja kansanperinteen vampyyriksi. Edella mainittuja esiintyy muun muassa O’ Brienin ja de
Maupassantin teoksissa, kun taas jalkimmaiset ovat tyypillisia esimerkiksi Mériméen, Gogolin,
Tolstoin, Turgenevin, Lintonin ja Burtonin kertomuksille (mts. 62). Taman tutkielman kannalta
olennaisia ovat nimenomaan byronilainen vampyyri jafemme fatale, minka lisdksi tekstianalyysissa

hyodynnetdan luvussa 4.1.1 esiteltyja kansanperinteen elementteja.

1800-luvun loppuun mennessa eurooppalainen vampyyri oli saanut kaikki ne piirteet, jotka Bram
Stoker kokos yhteen vuonna 1897 julkaistussa romaanissaan Dracula. Vampyyrikirjallisuuden
klassikkoteosta pidetdan samalla viimeisena merkittavana vampyyrikertomuksena, silla se vaikuitti
genren kehitykseen niin voimakkaasti, etta kaikkien mydhempien teosten voidaan katsoa joko vah-
vistavan tal uusintavan Stokerin kokoamaa vampyyrikuvaa. Tama koskee myds Tanz der Vampirea,
mink& vuoksi Dracula onkin yksi musikaalin tarkeimmista subteksteista. Ennen kuin siirrytéén tar-
kastelemaan tanssivien vampyyrien intertekstuaalisia esivanhempia, Carmillaa ja Draculaa, on ai-
heellista tehda viela lyhyt yhteenveto 1800-luvun lopun vampyyrikasityksesta.

Kuten luvussa 4.1.1 todettiin, mytologiassa ja kansanperinteessa vampyyri oli ollut uskomusolento,
jonka avulla selitettiin maailmaa ja johon kohdistettiin inhimillisia pelkoja. Kaunokirjallisuudessa
vampyyrin tentava oli edustaa eréanlaista hallitsematonta pahaa, mutta myos toimia kerronnan vali-
neend ja viihdyttdana. Goottilaisen kirjallisuuden vampyyri kuului aatelistoon, jotta sen oli mah-

% Kreivitar Karnstein esiintyy novellissa kolmella eri etunimell& Mircalla, Millarcaja Carmilla N&ista ensmméainen
on hdnen elinaikanaan kayttdmansa nimi.
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dollista matkustella ja kétkeytya tarvittaessa suurkaupunkien vilindan. Se valits uhreikseen ihmisig,
joita se piti esteettisesti ja eroottisesti vetoavina, kun taas kansanperinteen vampyyri oli surmannut
p&asiassa perheenjaseniaén ja muita laheisiaan (vrt. 4.1.1). Esikuviaan inhimillisempana olentona
kaunokirjallisuuden vampyyri saattoi myos tuntea myotatuntoa uhrejaan kohtaan, mika teki siita
entistd monipuolisemman hahmon kirjallisuuden tarpeisiin. (Leatherdale 1985, 54-55.)

4.2 Tanssivien vampyyrien esivanhemmat

Tassd alaluvussa esitelldan kaksi kaunokirjallista teosta, joita kaytetéén tekstianalyysissa Tanz der
Vampiren subtekstein& Joseph Sheridan Le Fanun Carmilla ja Bram Stokerin Dracula. Kolmas
tekstianalyysissa sovellettava teos on Raamattu, jonka merkitystéa vampyyritarinoiden kehityksessa
tarkasteltiin luvussa 4.1.2. Subtekstit on valittu sen perusteella, mihin teoksiin suurin osa libreton
intertekstuaalisista viittauksista kohdistuu. Tekstianalyysissa kasitellédn myds muita viittauksia,
mutta koska jokaisen subtekstin yksityiskohtainen tarkastelu on yhden tutkielman puitteissa mah-
dotonta, on perusteltua esitella vain ne teokset, joihin Tanz der Vampiren libretolla ndyttéé olevan
merkittavin intertekstuaalinen yhteys.

Kuten edella todettiin, valtaosa libreton intertekstuaalisista viittauksista kohdistuu kahteen
vampyyrikertomukseen, joissa esiintyvista vampyyreista toinen on nainen ja toinen mies. Voidaan
siis gjatella, ettd musikaalin tanssivilla vampyyreilla on eréénlaiset intertekstuaaliset esivanhemmat,
aiti Carmilla ja isd Dracula. Ajatusleikki soveltuu aiheeseen senkin vuoks, etta vampyyriyden ta-
voin myos intertekstuaalisuus on tarttuvaa. Siind missa vampyyri imee uhristaan verta ja muuttaa
taman edelleen vampyyriksi, kirjailija hyddyntdd aiempia tekstga ja ottaa niista vaikutteita. Ajan
mittaan intertekstuaaliset verkostot vahvistuvat, lagjenevat ja levittéytyvat kakkialle maailmaan

tanssivien vampyyrien tavoin.

4.2.1 Carmilla

Goottilainen pienoisromaani Carmilla julkaistiin vuonna 1872 osana Joseph Sheridan Le Fanun
kauhutarinoiden kokoelmaa In a Glass Darkly (Gelder 1994, 44). Kuten luvussa 4.1.3. todettiin,
teos poikkes muista aikakautensa vampyyrikertomuksista ennen kaikkea siksi, etta se kertoo kah-
den naisen vélisen rakkaustarinan. Toisin kuin vampyyrikirjallisuuden klassikkoja yleensd, Carmil-
laa pidettiin hyvaa makua osoittavana ja aistikkaana teoksena (L eatherdale 1985, 54).
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Carmilla alkaa muiden samassa kirjassa julkaistujen tarinoiden tavoin lyhyella kehyskertomuksella
(Gelder 1994, 44), jonka on Kirjoittanut tarinakokoelman fiktiivinen toimittgja. Prologista ké&y ilmi,
etta kertomus Carmillasta on 16ytynyt edesmenneen tohtori Hesseliuksen papereiden joukosta ja etta
tohtori on liittanyt kertomukseen maininnan kirjoittamastaan esseestd, jossa han kasittelee tarinassa
esin tulleita seikkoja. Toimittgja on padttanyt jattda kyseisen esseen julkaisematta ja yrittanyt ta-
voittaa naisen, joka on luottamuksellisesti kertonut tarinansa tohtorille. Valitettavasti nainen on
kuollut, eik& kertomuksen todenperéisyytta néin ollen saada selville.

Varsinaisen tarinan kertoja on yksindinen, kdyhdan aatelissukuun kuuluva Laura, joka asuu el&k-
keella olevan isansia kanssa nykyisen Itavallan alueella sijaitsevassa linnassa. Aidin varhaisen kuo-
leman jalkeen tytosta ovat huolehtineet lastenhoitga ja kotiopettga. Lapsuudesta Lauran mieleen on
jéényt yo, jolloin hanen luokseen ilmestyi viehéttava nainen. Laura nukahti naisen viereen, mutta
herési jonkin gjan kuluttua tuntiessaan kahden ter&vén neulan pistavan rintaansa.

Vuosia my6hemmin nyt 19-vuctias Laura odottaa vieraakseen kenraali Spielsdorfin sisarentytarta.
Vieraan sijasta linnaan saapuukin kirje, jossa kenraali kertoo tyton kuolleen lyhyen sairauden jal-
keen ja syytt&a itsedan tapahtuneesta. Samana iltana linnan edessa kaatuvat vaunut, joissa matkusta-
vat aatelisnainen ja hanen tyttarensi Carmilla. Tytér loukkaantuu onnettomuudessa, ja Lauran isé
tarjoutuu huolehtimaan hénesta naisen paluuseen saakka.

Tyttojen kohdatessa ensimmaista kertaa Laura tunnistaa Carmillan samaksi naiseksi, joka vieraili
hé&nen unessaan vuosia sitten. Myds Carmilla kertoo ndhneensa unta Laurasta, mikd hdmmentda
molempia. Epaluuloistaan huolimatta Laura alkaa tuntea viehtymysta salaperéista vierasta kohtaan,
ja Carmilla ihastuu héneen palavasti. Tyttdjen orastavaa rakkautta varjostaa kuitenkin laheisessa
kylassa riehuva outo kuumetauti, jonka uhrina kuolee nuoria naisia. Sen lisdksi Lauraa sdikyttda
Carmillan intohimoinen tapa puhua kuolemasta.

Jonkin ajan kuluttua myds Laura sairastuu salaperdiseen tautiin, jonka oireita ovat selittdmattomat
paingjaiset, vasymys, voimattomuus ja pahoinvointi. Lauraa hoitava 1&8kari Spielsberg, pitkélta
tutkimusmatkalta palannut kenraali Spielsdorf ja tdmén tuttava paroni Vordenburg ovat yhta mielta
diagnoosista: Laura kérsii vampyyrin yollisista vierailuista, joiden seurauksena myos kenraalin
sisarentytar menetti henkensi. Seuraavana paivana miehet matkustavat Lauran isén kanssa ldheisen
kylan raunioille ja avaavat 150 vuotta sitten kuolleen kreivitér Mircalla Karnsteinin haudan, josta he
loytavéa Carmillan. Nuori nainen on horrosta muistuttavassa tilassa mutta selvésti elossa. Carmilla

tuhotaan asianmukaisin menetelmin, minka jalkeen Lauran isa vie tyttéarensi Itaiaan toipumaan.
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Laura paédttaa tarinansa paroni Vordenburgin selostukseen vampyyreistd, mutta antaa kuitenkin

ymmartéd, ettel koskaan unohda Carmillaa — eivétka muistot ole yksinomaan kauhistuttavia.

Tanz der Vampiren intertekstuaalisuuden analysoinnin kannalta Carmillassa on juonen liséks kaksi
merkittdvéd seilkkaa: paroni Vordenburgin selostus vampyyreista ja tietty tarinankerronnan tek-
niikka, johon palataan jajempéana Ensin on kuitenkin aiheellista tarkastella lyhyesti, millaisen

vampyyrikuvan Le Fanu vélittéa pienoisromaanina lopussa.

Carmillan tuhoamiseen osallistuneen paroni Vordenburgin mukaan vampyyriepidemia saa alkunsa
itsemurhasta. Tietyissd olosuhteissa itseltddn hengen riistanyt henkild muuttuu kuolemansa jélkeen
vampyyriks, jota riilvaa sammumaton verenhimo. Vampyyri poistuu haudastaan jalkia jattamatta ja
vierailee unessa uhrinsa luona, kunnes tdma kuolee verenhukkaan ja muuttuu edelleen vampyyriksi.
Toisinaan vampyyri voi tuntea uhriaan kohtaan intohimoista rakkautta, jolloin se osoittaa loputonta
kérsivallisyytta saadakseen haluamansa. Téallaisen tunteen vallassa toimiva vampyyri saattaa pitkit-
té& nautintoaan ja valtella uhrinsa surmaamista viimeiseen saakka, jolloin se toivoo saavansa télta
ik&&n kuin suostumuksen tekoonsa. Normaalioloissa vampyyri sen sijaan tyydyttéa verenhimonsa
vékivaltaisesti ja surmaa uhrinsa usein jo ensimmaisella kerralla. (Le Fanu 1988.)

Carmillasta on tehty useita psykoanalyyttisia tulkintoja, joista tdman tutkielman kannalta kiinnosta-
vin lienee Gelderin (1994) analyysi teoksen kerrontatekniikasta. Gelder kayttéa lahtokohtanaan
Sigmund Freudin k&sitteitd heimlich ja unheimlich, joista enssimmadinen viittaa johonkin ennestéan
tuttuun ja jalkimmainen puolestaan johonkin selittamattomaén ja vaaralliseen (Gelder 1994, 44).
Carmillassa tarinan sisdista jannitetta pitéa ylla ennestéén tutun ja selittamattoman jatkuva vuorot-
telu (mts. 45), jota voidaan havainnollistaa essmerkiksi Lauran suhtautumisella Carmillaan. Kohda-
tessaan Carmillan enssimmaéista kertaa Laura tunnistaa hénet valittomasti; Carmilla on siis vie-
raudestaan huolimatta ennestdan tuttu. Tarinan loppupuolella kenraali Spielsdorf saa Laurassa ai-
kaan vastakkaisen reaktion, kun han paljastaa Carmillan todellisen henkil6llisyyden. Vampyyrina
Carmilla el endéa olekaan ennestéan tuttu vaan selittdméton: han edustaa nyt sitd irrationaalista pa-
huutta, johon Savolainen (1992) viittaa artikkelissaan Gotiikka eilen ja tanaan (vrt. 4.1.3).

Valistusgjan uusi tieteellinen gattelutapa e kuitenkaan jéttanyt tilaa selittaméttomalle. Sen vuoksi
vampyyria oli tutkittava ja analysoitava myds kaunokirjallisuudessa — toisin sanoen se oli muutet-
tava selittdméttomasta takaisin ennestéddn tutuksi. Gelder korostaa, ettéd Carmillassa on kokonainen
joukko iséllisia henkilohahmoja nimenomaan tété tarkoitusta varten. Kenraali Spielsdorf, tohtori

Spielsberg ja paroni Vordenburg tutkivat, keskustelevat ja analysoivat, kunnes ovat valmiita tuhoa-
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maan Carmillan. (Gelder 1994, 49.) Carmillassa kerrontateknisena keinona kéytetty tutun ja selit-
tamattdman vuorottelu muuntuu myads tietédmisen ja uskomisen paradoksiksi, jota Bram Stoker hyo-
dynsi taitavasti romaanissaan Dracula. Seuraavassa luvussa tarkastellaan téta vampyyrikertomusten
klassikkoa, joka sal useita vaikutteita Carmillasta.

4.2.2 Dracula

Vampyyrikirjallisuuden merkittavin teos, Bram Stokerin Dracula, julkaistiin vuonna 1897 €li tés-
malleen sata vuotta ennen Tanz der Vampire -musikaalin ensi-iltaa. Kriitikot ottivat Stokerin ro-
maanin viiledsti vastaan, eivétka kaikki olleet viela vuonna 1983 valmiita hyvaksymaan sitéa Oxford
University Pressin World' s Classics -julkaisusarjaan (Frayling 1992, 297). Siita huolimatta Dracu-
lasta tuli yks kaikkien aikojen myydyimmista romaaneista (Leatherdale 1985, 11). Lukuisten elo-
tutkimuksia (Gelder 1994, 65). Romaanin suosioon sisdltyy kuitenkin erdanlainen paradoksi, silla
vain harva tuntee endd Stokerin alkuperdisen tarinan. Kuten Gelder toteaa, nykymaailmassa ei ole
olemassa vain yhta Draculaa vaan lukematon joukko erilaisia tulkintoja (mts. 65). Sen vuoksi onkin
valttamatonta tutustua alkuperdiseen vampyyrikreiviin ennen tekstianalyysiin siirtymistg, jotteivat
populaariviihteen tulkinnat vaikuttaisi kasitykseemme Stokerin teoksesta.

Mehtonen (1992, 70) korostaa Draculan olevan teksti teksteistd. Romaani koostuu pédhenkiliden
paivakirjamerkinnoistg, kirjeistg, sdhkeist, muistioista ja lehtileikkeistd, jotka on lyhyen esipuheen
mukaan jérjestetty kronologiseen jérjestykseen. "Kaikki toissijainen aineisto on jétetty pois, jotta
tapahtuma, joka melkein sotii my6hemman ajan uskomuksia ja késityksia vastaan, tulisi esiin ko-
ruttomanatosiasiana” (Stoker 2007, 7). Kyseinen tapahtumasarja alkaa, kun nuori brittil&inen asian-
ajga Jonathan Harker on matkalla Transilvaniaan tapaamaan kreivi Draculaa, joka haluaa hankkia
Kiinteiston Lontoosta. Perilla linnassa Jonathan huomaa jdaneensd vampyyrikreivin vangiksi ja
yrittéa surmata isdnténsa, muttel kuitenkaan kykene voittamaan pelkoaan. Dracula jéttaa vieraansa
kolmen naisvampyyrin saaliiks ja matkaa meriteitse Englantiin, jossa hén rantautuu Whitbyn sata-
maan. Siella hdnen ensimmaiseksi uhrikseen joutuu nuori ja viehéttava Lucy Westenra, Jonathanin
kihlatun Mina Murrayn paras ystava.

Neiti Westenran kolme kosijaa, Arthur Holmwood, Quincey Morris ja tohtori Seward, kayvéat yh-
dessa taistoon tuntematonta uhkaa vastaan ja yrittavat pelastaa salaperéisesta sairaudesta kérsivan
Lucyn. Apuun kutsutaan hollantilainen professori Abraham van Helsing, joka hallitsee modernin
|&&ketieteen lisdksi kansanperinteen menetelmé. Samaan aikaan Mina saa kirjeen unkarilaisesta
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luostarista, jossa hoidetaan Draculan linnasta paennutta ja muistinmenetyksestd karsivaa Jonathania.

Mina matkustaa tulevan miehensa luo, ja pariskunta vihitdan luostarin sairaalassa

Professori van Helsingin tekemista verensiirroista huolimatta Lucy menehtyy, eikd miehille jda
muuta vaihtoehtoa kuin estéa hanen tuonpuoleinen eldmansa vampyyrina. Dracula valitsee tohtori
Sewardin mielisairaan potilaan avulla seuraavaksi uhrikseen Minan, joka on palannut Englantiin
miehensa kanssa. Jonathanin muistikirjan ansiosta omituisten tapahtumien kulku alkaa vahitellen
hahmottua van Helsingille, mink& seurauksena Mina pelastuu ja miehet onnistuvat saartamaan Dra-
culan. Kreivi pakenee kuitenkin takaisin Transilvaniaan, missi paghenkildiden muodostama Crew
of Light surmaa hanet hetke& ennen auringonlaskua.

Kuten edellisessa luvussa todettiin, Stoker otti romaaniinsa useita vaikutteita Le Fanun Carmillasta.
Philadel phialaisen Rosenbach-museon kokoelmissa sijaitsevista Stokerin muistiinpanoista kay ilmi,
ettd Draculan oli alun perin tarkoitus sijoittua Carmillan tavoin Itéavallan Stetermarkiin (Frayling
1992, 299). Alkuperdisissa kasikirjoituksissa Jonathan myos viettéa jonkin aikaa MUnchenissa en-
nen kuin matkustaa asiakkaansa luo. Vuonna 1892 Stoker padtti siirtéa vampyyrinsa linnan Steler-
markista Transilvaniaan ja vaihtoi samalla kreivin nimen Wampyrista Draculaksi. (mts. 299.) Uu-
den nimen esikuvana toimi nykyistd Etel&Romaniaa 1400-luvulla hallinnut Vlad 111, joka kéytti
lohik&érmeen poikaa tarkoittavaa lisanimed Draculea.?® Jonathanin Miinchenin-seikkailuja kéasitellyt
0sio jéi lopulta pois varsinai sesta romaanista, mutta muokkautui mydhemmin itsendiseks novelliksi
Dracula’s Guest, joka julkaistiin kirjailijan kuoleman jalkeen vuonna 1914 (mts. 300).

Vaikka Dracula ei lopulta sijoittunutkaan Carmillan kotiseudulle, Stoker nayttd8 omaksuneen
Le Fanun vampyyrikasityksen ja lagjentaneen sit kansanperinteen elementeilla Arvovaltaisin Jo-
nathania uhkaavista vampyyrinaisista muistuttaa erehdyttavasti viehdttavaa Carmillaa, minka lisaksi
Draculalla on useita paroni Vordenburgin luettelemista ominaisuuksista (vrt. 4.2.1). Y hteista Car-
millalle ja Draculale on my6s edellisessa luvussa mainittu tutun ja selittdméttéman vuorottelu, joka

tulee selvimmin esiin professori van Helsingin soveltamassa avoimen mielen menetel méssa.?’

Dracula on paits vampyyritarina myos kertomus tieteen ja uskomusten valisesta taistelusta, joka
tilvistyy lansimaisen professorin ja itdeurooppalaisen vampyyrikreivin kujanjuoksuun. Van Helsing
tietéa kaiken olennaisen maailmasta ja |adketieteestd, mutta vuosisatoja vanhaa aatelisvampyyria

% Toisin kuin yleisesti kuvitellaan, Vlad |11 ei ollut historiallisena henkil6na kreivi Draculan esikuva, vaan Stoker
lainas ruhtinaalta ainoastaan tdman i sdnimen romaaniaan varten. Kirjallisuustietellija Elizabeth Miller (1998) on
kasitellyt aihetta kattavasti teoksessaan Dracula: Sense & Nonsense. (Miller 2005.)

%7 K &site on peréisin Mehtosen (1992) artikkelista Miten moderni maail ma kohtaa irrationaalisen? Suljetun ja avoimen
mielen menetelmét Bram Sokerin Draculassa.
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vastaan taistellessaan hanen rikottava rationaalisuuden ja tieteellisen gjattelutavan rajoja (ks. esm.
Mehtonen 1992, 72). Toisin sanoen van Helsingin on uskottava, jotta han voisi tietdd enemman,

sill& ainoastaan siten han voi muuttaa selittdméttoman takaisin tutuksi ja hallita sité (vrt. 4.2.1).

Draculassa van Helsingin vastakohtana toimii hénen entinen oppilaansa tohtori Seward, jota on
usein pidetty viktoriaanisen ajan lukijan alter egona (Mehtonen 1992, 73). Seward on vankkumaton
tieteellisen gjattelutavan kannattaja, joka epailee systemaattisesti kaikkea normaalitieteen rajat ylit-
tavéa. Sewardin el tarvitse uskoa, koska han tietdd, ja sen vuoksi hén nékee vain sen, mita hénet on
opetettu nakemaan (mts. 74). Néin ollen van Helsing koettelee seka Stokerin gjan lukijan etta enti-
sen oppilaansa maailmankuvaa, kun han kehottaa jalkimmaista pitdméaan mielensé avoimena

Hollantilaisprofessorin asenne voidaan nahda yhtéalta turvautumisena kansanperinteeseen ja taika-
uskoon modernin tieteen sijaan (Leatherdale 1985, 120-121), toisaalta innovatiivisuutena, joka
syntyy rohkeudesta koetella rationaalisen gjattelun ja sovinnaisuuden rajoja (Mehtonen 1992, 88—
89). Katsotaan asiaa kummalta kannalta tahansa, van Helsingin avoimen mielen menetelmé on kiin-

nostava ilmid, kun tarkastellaan vampyyrin merkitysta eurooppalaisessa kulttuurissa.

Kuten luvussa 4.1.1 todettiin, mytologiassa ja kansanperinteessa vampyyrin avulla selitettiin elaman
ja kuoleman perimmaisia kysymyksia kun ihminen ei tiennyt, hénen piti uskoa. Valistusaikana
tiede syrjaytti myyttisen maailmankuvan ja ajoi vampyyrin kaunokirjallisuuteen, silla kun ihminen
ties, hénen el endatarvinnut uskoa. Goottilainen kirjallisuus puolestaan hytdynsi tétd asetelmaa ja
loi tarinankerronnallisen jénnitteen toteamalla van Helsingin tavoin, etta tietéékseen enemman ih-
misen oli jalkeen uskottava. Tasta lahtokohdasta on aika siirtya seuraavan luvun tekstianalyysiin,
josta ké&y ilmi, millaiseen tietdmisen ja uskomisen jatkumoon Tanz der Vampire sijoittuu ja miten

libreton intertekstuaalisuus vaikuttaa musikaalin k&antamiseen.
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5 TEKSTIANALYYS

Tassd luvussa Tanz der Vampire -musikaalin librettoa tarkastellaan soveltamalla Tammen (1991)
tulkintaa Taranovskin (1976) subtekstianalyysisté ja Leppihalmeen (1997) mallia intertekstuaali-
suuden kaantamisesta. Libreton intertekstuaaliset viittaukset on jaettu luvussa 2.2.4 esitellylla ta-
valla kahteen alalukuun: suoraan nimedmiseen ja diskursiivisiin viittauksiin. Ensimmaisessa ala-
luvussa tarkastellaan erisnimi&, joihin kuuluvat musikaalin henkilohahmojen, fiktiivisten ja histori-
alisten henkildiden seka paikkojen ja teosten nimet. Toiseen alalukuun on sijoitettu sisallolliset,
tyylilliset ja tekstinsiséiset viittaukset, jotka kohdistuvat Tanz der Vampiren subteksteihin ja jal-
kimmaisessa tapauksessa musikaalin librettoon. Lisdks jokaisessa alaluvussa pohditaan intertekstu-
aalisten viittausten funktiota tarinankerronnan nakokulmasta ja viittausten vaikutusta libreton suo-

mentamiseen.

5.1 Suora nimeaminen

Tanz der Vampiren libretossa esiintyy kolmenlaisia intertekstuaalisia viittauksia, joiden voidaan
katsoa edustavan suoran nimeamisen kategoriaa (vrt. 2.2.3). Musikaalin henkiléhahmojen nimissa
on havaittavissa intertekstuaalisia kytkent6ja muihin teoksiin, minka liséks libreton diskurssiin on
sisillytetty fiktiivisten ja historiallisten henkiliden nimia Tekstienvalisia kytkentoja syntyy myos
silloin, kun libretossa mainitaan toisen teoksen tai tarinankerronnan kannalta merkittavan paikan
nimi. Ennen erisnimien analysointiin siirtymista on viela hyva palauttaa mieleen, ettei musikaalin
nimi ole intertekstuaalisessa suhteessa Roman Polanskin elokuvaan, vaan kyseessa on niin sanottu
geneettinen suhde (vrt. 2.2.3 ja2.2.4).

5.1.1 Musikaalin henkiléhahmot

Tanz der Vampiressa on yhdeksan nimettya henkilohahmoa: kreivi von Krolock, Sarah, Alfred,
professori Abronsius, Chagal, Magda, Herbert, Rebecca ja Koukol.?® Edella mainituista nimista
viiden voidaan katsoa sisdltavan intertekstuaalista potentiaalia, jota analysoidaan t&ssa luvussa
Samalla perehdytaan tarkastelun kohteena olevien nimien etymologiaan, joka johdattaa neljannessa
luvussa esiteltyjen subtekstien jaljille. Analyysi on luontevinta aloittaa kreivi von Krolockista, joka
musikaalin miespadhenkilona saa yleensa eniten huomiota osakseen.

8 Chagalin etunimi on Yoine, joksi hanté kutsuu ainoastaan hanen vaimonsa Rebecca.
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Kreivi von Krolock on aatelinen, mika selvidd paitsi arvonimesta myos sukunimen etuliitteesta
Tama piirre kytkee hanet luvussa 4.1.3 esiteltyihin byronilaisiin vampyyreihin, silld aatelisuus on,
kuten edell& todettiin, yksi byronilaisen vampyyrin térkeimmistd ominaisuuksista. Goottilainen Kir-
jallisuus ei kuitenkaan nadyta tuntevan muita von Krolockega, elkd sukunimi esiinny my6skaan
reaalimaailmassa. Stokerin Draculan tuntevia nimi saattaa sen sijaan muistuttaa kohtauksesta, jossa
vampyyrikreivin linnaan matkaava Jonathan tutkii monikielisesta sanakirjastaan postivaunuissa
kuulemiaan sanoja: "I must say they were not cheering to me, for amongst them were *Ordok’ —
Satan, 'pokol’ — hell, *stregoica — witch, 'vrolok’ and ’vlkoslak’ — both of which mean the same
thing, one being Slovak and the other Servian [sic] for something that is either werewolf or vam-
pire” (Stoker 2003, 11). Slovakian kielen vampyyria tai ihmissutta tarkoittava sana vrolok muistut-
taa huomattavan paljon nimed von Krolock, mink& seurauksena edella lainattu Stokerin teksti-
katkelma kytkeytyy kreivin nimeen ja lagjentaa sen semanttista merkitysta. Mikali subteksti akti-
voituu kasojan tai lukijan mielessd, han todenndkoisesti mieltéa nimen kantajan vampyyriks jo

ennen kuin tdméa ehtii paljastaa kulmahampaansa.

Mielenkiintoinen — joskin triviaali — kytkenta syntyy myods musikaalin libreton ja Stokerin alku-
perdisten muistiinpanojen vdille. Kuten luvussa 4.2.2 todettiin, kreivi Draculan nimi oli vuoteen
1892 saakka Count Wampyr, joka niin ikéan tarkoittaa vampyyrikreivid. Nan ollen voidaan ga
tella, etta molempien kreivien nimilléd on sama semanttinen perusta, mika osaltaan yhdistéa henkil6-
hahmot toisiinsa. Tallaisen kytkennan aktivoituminen on kuitenkin jo niin epédtodenndkoista, etteli
Stokerin muistiinpanoja ole syyta pitéa libreton varsinai sena subtekstiné.

Kreivi von Krolockin valittu on viehéttava majatalon tytér Sarah, jonka nimi on alun perin hepreaa
jatarkoittaa ruhtinatarta (Kohlheim 1998, 221). Yleiseen kayttdon nimi on omaksuttu Raamatusta,
jossa Saara on Abrahamin vaimo ja Israelin kantaditi. 127-vuotiaaks elényt ja kauneudestaan tun-
nettu Saara synnytti esikoisensa Jumalan lupauksen mukaisesti 90-vuotiaana (Catholic Encyclope-
dia 2007), vaikka oli aluksi nauranut kuulemalleen ennustukselle. Tanz der Vampiren naispéd-
henkilon ja Raamatun Saaran intertekstuaalista yhteytta tarkastellaan yksityiskohtaisemmin luvussa

5.2.1.1, jossa selvidd, miten edelld mainittu kytkenta aktivoituu kreivin repliikkien avulla.

Sarah'n @din Rebeccan nimi on niin ikéén heprealaista alkuperéé ja vakiintunut yleiseen kdyttoon
Raamatusta, jossa Rebekka on — ei suinkaan Saaran aiti vaan minia (Kohlheim 1998, 208). Raama-
tun Rebekka on tunnettu vieraanvaraisuudestaan ja uskollisuudestaan, joita hén osoittaa juottamalle
ensin kaivolla tapaamansa palvelijan kamelit ja lahtemalla sen jalkeen tuntemattoman miehen vai-
moksi vieraaseen maahan (1. Moos. 24:15-61). Musikaalin Rebecca puolestaan huolehtii majatalon
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asukkaista vaimistamalla heille vampyyreja karkottavaa vakosipulipataa ja rakastaa uskotonta
Chagalia taman kuolemaan saakka, vaikka turvautuukin vakivaltaan pitéessadn miehelleen kurin-
palautusta. Muita kaunokirjallisuuden kuuluisia Rebeccoja ovat Walter Scottin ja Daphne du
Maurierin luomat henkildhahmot romaaneissa Ivanhoe ja Rebecca, mutta ndihin musikaalin
majatalonemannalla ei nayttéisi olevan intertekstuaalista yhteytta %

Majatalon piika Magda on kolmas Tanz der Vampiren henkiléhahmoista, jonka nimen voidaan kat-
soa kytkeytyvan intertekstuaalisesti Raamattuun. Siind esiintyva Magdalan Maria on entinen synti-
nen nainen, joka mainitaan yhtend Jeesuksen uskollisimmista seuragjista (Catholic Encyclopedia
2007). Magdalan Maria on paikalla, kun Jeesus ristiinnaulitaan, ja paasidissamuna han palaa hau-
dalle ndhdakseen herransa ruumin. Vaingjan sijaan Maria kohtaa elavan Jeesuksen, jolloin hénesta
tulee ylosnousemuksen ensimmainen todistaja. (Kohlheim 1998, 171.)

Intertekstuaalinen yhteys Chagalin palvelustyton ja Magdalan Marian vdilla on ilmeinen. Siin&
missa Jeesus gjaa Mariasta pois seitseman pahaa henkeé ja antaa hénen syntinsa anteeksi (Catholic
Encyclopedia 2007), Chagal tekee Magdasta syntisen kayttamalla hantéa seksuaalisesti hyvakseen.
Marian tavoin Magda saapuu katsomaan kuollutta herraansa ja on enssmmainen, joka todistaa t&
man kuolemanjdkeistéd eldmad. Magdasta tulee myds eréénlainen Chagalin seuragja, kun héan pda-
tyy isanténsa uhriksi ja muuttuu edelleen vampyyriksi. Kuoleman voidaan katsoa merkitsevan
Magdalle samankaltaista vapautumista kuin Jeesuksen kohtaaminen Marialle: Magda paésee eroon
hyvaksikdytostd, Maria pahoista hengista. Intertekstuaalinen kytkenta libreton ja Raamatun valilla
ei ndin ollen rinnasta ainoastaan Magdaa ja Mariaa toisiinsa, vaan samalla muodostuu luvussa 4.1.2
esitelty klassinen vastakkainasettelu vampyyriksi muuttuneen Chagalin ja Jeesuksen vdlille.

Subtekstianalyysin kannalta pulmallisin henkildhahmo on vampyyreita tyokseen tutkiva professori
Abronsius, jonka nimi voi helposti kytkeytya useaan fiktiiviseen tai historialliseen henkiloon. En-
sinndkin Draculassa esiintyvélla Abraham van Helsingilla on budapestilainen ystava ja kollega ni-
meltd Arminius, jolta van Helsing saa tarke&a tietoa vampyyreista (Stoker 2003, 285 & 355). Toi-
seksi Stokerin muistiinpanoista kay ilmi, etta kirjailija oli romaania tyostéessaén tavannut niin ik&an
unkarilaisen professori Arminius Vamberyn, jonka kollega loan Bogdan teki tuohon aikaan tutki-
musta Vlad I11:sta (Frayling 1992, 75). Seka lukijat etta kirjallisuustieteilijét ovat vuosia yhdisténeet
nama kaksi Arminiusta virheellisesti toisiinsa ja olettaneet, ettd Stokerin tiedot kansanperinteen
vampyyreistd olivat peraisin professori Vamberylta. Todellisuudessa sen enempéd Vamberyn oma

% Michael Kunzen ja Sylvester Levayn musikaali Rebecca perustuu Daphne du Maurierin romaaniin jasai ensi-iltansa
Raimund Theaterissa Wienissd syksylla 2006. Pohjoismainen kantaesitys on suunnitteilla syksyks 2008.
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elamékerrasta kuin Stokerin muistiinpanoistakaan ei 10ydy viitteita siitg, etta miehet olisivat kes-
kustelleet keskendan vampyyreista ta etta Vambery olisi ylipddtdan tutkinut kansanperinteen
vampyyrikésityksid. (Ks. esim. Leatherdale 1985, 89; Frayling 1992, 75; Miller 2005.) Tama el
kuitenkaan estd musikaalin katsojaa tai libreton lukijaa yhdistamasta professori Abronsiusta Armi-
nius Vamberyyn, mikéli han erehtyy pitamaan jalkimmaista vampyyritutkijana. Mainitun kytkennan
aktivoituminen on ymmarrettavista syista varsin epatodenndkoistd, mutta sita huolimatta interteks-
tuaalinen potentiaali on olemassa.

Kolmantena mahdollisena kytkentana voidaan pitéa professori Abronsiuksen nimen yhteyttd Am-
brosius Huberiin, joka julkais vuonna 1499 Vlad I11:ta kasittelevan pamfletin (McNally & Florescu
1994, 79). Nyky&adn Huber muistetaan |&hinnd seivastystd kuvaavista puupiirroksistaan, joita on
kaytetty kuvituksena vampyyriaiheisissa teoksissa. Sukunimi Abronsius voidaan néhda myos Abra-
ham van Helsingin etunimen ja Carmillan kehyskertomuksessa esiintyvan tohtori Hesseliuksen
sukunimen yhdistelmand. Kuten edella mainitut essmerkit osoittavat, potentiaalisia kytkent6ja on
useita eikd niiden pohjalta voida paétella, mika mahdollisista subteksteista katsojan tai lukijan mie-
lessa aktivoituu. Sen vuoks onkin olennaisempaa tarkastella, millainen funktio kytkenngilla on
tarinankerronnan ja henkil6hahmojen karakterisaation kannalta.

Edell& esitellyista henkil 6istd Abraham van Helsing, hénen kollegansa Arminius ja tohtori Hesselius
ovat fiktiivisia vampyyritutkijoita ja peraisin vampyyrikirjallisuuden klassikkoteoksista, Draculasta
ja Carmillasta. Historiallisen Arminius Vamberyn taas kuvitellaan kertoneen Bram Stokerille vam-
pyyreistd, minka lisaksi Ambrosius Huber on kirjoittanut Vlad I11:sta, jota on erehdytty pitdmaan
kreivi Draculan esikuvana (vrt. 4.2.2). Toisin sanoen jokainen edella mainituista henkildista joko on
vampyyritutkija tai ainakin hanet on totuttu ndkemaan sellaisena. Nan ollen voidaan péétell3, etta
aktivoituessaan mika tahansa edella kasitellyista kytkennoista liittéa professori Abronsiuksen aiem-

pien vampyyritutkijoiden ketjuun ja antaa siten hanen nimelleen semanttisen merkityksen.

Edell& on tarkasteltu niiden Tanz der Vampiren henkildhahmojen nimig, joilla nayttda olevan inter-
tekstuaalinen yhteys toisiin teoksiin: Draculaan, Raamattuun ja Carmillaan seka vaérinkasitysten
kautta Arminius Vamberyn kuviteltuihin tiedonantoihin ja Ambrosius Huberin pamflettiin. Samalla
on osoitettu, etta intertekstuaaliset kytkenndt antavat aktivoituessaan nimille semanttisen merkityk-
sen ja vakuttavat siten henkilohahmojen karakterisaatioon (vrt. 2.2.3). Kytkentd voi esimerkiksi
vahvistaa katsojan tai lukijan kasitysta henkilohahmosta (Abronsius), paljastaa tasta jotain ennak-

koon (Krolock) tai tuoda tekstiin ironian tai parodian piirteitd (Magda). Edelleen voidaan todeta,
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ettd mikali tekstin monimerkityksisyys halutaan sailyttdd kaénnoksessa, myds henkilohahmojen

nimien intertekstuaaliset kytkennét on pyrittava séilyttamaan.

Sopivan ka&annosstrategian valintaa helpottaa tassa tapauksessa se, ettd libretossa esiintyvien
henkil6hahmojen nimet kytkeytyvét padasiassa kansainvalisesti tunnettuihin klassikkoteoksiin, Dra-
culaan, Raamattuun ja Carmillaan. Y hték&an edella mainituista teoksista el ole kirjoitettu alun perin
saksaksi, minka vuoksi ldhde- ja kohdetekstin yleisbn voidaan katsoa olevan tasavertaisessa ase-
massa keskendan. Kaikki subtekstit on myos kaannetty seka saksaksi ettd suomeks siten, etta eris-
nimien kirjoitusasu on séilytetty joko taysin alkuperdista vastaavana tai ainakin helposti tunnistetta-
vana. Nain ollen voidaan olettaa, etta lahde- ja kohdetekstin yleisdlla on yhté suuri todennékdisyys
paédtya intertekstuaaliseen tulkintatapaan, mika puoltaa henkilohahmojen nimien sdilyttdmista sel-
laisinaan kaénnoksessd. Nimet ovat myos niin helposti 88nnettavid, ettei niiden pitais aiheuttaa
ongelmia suomen kielen natiivipuhujille. Tosin on otettava huomioon, etté kolmitavuisissa nimissa
(Abronsius, Rebecca) paino on saksalaisittain &&nnettdessa toisella ja suomalaisittain &annettéessa
ensimmaiselld tavulla Kyseiset nimet eiva kuitenkaan esiinny lauletuissa repliikeissd, minka

vuoksi painotuserot eivét aiheuta ongelmia nuottikuvassa

Edella mainittujen seikkojen perusteella voidaan paételld, ettéa henkiléhahmojen nimien jattaminen
sellaisinaan Tanz der Vampiren libreton suomennokseen on toimivin kdannosstrategia. Taysin op-
timaalinen ratkaisu sekdan el ole, silla Magdan nimesté katoaa tadloin viittaus saksan kielen piikaa
tarkoittavaan die Magd -sanaan. Suomen kielessa olisi mahdollista muodostaa vastaava sanaleikki,
jos palvelustytén nimeksi annettaisiin Piia.*® Talldin suomennoksesta katoaisi kuitenkin Magda-
nimen yhteys Magdalan Mariaan seka vampyyrin ja kristinuskon rinnastuksesta aiheutuva ironia,

mink& lisaksi nimi sopisi kehnosti muiden henkiléhahmojen nimien joukkoon.

Vaikka subtekstianalyysissd ei ollakaan kiinnostuneita siitd, onko intertekstuaaliset viittaukset tehty
tietoisesti vai tiedostamatta, voidaan kuitenkin olettaa, ettei piikaa ole nimetty Magdaks sattumalta.
Vampyyrin ja kristinuskon vuosisataisen rinnakkaiselon huomioon ottaen on nimittain varsin epé-
todennakdigta, ettd musikaalissa olisi sattumalta kolme Raamatun pyh&a naista: Sarah, Rebecca ja
Magda Tastakin syysta myds Magdan nimen jattaminen sellaisenaan suomennokseen néyttda ole-

van kaikkein perustelluin ratkaisu.

% Tallaista kdsnnosstrategiaa L eppihalme (1997) nimittéé korvaamiseks.
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5.1.2 Fiktiiviset ja historialliset henkil 6t

Tanz der Vampiren libretossa mainitaan nimelta kokonainen joukko fiktiivisia ja historiallisia hen-
kilgita, joiden intertekstuaalista merkitysta analysoidaan téssa luvussa. Henkildiden nimet ja niihin
kytkeytyvét subtekstit kasitelldan siina jarjestyksesss, jossa ne libretossa esiintyvét. Poikkeuksen
muodostavat lauluissa Buicher, Biicher! ja Noch mehr Blcher! luetellut kirjailijat ja filosofit, joiden
nimia tarkastellaan niiden erilaisen funktion vuoksi muiden henkilonnimiviittausten jalkeen. Kay-
tannon syistd Tanz der Vampiren librettoon (Kunze 2002) viitataan tésta [ahin lyhenteella TdV,

jonka jalkeen mainitaan viittauksen sivunumero.

Ensimmaéinen libreton fiktiivisista henkil6istd on Shakespearen Romeosta ja Juliasta tuttu Romeo,
joka esiintyy majatalonisénta Chagalin repliikissa ” Knoblauch macht aus Burschlein Manner und
aus Greisen Romeos!” (TdV 12). Romeo-nimen k&yttaminen romanttisen sankarin metaforana on
kuitenkin niin vakiintunut kaytantd seka saksan etta suomen kielesss, ettei se kaikkien luokittelujen
mukaan edes tayttais intertekstuaalisen viittauksen tunnusmerkkeja (vrt. Leppihalme 1997, 11).
Tassa vaiheessa onkin syyta palauttaa mieleen luvussa 2.2.3 tehty méaritelma, jonka mukaan inter-
tekstuaalisesta viittauksesta on kyse silloin, kun tekstienvélisen kytkennan aktivoituminen muuttaa
tarkasteltavan tekstin semanttista merkitysta.

Kun otetaan huomioon aika, paikka jatilanne, jossa Chagal repliikkinsa lausuu, intertekstuaalisesta
tulkintavasta tulee varteenotettava vaihtoehto. Kuinka todenndkoista nimittéin on, etta 1800-luvulla
syntyneen ja syrjéisessa Transilvanian vuoristokyl&ssi asuvan majatalonisénnan normaaliin kielen-
ka&yttoon kuuluu naytelmakirjallisuuden klassikosta perdisin oleva metafora? Eikd nédin gjatellen ole
taysin mahdollista tehda tulkinta, jonka mukaan Chagal todellakin haluaa osoittaa tuntevansa Ro-
meon ja Julian? Talldin kyseessa olisi tapaus, jossa intertekstuaalisen viittauksen aktivoituminen
vaikuttaa henkildhahmon karakterisaatioon (vrt. Leppihalme 1997, 44-46): Chagal ei olekaan niin
sivistyméton kuin katsoja tai lukija ehkd muuten olettais.

Nahtiin Romeo-sanan kaytto sitten intertekstuaalisena viittauksena tai vakiintuneena metaforana,
nimi el kuitenkaan muodostu k&&nndsongelmaksi, silla sen molemmat kayttétavat esiintyvéat myos
suomen kielessa. Tutkielman liitteend olevassa kéénnoksesséni Chagalin repliikki kuuluu ” Ruoan
jalkeen tuvassa on romeoita laumoittain!”, mik& mahdollistaa molemmat edell& mainitut tulkinnat.
Kasitelty tapaus on kuitenkin hyva esimerkki siitd, etta myds arkiseen kielenkdyttoon vakiintunut
ilmaus voidaan tietyissa tapauksissa tulkita intertekstuaaliseksi viittaukseksi, eika téllaisia tapauksia
néin ollen voida automaattisesti sulkea intertekstuaalisuuden analysoinnin ulkopuolelle.
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Seuraavan fiktiivisen henkildn nimen mainitsee professori Abronsius, joka luonnehtii jo lapsena
omaksumaansa Kriittista gjattelutapaa toteamalla ”Ob Osterhas, ob Nikolaus, ich lief3 mich betri-
gen” (TdV 28). Repliikissa esiintyva Nikolaus on 300-luvun enssmmaisella puoliskolla vaikuttanut
Myran piispa, jonka katolinen kirkko on julistanut pyhimykseksi ja jonka ihmeteoista kerrotaan
monenlaisia legendoja. Katolisissa maissa pyha Nikolaus tuo lapsille lahjoja joulukuun kuudentena
paivand, minkd vuoks hantd pidetédn muun muassa Y hdysvalloissa joulupukin esikuvana. (Catho-
lic Encyclopedia 2007.) Professorin repliikissa esiintyy myos toinen katolisten maiden traditioon
kuuluva fiktiivinen hahmo, paésidisjanis, jonka tuomia munia lapset etsivét padsidisaamuna. Toisin
kuin Nikolaus, pdasiaiganis el kuitenkaan ole intertekstuaalinen viittaus vaan reaalia, mink& vuoksi

se el varsinaisesti kuulu taman tutkielman aihepiiriin.

Jos viittausta Nikolaukseen tarkastellaan pelkastdan subtekstin valossa, paadytdan helposti tulkin-
taan, jonka mukaan professori ei lapsena uskonut kertomuksiin piispan ihmeteoista. Primaaritekstin
ymmaértamisen kannalta tallainen tulkinta saattaa kuitenkin olla hdmmentéva, silla padsiéisjaniksen
rinnastaminen pyhimyslegendoihin el vaikuta tarkoituksenmukaiselta. Tulkinnan avain nayttaisikin
[6ytyvan primaaritasolta subtekstin sijaan: seka Nikolauksen ettéa paasiaiganiksen kerrotaan tuovan
lapsille lahjoja, joita vanhemmat todellisuudessa hankkivat. Tahan professori el mité ilmeisimmin
ole uskonut tai ainakin han on selvittanyt totuuden hyvin varhain. Edell& kuvattu tulkinta antaa ai-
vaan readliasta. Tapaus osoittaa, ettel edes subtekstianalyysissa pida keskittyd ainoastaan sub-
tekstien tarkasteluun, silla se voi toisinaan johtaa harhaan (vrt. Tammi 1991, 63-64). Optimaalista
k&annosstrategiaa etsittéessa intertekstuaalisia viittauksia onkin tarkasteltava myos primaaritekstin
valossa, jotta l0ydettéaisiin mielekas ja kohdetekstin yleison kannalta todenndkoisin tulkintatapa (vrt.
223ja2.2.4).

Intertekstuaaliseksi viittaukseks oletetun Nikolauksen paljastuminen reaaliaksi vaikuttaa nimen
k&antamiseen. Koska mielekas tulkinta ei edellytdkdan subtekstin aktivoitumista, lahdetekstin
intertekstuaalista potentiaalia el ole valttamatonta sailyttdd. Kaannoksessani professori toteaa ”"En
haikaroihin uskonut vaan toteen naytin valheen”, jolloin molemmat l&hdetekstin reaaliat on korvattu
yhdellg, seké lahde- ettd kohdekulttuurissa esiintyvalla reaalialla (vrt. Leppihalme 1997, 78). Niin
saksalaisille kuin suomalaisillekin lapsille on nimittéin uskoteltu, ettd haikarat tuovat vauvat.

Ratkaisu on silti vain ndenndisesti optimaalinen, silla tassékin tapauksessa jotain katoaa: viittaus
siihen, etté professori on lahtoisin katolisesta kodista. Se voidaan kuitenkin ndhdéa pienempéna pa-

hana kuin se, ettd Nikolauksen nimi kd&nnokseen jatettynd hammentéis kohdetekstin yleisba tar-
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peettomasti tai ettd saksalainen, 1800-luvulla syntynyt professori kertoisikin osoittaneensa joulu-
pukin olemassaolon valheeksi. Paasidiganis taas on hyléttava jo pelkastéddn sanan painotusten ja
pituuden vuoksi, silla sitd on mahdotonta sijoittaa luontevasti nuottikuvaan.

Kun Chagal on kuollut, professori Abronsius lohduttaa Rebeccaa kertomalla, ettéd han pystyy esté&
mé&an tadman aviomiehen muuttumisen vampyyriksi: ” Gemal3 van Helsings Theorie und meinen eig-
nen Schriften gibt’s keine bess're Therapie, um Seelen zu entgiften. Viele Neurosen sind heilbar
durch StolRen” (TdV 44). Viittaus kohdistuu luonnollisesti Bram Stokerin Draculaan, jossa van
Helsingin selostukset kansanperinteen vampyyrikésityksista ja hdnen omista paatelmistéan muo-
dostavat olennaisen osan tarinaa (vrt. 4.2.2). Mita paremmin katsoja tai lukija tuntee van Helsingin
teorian, sitd enemman implisiittista tietoa viittaukseen siséltyy. Repliikki on hyva esimerkki inter-
tekstuaalisten viittausten taloudellisuudesta lapisivelletyissd musikaalilibretoissa, joissa lyhyiden
sdkeiden avulla on vélitettdva runsaasti kielellista informaatiota

Van Helsing -viittauksella voidaan katsoa olevan myos toinen semanttinen tehtdva. Kun professori
Abronsius mainitsee hollantilaistutkijan kolleganaan, han samalla erottaa itsensa van Helsingistg;
toisin sanoen Abronsius e ole van Helsing. Tasté taas voidaan paételld, ettéd tutkijat elavét samassa
fiktiivisessd maailmassa ja etta musikaalin tapahtumat sijoittuvat aikajanalla Draculan tapahtumien
jalkeen, koska van Helsing vasta muodostaa teoriansa jahdatessaan Lontooseen asettunutta krei-
via® Tama puolestaan on yksi osoitus siits, etted Tanz der Vampire ole Draculan uudelleen-
kirjoitettu versio vaan itsendinen tarina, joka on intertekstuaalisessa suhteessa Stokerin romaaniin
(vrt. 2.2.3).

Kuten edellisessa luvussa todettiin, Dracula on goottilaisen kirjallisuuden klassikkoteos, jonka akti-
voituminen subtekstind on yhta todenndkoista riippumatta siitd, ettd onko katsojatai lukija saksalai-
nen vai suomalainen. Nan ollen van Helsing -viittaus voidaan jéttéé sellaisenaan libreton k&annok-
seen, jolloin professori Abronsius voi laulaa esimerkiksi: "Nyt viittaan taas van Helsingiin ja ke-
rédmaani tietoon. Ei mikdan sovi paremmin tuon myrkytyksen hoitoon. Vaivaan kuin vaivaan voin

suosittaavaarnaa’ .

Toisen ndytoksen alkupuolella professori Abronsius ja Alfred etsivét tieta kreivi von Krolockin lin-

alas laskeutuessaan kaksikko kady seuraavanlaisen keskustelun:

3! Stokerin alkuperéisista muistiinpanoista kay ilmi, etté Draculan tapahtumat sijoittuvat vuoteen 1893. Romaanin
luonnoksiin on merkitty myds tiettyjen tapahtumien viikonpéivét, jotka vastaavat vuoden 1893 kaenteria. Vamiissa
teoksessa viikonpéivia e sen sijaan mainita. (Frayling 1991, 299 & 315.)
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ABRONSIUS: Anso einem Tag...

ALFRED: Anso einem Tag...

ABRONSIUS: ...erklarte Newton die Physik.
Anso einem Tag...

ALFRED: Anso einem Tag...

ABRONSIUS: ...schrieb Mozart seine Nachtmusik.
ALFRED: Anso einem Tag...

ABRONSIUS: ...kam mit einem Schlag

Columbus auf den Eiertrick.

ALFRED: Und Ikarus dachte,

er konnte fliegen.

ABRONSIUS: Und Daniel ist in die Grube gestiegen! (TdV 64.)

Tekstikatkelma sisaltéa yhteensa viisi fiktiivisen tai historiallisen henkilon nimeé. 1saac Newton oli
1600- ja 1700-lukujen vaihteessa elanyt englantilainen fyysikko, joka loi modernin luonnontieteen
perusteet. Kun professori Abronsius toteaa Newtonin selitténeen fysiikan, han todenndkoisesti viit-
taa tarinaan tutkijan pddhan pudonneesta omenasta, jonka avulla Newtonin uskotaan keksineen
tarina Kristoffer Kolumbuksen munasta toimii vertauskuvana vaativasta tyostd, joka vaikuttaa
jalkeenpain niin helpolta, etta kuka tahansa olisi pystynyt suoriutumaan siité.® Daniel puolestaan
viittaa Raamatun Danieliin, joka harjoitti uskontoaan sill&kin uhalla, etté hénet heitettéisiin leijonien
luolaan (Dan. 5:1-23). Y leistéen voidaan todeta, ettd kaikkien edella mainittujen henkildiden nimet

aktivoivat subtekstin, joka kertoo jonkinlaisen menestystarinan.

Poikkeus saannosta on Alfredin mainitsema Ikaros, joka on kreikkalaisessa mytologiassa taitavan
mutta varoitti poikaansa lentamésta liian 1&8helle aurinkoa, jotta Sivet eivét sulaisi. Ikaros el kuiten-
kaan totellut, mink& seurauksena han syoksyi mereen jasal surmansa. (Bellingham 1990, 111.) Tar-
kasteltavassa tekstikatkelmassa nimenomaan Ikaroksen aktivoima subteksti on se, joka tarjoaa
avaimen primaaritekstin tulkintaan: toisin kuin professorin luettelemat henkil6t, Alfredin mainit-
sema lkaros el jaa historiaan sankarina tai menestyjand. Subtekstien aktivoituessa katsojalle tai lu-
kijalle paljastuu, etté professori uskoo koko sydamestéddn hankkeen onnistumiseen, mutta Alfred on
varma, etta heille kdy lopulta samoin kuin taivaita tavoitelleelle Ikarokselle. Professori kuitenkin
hiljentéa vastahakoisen assistenttinsa viittaamalla Danieliin, joka pelastui uskonsa avulla leijonien

kynsista. Katkelma havainnollistaa hyvin tilannetta, jossa subtekstien aktivoituminen auttaa ym-

32 K olumbus-viittaus siséltéa myos sanaleikin, silld professori toteaa K olumbuksen keksineen munatempun mit einem
Schlag i yhdellaiskulla, suomeks sanottuna kertaheitolla. Tarinan mukaan Kolumbus sai kananmunan pysymaan
pystyssa poydal 18, kun haén napautti sen toisen padan rikki.
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martamaan primaaritekstin koko merkityksen, vaikka primaaritekstikin ohjaa tulkintaa oikeaan
suuntaan. Huomionarvoista on myos se, ettd yksttaisten subtekstien aktivoituminen el viela riita
primaaritekstin ymmartamiseen. Vasta viiden aktivoituneen subtekstin muodostama kokonaisuus

paljastaa, mistéa keskustelussa on kyse.

Myos edella kuvatussa tapauksessa nimien jéttaminen sellaisinaan kaénnokseen vaikuttaa olevan
katkelmassa mainittuja henkil6ita. Nuottikuvasta johtuen viittaus Kolumbuksen munaan on korvattu
viittauksella |8ytoretkiin ja Mozartin teoksesta kaytetasn yleisnimead konsertto.®* Namé muutokset
eivét kuitenkaan vaikuta viittausten funktioon, kuten tapahtuisi, jos avainasemassa oleva antisankari
Ikaros korvattaisiin oikealla sankarilla tai jatettéaisiin kokonaan pois kdannoksesta. Professori ja
Alfred laulavat suomeksi:

ALFRED: ...tdlainen paiva...
ABRONSIUS: ...Newtonista fyysikon.

ALFRED: ...tdlainen paiva...
ABRONSIUS: ...Mozartille konserton.

Kolumbuksen merten taa.

ALFRED: Jalkaros uskoi

siipien voimaan.

ABRONSIUS: Ja Daniel rohkeni leijonan luolaan!

Viimeinen yksittéin mainittavista henkil6istéa on salaperdinen Alibori, josta Alfred ja professori kes-
kustelevat noustessaan linnan torniin. Alfred on juuri havainnut, ettel Herbertilla ole peilikuvaa, ja

professori syyttéd Aliboria kehittamansi heijastusteorian varastamisesta:

ALFRED: Herr Professor! Herr Professor! Aliboris Theorie trifft zu. Die Uber die Spiegelreflexion.
ABRONSIUS: Dasist nicht Aliboris Theorie. Die Reflexionstheorie habe ich entwickelt. Alibori hat
sie gestohlen. (TdV 80.)

Aliboria @ mainita sen enempaa goottilaisessa kirjallisuudessa kuin Raamatussakaan, ja kuten lu-
vussa 4.1.1 todettiin, vampyyrin peilikuvan puuttuminen perustuu kansanperinteen késitykseen de-

monien ja niihin rinnastettavien olentojen sieluttomuudesta. N&in ollen heijastusteorialla el edes ole

33 |ibretossa mainittu Eine kleine Nachtmusik ei todellisuudessa ol e konsertto vaan serenadi, mika e kuitenkaan
vaikuta kdannokseen, jos Pientd yosoittoa e mainita.
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varsinaista kehittdaa, mutta kirjallisuushistoria sen sijaan tuntee tapauksen, jossa eréan vampyyri-
tarinan kirjoittajan oikea henkildllisyys aiheutti hdmmennysta. Kyseessa on luvussa 4.1.3 esitelty
John Polidorin pienoisromaani The Vampyre, joka julkaistiin ensin lordi Byronin nimell& ja jonka
vuoks Polidori sai Keski-Euroopassa plagioijan maineen. Itsetarinassa el kerrota, oliko lordi Ruth-
venilla peilikuvaa, mutta nimet Alibori ja Polidori sen sijaan ovat huomattavan samankaltaisia
Siind missé Polidoria syytettiin Byronin tarinan varastamisesta, professori véittéa heijastusteoriansa
paétyneen laittomasti Aliborin nimiin. Mikali katsoja tai lukija havaitsee Aliborin ja Polidorin ni-
mien samankaltaisuuden, subtekstin aktivoituminen tuo kohtaukseen runsaasti huumoria (vrt.
Leppihalme 1997, 40-44). Téllainen tulkinta on jopa todennakdisempi kuin aluksi saattaisi olettaa,
silla Polidorin ja Byronin vélinen kahnaus mainitaan |ahes jokaisessa vampyyrikirjallisuutta kasit-
televassa teoksessa. Siksi kyseista kohtausta kéénnettdessa onkin huolehdittava lahinna siitd, ettei
Aliborin nimed muutetatal poisteta, jotta subtekstin tuoma humoristisuus séilyy:

ALFRED: Professori! Professori! Aliborin teoria pitéd paikkansal Siis peileistd ja heijastuksista.
ABRONSIUS: Ei se ole Aliborin teoria. Mina kehitin heijastusteorian. Alibori varasti sen.

Edella tarkastelujen fiktiivisten ja historiallisten henkildiden lisdksi professori Abronsius luettelee
toisen naytoksen soololauluissaan Blcher, Bicher! (TdV 70-71) ja Noch mehr Bucher! (TdV 75—
76) yhteensa 67 kirjailijaa, joiden teoksia han 16ytéa linnan kirjastosta. Néiden joukossa on paa
asiassa eurooppdaisia filosofeja, teologeja ja runoilijoita seka ndytelmé ja proosakirjailijoita aina
antiikin gjoista musikaalin tapahtumahetkeen saakka. Molemmat edella mainituista lauluista ovat
niin kutsuttuja tongue twister -numeroita, jotka vaativat nayttelijalta erinomaista laulu- ja
artikulaatiotekniikkaa erittéin nopean esitystemponsa vuoksi.>* Tasta syysta voidaan ajatella, ettei-
va kyseisten kirjailijoiden nimet toimi tekstissa varsinaisesti intertekstuaalisina viittauksina vaan
[ahinna kuvaavat kreivin kirjaston lagjuutta ja huvittavat yleisba salamannopeasti lueteltuina. Nain
ollen kdanntstytssa onkin keskityttéava ensisijaisesti tekstin laulettavuuteen.

Koska osa professorin luettelemista nimista 88nnetéan eri tavalla saksan ja suomen kielessa, niiden
paikkoja on vaihdettava kéénnoksessa siten, ettd nimet dantyvét laulettaessa seka nuottikuvan etta
suomen kielen luonnollisen painotuksen mukaisesti. Suomenkieliselle yleisdlle tuntemattomien
kirjailijoiden korvaamista tutummilla ei téssa tilanteessa voida pitéa kovin perusteltuna, koska kon-
tekstista kdy joka tapauksessa ilmi, etté professori luettelee kirjastosta [6ytamiensa teosten kirjoitta-
jia. Goethen ja Platonin kaltaiset nimet selventavét, ettd kyse on maailmankirjallisuuden klassi-

34 Erés kuuluisimmista tongue twister -lauluista on Kurt Weillin siveltdma ja Ira Gershwinin sanoittama Tschaikowsky
musikaalista Lady in the Dark (1941). Nimensd mukaisesti Tschaikowskyssa luetellaan vend disia klassikkosével téjia.
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koista, minka lis&ksi voidaan kysyd, kuinka hyvin saksankielinen yleisd tuntee esimerkiksi Albius
Tibulluksen tai Rabindranath Tagoren. Filosofi Immanuel Kant onkin ainoa kirjailija, jonka nimella
ndyttda olevan varsinaista intertekstuaalista potentiaalia. Kyseista kytkentéé ei kuitenkaan ole tar-
peen kasitella tassi vaiheessa, koska professori Abronsiuksen kantilaiseen gjattelutapaan perehdy-
téan yksityiskohtaisesti luvussa5.2.1.1.

5.1.3 Paikat ja teokset

Henkilhahmojen seka fiktiivisten ja historiallisten henkildiden nimien liséks intertekstuaalisina
viittauksina voivat toimia paikkojen ja teosten nimet, joita Tanz der Vampiren libretossa esiintyy
yhteensd viisi. Ensimmainen niistéd mainitaan heti musikaalin alussa, kun lumiseen metsdan eksynyt
Alfred gjattelee kauhuissaan &8neen: ”In der Zeitung wird stehen: Wissenschaftler in Transylvanien
umgekommen. Und niemand wird von mir reden. Niemand wird Alfred vermissen” (TdV 10).
Primaaritekstin tasolla repliikki paljastaa tapahtumapaikan: Alfred ja professori Abronsius harhaile-
vat nykyisen Romanian alueella sijaitsevassa Transilvaniassa, joka musikaalin tapahtuma-aikaan oli
osa silloista Unkaria. Kuten Gelder (1994, 1) toteaa, Transilvania el kuitenkaan ole pelkk& maan-

tieteellinen alue vaan se osa Eurooppaa, jotaon ldhes mahdotonta olla yhdistamatta vampyyreihin.

Translvanianimen voidaan siis katsoa viittaavan ensinndkin kollektiivisesti kaikkiin niihin
vampyyritarinoihin, jotka on vuosien saatossa sijoitettu kyseiselle alueelle. Toiseksi viittauksen
varsinaisena subtekstina voidaan néhda Stokerin Dracula, jossa kreivin linnaan matkaava Jonathan
Harker kuvailee alueen olevan "one of the wildest and least known portions of Europe’ (Stoker
2003, 6). My6hemmin han jatkaa: "1 read that every known superstition in the world is gathered
into the horseshoe of the Carpathians, as if it were the centre of some sort of imaginative whirlpool;
if so my stay may be very interesting” (mts. 6). Subtekstin aktivoituessa t&sta tarunhohtoisesta
tapahtumapaikasta tulee merkittava erityisesti tarinan sisdisen jannitteen kannalta, minka vuoks se
on séilytettava sellaisenaan kdannoksessid — joskin muutettava vakiintuneeseen suomenkieliseen
kirjoitusasuunsa. Liitteend olevassa suomennoksessani Alfred hermoilee: " Aamun lehdessa lukee:
tiedemies menehtyi Transilvaniassa. Eik& kukaan puhu minusta. Kukaan ei kaipaa Alfredia’.

Edellisessa luvussa todettiin, etta professori Abronsiuksen viittaus van Helsingin teoriaan auttaa
hahmottamaan, mihin aikaan musikaalin tapahtumat sijoittuvat. Toinen samalla tavalla toimiva
erisnimi on Nobel-palkinto, jonka professori mainitsee libretossa kahdesti (TdV 30 & 91). Vaikka
palkinnon voidaan katsoa olevan ennemminkin reaalia kuin intertekstuaalinen viittaus, se ansaitsee

tulla késitellyks lyhyesti nimenomaan ajallisen funktionsa vuoksi. Ensimmaiset Nobel-palkinnot
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jaettiin vuonna 1901, jatieto palkinnon perustamisesta levisi julkisuuteen huhtikuussa 1987, jolloin
Norjan parlamentti hyvéksyi Alfred Nobelin testamentin (Lemmel 2007). Sen perusteella voidaan
paételld, ettd musikaalin tapahtumat sijoittuvat aikaisintaan vuoteen 1897.

Taman sivupolun jalkeen on aika tarkastella toista intertekstuaalista potentiaalia sisdltavaa paikan-
nimeg, jonka professori mainitsee esittaytyessédan kreivi von Krolockille: " Professor Abronsius aus
Konigsberg” (TdV 50). Konigsberg eli nykyinen Kaliningrad kuului toisen maailmansodan loppuun
saakka Saksalle. Kaupungissa toimi yksi maan arvostetuimmista yliopistoista, vuonna 1544 perus-
tettu Alberting, jonka kuuluisimpia professoreita oli filosofi Immanuel Kant. (IKSUR 2005.) Nén
ollen Kant ei ole professori Abronsiukselle vain yks kirjailija muiden joukossa (vrt. 5.1.2) vaan
taman oman yliopiston entinen rehtori ja aatteellinen esikuva, kuten myohemmin selvidga. Sen
vuoksi nimi Konigsberg on ehdottomasti séilytettéava sellaisenaan kédannoksesss, vaikka intertekstu-
aalisen kytkennan aktivoituminen ei tassa kohden olisikaan kovin todenndkdista. On myds otettava
huomioon, ettei nime& voida muuttaa nykyiseen muotoonsa Kaliningradiksi, koska kaupunki tun-
nettiin musikaalin tapahtuma-aikaan Konigsbergina ja Kant yhdistetdan nimenomaan Konigsbergin

yliopistoon.

Kahden paikannimen liséksi Tanz der Vampiren libretossa esiintyy kolme teoksen nimed, joista
ensimmaista eli Mozartin Pienta yosoittoa (TdV 64) tarkasteltiin kontekstinsa vuoksi jo edellisessa
luvussa. Kasittelemétta on vield kaksi viittausta kreivi von Krolockin monologista Die unstillbare
Gier, jossa gjatuksiinsa vaipunut vampyyrikreivi kiroaa kohtaloaan ja kritisoi ihmisen moraalia oh-
jaavia tekijoita "Viele glauben an Gotter verschiedenster Art, an Wunder und Zeichen, an Himmel
und Holle, an Siinde und Tugend und an Bibel und Brevier” (TdV 84). Mainituista teoksista en-
simmaéinen eli Raamattu el vaadi esittelyg, ja jalkimmainen eli Brevier (suomeksi breviario tai bre-
viarium) on Kkristillinen rukouskirja, joka sisdltda rukoushetkien kaavat ja tekstit (Suomen ev.lut.
kirkko 20074). Vaikka sana Brevier onkin yleisnimi, sen voidaan tassa kontekstissa katsoa viittaa-

van nimenomaan katolisen kirkon kéytdssa olevaan rukouskirjaan.

Kyseessd on siis kaks kristillistd teosta, joista kumpikin tunnetaan k&annoksen kohdekulttuurissa.
Niiden nimi& on kuitenkin mahdotonta sovittaa nuottikuvaan, silla suomen kielen sanat Raamattu ja
rukouskirja ovat huomattavasti pidempia ja painottuvat taysin eri tavalla kuin niiden saksankieliset
vadtineet. Tastd syysta toinen on jatettava kokonaan pois suomennoksesta ja toinen korvattava
nuottikuvaan sopivalla ilmauksella Raamattu on kohdeyleisblle tutumpi kuin rukouskirja, mika
puoltaisi siihen kohdistuvan viittauksen séilyttdmistdq, mutta toisaalta voidaan gjatella, etta virke

Sisdltdd jo ennestdan viittauksen kristinuskon perusteokseen — ovathan taivas, helvetti, synnit ja hy-
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veet olennainen osa krigtillista tematiikkaa. Rukoukset eivdt sen sijaan ole muulla tavoin edustet-
tuina kreivin repliikissg, minka vuoks olen paétynyt kdannosratkaisuun " Toiset uskovat jumalten
johdatukseen ja ihmeisiin, enteisiin, taivaaseen, helvettiin, synteihin, hyveisiin ja armon rukouk-
sin”. Jaljempana kay ilmi, kenen filosofin agjatteluun kreivi von Krolockin elamankatsomus kyt-
keytyy ja mitd se kertoo vampyyrin ja kristinuskon vuosisatai sesta rinnakkai selosta.

5.2 Diskursiiviset viittaukset

Tahan saakka Tanz der Vampiren intertekstuaalisia viittauksia on tarkasteltu suoran nimedmisen
ndkokulmasta, toisin sanoen analysoimalla libretossa esiintyvien erisnimien intertekstuaalisia kyt-
kentdja. Tassa luvussa subtekstianalyysia jatketaan tarkastelemalla diskursiivisia viittauksia eli niita
primaaritekstin osia, jotka kytkeytyvéat jonkin toisen teoksen diskurssiin. Diskursiiviset viittaukset
on jaoteltu luvussa 2.3.4 esitellyn mallin mukaisesti sisallollisiin, tyylillisiin ja tekstinsisdisiin viit-
tauksiin. Sisdlldlliset viittaukset on jaettu subteksteittdin edelleen neljdan alalukuun, mité puoltaa
paitsi kyseisten viittausten runsaslukuisuus myos se, etté tiettyyn subtekstiin kohdistuvilla viittauk-
silla ndyttéisi olevan libretossa tietynlainen funktio. Tyylillisia viittauksia kasitelléan luvun 5.2.1.4

lopussa, koskatdllaisiatapauksiaon libretossa vain yksi.

5.2.1 Sisdlldlliset viittaukset

Kuten luvussa 2.2.3 médriteltiin, sisdlollisiksi viittauksiksi luetaan téssa tutkielmassa sellaiset
primaaritekstin osat, joissa on tunnistettavissa intertekstuaalinen kytkenta toisen teoksen sisaltoon.
Kyseessa voi ndin ollen olla esimerkiksi suora lainaus, kdannetty lainaus, mukaelmatai sanaleikki,
joka kytkee primaaritekstin subtekstiin ja jonka tunnistaminen lagjentaa primaaritekstin semanttista
merkitysta. Koska musikaalilibretto on aina sidoksissa teoksen nuottikuvaan ja edellytt&a tiivista
kielelligtad ilmaisua, ei ole valttamétonta erotella esimerkiksi suoria lainauksia ja mukaelmia toisis-
taan. Kuten luvussa 2.2.4 todettiin, musikaalilibreton sisdllllisia viittauksia tarkasteltaessa riittaa,
etta toisesta teoksesta peréisin oleva sisall6llinen aines on libretossa niin eksplisiittisesti esilla, etta
k&antgjalla ja lahdetekstin yleisolla on mahdollisuus sen tunnistamiseen.

Sisdlldllisten viittausten analysointi aloitetaan Raamattuun ja filosofiaan kohdistuvista kytkennoista,
minka& jalkeen tarkastellaan libreton suhdetta Carmillaan ja Draculaan. Lopuks analysoidaan viela
sellaisia viittauksia, jotka eivét kohdistu mihinkdan edella mainituista subteksteistd, mutta joilla on
selva funktio tarinankerronnan nakokulmasta.
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5.2.1.1 Raamattu jafilosofia

Raamattuun ja filosofiaan kohdistuvia sisdlldllisia viittauksia Tanz der Vampiren libretossa on
useita. Niilla leikittelyn aloittaa kreivi von Krolock, joka saapuu majatalon pihalle ensimméisen
ndytoksen puolivéalissa. Kulisseissa pysyttelevan vampyyrikuoron sdestdmana han laulaa Sarah'lle
synkkasdvyisen serenadin, jonka tarkoituksena on saada tyttd kaipaamaan elamaa toisenlaisessa
todellisuudessa. Ensimmaisen sékeiston puolivalissa kreivi toteaa: "Nun, freu dich! Uns beide
trennt nur noch ein winziges Stuck” (TdV 24). Enssimmaista virketta voidaan pitéa sisdllollisena
viittauksena niihin lukuisiin Raamatun kohtiin, joissa tiettya henkil6a tai kansaa kehotetaan iloitse-
maan jostain tulevasta. Raamatussa kehottajana on yleensé ilosanoman tuoja eli profeettatai enkeli,

jollaisena kreivikin subtekstin aktivoituessa nayttaytyy.

Intertekstuaalisen kytkennan sailyttéisi parhaiten vakiintuneen kdannoksen kayttd (vrt. Leppihalme
1997, 84), mutta suomenkielisessd Raamatussa esiintyvét kehotukset "iloitse” ja "riemuitse” eivét
sovi nuottikuvaan vaaranlaisen painotuksensa vuoksi. Useissa virsissa sen sijaan kéytetdan ilmausta
"vie riemuun”, josta olen rakentanut suomennoksen sdkeet: "Kay riemuun! Nyt valiimme vain het-
ken odotus ja&’. Kéanndsratkaisu ei tietenkaan sailyta alkuperdista kytkentéad, mutta valittéa keho-
tuksen raamatullisen sdvyn, miké saattaa riittéd myos subtekstin aktivoitumiseen.

Joitakin sékeita myohemmin kreivi julistaa: " Gott ist tot. Nach ihm wird nicht mehr gesucht. Wir
sind zum ewigen Leben verflucht” (TdV 24). Toteamus ”"Jumala on kuollut” on peréisin Friedrich
Nietzschen (1882) teoksesta Die frohliche Wissenschaft, jossa filosofi tuomitsee kristinuskon kési-
tyksen Jumalasta darimmaisend ja kaiken ndkevana auktoriteettina (Wicks 2004). Nietzsche katsoo,
etta kristinusko Kkiinnittéa ihmisen huomion tuonpuoleiseen maailmaan nykyisen maailman kustan-
nuksella, mikéa on vaaraksi arvoista tarkeimmélle eli elamalle itselleen, koska todellisuudessa mi-
taan tuonpuoleista maailmaa el ole. TAman gjatuksen Nietzsche kiteyttda ikuisen paluun oppiinsa,
jonka mukaan ihminen on tuomittu eldmaén samaa elamaa yha uudelleen ja uudelleen. Kuoleman
tarjoamaa pakotieta ei ole, mink& vuoksi ainoastaan nykyisella maailmalla on merkitysta, ja sen
hyvaksyminen on Nietzschen mukaan ihmiselle kaikkein vaikeinta. (mt.)

ihmisten huomion nykyiseen maailmaan tuonpuoleisten maailmoiden sijaan. Vampyyrikreivin
ndkokulmasta tilanne on kuitenkin toinen, silla hanelle oppi ikuisesta paluusta on todellisuutta.
Krolock on kuollut, mutta kuolema ei tarjonnut hanelle pakotieta tuonpuoleiseen maailmaan. Sen

sijaan se pakotti hanet elamaan ikuisesti maailmassa, johon han ei kristillisen kasityksen mukaan
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endd kuulu. Sisalléllinen kytkent& Krolockin repliikin ja Nietzschen teosten vélilla tarjoaa aktivoi-
tuessaan valtavan maaran implisiittista tietoa, silla subteksti paljastaa vampyyrikreivin elaman-
filosofian. Télla kertaa my6s nuottikuva mahdollistaa vakiintuneen kéannoksen kayton, joten kreivi
voi laulaa suomeksi: " Jumala on kuollut sieluista maan. Kirous vie matkalle aikojen taa”.

Siind missa kreivi von Krolock nayttdd omaksuneen elamankatsomuksensa Nietzscheltd, professori
Abronsius tukeutuu yliopistonsa entisen rehtorin Immanuel Kantin filosofiaan. Paljon puhuvassa,
tieteellista tutkimusta késittelevassa laulussaan Wahrheit (TdV 27-32) professori korostaa: ”lIch
glaub an die Vernunft. Sie wird am Ende triumphieren (TdV 28). Toteamus voidaan ndhda viittauk-
sena Kantin (1781) teokseen Kritik der reinen Vernunft, jossa Kant luo sillan empirismin jarationa-
lismin vélille (Grier 2007). Kantin mukaan tiedon saavuttamiseen tarvitaan aistihavaintojen lisdksi
kykya havaintojen ymmartamiseen. Naiden ylgpuolella on viela inhimillinen jarki, joka pyrkii muo-
dostamaan edella mainittujen perusteella yhtenaisen ja rigtiriidattoman maailmankuvan. (mt.) Sen
vuoks tiedon tavoittelun pitaisi aina perustua jarkeen eika esimerkiks kirkon kaltaiseen auktori-
teettiin tai pelkk&an havaintoon (Lappi 2001). Taman professori Abronsiuskin allekirjoittaa laulus-
saan Wahrheit, joka ilment&a erinomaisesti kantilaista filosofiaa. Kytkennan aktivoitumisen avain-
sanaon siis jarki, joka voidaan sovittaa nuottikuvaan esimerkiks seuraavasti: ” On totta, ettéa ihmis-

jarki virmein kaiken voittaa’.

Nietzsche- ja Kant-viittausten jalkeen siirrytdan jaleen Raamattuun, kun kreivi von Krolock ilmes-
tyy kattoluukun kautta majatalon kylpyhuoneeseen ja kutsuu Sarah’ n daamikseen keskiyon tanssiai-
Ich bin der Engel, nach dem du verlangst”, ja kun Sarah néyttda suhtautuvan kutsuun hivenen epa
réiden, kreivi jatkaa: "Willst du lieber beten, bis du grau und bitter bist?’ (TdV 34). Ensmméisella
repliikilla voidaan katsoa olevan enemman kuin yksi subteksti, koska Raamatussa on useita kohtia,
joissa ilosanoman tuova enkeli rauhoittaa siikahtanytta keskustelukumppaniaan.®® Jalkimméinen
taas kytkeytyy Sarah’n nimen ja viittauksen sisdllon kautta Raamatun Saaraan, joka viela 90-vuoti-
aanakin jaksoi rukoilla ja uskoa Jumalan lupaukseen esikoispojasta (vrt. 5.1.1). Vampyyrikreivi sen
sijaan on kokenut Nietzschen ikuisen paluun opin todeks eik& sen vuoksi usko, ettd hurskasta el&-
maa koskaan palkittaisiin. Taman han eksplikoi laulussaan Sarah’lle ja vahvistaa siten tyton luon-
taista vapaudenkaipuuta.

% Tunnetuin néista lienee Luukkaan evankeliumi, jossa enkdli ilmoittaa paimenille Jeesuksen syntymén. Subtekstin
aktivoitumi sta edesauttaa kohtauksen valaistus, silla vakiintuneen kéytannén mukaan kreivid ympéaréi majatalon katolla

Pelko valtasi paimenet, mutta enkeli sanoi heille: Alkaa peatko!” (Luuk. 2:9-10).
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Krolockin ironisilla Raamattu-viittauksilla voidaan katsoa olevan tietynlaista huumoriarvoa, mutta
onkin huolehdittava, etta repliikkien avainasiat — rauhoittelu, enkeli, rukoileminen ja vanheneminen
— tulevat esiin myds kéénnoksessa. Koska viittaukset eivét ole suoria lainauksia, niilla ei mydskaan
ole vakiintunutta suomennosta. Nan ollen kreivi voi aoittaa laulunsa esimerkiksi sanoilla”Hyvaa
iltaa, 8a saikéhda noin. Kaipuu yon enkelin luoksesi toi” ja provosoida myéhemmin: ” Rukoiletko,

kunnes harmaannut ja vanhenet?’.

Professori Abronsius ja kreivi von Krolock, Kantin ja Nietzschen ideologiset seuragjat, paljastavat
korttinsa toisen ndytoksen puolivalissi. Alfred ja professori seisovat Alibori-keskustelunsa jalkeen
muurinharjalla ja katselevat yo6taivasta, jolloin professori toteaa: "Daist Orion... Herrlicher als der
bestirnte Himmel Gber uns ist nur das Universum der Logik in uns’. Ajatus on muunnelma Kantin
Kritik der praktischen Vernunft -teoksen (1788) loppusanoista, joissa Kant toteaa: "Zwei Dinge er-
fullen das Gemut mit immer neuer und zunehmender Bewunderung und Ehrfurcht, je 6fter und an-
haltender sich das Nachdenken damit beschéftigt: Der bestirnte Himmel Uber mir und das morali-
sche Gesetz in mir” (kursiivi alkuperéinen). Virke ikuistettiin mydhemmin Kantin hautamuisto-
merkkiin, minka vuoksi siitéa on tullut yksi suosituimmista Kant-sitaatei sta.

Kant ei siis omien sanojensa mukaan koskaan lakannut ihailemasta luonnon ihmeitéa vaan naki ne
tasavertaisina kehittamansi moraalilain kanssa. Professori Abronsius sen sijaan asettaa inhimillisen
tietokyvyn luonnon ihmeiden yl&puolelle, mika osoittautuu mydhemmin kohtalokkaaksi. Tassa
kohden onkin huomioitava, ettei professori mita ilmeisimmin viittaa logiikalla tietoteoriaan, jonka
Kant kumosi, vaan loogiseen paéttelykykyyn, jota Kant kutsuu ymméarrykseksi. Toisin kuin Logik,
ymmarrysta tarkoittava Verstand ei sovi niiden sakeiden nuottikuvaan, joissa sanaa tarvitaan.*®
Siks Abronsius puhuu [8pi 18hdetekstin logiikasta ja kayttd8 sanaa myos edella kuvatussa Kant-
mukaelmassa. Nuottikuvan aiheuttamien ongelmien vuoksi suomennoksessa ei voida kayttéa
kolmitavuisia sanoja logiikka ja ymmarrys, joten Abronsiuksen suomenkielinen iskusana on tieto,
johon aistihavainnon, ymmarryksen ja jarjen avulla pyritdan. Tekstin sisdisen koherenssin vuoksi
onkin valttaméatontd, ettd professori puhuu myos Kant-mukael massaan juuri tiedon eiké esimerkiksi

logiikan universumista. Muu osa lainauksesta voidaan muotoilla Salomaan suomennoksen avulla:

% | ogik-sanassa paino on ensmméisdla tavulla, Verstand-sanassa jalkimmaisel 14
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"Tuolla on Orion... Tahtitaivas ylapuolellamme on ihmeellinen, mutta viela ihmeellisempi on tie-

don universumi meidan sisassamme”.%’

Hetkea myohemmin kreivi von Krolock ilmestyy professori Abronsiuksen ja Alfredin taakse. Han
on kyllastynyt teeskentelemaan vieraanvaraista isantéé ja paljastaa tietdvansa tutkijakaksi kon todel-
liset alkomukset. Professorin ja kreivin vdlille kehittyy kiivas suukopu, jonka aikana Krolock kar-
jaisee: "Zuviel Neugier ist todlich, Professor. Man muss werden, was man studiert!” (TdV 80).
Primaaritekstin tasolla professoria siis uhkaa muuttuminen vampyyriksi, mutta jalkimméainen virke
ndyttda sisdltavan liséksi sisélléllisen viittauksen Nietzschen (1888) teokseen Ecce Homo, jonka
alaotsikko kuuluu Wie man wird, was man ist. Ecce Homo on Nietzschen omaelamakerta, jossa han
tarkastelee retrogpektiivisesti omia teoksiaan ja etsi selitysta sille, miksi hénestd on tullut sellainen
kuin han on (Wicks 2004). Kirjan viimeinen luku on otsikoitu professorin kannalta pahaenteisesti
Warumich ein Schicksal bin (mt.), mik& antaa aiheen olettaa, ettd Abronsiuksen kohtalona on kokea

omakohtaisesti, mitk& syyt johtavat hanen tutkimuskohteidensa nietzschel &iseen maailmankuvaan.

Ecce Homon suomennos on julkaistu vuonna 2002 alaotsikolla Kuinka tulee siksi mité on, ja sen
avulla voidaan tehda esimerkiksi seuraavanlainen Nietzsche-mukaelma: ”Kiinnostus meihin voi
vieda hengen. Tieteen kohteeks tulla saat!”. Subtekstin aktivoituminen on t&ssa tapauksessa varsin
epéatodennakoista, mutta jonkinlainen intertekstuaalinen potentiaali kdannoksessa kuitenkin séilyy.

Kun vampyyrikreivi on poistunut paikalta, professori ja Alfred jéavét kahden muurinharjalle. Hei-
dan alapuolellaan olevalla hautausmaalla vampyyrit nousevat haudoistaan, kiroavat ikuisen eléaman
tuskalisuutta ja valmistautuvat valloittamaan maailman. Ikuisuudeks (Ewigkeit) nimetty laulu
(TdV 81-82) voidaan ndhda kokonaisuudessaan siséllollisend viittauksena Nietzschen ikuisen pa-
luun oppiin, silla se sisdltda kaikki ne piirteet, joita edella késiteltiin (ks. my06s liitteend oleva suo-
mennos). Y leisen nietzscheldisen tematiikan lisdksi kohtauksessa on kaks intertekstuaalista kyt-

kentédd Raamattuun ja yksi Platon-viittaus, joita kasitelléén seuraavassa lyhyesti.

Maailmanvalloitusta suunnitellessaan vampyyrit laulavat: " Fort mit dem Stein Uber’ m Abgrund des
Schreckens!” (TdV 81), mik& voidaan ndhda sisdllollisena viittauksena llmestyskirjan syvyyden
kuiluun. Kun kuilu avattiin, sielté levisi maahan savua ja heindsirkkoja, jotka pimensivét auringon
ja kiduttivat ihmisia (Ilm. 9:1-5). Aktivoituessaan subteksti antaa vampyyrien vallantavoittelulle
tuomiopéivan leiman, joka voidaan séilyttda antamalla vampyyrien laulaa esimerkiksi: " Pois Kivi

37 Salomaan suomennos vuodelta 1928 kuuluu: ”Kaksi asiaa tayttaa mieleni yha uudellaja kasvavallaihailullaja
kunnioituksella, mitd useammin ja kestédvammin gjatteluni syventyy niihin: tahtitaivas ylapuoldlani ja siveyd aki
sisassani” (Kant 1990, 360).



vie kauhujen kuilun ylté!”. Toinen kyseisessa laulussa esiintyva Raamattu-viittaus on sée ” Es werde
Nacht!” (TdV 82), joka kytkeytyy ensimmaéisen luomiskertomuksen virkkeeseen " Es werde Licht”
eli "Tulkoon valo” (1. Moos. 1:3). Subteksti ennustaa vampyyrien asettumista jumalalliseen ase-
maan ja uudenlaisen maail manjérjestyksen alkua. Kytkentd voidaan myds tassi tapauksessa séilyt-
téd, silla nuottikuva mahdollistaa vakiintuneen kaénnoksen kayton, vaikka edellyttédkin yksi-
tavuisen sanan lisdamista sékeen alkuun. Suomenkielisten vampyyrien apokalypsi kuuluu nan ol-
len: "Nyt tulkoon yo!”

Kolmas ylésnousemustanssissa esiintyva sisallollinen viittaus on sée "Weg mit dem Fels vor der
Hohle der Schatten!” (TdV 82), joka kytkeytyy Platonin luolavertaukseen (ks. esim. Silverman
2003). Kun vampyyrit kehottavat poistamaan kiven varjojen luolan suulta, he rohkaisevat toisiaan
voituessaan yhdistyy viela vampyyrien nietzschel &iseen elamanfilosofiaan, se antaa ymmaértaa, etta
vampyyrit ovat viimein vamiita hyvaksymaan ikuisen paluun kirouksen ja elamaén niin taysi-
painoista elaméa kuin olosuhteisiin ndhden on mahdollista. Koska Platonin luolavertauksen voidaan
olettaa olevan tuttu kaikille filosofian perusteet tunteville, kytkennan sédilymiseen riittda esimerkiksi
seuraava k&dnndsratkaisu: " Pois lohkareet varjojen luolan suultal”.

Vampyyrien poistuttua keskiyon tanssiaisiin kreivi von Krolock saapuu hautausmaalle ja muistelee
niita lukuisia rakastettujaan, jotka héan on verenhimossaan surmannut. Pitk& ja koskettava monologi
Die undgtillbare Gier (TdV 82-85) kertoo kreivin eldmantarinan ja selittdd yleisolle, miksi vampyyri
toimii niin kuin toimii. Sammumaton verenhimo rinnastuu Krolockin tunteenpurkauksessa ihmisen
vallantahtoon, jota Nietzsche pitd& ainoana olemassa olevana ja kaikkea inhimillista toimintaa oh-
jaavana motiivina (Saarinen 1985, 368). Kasite esiintyi ensimmaisen kerran vuonna 1883 teoksessa
Also sprach Zarathustra ja toistuu 18pi filosofin mydhemman tuotannon. Nietzschen mukaan
vallantahto on kosminen periaate, joka toimii koko todelisuudessa eikd vain ihmisessi itsessaan.
Sen vuoksi mitdan universaalia moraalia ei ole olemassa, vaan kaikki ihmisen toiminta on vallan-
tahdon toteuttamista. (mts. 368-369 & 377.) Taman tietdd myOs verenhimonsa vallassa toimiva
vampyyrikreivi, joka monologinsa lopussa toteaa: "Doch die wahre Macht, die uns regiert, ist die

schandliche, unendliche, verzehrende, zerstérende und ewig unstillbare Gier” (TdV 85).

Viimeistéan tassa vaiheessa Krolockin nietzscheldinen elamanfilosofia kdantyy hénen edukseen.
Vampyyrikreivi muuttuu yleison silmissa brutaalista tappajasta syvasti tuntevaks ja traagiseksi
olennoksi, joka toimii itseddn vahvemman kosmisen voiman ohjaamana. Primaariteksti riittéa yk-

sindankin tuottamaan taman vaikutelman, mutta subtekstin aktivoituminen vahvigaa ja syventéa
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Sité entisestdan. Kohtaus voidaan néhda myds musikaalin juonellisena kdannekohtana, silla téhan
saakka vampyyrikreivia pelannyt yleist alkaakin pelatd hanen puolestaan. Koska edella mainittu
Nietzsche-viittaus ei kohdistu yksittdiseen tekstikatkelmaan vaan filosofin teoksiin kollektiivisesti,
kytkennan séilymisen kannalta parasta kdanntsratkaisua on vaikeaa arvioida. Lisdksi ké&nndstyota
hankaloittavat laulun erittéin monimutkainen rytminen rakenne ja lukuisat tahtilajin vaihdokset.
Suomennoksessani kreivi toteaa: ”VVaan on todellinen valta tuon meita hallitsevan, riuduttavan, ha-
jottavan, tuhoavan, sasmmumattoman poltteen”.

Monologinsa jalkeen kreivi von Krolock kokoaa itsensé ja saapuu isanndimaan keskiyon tanssiaisia,
jotka ovat talla valin alkaneet linnassa. Han toivottaa vieraat tervetulleiksi, pahoittelee edellisten
tanssiaisten niukkaa tarjoilua ja paéttéa tervetuliai slaulunsa ensimmaisen osan professorin, Alfredin
ja Sarah’ n kannalta kohtalokkaaseen ennustukseen ”Ist ein Jahr mager, wir das néchste Jahr reich!”
(TdV 86). Virke on sisalléllinen viittaus Raamatun tarinaan faaraon unesta, jossa Niilista nous en-
sin seitseman lihavaa ja seitseman laihaa lehmaa, mink& jalkeen laihat lehmét soivét lihavat. Van-
kilasta apuun haettu Joosef selitti unen merkitsevan seitsemaa hyvaa satovuotta, joita seurais seit-
seman ndlkavuotta. (1. Moos. 41:1-31.) Krolockin repliikissi asetelma kaantyy padlaelleen, kun
nalké&vuotta seuraakin erinomainen saalis: linnassa on kolme kuolevaista. Subtekstin aktivoituminen
tuo librettoon jélleen ironian piirteita ja vahvistaa yhteytta vampyyrin ja kristinuskon valillg, mika
puoltaa kytkennan séilyttamista kohdetekstissd. Kaénnoksessani kreivi ennustaa ”Laihakin vuosi
pidot doittaa voi!”, jolloin laiha vuosi rinnastuu laihoihin lehmiin samoin kuin saksankielisessi
libretossa (vrt. ein mageres Jahr, magere Kihe).

Ennen muiden sisdléllisten viittausten tarkasteluun siirtymistd on aiheellista pysahtya hetkeksi
pohtimaan, millainen kokonaisvaltainen funktio Raamattu- ja filosofiaviittauksilla on Tanz der
Vampiren libretossa Taman luvun tekstianalyysin perusteella voidaan todeta, ettd sisdlldllisia
Raamattu-viittauksia esittéavét vain vampyyrit ja suurin osa niista esiintyy kreivi von Krolockin rep-
liikeissa. Talloin aktivoituneet subtekstit luovat primaaritekstiin ironisen sdvyn ja mustaa huumoria,
silla subtekstien alkuperéinen merkitys kéantyy yleensa tdysin painvastaiseksi. Toisin sanoen vam-
pyyrit kéyttavat Raamattu-viittauksia osoittaakseen sen, mihin he eivat usko, ja tama taas voitaisiin
helposti tulkita kristinuskon parodioinniksi, jona vampyyritarinat on perinteisesti totuttu nakemaan
(vrt. 4.1.2).

Vampyyrien Nietzsche-viittaukset kuitenkin paljastavat, ettd kyseinen tulkinta on liian yksi-
oikoinen. Ikuisen paluun opin ja itsestdan riippumattoman vallantahdon (verenhimon) todeksi ko-

keneilla vampyyreilla on ilmeinen syy katkeruuteensa. Kun kreivi vield tiedostaa moraalittoman
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toimintansa ja tunnustaa sen alheuttaman tuskan, yleison sympatia alkaa kééntya vampyyrien puo-
lelle. Téahan palataan myhemmin luvussa 5.2.1.3, jossa tarkastellaan tarinankerronnallisen jannit-
teen luomista sisd l6llisten Dracula-viittausten avulla.

Enta miten péattyy Nietzschen ja Kantin ideologisten seuragjien kohtaaminen? Sita tarina ei kerro.
Kun professori Abronsius, Alfred ja Sarah onnistuvat pakenemaan linnasta ja pysahtyvéat metséén
lepdamaan, professori julistaa tieteen saaneen riemuvoiton vampyyreistd. Oppi-isdnsa Kantin tavoin
Abronsiuksenkin olisi kannattanut ihastella jarjen saavutusten liséksi luonnon ihmeitd, sill& samaan
alkaan sekd Sarah ettd Alfred muuttuvat vampyyreiks aivan hanen selkansa takana. Apua olisi
epéilemétta ollut myos van Helsingin avoimen mielen menetelmastd, joka rationaalisen agjattelun
rajoja rikkoessaan kyseenalaistaa kantilaisen filosofian. Nain ollen professori rinnastuukin van Hel-
singin sijaan tohtori Sewardiin, joka ndkee ainoastaan sen, mink& han tietdd oikeaksi. Tasta paha-
enteisesta virheesta huolimatta Abronsiuksen lopullinen kohtalo j&& arvailujen varaan, silla Alfred
ja Sarah ovat kiinnostuneempia yleisosta kuin kuivakasta professorista. On siis mahdollista, etta

Nietzsche ja Kant vield kohtaavat — joko ikuisuudessatai professorin nykyisessa maailmassa.

5.2.1.2 Carmilla

Joseph Sheridan Le Fanun Carmillaan kohdistuvia sisélléllisia viittauksia Tanz der Vampiren lib-
retossa on muutamia. Ne ovat tekstissa huomattavasti implisiittisemmin edustettuina kuin edelli-
sessé luvussa kasitellyt Raamattu- ja filosofiaviittaukset, minka vuoksi niiden olemassaolo voidaan
jopa kiistéa eika niiden aktivoituminenkaan ei ole aina todenndkdista. Koska Carmilla-viittauksilla
nayttaa kuitenkin olevan libretossa selva funktio, niitd on perusteltua tarkastella tassa tutkiel massa.
Le Fanun pienoisromaani on julkaistu suomeksi vuonna 1994 osana Haudantakaisia-nimista
kauhutarinoiden kokoelmaa, joten sen voidaan olettaa olevan ainakin jossain maarin tuttu myos

suomenkieliselle yleisdlle.

Ensimmainen Carmillaan kohdistuva viittaus esiintyy Krolockin laulussa Gott ist tot (TdV 23-25),
jonka kreivi aloittaa sanoin ” Jahrelang war ich nur Ahnung in dir. Jetzt suchst du mich und hast
Sehnsucht nach mir” (TdV 23). S&keista voidaan péaétellg, ettd Sarah on ollut jo vuosia tietoinen
vampyyrikreivin lasnéolosta. Myds Carmilla ja hanen uhrinsa Laura ovat kohdanneet varhain taman
lapsuudessa (vrt. 4.2.1), ja tytdn vartuttua aikuiseks Carmilla palaa hénen luokseen. Kohtaamisten
vdliin j&aneiden vuosien aikana muisto Carmillasta on sdilynyt elavana Lauran mieless& | forget
all my life preceding that event, and for some time after it is all obscure also; but the scenes | have

just described stand out vivid as the isolated pictures of the phantasmagoria surrounded by dark-
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ness’ (Le Fanu 1988, 76). Carmillan tavatessaan Laura toteaa viel& "1 saw the very face which had
visited me in my childhood a night, which remained so fixed in my memory, and on which | had
for so many years so often ruminated with horror, when no one suspected of what | was thinking”
(mts. 85).

My6hemmin Laura unohtaa pelkonsa ja ihastuu viehdttéavaan vieraaseensa (vrt. 4.2.1). Mikali kyt-
kenta libreton ja Le Fanun pienoisromaanin valilla aktivoituu, Sarah rinnastuu Lauraan samoin kuin
Krolock Carmillaan, mik& ennakoi uhrin ja vampyyrin vélille kehittyvaa romanssia Nain ollen
yleisd saa enssmmaisen vihjeen siitd, ettei Krolock ehka olekaan Draculan kaltainen brutaali tappaja
vaan synkan romanttinen rakastaja, joka kiehtoo uhrinsa mielta (vrt. 4.1.3). Viittauksen sailymisen
avaintekijoita nayttaisivét siis olevan jonkinasteinen tietoisuus toisen olemassaolosta ja myohempi
viehtymys. Nama voidaan séilyttda kdannoksessa esimerkiksi siten, ettéd Krolock laulaa Sarah'lle:
"V uosikaudet olin aavistus vain. Myohemmin kaipuusi kasvamaan sain”. Koska viittaus el kohdistu
yksittaiseen tekstikatkelmaan, kdannosta el ole valttamétonta sitoa Carmillan suomennokseen.
My0Os |dhde- ja kohdetekstin yleisdn voidaan katsoa olevan tasavertaisessa asemassa keskenaén,
joten subtekstin aktivoitumista voidaan téssa tapauksessa pitda yhta todenndkdisena (vrt. 5.1.1).

Muutamia sdkeita myohemmin kreivi von Krolock alkaa houkutella Sarah’a mukaansa: "Um zu
leben, musst du sterben! Schweb mit mir in den Abgrund der Nacht und verlier dich in mir. Wir
werden bis zum Ende jeder Ewigkeit gehn” (TdV 24). Kreivin synkkasdvyinen kaunopuheisuus
muistuttaa Carmillan intohimoista tapaa puhua kuolemasta, mista esimerkkiné toimivat seuraavat
tekstikatkelmat: ”Y ou must come with me, loving me, to death; or else hate me and still come with
me, and hating me through death and after” (Le Fanu 1988, 100; kursiivi alkuperéinen) ja ”In the
rapture of my enormous humiliation | live in your warm life, and you shall die — die, sweetly die —
into mine” (mts. 89). Yksittéisen kytkennan aktivoituminen on t&ssi varsin epatodenndkoistd, mutta
jos katsoja tai lukija yhdistéa Krolockin ja Carmillan kohtalokkaan romanttisen puhetavan toisiinsa,
vaikutelma vampyyrikreivista synk&n romanttisena rakastgjana vahvistuu entisestdan. Subteksti siis
tukee primaaritekstin tuottamaa vaikutelmaa, minka vuoks kédnnoksessa on pyrittava sédilyttamaan
ennen kaikkea sakeiden tyyli, vaikka itse kielikuvat korvautuisivatkin toisilla. Suomennoksessani
kreivi laulaa: "El&t vain, jos ensin kuolet! Jos siis aaltoihin ikuisen yon suostut antautumaan, saat

kanssain kayda kuun ja taivaan téhtien taa’.

Neljannen kerran Sarah rinnastuu Lauraan ensimmaisen naytoksen kylpyhuonekohtauksessa, jossa
han yll&ttaa Alfredin, kun tama on valmistamassa itselleen kylpya. Sarah pahoittelee tungetteluaan

jakeimailee hammentyneelle pojalle: ”Du bist wirklich sehr nett. Drum wirst du mir verzeihn. Ein-
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gesperrt in ein Zimmer voll Knoblauch bin ich immer allein” (TdV 24). Huoneeseensa teljetty Sa
rah on siis yhta yksinainen kuin linnassaan ikévystyva Laura, joka mainitsee asian toistuvasti ker-
tomuksessaan: "My life was, notwithstanding, rather a solitary one, | can assure you” (Le Fanu
1988, 74). Mythemmin han toteaa muun muassa: " Y ou, who live in towns, can have no idea how
great an event the introduction of a new friend is, in such a solitude as surrounded us’ (mts. 84).

llo uudesta ystavasta ja viaton ihastus estavét Lauraa yhdistdmasta salaperdisen sairautensa oireita
Carmillan l&sndoloon; toisin sanoen yksindisyys ajaa tyton vampyyrin uhriksi. Y hteys Sarah'n ja
Lauran valilla on ilmeinen, ja subtekstin aktivoituminen antaa olettaa, etta Sarah’ sta tulee Lauran
tavoin vampyyrin uhri ja rakastettu. Intertekstuaalisen kytkennan sédilymisen kannalta olennaista on
siis Sarah’ n yksindisyys, mutta tarinan sisdisen jannitteen vuoksi térkedé on myds valkosipuli, joka
kielii majatalon asukkaita uhkaavista vampyyreista Na&ma kaksi asiaa olen pyrkinyt yhdistdmaan
k&énnoksesséni, jossa Sarah laulaa: ”Pidan sinusta niin. Kai nyt anteeksi saan, etten sipulin tuok-
suun j&4 yksin aikaa kuluttamaan?’. Koska seuraavista sékeista kay ilmi, etta tytto on ollut lukittuna
huoneeseensa, kyseistd seikkaa ei ole valttamatonta sovittaa ensimmaiseen repliikkiin. Lisaksi voi-

ylistdneet aiemmassa laulussa ja jotamajatalo on tulvillaan.

Edella kasiteltyjen sisadllollisten viittausten lisdksi Tanz der Vampiren libretto kytkeytyy Carmillaan
lukuisten pienten yksityiskohtien kautta, joita e ole tarpeen kasitella yksityiskohtaisesti, koska ne
eivét ole eksplisiittisesti edustettuina tekstissa. Krolockin ja Carmillan puhetavan samankaltai suudet
jatkuvat vampyyrikreivin ja Sarah’ n duetossa Totale Finsternis (TdV 54-58), minka lisdksi Sarah'n
kohtalo sinet6ityy tanssiaisissa Carmillan ja tdmén edellisen uhrin, kenraali Spielsdorfin tyttéren,
tavoin (vrt. 4.2.1). Naden kytkent6jen voidaan yht&lta katsoa olevan geneettisia, mutta toisaalta ne
syventavat yleison kasitysta Sarah’'n ja vampyyrikreivin vélisesta suhteesta, mita voidaankin pitda
kaikkien sisillollisten Carmilla-viittausten yleisenad funktiona. Subtekstin aktivoituminen vahvistaa
vampyyrin ja uhrin molemminpuolista viehtymysta, karakterisoi henkilohahmoja ja auttaa siten
ymmartamaan, miksi Sarah pakenee entista eldméansa l&hes varmaan kuolemaan.

5.2.1.3 Dracula

Tassa luvussa kasitell8an niité Tanz der Vampiren libretossa esiintyvia sisdlollisia viittauksia, jotka
kohdistuvat Bram Stokerin Draculaan. Romaani on julkaistu suomeksi vuonna 1977, mita ennen oli
saatavilla lyhennetty suomennos Kammoittava kreivi vuodelta 1952. Koska Dracula-kytkentoja on

musikaalissa runsaasti, ne on perusteltua kasitella jalleen siiné jarjestyksessd, jossa ne libretossa
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esintyvdt. Samalla on otettava huomioon, ettd Draculaan viitataan libretossa kahdella eri tavalla
Toiset viittaukset ovat eksplisiittisesti esilla tekstissd, kun taas toiset ilmenevét tapahtumina ja
juonenk&anteina eivétkd nain ollen vaikuta teoksen kdantamiseen. Kaikilla Dracula-viittauksilla
nayttaisi kuitenkin olevan libretossa yhtendinen funktio Carmilla-viittausten tavoin, mink&a vuoksi

my6s juonellisia kytkentdj& on perusteltua tarkastella lyhyesti t&ssi luvussa.

Ensimmainen juonellinen viittaus Draculaan on havaittavissa heti musikaalin alussa, kun professori
Abronsius ja Alfred kyselevéat majatalon asukkailta vampyyreistd. Nama kuitenkin vaikenevat tay-
sin ja hiljentavdt myos kyldhullun, joka yrittda kertoa kreivin linnasta. (TdV 14-15.) Kohtaus
muistuttaa Jonathan Harkerin yopymistd Bistritassa Sjaitsevassa majatalossa, jonka isantavaki
kieltéytyy puhumasta sanaakaan kreivi Draculasta (Stoker 2003, 8-9). Subtekstin aktivoituessa
vampyyrikreivit rinnastuvat toisiinsa, miké& antaa aiheen olettaa, ettd myds professorin ja Alfredin

etsman linnan isanta on vampyyri.

Eksplisiittisistéa Dracula-viittauksista ensimmainen esiintyy Krolockin laulussa Gott ist tot, jossa
vampyyrikreivi toteaa Sarah’lle: ”Wenn ich dich rufe, hdlt dich nichts mehr zuriick, getrieben von
Traumen und hungrig nach Gluck” (TdV 24). Repliikki kytkeytyy intertekstuaalisesti kahteen
tekstikatkelmaan: Draculan Mina Harkerille osoittamaan uhkaukseen Y ou have aided in thwarting
me; now you shall cometo my call. When my brain says’Come!’ to you, you shall crossland or sea
to do my bidding; and to that end this!” (Stoker 2003, 340) ja Minan toteamukseen "1 know that
when the Count willsme | must go” (mts. 384).% Krolockin puhuttelema Sarah rinnastuu néin ollen
Le Fanun kertomuksen Lauran lisdksi Jonathanin vaimoon, joka gjautuu Lauran tavoin vampyyrin
uhriks ja pelastuu urheiden miesten ansiosta (vrt. 4.2.2). Aktivoitunut subteksti enteilee Sarah’'n
joutumista Krolockin vaikutusvaltaan, josta hanet voi pelastaa ainoastaan professori Abronsiuksen
ja Alfredin neuvokkuus. Koska kytkennan sdilymisen avainsana on nimenomaan kutsu, repliikki
voidaan muotoilla suomennoksessa esimerkiks seuraavasti: ” Kutsun kun kuulet, &l esteita néé. Jos

haaveisiin tyydyt, vain varjoihin jaét”. %

Vampyyrikreivi esittdd samassa laulussa myds toisen kohtalokkaalta kuulostavan véitteen, joka kyt-

keytyy niin ikd8n Mina Harkerin repliikkiin. Krolockin laulaessa "Nur mein Gift macht dich ge-

% Y hteys vampyyrikreivien repliikkien valilla on viel&ilmeisempi Draculan uudessa saksannoksessa: ” Du hast deine
Hand dem ruchlosen Vorhaben gereicht, um mich zu betriigen; von nun an wirst du meinem Rufe folgen. Wenn mein
Geist dich ruft, sollst du Lander und Meere Gberqueren, um mir willfahrig zu sein; und diesem Ziele diene noch eines —
dies!” (Stoker 2005, 424). Huomionarvoista on, ettei Krolock uhkaile Sarah’a Draculan tavoin vaan muistuttaa tdssakin
tapauksessa enemman Carmillan kaltai sta synkén romanttista rakastajaa.

39 Suomennoksessa Draculan repliikki kuuluu: " Olette ol lut mukana taistel emassa minua vastaan, mutta nyt tottel ette
minun kutsuani. Kun minun aivoni sanovat teille ' Tulkaa!’ te tulette yli maiden ja merten tehdaksenne niin kuin mina
tahdon —kasnéain!” (Stoker 2007, 427).
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sund” (TdV 24) subteksting saattaa aktivoitua Minan toteamus " There is a poison in my blood, in
my soul, which may destroy me, which must destroy me, unless some relief comes to us’ (Stoker
2003, 388). Krigtitylle Minalle vampyyrinpurema merkitsee syntiinlankeemusta (vrt. 4.1.2), kun
taas nietzscheldisen elamanfilosofian omaksuneelle kreiville se edustaa ainoaa keinoa katsoa to-
tuutta silmiin ja vapautua kristinuskon valheellisuudesta. Puremaa verrataan siis molemmissa tapa-
uksissa myrkkyyn, mutta sen todellinen vaikutus riippuu havainnoijan ndkemyksesta. Vaikka Kro-
lockin tarkoitus onkin houkutella Sarah luokseen linnaan, han véittéa samalla tekevansa jotain ta-
man hyvaks. Subtekstin aktivoituessa Krolockin ja Minan repliikkien vélille muodostuu ristiriita
Yleisolle j84 epaselvaksi, onko kyseessd vain vampyyrin yritys vietella viaton tytto vai voiko Sarah
hyotya kreivin vaikutusvaltaan joutumisesta. Subteksti ohjaa tulkintaa jalkimmé&iseen suuntaan,
koska uhrin ndkemykseen on helpompi luottaa kuin vampyyrin sanaan. Kytkennén avainsana on
ndin ollen myrkky, josta voidaan muotoilla essmerkiksi repliikki " Tuska myrkkyyn huuhtoutuu”.
Talloin kreivi viittaa [&hdetekstin tavoin vampyyrinpureman parantavaan vaikutukseen.

Seuraava Draculan juonenk&anteisiin kytkeytyva tapahtuma on kohtaus, jossa Chagal |ahtee Kro-
lockin linnaan karanneen tyttarensa perédan (TdV 42). Rebecca anelee miestéan luopumaan pelastus-
suunnitelmasta aivan kuten bistritalaisen majatalon emanta yrittéa saada Jonathanin siirtémaan mat-
kaansa Draculan linnaan (Stoker 2003, 9-10). Kytkenta viestittda yleisolle, etta Krolockin linnassa
on odotettavissa samanlaisia kauheuksia, joita liikematkalla oleva Jonathan kohtaa asiakkaansa
luona. Vastaavalla tavalla vaikuttaa myds kohtaus, jossa professori Abronsius pyytéa Rebeccalta
luvan vampyyrin uhrina kuolleen Chagalin sydamen lavistamiseen (TdV 44). Rebecca reagoi eh-
dotukseen yhta hurjistuneesti kuin Lucy Westenran kihlattu Arthur Holmwood, jolta van Helsing
haluaa suostumuksen Draculan uhriksi joutuneen Lucyn késittelyyn (Stoker 2003, 245). Arthur
suostuu lopulta van Helsingin pyynt6on, mutta Rebecca pysyy kannassaan, estda professorin aikeet
ja gaa tdmén tiehensd. Draculan tunteva yleisd osaa tehda kytkennastd oman paddtelmansa koska
Chagalia el ole kasitelty asianmukaisesti, mies muuttuu vampyyriksi ennen pitkda. Oletus osoittau-
tuu oikeaks jo seuraavassa kohtauksessa (TdV 46).

Kun professori Abronsius ja Alfred ovat seuranneet vampyyriksi muuttunutta Chagalia Krolockin
linnaan, kreivi saapuu portille toivottamaan vieraat tervetulleiksi. Hanen repliikkinsa " Denn wer
sich aus freien Sticken zu mir gesellt, soll Antwort erhalten auf Fragen, die er nicht stellt” (TdV 50)
kytkeytyy sisdllollisesti tapaan, jolla Dracula toivottaa Jonathanin tervetulleeksi luokseen: ”Enter
freely and of your own will” (Stoker 2003, 22). Saksaks kuuluisa tervetulotoivotus on muotoiltu
"Kommen Sie aus freien Stucken” (Stoker 2005, 27), mik& muistuttaa jo huomattavasti Krolockin
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repliikkia. Néin ollen kytkennan séilyttéis parhaiten vakiintunut suomennos "Tulkaa vapaasti ja
omasta tahdostanne!” (Stoker 2007, 30), mutta nuottikuvan vuoksi sité ei ole mahdollista hyodyntaa
kadnnoksessa. Jéljelle jdava vaihtoehto on siis muotoilla repliikki, joka edes jossain mé&rin korostaa
omaa tahtoa ja vapaaehtoisuutta. Suomennoksessani kreivi toteaa ”"Ken seuraks Gisiin varjoihin
tarjoutuu, saa vastauksen siihenkin, mitd vain kauhistuu”, mika sailyttéa kytkennan ainakin tietyssa

mielessd — joskin varsin hatarasti.

Joitakin sakeitd myohemmin kreivi nayttéd vajoavan gjatuksiinsa, muuttuu surumieliseksi ja huo-
kaa: "Von der Krankheit der Traurigkeit kann es keine Erlosung geben” (TdV 54). Virke ndyttaa
kytkeytyvan siséll6llisesti Draculan toteamukseen "I am no longer young; and my heart, through
weary years of mourning over the dead, is not attuned to mirth” (Stoker 2003, 32). Stokerin romaa-
nin tunteva yleiso tietdd, mitd mielta Jonathan on kreivin sanoista: ” Somehow his words and his
look did not seem to accord, or else it was that his cast of face made his smile look malignant and
saturnineg” (mts.). Dracula @ siis onnistu vakuuttamaan Jonathania, mutta musikaalin ndhneet sen
Sijaan muistavat, ettel Krolockin ilme ole yleensa millééan tavalla ristiriidassa hanen repliikkinsa
kanssa. Subtekstin aktivoituminen aiheuttaa samanlaisen hdmmennyksen kuin edelld kasitelty
myrkkymetafora, sillayleisd e taaskaan tieda, kumpaan pitéisi luottaa: Stokerin romaanin nuoreen
sankariin vai musikaalin roistoon. Todenndkdista kuitenkin on, etta tulkinta ohjautuu myos téssa
tilanteessa subtekstin mukaan. Kytkennan séilymisen avainsanoja ovat Siis suru ja sureminen, joista

voidaan muotoillarepliikki ” Suruun kerran kun sairastuu, aina tuskaa mukanaan kantaa’ .

Ensimmaéisen ndytoksen loppukohtauksessa on myds kolmas repliikki, joka kytkeytyy Draculan ja
Jonathanin keskusteluihin. Professori Abronsius yrittda saada Krolockin paljastamaan korttinsa jo
linnan sisgpihalla ja huomauttaa ovelasti: " Pardon, Exzellenz. Ich vergal3, wie spét es schon ist. Sie
mussen mide sein” (TdV 51). Jakimméinen virke on lainattu suoraan Draculalta, joka toteaa koko
yon jatkuneen keskustelun uuvuttamalle Jonathanille: ”But you must be tired. Y our bedroom is all
ready, and tomorrow you shall sleep as late as you will” (Stoker 2003, 25). Saksankielinen Dracula
pahoittelee vieraansa valvottamista sanoin ”Doch Sie miissen mide sein” (Stoker 2005, 30), jolloin
kytkennan aktivoituminen luo librettoon humoristisen sdvyn. Professori Abronsius siteeraa siis Dra-
culaa paljastaakseen Krolockin, muttel kuitenkaan onnistu provosoimaan linnanherraa, joka vastaa
tyynen sarkastisesti: ”Ich bin ein Nachtvogel. Tagstiber nicht zu gebrauchen” (TdV 51). Koska
viittaus esiintyy talla kertaa puherepliikissd, kdanntksessa voidaan hyddyntda Draculan suomen-
nettua repliikkia " Mutta te olette varmasti vasynyt” (Stoker 2007, 34), jolloin professori Abronsius
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voi huomauttaa: ”Olen pahoillani, ylhdisyys. Unohdin vallan, kuinka myoha jo on. Te olette var-
masti vasynyt”.

Juonelliset kytkenné Tanz der Vampiren libreton ja Draculan valilla jatkuvat musikaalin toisessa
ndytoksessa, kun Alfred ndkee paingjaista ensimmaisend linnassa viettamandan yona (Tdv 58-61).
Han joutuu unessaan vampyyrien ahdistelemaksi, mutta toisin kuin Jonathan Harkeria |&hentelevét
vampyyrinaiset (Stoker 2003, 48-50), Alfredia uhkaavat verenimijét ovat pelkkia unikuvia. Siita
huolimatta nuorukainen on syvasti helpottunut, kun aamu viimein valkenee. Huoneeseen tulviva
auringonvalo saa hanet tayteen uutta toivoa, ja laulussaan Ein perfekter Tag (TdV 62) han pdattéa
vakaasti pelastaa Sarah’'n. Kohtaus muistuttaa Jonathanin paivakirjamerkintdd, joka on kirjoitettu

tien kreivin huoneeseen saadakseen avaimet, joiden avulla linnasta paésee ulos (Stoker 2003, 58).

Seuraavassa kohtauksessa professori Abronsius ja Alfred pagtyvétkin linnan kryptaan, jossa kreivi
von Krolockin ja taman pojan sarkofagit sijaitsevat. Professori komentaa assistenttiaan |1&vistamaan
vampyyrien sydamet, mutta pelokas Alfred osoittautuu taysin kykeneméttomaks tahan tehtavaan
(TdV 66-67). Samoin kay Draculan arkun &rella vierailevalle Jonathanille, joka kauhistuu kreivin
demonista katsetta ja onnistuu ainoastaan lyomaan lapiolla haavan tdman otsaan (Stoker 2003, 64).
Professori moittii assistenttiaan kérkkéin sanank&antein, mutta subteksti antaa yleison olettaa, etta
Jonathanin tavoin myds Alfred onnistuu yrityksessaan seuraavalla kerralla. Kryptasta palatessaan
tutkijat 16ytavét linnan kirjaston (TdV 70-72), joka laajuudessaan muistuttaa Draculan kattavaa
kirjakokoelmaa (Stoker 2003, 27). Toisin kuin Stokerin linnanherra, Krolock nayttda kuitenkin suo-
sivan kaikenlaista klassikkokirjallisuutta modernien englantilaisteosten sijaan (vrt. 5.1.2).

Viimeinen sisdllollinen viittaus Draculaan esiintyy pian kirjastokohtauksen jalkeen, kun Sarah
kieltaytyy pakenemasta linnasta Alfredin kanssa. Torjuttu nuorukainen laulaa kylpyhuoneen oven
takana serenadin, jossa hdn vannoo pysyvansa Sarah’n rinnalla viimeiseen saakka. Laulun lopussa
han antaa sankarillisen lupauksen: " Fir dich geb ich mein Blut. Alles, alles will ich tun, weil ich
dich liebe” (TdV 74). Repliikki kytkeytyy sisdllollisesti kohtaukseen, jossa van Helsing pyytéa Art-
hur Holmwoodia auttamaan Draculan uhriksi joutunutta Lucya. Arthur vastaa hanelle: "My life is
hers, and | would give the last drop of blood in my body for her” (Stoker 2003, 147). Sulhanen
joutuukin lunastamaan lupauksensa kirjaimellisesti, silla hanté tarvitaan nimenomaan luovuttamaan
verta hengenvaarassa olevalle kihlatulleen. Aktivoituessaan subteksti enteilee, etta myos Alfredista
tulee lopulta sankari, joka toimii rohkeasti rakastettunsa hyvaksi. Nuottikuva e kuitenkaan salli
suomennetun repliikin hyodyntamista kaénnoksessa, minka vuoksi Alfredin lupaus on kytkettava
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toiseen Arthurin toteamukseen, joka kuuluu: " If you only knew how gladly | would die for her you
would understand” (mts.). Sen ansiosta Alfred voi luvata: ” Kuolemaa kaihda en. Kaiken, kaiken
vuokses teen, oi tyttd armain”, ja viittaus edelld mainittuun kohtaukseen séilyy.

Musikaalin lopussa Alfredin on aika lunastaa Sarah’lle antamansa lupaus. Sen nuorukainen myos
tekee — ja vieldkin kirjaimellisemmin kuin Arthur Holmwood. Kun vampyyriks muuttunut Sarah
puree hanté syleilevdd Alfredia villisti kaulaan, nuorukainen uhraa viimeisenkin veripisaransa ja
samalla myos henkensa rakastettunsa vuoksi. Yleison arvioitavaksi jé&, onko Alfred tuolloin sankari
val antisankari, mutta sanansa han joka tapauksessa pit&a.

Viimeks kasitelty sisallollinen kytkentd auttaa ymmartaméaan Draculaan kohdistuvien viittausten
kollektiivisen funktion. Myrkky- ja suruviittausta lukuun ottamatta kaikkien kytkenttjen on todettu
kéyvan yksiin Stokerin romaanin tapahtumien kanssa, jolloin aktivoituneet subtekstit entellevét
tulevia tapahtumia. Viittaukset tunnistava yleisd uskoo siis koko gjan tietdvansa, miten tarina p&ét-
tyy: samoin kuin Dracula (vrt. 4.2.2). Talla on dramaattisia seurauksia viimeistéan Krolockin mo-
nologin aikana, jolloin myotatunto kaantyykin vampyyrikreivin puolelle (vrt. 5.2.1.1). Kuten aiem-
min todettiin, tuossa vaiheessa yleislle paljastuu, ettei Krolock olekaan Draculan kaltainen brutaali
tappaja vaan itseddn suuremman voiman vallassa toimiva ja syvasti tunteva olento. Koska kaikki
ennusmerkit viittaavat siihen, ettd Krolock surmataan musikaalin lopussa Draculan tavoin, katsoja

jalukijaalkavat syystékin pelédta kreivin puolesta.

Vampyyrikreivin kohtalo ja musikaalin loppuratkaisu ovat kuitenkin sellaisia asioita, jotka eivét ole
ennustettavissa Draculan tapahtumien perusteella: Krolock jatkaa ikuista eldmaanss, Sarah ja Alfred
muuttuvat vampyyreiksi ja kreivin lagja seurapiiri valmistautuu valloittamaan maailman. Draculaan
kohdistuvien viittausten kollektiivinen funktio onkin yleisdn systemaattinen harhaanjohtaminen,
mika palvelee ylléatyksellista loppuratkaisua. Mitd varmemmin yleisd uskoo tietédvansd, miten tarina
paattyy, sitd suuremman jarkytyksen se kokee hetkell&, jolloin Sarah paljastaa ensimmaéisen kerran
pitkdt kulmahampaansa. Jarkytysta lievittéa kuitenkin tietoisuus siitd, etta vampyyrikreivi séastyy
intertekstuaalisen esi-isdnsa kohtalolta ja etta tama oli sittenkin vilpitén puhuessaan myrkysta ja su-

rusta. Myos véarassa oleminen voi joskus olla lohdullista.

5.2.1.4 Muut teokset

Edella kasiteltyjen intertekstuaalisten viittausten lisdksi Tanz der Vampiren libretossa on muutamia

sisdllollisia kytkentdj&, jotka elvét kohdistu sen enempada Raamattuun, filosofiaan, Carmillaan kuin
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Draculaankaan. Jokainen niista lagjentaa kuitenkin jossain méarin primaaritekstin semanttista mer-

kitystd, mink& vuoksi niihin on kiinnitettava huomiota librettoa kdannett&essa.

Kuten edellisessé luvussa todettiin, majatalon asukkaat vaikenevat téysin, kun professori Abronsius
jaAlfred ottavat puheeks kreivi von Krolockin linnan sijainnin. Chagal ei ole ymmartavinaéan koko
kysymysté ja péivittelee: "Ein Schloss? Nicht doch. Hier gibt es genau so wenig ein Schloss wie
eine Windmuhle. Hat irgendwer schon mal eine Windmiihle hier gesehen?’ (TdV 15). Kylahullu
es. Keine Windmuhle, kein Schloss. Nur einen Dorftrottel haben wir” (mts.). Pelkan primaaritekstin
valossa herda helposti kysymys, miksi Chagal rinnastaa keskenaan linnan ja tuulimyllyn. Mika te-
kee nimenomaan tuulimyllysté niin absurdin, etta sellaisen [6ytaminen keskelta transilvanialaista
vuoristokylda olisi yhta epdtodennakdista kuin tutkijakaksikon paatyminen kreivin linnaan? Miksi
Chagal ei puhu essmerkiksi rautatiestd, jotael ymmarrettavista syisté ole rakennettu vuoristoon?

Erikoinen maininta tuulimyllystéa saattaa aktivoida subtekstindan Miguel de Cervantesin (1605) ro-
maanin Don Quijote de la Mancha. Siina kdyha maalaishidalgo Don Quijote lukee liikaa ritari-
romaaneja, menettéa jarkensa ja alkaa taistella yhdessa palvelijansa Sancho Panzan kanssa jéttilai-
sks kuvittelemiaan tuulimyllyja vastaan. (Billeskov Jansen, Stangerup & Traustedt 1975, 230—
247). Subtekstin aktivoituessa nayttdd siltd, etta Chagal ilkeilee professorille vertaamalla tdman
tutkimusmatkaa Don Quijoten hdlmdyksiin. Han antaa ymmartas, ettd vampyyrit ovat samanlaista
hopsotysta kuin ritariromaanit, joiden vuoksi Don Quijotekin menetti jarkenss, ja etta professori
taistelee kuvitteellisia vihollisia vastaan. Mikali tdméa todellakin on Chagalin tarkoitus, han muuttuu
yleison silmissé huomattavasti sivistyneemméksi kuin muutoin voisi olettaa, ja taloin kytkennalla
on samanlainen vaikutus kuin luvussa 5.1.3 kasitellylla Romeo ja Julia -viittauksella Koska ky-
seessd on puherepliikki, Chagal voi paivitella suomeksi: ”Linnaa? Ehei. Ei t&élla ole sen enempéa
linnaa kuin tuulimylly&kdan. Vai onko joku muka ndhnyt tadlla tuulimyllyn?’. Myéhemmin han voi

jatkaa: " Kuten sanoin, el tuulimyllyd, ei linnaa. Ei meilla ole kuin yksi kylahullu.”

Vampyyrikreivin linna on kaikesta huolimatta olemassa, ja kun palvelija on saattanut sen portille
|6ytaneen professori Abronsiuksen siséan, Krolock pysayttda Alfredin ja alkaa houkutella téta puo-
lelleen. Synkan kauniita metaforia hyodyntavassa laulussaan han toteaa: ” Such mit mir den schwar-
zen Gral!” (TdV 53), jolloin sde kytkeytyy legendoihin mystisestd Graalista. Kristillisesséd mytolo-
giassa Graal on malja, josta Jeesus joi viimeisella ehtoollisella ja johon yksi opetuslapsista kerasi
hanen vertaan ristiinnaulitsemisen jalkeen. Lisdks uskotaan, etta maljasta juominen parantaa kaikki

haavat ja antaa ikuisen eldman. (Leatherdale 1985, 198-199.) Kun otetaan huomioon vampyyrin ja
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kristinuskon satoja vuosia jatkunut rinnakkaiselo, voidaan olettaa, etta se kytkeytyy téssa konteks-
tissa nimenomaan kristilliseen tarinaperinteeseen. Tama taas antaa avaimen metaforan tulkintaan:
musta Graalin malja symboloi vampyyrinpuremaa, joka kristinuskon tavoin antaa ikuisen elaman ja
vapauttaa maallisista karsimyksista (vrt. 4.1.2). Kun Krolock kehottaa Alfredia etssméan kanssaan
mustaa Graalia, han neuvoo téta hylkdamaan perinteisen kristillisen moraalin ja valitsemaan vaihto-
ehdon, joka hanen nietzschel@inen eldmanfilosofiansa mukaan on ainoa tie ikuiseen elamaan. Viit-
taus Graaliin antaa ndin ollen primaaritekstille semanttisen merkityksen, minka vuoksi se on sdily-
tettéva k&8nnoksessd. Etsiminen el tassa tapauksessa sovi nuottikuvaan, joten suomennoksessa
kreivi lupaa paljastaa Alfredille mystisen esineen sijainnin: ”Mustan Graalin k&tkon jaan!”.

Edellisessa luvussa kasiteltiin lyhyesti paingjaista, jonka Alfred ndkee ensimmaisena linnassa viet-
tamanaan yona. Siina han muuttuu itse vampyyriksi ja auttaa surmaamaan Sarah’n, minka jalkeen
muut vampyyrit kantavat kuolleen tyton pois ndyttamdlta (TdV 58-61). Saksankielisten sanoitusten
valissa on latinankielisia sdkeistdja, jotka muistuttavat rytmiltédn ja melodialtaan gregoriaanista
kirkkolaulua. Seka saksan- etté latinankielinen teksti kytkeytyy tematiikaltaan keskiaikaiseen kato-
liseen hymniin Dies irae, jonka sanoittajana pidetéan Tuomas Celanolaista (Suomen ev.lut. kirkko
2007b). Tuomiopaivaa kuvaava hymni oli vuoteen 1970 asti osa katolista sielunmessua, ja sen esi-
kuvaksi arvellaan Raamatun Sefanjan kirjaa.*® Lukuisat saveltdjat ovat hyddyntaneet Dies iraeta
omissa teoksissaan, joista tunnetuin lienee Mozartin Requiem. Hymnin k&8nnds Vihan paiva kau-
histava! on Suomen evankelis-luterilaisen kirkon virsi 158 (mt.).

Sisdll6llisen kytkennan aktivoituminen Dies iraen ja Carpe noctemiksi nimetyn paingjaiskohtauksen
vdlilla antaa Alfredin unelle tuomiopéivan leiman ja enteilee vampyyrien maailmanvalloituksen
alkua (vrt. 5.2.1.1). Viittaus kohdistuu hymniin kuitenkin niin yleisella tasolla, ettei se juurikaan
tietoinen kytkennan olemassaolosta, jottei han vastoin parempaa tietoaan paady kdanndsratkaisuun,
joka estda subtekstin aktivoitumisen.

Kuten edella todettiin, Carpe noctemin latinankieliset osuudet nayttévét kytkeytyvan alkuperaiseen
hymniin paitsi sisdllollisesti myds tyylillisesti (vrt. 2.2.3). Toisin sanoen niiden rytmi muistuttaa
suurelta osin Dies iraen rytmisté rakennetta, mika luo vaikutelman gregoriaani sesta sielunmessusta.
Latinankielisten sékeistdjen suomentamiselle e kuitenkaan ndyta olevan pétevia perusteita, silla

nimenomaan latinan kieli on yks niista tekijoistd, joka luovat sakeisiin sielunmessun tuntua. Li-

torngja vastaan” (Sef. 1:15-16).
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sdksi on otettava huomioon, etta nuottikuva sdilyttaisi sdkeistdjen rytmisen rakenteen siinakin tapa-
uksessa, etté latinankieliset osuudet kaannettdisiin. Nain ollen kyseista tyylillista viittausta el ole

tarpeen kasitell& enempéa tassa tutkiel massa.

5.2.2 Tekstinsisaiset viittaukset

Viimeisena intertekstuaalisten viittausten kategoriana tarkastellaan tekstinsisdisia viittauksia, joita
voidaan musikaaleissa kutsua esimerkiks ennakoiks ja kertauksiksi (vrt. englannin preprise, rep-
rise). Luvussa 2.2.4 tehdyn maaritelman mukaan tekstinsiséisilla viittauksilla tarkoitetaan téssa tut-
kielmassa sellaisia primaaritekstin osia, jotka toistuvat identtisina tai |ahes identtisind vahintdan
kahdessa eri kohtauksessa ja joiden semanttinen merkitys laajenee tai muuttuu uudessa kontekstissa.
Pelkkda toistoa el siis luokitella téhan kategoriaan, silld olennaisia ovat nimenomaan primaaritekstin
merkityksessa tapahtuvat muutokset. Koska téllaisia viittauksia on libretossa useita ja ne kaikkKi

toimivat pagpiirteissaan samallatavalla, tarkastelu rajoitetaan kahteen esimerkkitapaukseen.

Tanz der Vampiren libretossa useimmin toistuva yksittainen repliikki on lyhyt virke ” Sei bereit!”,
joka esiintyy ensimmaéisen kerran Alfredin ja Sarah’ n romanttisessa duetossa Nie geseh’'n (TdV 23).
Vampyyrikuoron kahdesti laulama repliikki kuuluu uhkaavana pimeydesta ja keskeyttda hetkeksi
nuorten unelmoinnin. Yleiso ei viela tassa kohden tiedd, ketka repliikin esittévéat, minka vuoksi se
luo aavemaisen tunnelman. Myds seuraavassa kohtauksessa ndkymaton vampyyrikuoro toistaa sa-
man virkkeen useita kertoja (TdV 24). Kreivi von Krolock on kuitenkin nyt ndyttamolld, minka
vuoksi voidaan olettaa, etta kyseessa on vampyyrien repliikki. Kolmannen kerran virketta kaytetaan
ensimmaisen naytoksen loppukohtauksessa, kun katsomoon siirtynyt vampyyrikuoro laulaa sen
yhteensa nelja kertaa monikkomuodossa ” Seid bereit!” (TdV 48-49). Krolockin ja Sarah’ n duetossa
Totale Finsternis (TdV 54-58) repliikkia toistavat kreivi ja hanen esi-isansa. Viimeinen variantti on
Krolockin puhuen esittama kysymys ” Seid ihr bereit? (TdV 88)”, jonka hén osoittaa juhlavierailleen
hetke& ennen kuin kaskee néiden hyokéta Alfredin ja professorin kimppuun. Voidaan siis gjatella,
ettd virkkeen semanttinen merkitys eli kehotus valmistautua kohtalokkaaseen puremaan hahmottuu
yleisille vahitellen tapahtumien edetessa.

Repliikin on ndin ollen sovittava viiteen eri kontekstiin, minka liséksi silla on kolme eri esittgjaa:
vampyyrikuoro, kreivi von Krolock ja kreivin esi-isdt. Sanat osoitetaan kolme kertaa Sarah’lle ja
kahdesti vampyyreille, mink& vuoksi ne on pystyttava muuttamaan yksikésta monikkoon siten, etta
tavujen maéra ja repliikinsisdiset painotukset pysyvé ennallaan. Koska suomen kielessa tallainen
muutos johtaa ldhes poikkeuksetta sanojen pitenemiseen, on perusteltua muotoilla repliikki, joka

77



voidaan esittda samanlaisena yhdelle tai useammalle henkilolle. Nuottikuvan vuoksi ensimmaisen ja
viimeisen tavun on oltava painollisia ja keskimméisen painoton, minka lisdksi repliikin on oltava
yhté alkaa seka kohtalokas etta arvoituksellinen. Edella mainituista syistd k&anndsratkaisuksi vali-
koitui lopulta virke " Aika on!”, joka voidaan muuntaa Krolockin kysymyksessa muotoon " Olisiko
aika?’. Samalla muodostuu kuin varkain siséllollinen kytkenta Raamatun Saarnaajan kirjaan (Saarn.
3:1-8), jossa todetaan muun muassa: ” Aika on syntya ja aika kuolla, aika on istuttaa ja aika repia
maasta’. Koska vampyyrinpurema merkitsee tassi kontekstissa seka kuolemaa ettd syntymés, ei
viittauksen voida katsoa olevan ainakaan haitaks primaaritekstin tulkinnalle.

Toisena esimerkkina libreton sisditadmista tekstinsisaisista viittauksista tarkastellaan vield Magdan
repliikkia " Tot zu sein ist komisch” (TdV 45-46), jolla han ilmaisee hdmmastyksensi katsellessaan
Chagalin jaatynytta ruumista. Kuolema on muuttanut dénekkaén ja huonosti kayttaytyvan miehen
resuiseksi ja haavoittuvaksi. Hyvaksikaytetty Magda on yhté aikaa jarkyttynyt, voitonriemuinen ja
hadmmentynyt omista tunteistaan. Kun han myohemmin muuttuu itse vampyyriksi, han toteaa ar-
kusta noustessaan: " Gell zu sein ist komisch” (TdV 69). Tekstinsisdisen viittauksen aktivoituminen
vahvistaa vaikutelmaa giitd, ettd Magda nékee nyt kuoleman toisen puolen. Kuolema on edelleen
kummallinen asia, muttei samalla tavalla kuin hdn Chagalin kuoltua kuvitteli. Magda ei olekaan
resuinen ja haavoittuvainen vaan verenhimoinen ja elinvoimainen. Tassékin tapauksessa molemmat
repliikit on kéannettéva siten, etta tekstinsisdisen viittauksen tunnistettavuus sailyy. Nuottikuvan
sallima k&&nnosratkaisu on esimerkiks repliikki ”Kuolema on kummaa’, jonka pariksi voidaan
muotoilla virke " Kiihkohan on kummaa’. Taloin virkkeiden samankaltaisuus riittéd sailyttamaan
intertekstuaalisen potentiaalin, jota melodia viela omalta osaltaan tukee.

Edella késitellyt esimerkit osoittavat, etta toistolla on musikaalilibretossa usein myos semanttinen

tyista huomiota tekstikatkelmiin, jotka toistuvat identtisind tai 18hes identtising vahintdan kahdessa
eri kohtauksessa, jottatekstin siséinen koherenssi ja monimerkityksisyys sdilyvét.
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6 PAATELMAT

Tutkielman tavoitteena oli ratkaista mustan Graalin arvoitus eli selvittéd, millainen funktio inter-
tekstuaalisilla viittauksilla on Tanz der Vampiren libretossa ja miten tekstienvaliset suhteet vaikut-
tavat teoksen suomentamiseen. Samalla etsittiin vastausta siihen, millaisia tekstianalyyttisia taitoja
sisdllon ja musikaalin nuottikuvan asettamien vaatimusten véilla Tutkielman viimeisessa luvussa
on aika tehda yhteenveto tutkimusaineiston analyysisté ja siihen liittyneesta k&&nnosprosessista.
Mit& Taranovskin (1976) analyysimetodi ja Leppihalmeen (1997) malli intertekstuaalisuuden kaan-
tamisesta paljastivat modernin musikaalin libretosta ja sen suomentamisesta?

Subtekstianalyysin perusteella voitiin todeta, ettd intertekstuaalisuudella on Tanz der Vampiren
libretossa huomattava merkitys. Tekstienvalisten kytkentojen tyypeista olivat edustettuina lahes
kaikki Tammen (1991) nimedmaét luokat (vrt. 2.2.3), ja aktivoituessaan intertekstuaaliset viittaukset
saivat libretossa mitd moninaisimpia funktioita. Suoran nimeamisen kategoriaa edustivat musikaalin
henkil6hahmojen, fiktiivisten ja historiallisten henkildiden sek& paikkojen ja teosten nimet. Akti-
voituneet subtekstit antoivat henkiléhahmojen nimille semanttisen merkityksen muun muassa vah-
vistamalla yleison kasitysta tietystd hahmosta (Abronsius), paljastamalla hénestd jotain ennakkoon
(Krolock) ja tuomalla tekstiin ironian tai parodian piirteita (Magda). Fiktiivisten ja historiallisten
henkilonnimien valityksel & aktivoituneet subtekstit vaikuttivat niin ikéén henkil6hahmojen karakte-
risaation, mutta sen liséksi ne toivat tekstiin runsaasti implisiittista tietoa ja jasensivéat libreton
todellisuutta suhteessa reaalimaailmaan ja muiden teosten fiktiivisiin toddlisuuksiin (van Helsingin
teoria). Niiden avulla voitiin myds kdyda kokonaisia keskusteluja (sankarit ja Ikaros), jolloin vasta
kaikkien aktivoituneiden subtekstien muodostama kokonaisuus paljasti, mistéa keskustelussa oli
kyse. Teogten ja paikkojen nimet puolestaan kytkivét libreton lagjoihin asiakokonaisuuksiin, kuten
vampyyritarinoiden genreen (Transilvania) tai tieteenfilosofiseen suuntaukseen (Konigsberg).

Libreton diskursiiviset viittaukset kohdistuivat suoran nimedmisen tavoin pédasiassa Raamattuun,
Carmillaan ja Draculaan seka Friedrich Nietzschen ja Immanuel Kantin filosofiaan. Yksittéin tar-
kasteltuina Raamattu-viittaukset toivat tekstiin mustaa huumoria, mutta nietzschel & seen filosofiaan
yhdistettyina ne muokkasivat vampyyrien ja erityisesti kreivi von Krolockin profiilia julmasta tap-
pajasta syvasti tuntevaks ja traagiseksi olennoksi. Carmillaan kohdistuvat kytkenndt puolestaan
enteilivat vampyyrikreivin ja taman uhrin vélille kehittyvaa suhdetta, karakterisoivat Krolockia

synkén romanttisena rakastgjana ja auttoivat yleisba ymmartamaan, miksi Sarah pakenee entista
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elaméaénsa 1dhes varmaan kuolemaan. Dracula-viittausten kollektiiviseksi funktioksi osoittautui
yleison systemaattinen harhaanjohtaminen, joka palveli musikaalin yllatyksellistd loppuratkaisua
varsinkin silloin, kun libreton suhdetta Stokerin romaaniin tarkasteltiin nietzscheléaseen filosofiaan
kohdistuvien kytkent6jen valossa. Lisdksi Nietzsche- ja Kant-viittaukset karakterisoivat kreivi von
Krolockin ja professori Abronsiuksen henkildhahmoja ja liittivéat heidét siihen tietdmisen ja uskomi-

sen ketjuun, jota jo goottilainen kirjallisuus hyddynsi omassa tarinankerronnassaan.

Intertekstuaaliset viittaukset eivdt néin ollen toimineet libretossa ainoastaan mikrotasolla, vaan ne
vaikuttivat voimakkaasti Tanz der Vampiren kerronnallisen jannitteen luomiseen ja sen fiktiivisen
todellisuuden rakentumiseen, johon musikaalin tapahtumat sijoittuvat. Eri teoksiin kohdistuvat
viittaukset saivat toistensa valossa uusia merkityksia, jolloin ne kuljettivat yhdessa tarinaa eteenpan
ja vakuttivat yleison kasitykseen teoksen henkilohahmoista. Lisaks tekstienvaliset kytkennét
osoittautuivat toimivaksi keinoks sisdllyttéd runsaasti implisiittista tietoa musikaalin librettoon,
joka nuottikuvaan sidottuna tekstilajina edel lyttda poikkeuksellisen tiivista kielellista ilmaisua.

Jotta tekstin moniulotteisuus, humoristisuus ja kerronnallinen jannite eivét olisi kadonneet kdannos-
prosessin aikana, intertekstuaaliset viittaukset oli pyrittava valittdmaan libreton suomennokseen.
Suoran nimedmisen kautta muodostuvien kytkentdjen kohdalla toimivimmiksi kdanndsstrategioiksi
osoittautuivat nimen sédilyttaminen sellaisinaan kohdetekstissé ja vakiintuneen k&énntksen kaytto
(vrt. Leppihalme 1997, 78-79), silla reaaliaks osoittautunutta Nikolausta lukuun ottamatta kaikki
libretossa esiintyneet erisnimet olivat tunnettuja myos k&&nnoksen kohdekulttuurissa. Kaikissa ta-
pauksissa nuottikuva ei kuitenkaan sallinut edella mainittujen kdannosstrategioiden kaytt6a, jolloin
erisnimi oli esimerkiksi pituutensatai vaaranlaisen painotuksensa vuoksi korvattava yleisnimellatai
poistettava kokonaan kédannoksesta. Diskursiivisten viittausten suomentamiseen soveltuivat vakiin-
tuneen kaannoksen kayton lisdksi viittauksen muotoileminen uudelleen ja uuden kytkennan luomi-
nen (vrt. mts. 84). Kaytanndssa ladhes jokaisen diskursiivisen viittauksen kaantaminen edellytti
jonkinasteista uudelleenmuotoilua, silla useimmissa tapauksissa nuottikuva esti olemassa olevan
kaénnoksen siteeraamisen sellaisenaan. Téassa kohden on kuitenkin otettava huomioon, ettéd myos
|ahdetekstin diskursiiviset viittaukset olivat vain harvoin suoria sitaatteja.

Y htenéa subtekstianalyysin merkittavimmista tuloksista voidaan pitéa havaintoa siitg, etteivat Tanz
der Vampiren intertekstuaaliset viittaukset ole sidoksissa saksankielisten maiden kulttuuriin. Libre-
ton subteksteind aktivoituvat juutalais-kristilliset vampyyrimyytit ja lansimaisen kirjallisuuden
klassikkoteokset, jotka tunnetaan kaikkialla Euroopassa. Me miellamme Transilvanian vampyyrien
kotiseuduksi, vaikkemme olisi koskaan lukeneet Stokerin romaania tai ndhneet yhtékéén Dracula-
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elokuvaa. Samoin useimmat meistd ovat tutustuneet Raamattuun, lansimaiseen filosofiaan ja
antiikin mytologiaan jo kouluaikanaan; toisin sanoen meilla on kaikki valmiudet ymmartéa Tanz
der Vampiren intertekstuaalisia viittauksia, mikdi ne sdlyvét libreton  k&&nnoksessi.
Subtekstianalyysin perusteella nayttddkin siltd, ettd libreton intertekstuaaliset elementit ovat
vaarassa muuttua kulttuuritdyssyiks vasta, kun teos kéénnetéén yleisolle, joka e jaa eurooppalaista
kulttuuriperint6d Nain ollen voidaan todeta, ettel intertekstuaalisuus ole k&dnndsongelma siks, etta
se olisi aina sidoksissa kansalliseen kulttuuriin. Sen sijaan se vaikuttaa véistamétta kéanndstyohon,
slla jokainen tekstienvalinen kytkentd tuo aktivoituessaan jotain uutta alkuperaisen libreton
tulkintaan.

Tutkielman toisessa luvussa lukija ja k&antga méaariteltiin kulttuurisesti ja sosiaalisesti méarayty-
neiksi subjekteiksi, jotka Iukiessaan tulkitsevat tekstia omista |&htokohdistaan. Sen vuoksi eri luki-
joiden tulkinnassa aktivoituvat eri subtekstit, elka kaantdjan ole koskaan mahdollista ottaa huomi-
oon kaikkia potentiaalisia tulkintoja. Samasta syysta ké&ntaminen on jo lahtokohtaisesti uudelleen-
kirjoittamista (vrt. Oittinen 2000, 266) ja tutkielman liitteena oleva ké&nnds on vain yks tulkinta
Tanz der Vampiren alkuperdisesta libretosta. Siité huolimatta voidaan olettaa, etta lahdetekstin jar-
jestelmallinen tarkastelu Taranovskin analyysimetodia soveltamalla auttoi 10ytamadan lukutavan,
jonka avulla mahdollisimman moni libreton subteksteista aktivoitui lukemisen aikana. Samalla kavi
ilmi, ettel intertekstuaalista potentiaalia sisdltavaa lahdetekstia tule koskaan tarkastella vain sub-
tekstien valossa, silla Tanz der Vampiren libretto osoittautui taysin koherentiksi kokonaisuudeksi
myos pelkan primaaritekstin tasolla.

Analyyttisena lukemisen strategiana subtekstianalyysi nédyttéisi olevan toimiva apuvaline kauno-
kirjallisuuden kaantéjalle, joka jakaa oman lukukokemuksensa kohdetekstin yleison kanssa. Sen
kayttd edellyttaé kuitenkin seka tarkasteltavan aineiston etta subteksteiksi hyvaksyttavien tekstien
tarkkaa rgjausta, silla muuten menetelma kaatuu omaan lagjuuteensa. Samalla on muistettava, etta
ragjaaminen on aina keinotekoista, silla pohjimmiltaan intertekstuaalisuus on myos retrospektiivinen
ilmi6. My6hemmin julkaistu teksti voi vaikuttaa aiemmin Kirjoitetusta syntyvaan tulkintaan, jolloin
esimerkiksi Tanz der Vampiren Magdan tarina saattaa nayttaytya erilaisena niille katsojille tai lu-
kijoille, joiden tulkinnassa Dan Brownin Da Vinci -koodi (2003) aktivoituu libreton subtekstina.
Lisdksi on otettava huomioon, etta intertekstuaalisuus on aina vain yksi osa kaunokirjallista teosta
Subtekstianalyysin jalkeen moni muu musikaalilibreton k&antémisen kannalta relevantti kysymys
jé& edelleen vaille vastausta, minka vuoksi librettojen kééntamista on perusteltua tarkastella myos

muista sisdllollisistd nd&kokulmista. Tahénastisissa tutkielmissa painotettu tekninen toimivuus on
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kiistatta laulettavan librettok&&nnoksen perusedellytys, mutta itse k&antamisen problemaattisuuteen
sen tarkastelu el viela tarjoa vastausta. Musikaalin kaéntamista kasittelevélle jatkotutkimukselle
nayttdisi ndin ollen olevan selvatarve, silla laadukkaista librettokdannoksista hyotyy yleison liséksi
koko kohdekielisen produktion valmistamiseen osallistuva tyoyhteiso.

Lopuksi on hyva pysahtya hetkeks pohtimaan, mita subtekstianalyys kertoi tanssivien vampyyrien
tarinasta musikaalina ja kaunokirjallisena teoksena. Michael Kunze (2006b) on todennut Tanz der
Vampiren olevan hyvin eurooppalainen teos, mik& ndyttda subtekstianalyysin perusteella pitavan
paikkansa. Voidaan jopa gjatella, ettd osa musikaalin viehdtyksestd perustuu nimenomaan siihen,
etta libretto leikittelee rivien valissa eurooppalaisen kulttuurin perinteisilla arvoilla ja klassikko-
teoksilla. Kurt Ganzl (2001, 248) puolestaan ndkee Tanz der Vampiren grusikaaleiksi kutsutun
musikaalityypin parodiana, mika on yhtd8ltd sopusoinnussa ja toisaalta ristiriidassa subteksti-
analyysin tulosten kanssa. Hyddyntéessaan Draculan kerrontatekniikkaa ja juonta omiin kaytto-
tarkoituksiinsa teos epéilemétta parodioi perinteisia vampyyritarinoita, mutta samalla musikaali on
mita tyypillisin goottilaisen tyylisuunnan edustaja. Tanz der Vampiressa vampyyri nayttéisi olevan
tahanastisen evoluutionsa huipulla. Se on muuttunut kauhistuttavasta, vaeltavasta ruumiista inhimil-
liseksi, eroottiseksi, karismaattiseksi ja syvasti tuntevaks yon olennoksi, joka lupaa vieda yleisbonsa
pois arjen harmaudesta toiseen todelisuuteen. Toisin kuin Stokerin aikalaislukijan, meidan el enda
tarvitse uskoa, jotta voisimme tietd&d enemman. Me tiedamme liikaa ja siksi haluamme jélleen uskoa
— vaikka vain teatteriesityksen gjan. Tieteen kehitys el ole tehnyt myyteista tarpeettomia.

Tanssivien vampyyrien tarina on paitsi vampyyrien myos tekstien tanssi. Intertekstuaalisesti vérit-
tynytta tekstia voidaan tarkastella kuten keskiyon tanssiaisten menuettia, jossa jokainen juhlavieras
tanssii omalla persoonallisella tavallaan ja samalla osana yhteistd koreografiaa. Yhden katsojan
huomio kiinnittyy vampyyrikreivia valttelevaan professoriin, toinen seuraa partnerilleen flirttailevaa
Herbertia ja kolmas katsoo menuettia Krolockin ja Sarah’ n johtamana kokonaisuutena. Vastaavasti
jokaisen lukijan tulkinnassa aktivoituvat erilaiset intertekstuaaliset elementit. Lukijalla on valta
paattda, jadko han seuraamaan yhden subtekstin valottamaa sivujuonta vai tarkasteleeko han kauno-
ehtoja, silla jos lahdetekstin intertekstuaalisuus katoaa kédnndsprosessin aikana, subtekstit alkavat
tanssiarinnakkain primaaritekstin kanssa ja yksityiskohtien muodostama lumous sarkyy.
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1 Einleitung

Intertextualitét heil3t Texte in anderen Texten, Bedeutungen zwischen den Zeilen. Wenn die Haupt-
figur eines Musicals dazu auffordert, mit ihm den schwarzen Gral zu suchen, steht der Ubersetzer*
vor der Aufgabe, einen relevanten I nterpretationsrahmen fir die Replik zu finden. In der vorliegen-
den Magisterarbeit wurde untersucht, was fur eine Funktion die Intertextualitdt im Libretto eines
modernen, durchkomponierten Musicals hat und wie sich die intertextuellen Beziehungen auf die
Ubersetzung eines sangbaren Librettos auswirken. AuRerdem wurde eine Antwort auf die Frage
gesucht, was fir eine textanalytische Kompetenz das Ubersetzen eines Musicallibrettos voraussetzt
und wie es dem Ubersetzer moglich ist, ein Gleichgewicht zwischen den inhaltlichen und musikali-
schen Herausforderungen wahrend der Ubersetzungsarbeit zu finden.

Das Musicallibretto ist eine multimodale Textsorte (Snell-Hornby 2006, 85), der bislang relativ
wenig Aufmerksamkeit in translationswissenschaftlichen Studien geschenkt wurde. In Finnland ist
noch keine Dissertation zum Thema veroffentlich worden, obwohl ein Funftel aler Theaterkarten
fir Musicals verkauft werden (Teatterin tiedotuskeskus 2006). Die wichtigste finnische Abhandlung
durfte die Lizenziatenarbeit von Johan Franzon (2006) sein, in der er die norwegisch-, schwedisch-
und danischsprachigen Ubersetzungen des klassischen Broadway-Musicals My Fair Lady betrachtet
und vergleicht. Obwohl die Musicalklassiker auch weiterhin eine feste Position in finnischen als
auch in auslandischen Theatern haben, sient das Musicalgenre heute vollig anders aus als im Jahr
1956, als My Fair Lady uraufgefthrt wurde. Manches moderne Musical hat eine durchkomponierte
Partitur, was eine wesentliche Wirkung auf den Librettotext und dessen Ubersetzung hat. Wenn die
gesamte verbale Information eines Werkes auf den gesungenen Repliken beruht, besteht keine

! Aus Lesbarkeitsgriinden wird in dieser Kurzfassung nur die mannliche Form verwendet, gemeint sind alerdings
sowohl Mé&nner als auch Frauen.



Moglichkeit mehr, den Inhalt des Librettos mit Hilfe von gesprochenem Dialog zu vermitteln. Da-
her mussen im Zieltext neben dem Rhythmus, den Reimen und der Wortbetonung auch andere Sa-
chen stimmen, was sowohl fir Ubersetzer als auch fir Translationswissenschaftler eine neue Her-
ausforderung bedeutet.

In der vorliegenden Arbeit wurde das Ubersetzen eines modernen Musicallibrettos im Hinblick auf
die Intertextualitdt betrachtet. Als Forschungsmaterial wurde das Libretto des Musicals Tanz der
Vampire von Michael Kunze verwendet, das mittels der von dem Literaturwissenschaftler Kiril
Taranovski (1976) entwickelten Textanalysemethode analysiert wurde. Aul3erdem wurde aus dem
Libretto eine sangbare finnische Ubersetzung erstellt, um herauszufinden, welche von den poten-
ziellen Ubersetzungsalternativen mit dem Notenbild des Werkes zusammenpassten.? Bei den Uber-
legungen zu angemessenen Ubersetzungsstrategien wurde das Modell zur Ubertragung der Allusio-
nen von Ritva Leppihalme (1997) angewandt.

2 Ausgangspunkt der Untersuchung

Tanz der Vampire ist ein deutschsprachiges, durchkomponiertes Rockmusical, das auf dem gleich-
namigen Film von Roman Polanski basiert und am 4. Oktober 1997 im Raimund Theater in Wien
uraufgeftihrt wurde. Das Libretto wurde von Michael Kunze geschrieben, die Partitur ssammt aus
der Feder von Jim Steinman und die Regie der Welturauffiihrung wurde von Roman Polanski ge-
fuhrt. Bis zur Veroffentlichung der vorliegenden Magisterarbeit ist das Musical auRRer in Ogterreich
auch in Deutschland, den USA, Estland, Polen, Japan und Ungarn aufgefihrt worden. Weitere Pro-
duktionen in den Niederlanden und in Belgien sind in Vorbereitung. (Vereinigte Buhnen Wien
2007.) Da das Libretto des Musicals reichlich intertextuelle Beziige enthélt, eignete es sich ausge-
zeichnet als Forschungsmaterial fur diese Arbeit.

Intertextualitét ist ein in jeglicher Literatur vorkommendes, universales Phanomen, mit dem die
Présenz von einem oder mehreren Texten in einem anderen Text gemeint wird (Genette 1997, 2).
Jeder Text entsteht und existiert nicht in einem Vakuum, sondern im Verhdltnis zu einer Unzahl von
friher und spéter geschriebenen Texten. Lesen wird als Dialog zwischen Leser, Text und Kontext
verstanden, woraus folgt, dass die Bedeutung eines Textes erst durch die Interpretation des Lesers
entsteht. Diese Sichtweise wird in der Tranglationswissenschaft von der so genannten ,, Manipula-
tion School“ vertreten, der zufolge jede Ubersetzung eine umgeschriebene Interpretation des Aus-
gangstextes ist (Snell-Hornby 2006, 47-50).

2 Die finnische Ubersetzung befindet sich als Anhang in der vorliegenden Magisterarbeit.



In der Literaturwissenschaft wird I ntertextualitdt in generelle und reduzierte Intertextualitét unter-
tellt (Ruokonen 2006, 58), von denen besonders die L etztgenannte vom translationswissenschaftli-
chen Interesse ist. Ritva Leppihalme (1997) hat in ihrem Werk Culture Bumps: an Empirical
Approach to the Translation of Allusions die zur reduzierten Intertextualitét gehorenden Allusionen
erforscht und festgestellt, dass die intertextuellen Bezlige besonders wegen ihrer Kulturbezogenheit
ein Ubersetzungsproblem darstellen. Deswegen ist es fiir den Ubersetzer duRerst wichtig, eine ana-
Iytische und objektive Lesemethode zu finden, durch die die intertextuellen Elemente des Aus-
gangstextes wahrend des Ubersetzungsprozesses erkannt und analysiert werden konnen.

Eine solche Methode ist die von dem russischen Literaturwissenschaftler Kiril Taranovski (1976)
entwickelte Subtextanalyse, die in der vorliegenden Arbeit angewandt wurde. Taranovski unter-
scheidet genetische Bezlige von den intertextuellen und konzentriert sich auf die letztgenannten.
Um einen intertextuellen Bezug handelt es sich, wenn die semantische Bedeutung des Primartextes
sich im Hinblick auf den Subtext verandert oder erweitert. Aus praktischen Grinden werden in
Taranovskis Modell nur solche Texte als Subtexte akzeptiert, die zeitlich vor dem Primartext ver-
fasst worden sind. In der Praxis kénnen sich auch andere Texte auf die Interpretation des Lesers
auswirken, da die Intertextualitét ein retrospektives Phanomen ist. (Tammi 1991, 60-75.)

Taranovski teilt die intertextuellen Bezlge in vier Hauptkategorien, zu denen direkte Benennungen
bzw. Eigennamen und Zitate sowie stilistische und mehrquellige Beziige gehtren (Tammi 1991,
75-90). Dain den drei letztgenannten Kategorien ein diskursiver Teil eines anderen Textes als Be-
zugselement dient, werden diese Kategorien in der vorliegenden Arbeit kollektiv diskursive Beziige
genannt. Wie in den meisten subtextanal ytischen Untersuchungen, wurde auch in dieser Arbeit die
Intention des Autors aul3er Betrachtung gelassen. Dafir gibt es zwel Grinde: Erstens konnen inter-
textuelle Bezlige unbewusst entstehen, und zweitens ist es fast unmoglich, die wirkliche Intention
des Autors herauszuarbeiten. Damit ist die Subtextanalyse eine leser- bzw. rezeptionsorientierte
Analysemethode, die sich zum Hilfsmittel des Ubersetzers eignet.

Um die Intertextualitét im Libretto von Tanz der Vampire effektiv analysieren zu kdnnen, musste
die Anzahl der potenziellen Subtexte begrenzt werden. Da das Musical auf dem im Jahr 1967 erst-
ausgestrahlten Film von Roman Polanski basiert, wurden als Subtexte nur digjenigen Texte akzep-
tiert, die vor dem genannten Jahr veroffentlicht worden waren.® Aus praktischen Griinden wurden
nur schriftliche Texte betrachtet, obwohl der Begriff Text im weitesten Sinne auch auf andere Zei-

chensysteme hindeuten kann (Hakkarainen 1998, 50).

3 Der Film steht in genetischer Beziehung zum Musical, weshalb er bei der Textanalyse nicht beachtet wurde.



3 Ubersetzung und Musiktheater

Das Musical ist das populéarste Genre des modernen Musiktheaters (Wildbihler 1999, 7), das auf
den im 18. und 19. Jahrhundert entwickelten Musiktheatergattungen Vaudeville, Opéra comique,
Opéra bouffe und Operette basiert (Ganzl 2001, 9-11). Obwohl der Begriff Musical meistens mit
dem New Y orker Broadway und dem Londoner West End assoziiert wird, werden seit den 1990er
Jahren immer mehr Musicals in mitteleuropaischen Theatern uraufgefihrt. Der heutige Musical-
Betrieb kann am besten mit den Worten Differenzierung und Globalisierung bezeichnet werden:
Einerseits gibt es unterschiedlichste Stilrichtungen unter den modernen Musicals, andererseits ge-
winnen einige, hauptsachlich englischsprachige Werke immer mehr an Boden Uberall in der Welt.

Die modernen Musicals werden in zwei Hauptkategorien geteilt. Die so genannten Buch-Musicals
erzéhlen eine lineare Geschichte, die durch die ins Gesamtwerk integrierten Gesangs- und Tanz-
szenen verdeutlicht wird. Die Konzept-Musicals dagegen basieren auf einem Grundproblem oder
einer -metapher, die in den selbststéndigen Gesangs- und Tanznummern variiert wird. (Wildbihler
1999, 8-13.) Seit den 1970er Jahren haben sich unter den Buch-Musicals durchkomponierte Werke
durchgesetzt, zu denen auch das als Forschungsmaterial verwendete Musical Tanz der Vampire
gehort. Weiterhin kann das Werk als ein Grusical beschrieben werden, das die schauerromantische
Literatur als Quelle seiner Themen verwendet (vgl. Ganzl 2001, 236). Optisch ist das Musical ein
visuelles Spektakel, funktioniert aber auch mit einem einfacheren Bihnenbild, wie die Warschauer
Produktion im Jahr 2005 und die Wiener Jubilaumskonzerte im Jahr 2007 erwiesen.

Die Ubersetzungsarbeit eines Musicals kann am besten durch einen Vergleich mit dem Ubersetzen
eines Sprechtheaterstiickes und einer Oper bezeichnet werden. Alle drei Textsorten sind multimo-
dale Texte, unterscheiden sich jedoch in vieler Hinsicht voneinander. Bei der Ubersetzung eines
Sprechtheaterstiickes werden Auffuhrbarkeit und Sprechbarkeit betont. Die Sprache des Theaters ist
keine gesprochene, sondern geschriebene Sprache, die durch Sprechen aufgefuhrt wird und deren
Aufgabe esist, auf der Buhne die Illusion von natiirlicher Sprache zu schaffen. (Snell-Hornby 2006,
85-86.) In einem Musical ist das Verhaltnis zur gesprochenen Sprache komplexer. Obwohl die Fi-
guren oft miteinander Dialog fuhren, ahnelt der Librettotext mehr Lyrik als Prosa. Auf3erdem wer-
den der Rhythmus sowie die Wort- und Satzbetonung in einem Musicallibretto nicht nur durch die
entsprechenden Eigenschaften der Zielsprache bestimmt, sondern auch durch die Musik, die die
Arbeit des Ubersetzers von Anfang an gesteuert. Deswegen muss der Ubersetzer Noten und Takte
kennen, damit die Librettotibersetzung sowohl dem Notenbild des Musicals als auch der Betonung
und dem Rhythmus der Zielsprache entspricht (Leskinen 1998, 87).



Diesbezuiglich steht die Ubersetzung eines Musicals der Ubertragung einer Oper néher als eines
Sprechtheaterstiickes. Im Gegensatz zu einigen Opern besteht aber besonders in den neuen européi-
schen Musicals kein hierarchisches Verhaltnis zwischen Musik und Librettotext, sondern beide die-
nen ausschliel3lich als Hilfsmittel der Erzahlung (Kunze 2006d). Auch gesangtechnisch unterschei-
det sich das Musical von der Oper. In Musicals ist der Gesang eine Art Erwelterung der Sprech-
stimme (Kuusisaari 2006, 34), weshalb verschiedene Laute und Lautenkombinationen in Musical-

Ubersetzungen vielseitiger verwendet werden kdnnen.

In den bisherigen Untersuchungen sind die vom Notenbild auferlegten Beschrankungen als eine Art
Ubersetzungsproblem angesehen worden (vgl. Toivonen 2000), so dass nur die technische Funktio-
nalitét der MusicalUbersetzungen, das heil3t Rhythmus und Wortbetonung, eingehender betrachtet
worden ist. Dieses kann in der Praxis zu ernsthaften inhaltlichen Problemen fihren, weshalb in der
vorliegenden Arbeit besondere Aufmerksamkeit auf den Inhalt des Ausgangstextes gelegt wurde.
Das Notenbild wurde bei der Ubersetzungsarbeit als eine Rahmenbedingung angesehen, die letzt-
lich bestimmte, welche von den potenziellen Ubersetzungsalternativen verwendet werden konnte.
Zur Problematik des Ubersetzens an sich bietet die Beriicksichtigung des Notenbildes aber keine
Antwort, weshalb der Schwerpunkt der Betrachtung auf dem Inhaltlichen des Librettos lag.

Die Subtextanalyse funktionierte wahrend der gesamten Ubersetzungsarbeit als ein ausgezeichnetes
Hilfsmittel, mit dem auch viele implizite intertextuelle Bezlige erkannt und analysiert werden
konnten. Als der wichtigste Interpretationsrahmen des Ausgangstextes erwiesen sich die européi-
sche Vampirmythologie und deren Reflektionen in der schauerromantischen Literatur, die im
néchsten Abschnitt behandelt werden.

4 Vampirglaubein Europa

Erzdhlungen Uber lebende, blutsaugende Tote faszinieren die menschliche Phantasie seit Jahrhun-
derten. Vampirgeschichten existieren in fast allen Sprach- und Kulturraumen der Welt, so dass es
nahezu unmaoglich ist, den Ursprung des Mythos zu bestimmen (Gelder 1994, 24). Laut Meurer
(2001, 12) reflektieren die Vampirmythen die menschlichen Uréngste vor der Natur, der Sexualitét
und dem Tod. Wahrend der Zeit des mythischen Weltbildes war das Blut ein Synonym fur Leben
und konnte sogar die Toten auferwecken — aus dieser Glaubensvorstellung entstand die schaurige
Figur, die Vampir genannt wurde. Der européische Vampir begann erst im Mittelalter sich von an-
deren blutsaugenden Kreaturen der Folklore zu unterscheiden. Da die Volkstradition stark mit der
lokalen Kultur verbunden war, variierten die Vampirvorstellungen auch innerhalb Europas. Gene-



rell wurde der européische Vampir als lebende Leiche gedacht, nicht als Geist, sondern als physi-
sche Kreatur, die zu ihrer Nahrung Menschenblut mit Hilfe spitziger Eckzahne saugte. In aberglau-
bischen Dorfgemeinden wurde der Vampir als drohende Gefahr angesehen, die eliminiert werden
musste. Dem als Lebendtoter verdachtigten Verstorbenen wurde einen Stock durchs Herz gerammt,
der Kopf wurde abgeschnitten und zum Schluss die Leiche verbrannt. (Leatherdale 1985, 15-36.)

Vom 15. bis zum 18. Jahrhundert wurde der européische Vampirglaube von den griechisch- und
romisch-katholischen Kirchen verstérkt. In den damaligen Glaubenskriegen dienten Hexen, Damo-
nen, Werwdlfe und Vampire als christliche Schreckmittel, mit deren Hilfe das Volk der Kirche treu
bleiben sollte: Das ewige Leben als Vampir bedrohte unter anderem Mordern, Haretikern, Selbst-
madrdern, Hexen und Dieben. Da die katholische Transsubstantiationslehre den Abendmahlswein als
das Blut Christi ansah, verschmolzen die heidnischen Glaubensvorstellungen und christlichen Dokt-
rinen ziemlich unkompliziert zusammen. Der Vampir wurde ein Gegensatz zu allem, was Jesus
nach der Bibel ist und vertritt. Jesus ist rein, gut und dazu bereit, sein Blut zu vergief3en, damit die
anderen Leben konnen. Der Vampir dagegen ist unrein, bdse und saugt das Blut der anderen, um
selbst welterleben zu kénnen. Beide versprechen ihren Nachfolgern eine Auferstehung nach dem
Tode und ewiges Leben. (Leatherdale 1985, 25-28 & 176.) Diesbezuglich ist es kein Wunder, dass
die Vampirgeschichten heute oft fir eine Parodie des Christentums gehalten werden.

Aus der theologischen und wissenschaftlichen Diskussion verschwand der Vampir in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts, als der Vampirglaube durch einen von Kaiserin Maria Theresia ver-
fugten Erlass verboten wurde (Meurer 2001, 54). Mit der Aufkl&rung begann ein neues Zeitalter, in
dem es keinen Platz fur alte Glaubensvorstellungen gab. Der aus dem Alltagsieben der Menschen
verbannte Vampir fand aber ein neues Zuhause in der schauerromantischen Literatur, in der er um
die Wende des 18. und 19. Jahrhunderts landete. Als die renommierten deutschen und englischen
Schriftsteller, wie Johan Wolfgang von Goethe und Lord Byron, alte Mythen als Quelle ihrer Ge-
dichte und Erzahlungen verwendeten, wurde der Vampir schnell salonfahig (Leatherdale 1985, 47).
In den Werken der Schauerromantik entwickelte er sich von einer lebenden Leiche zu einem myste-
ribsen und attraktiven Adligen, den unschuldige junge Frauen vollig unwiderstehlich fanden. Als
Held der Literatur vertrat der Vampir die unkontrollierbare und irrationale Bosheit (Savolainen
1992, 11), was seine Aufgabe schon im Zeitalter des mythischen Weltbildes gewesen war.

Zu den wichtigsten Vampirgeschichten der Schauerromantik zéhlen Carmilla von Joseph Sheridan
Le Fanu und Dracula von Bram Stoker, die sich bei der Textanalyse als Subtexte von Tanz der
Vampire erwiesen. Der Erstgenannte erschien im Jahr 1872 und war — im Gegensatz zu vielen ande-



ren Vampirerzdhlungen — ein elegantes und geschmackvolles Werk. AulRerdem war Carmilla die
erste schauerromantische Novelle, die eine Liebesgeschichte zwischen zwei Frauen, der Vampirin
Carmilla und ihrem Opfer Laura, erzéhlte. Zum ersten Ma wurde der Vampir als ein menschliches
und emotionales Wesen dargestellt, das seine Opfer leidenschaftlich, doch zugleich todlich, liebte.
(Leatherdale 1985, 54-55.) Dies spielte spéter eine wichtige Rolle bei der Entwicklung des Vampirs

in der europaischen Literatur.

Von grol3er Bedeutung war auch die Erzahltechnik, die Le Fanu in seinem Roman anwandte. Die
erzéhlerische Spannung in Carmilla basiert auf dem stdndigen Wechsel von Heimlichem und
Unheimlichem, wie unter anderem Gelder in seiner psychoanalytischen Interpretation festgestellt
hat. Der Vampir vertritt das Unheimliche, das mit allen Mitteln wieder heimlich gemacht werden
muss — in Carmilla gibt es eine ganze Menge von véterlichen Figuren fur diese Aufgabe. (Gelder
1994, 44-49.) Bram Stoker nahm Le Fanus Erzadhltechnik fir seinen Roman auf, der viel Gemein-

sames mit Carmilla hat.

Dracula, der grofdte Klassiker der Vampirliteratur, erschien im Jahr 1897 und wurde von den dama
ligen Kritikern kihl aufgenommen. Noch im Jahr 1983 waren nicht alle dazu bereit, das Werk fur
die Publikationsserie World's Classics von Oxford University Press zu akzeptieren. (Frayling 1992,
297.) Trotzdem wurde Dracula eines der meistverkauften Bicher aller Zeiten, das als Inspiration fur
unzéhlige Filme, Buhnenadaptionen und literaturwissenschaftliche Forschungen gedient hat. Die
Beliebtheit des Romans ist aber eher paradox, insofern das grof3e Publikum die Geschichte meist
aus einer Adaption kennt statt des Originalwerkes von Stoker. Heute gibt es nicht nur einen Dra-
cula, sondern eine riesige Anzahl von unterschiedlichen Interpretationen. (Gelder 1994, 65.)

In seinem Roman fasste Stoker die alten europdischen Vampirvorstellungen zusammen und ver-
schmolz sie mit den von Le Fanu entliehenen erzahlerischen Elementen. Das Ergebnis war eine
Geschichte, die so stark auf die spétere Vampirliteratur gewirkt hat, dass alle spéter geschriebenen
Werke sie als ihre Quelle zu verwenden scheinen. Inhaltlich ist Dracula aber nicht nur eine VVampir-
geschichte, die der Handlung von Tanz der Vampire sehr @nlich ist, sondern auch eine Erzéhlung
Uber den Kampf zwischen Wissenschaft und alten Glaubensvorstellungen. Der Vampirforscher van
Helsing stellt fest, dass — um mehr als heute wissen zu kénnen — wir wieder mehr glauben missten.
Und das, was wir auf Grund von Dracula zu wissen glauben, scheint genau das zu sein, worauf die
erzéhlerische Spannung in Tanz der Vampire basiert.



5 Textanalyse und Diskussion

Bei der Textanalyse wurde das Libretto des Musicals Tanz der Vampire mittels der Analyseme-
thode von Kiril Taranovski betrachtet. Die intertextuellen Beziige wurden in zwei Hauptkategorien,
direkte Benennungen und diskursive Bezlige, unterteilt. Zur ersten Kategorie zéhlten die Namen der
Musicalfiguren sowie der im Libretto vorkommenden fiktiven und geschichtlichen Personen, Plétze
und Werke. Zur zweiten Kategorie wurden digjenigen diskursiven Elemente gezahlt, die auf die
Bibel und Philosophieklassiker sowie auf Carmilla, Dracula und andere literarische Werke hinwei-
sen. In dieser Kategorie wurden auch die textinternen Beziige behandelt, die eine besondere Art der
intertextuellen Elemente darstellen. Auf3erdem wurden bel jeder Unterkategorie die potenziellen
Ubersetzungsstrategien mit Hilfe von Ritva Leppihalmes Modell diskutiert.

Mit Hilfe der Subtextanalyse konnte festgestellt werden, dass die Intertextualitét eine erhebliche
Rolle im Libretto von Tanz der Vampire spielt. Von den verschiedenen Arten der intertextuellen
Beziige, die Tammi (1991) nach Taranovski (1976) nennt, sind fast alle Kategorien im Libretto rep-
résentiert. Falls diese Bezlige sich in der Interpretation des Lesers aktivieren, tUbernehmen sie die
unterschiedlichsten Funktionen. Den Namen der Musicalfiguren geben die Subtexte eine semanti-
sche Bedeutung, indem sie die Vorstellung des Publikums Uber eine Figur verstarken, etwas Uber
sie im Voraus verraten und ironische oder parodistische Zige in den Text bringen. Diejenigen Be-
zlge, die sich durch die Namen von fiktiven oder geschichtlichen Personen aktivieren, wirken sich
ebenso auf die Charakterisierung der Figuren aus. Aul3erdem bringen sie viel implizite Information
in den Text und gliedern die Wirklichkeit des Librettos im Verhéltnis zur realen Welt und zu den
fiktiven Wirklichkeiten in anderen literarischen Werken. Mit Hilfe der direkten Benennungen kon-
nen sogar ganzliche Diskussionen gefuihrt werden, indem erst die von mehreren Bezligen gestaltete
Gesamtheit verrét, worum es in der Diskussion geht. Die Namen der unterschiedlichen Werke und
Plétze verknipfen wiederum das Libretto mit grofReren Zusammenhangen, wie dem Genre der
V ampirgeschichten oder einer philosophischen Richtung.

Die diskursiven Beziige im Libretto verweisen hauptséchlich, ahnlich wie die direkten Benennun-
gen, auf die Bibel, Carmilla und Dracula sowie die Philosophie von Friedrich Nietzsche und Imma-
nuel Kant. Einzeln betrachtet bringen die Bibel-Bezlige schwarzen Humor in den Librettotext. Im
Kontext der von den Vampiren vertretenen Nietzsche' schen Lebensanschauung wandeln sie aber
besonders den Grafen von Krolock von einem brutalen Blutsauger in ein emotionales und tragisches
Wesen um. Die Carmilla-Bezlige dagegen charakterisieren den Grafen als einen disterromantischen

Liebhaber, verheil3en die zwischen dem Vampir und seinem Opfer Sarah entstehende Beziehung



und erkléren dem Publikum, warum Sarah vor ihrem beschiitzten Leben in den fast sicheren Tod
flieht. Als die kollektive Funktion der Dracula-Beziige erwies sich eine systematische Irreflihrung
der Zuschauer, die die Uberraschende Schlusswende unterstiitzt. Die Andeutungen auf die Philoso-
phie von Nietzsche und Kant charakterisieren den Grafen von Krolock und seinen Gegner Professor
Abronsius, indem sie die beiden Herren in derselben Kette von Wissen und Glauben verknipft, mit

der schon in der schauerromantischen Literatur die erzahlerische Spannung geschaffen wurde.

Diesbezuglich funktionieren die intertextuellen Beztige nicht nur auf der Mikroebene des Librettos,
sondern haben auch eine erhebliche Wirkung auf die erzahlerische Spannung des Werkes und die
Entstehung der fiktiven Wirklichkeit, in der die Handlung des Musicals stattfindet. Textelemente,
die auf andere literarische Werke hindeuten, bekommen eine neue Bedeutung, wenn sie im Kontext
zueinander betrachtet werden. Zusammen fuhren sie die Erzahlung weiter und wirken auf die Vor-
stellung des Publikums von den Musicalfiguren. Aul3erdem erwiesen sich die intertextuellen Be-
zlge als eine praktische Art und Weise, viele implizite Informationen ins Libretto eines Musicals
einzuschlief3en, das als eine mit dem Notenbild verbundene Textsorte besonders kompakten verba-

len Ausdruck voraussetzt.

Damit die Mehrdimensionalitét, Humorigkeit und erzahlerische Spannung des Textes wahrend des
Ubersetzungsprozesses nicht abhanden kommen, mussten die intertextuellen Beziige auch in der
finnischen Librettoubersetzung vermittelt werden. Im Fall der direkten Benennungen erwies sich
die Beibehaltung von Eigennamen als solche und die Verwendung einer feststehenden Ubersetzung
als die funktionalste Ubersetzungsstrategie (vgl. Leppihalme 1997, 78-79), denn fast alle im Lib-
retto vorkommende Eigennamen sind auch in der Zielkultur bekannt. In einigen Féllen war es aber
wegen des Notenbildes nicht moglich, die genannten Ubersetzungsstrategien anzuwenden. Dann
musste der Eigenname wegen seiner Lange oder falschen Betonung durch einen Gattungsnamen
ersetzt oder ausgelassen werden. Zur Ubersetzung der diskursiven Beziige eignete sich am besten
die Verwendung einer feststehenden Ubersetzung, die Umformulierung des Bezugs und die Bildung
einer neuen intertextuellen Verbindung. In der Praxis musste fast jeder diskursive Bezug einiger-
mal3en umformuliert werden, denn das Notenbild verhinderte in den meisten Féllen das Zitieren
einer existierenden Ubersetzung. Hier ist allerdings zu bemerken, dass es sich auch im Ausgangs-
text nur selten um direkte Zitate handelt.

Eines von den wichtigsten Ergebnissen der Subtextanalyse war die Beobachtung, dass die intertex-
tuellen Bezlige in Tanz der Vampire mit der Kultur der deutschsprachigen Lander nicht verbunden

sind. Als die Subtexte des Librettos aktivieren sich judisch-christliche Vampirmythen und européi-



sche Literaturklassiker, die Uberall auf unserem Kontinent bekannt sind. Wir erkennen Transsylva-
nien als die Heimat von Vampiren unabhangig davon, ob wir den Roman von Stoker gelesen oder
Dracula-Filme gesehen haben. Ebenfalls haben die meisten von uns schon in der Schule etwas tber
die Bibel, die abendléndische Philosophie und die griechische Mythologie gelernt. Mit anderen
Worten haben wir alle Fertigkeiten, die intertextuellen Bezlige in Tanz der Vampire zu verstehen,
falls sie ins Libretto vermittelt werden. Auf Grund der Subtextanalyse scheinen die intertextuellen
Elemente im Libretto erst dann zu ,,Culture Bumps* (vgl. Leppihalme 1997) zu werden, wenn das
Werk Uber die europédischen Grenzen hinaus transportiert wird. Diesbeziglich konnte festgestellt
werden, dass Intertextualitdt auf eine Ubersetzung nicht deswegen einwirkt, weil sie immer mit ei-
ner nationalen Kultur verbunden wére, sondern weil jeder intertextuelle Bezug etwas Neues zur
Interpretation des Ausgangstextes beitragt.

Im zweiten Abschnitt wurde festgestellt, dass die Bedeutung eines Textes durch die subjektive In-
terpretation des Lesers entsteht. Da die Intertextualitdt in erster Linie eine Interpretationsfrage i<,
erkennen verschiedene Leser unterschiedliche Subtexte im selben Text. Deswegen ist es dem Uber-
setzer nie moaglich, alle potenziellen Interpretationen in seiner Arbeit wahrzunehmen. Aus demsel-
ben Grund bedeutet Ubersetzen immer Umschreiben (vgl. Oittinen 2000, 206). Damit ist auch die-
jenige Ubersetzung, die sich als Anhang der vorliegenden Magisterarbeit befindet, nur eine Inter-
pretation des Original-Librettos. Trotzdem ist zu vermuten, dass mit Hilfe der Analysemethode von
Kiril Taranovski moglichst viele Subtexte wahrend des Ubersetzungsprozesses erkannt werden
konnten. Aul3erdem wurde festgestellt, dass ein intertextuelles Potenzial enthaltender Ausgangstext
nicht nur im Lichte der Subtexte betrachtet werden sollte, da das Libretto von Tanz der Vampire
sich as eine vollig kohéarente Gesamtheit auch auf dem Primarniveau erwies. Als Zuschauer muss
man die intertextuellen Beziige nicht unbedingt erkennen, um das Musical genief3en zu kénnen.

Als eine analytische Lesestrategie scheint die Subtextanalyse sich as Hilfsmittel des literarischen
Ubersetzens zu eignen, weil der Ubersetzer sein eigenes Leseerlebnis mit dem Publikum in der
Zielkultur teilt (vgl. Oittinen 2000, 206). Die Anwendung der Methode setzt allerdings voraus, dass
die Anzahl der als Subtexte akzeptierten Texte begrenzt wird, denn sonst wird die Analyse wegen
des stofflichen Umfangs unmdglich. Gleichzeitig ist aber zu bemerken, dass eine Begrenzung im-
mer kunstlich ist, da die Intertextualitdt von Grund auf ein unendliches Phdnomen ist. Aul3erdem
sollte wahrgenommen werden, dass die I ntertextualitét nur einen Teil eines belletristischen Werkes
darstellt. Nach der Subtextanalyse bleibt manche im Kontext der LibrettoUbersetzung relevante

Frage auch weiterhin ohne Antwort, weswegen es wichtig ist, das Musical libersetzen auch aus an-
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deren inhaltlichen Blickwinkeln zu betrachten. Die in den bisherigen Abhandlungen betonte techni-
sche Funktionalitét ist ohne Zweifel die Grundvoraussetzung einer sangbaren Ubersetzung, bietet
aber keine Antwort auf die Problematik des Ubersetzens an sich. Aus diesem Grund scheinen wei-
tere Forschungen zum Thema Musical tibersetzen nétig zu sein, da gelungene Librettotbersetzungen
nicht nur dem Publikum, sondern dem ganzen Produktionsteam eines Musicals nitzlich sind.

6 Aushlick

Michael Kunze (2006b) hat festgestellt, dass Tanz der Vampire ein sehr europaisches Werk sei, was
mittels der Subtextanalyse bestétigt werden konnte. Man kann sogar denken, dass zumindest ein
Teil von der Faszination des Werkes gerade darin liegt, dass der Librettotext zwischen den Zeilen
mit den traditionellen européischen Werten und Literaturklassikern spielt. Kurt Ganzl (2001, 248)
sieht wiederum Tanz der Vampire als eine Parodie der schauerromantischen Musicals, was einer-
seits mit den Ergebnissen der Subtextanalyse Ubereinstimmt, andererseits ihnen widerspricht. Wenn
Tanz der Vampire die Erzéhltechnik und Handlung von Dracula zu seinem eigenen Zwecke benutzt,
parodiert das Werk zweifellos die klassischen Vampirgeschichten. Gleichzeitig ist das Musical aber
ein typisch schauerromantisches Werk, in dem der Vampir auf der Spitze seiner bisherigen Evolu-
tion steht. Er hat sich von einem schrecklichen Lebendtoten zu einem menschlichen, erotischen,
charismatischen und emotionalen Wesen gewandelt, der seinen Zuschauern verspricht, sie aus dem
grauen Alltag in eine andere Wirklichkeit zu fuhren. Anders als die zeitgentssischen Leser von
Stoker brauchen wir nicht mehr zu glauben, um mehr zu wissen. Wir wissen zu viel und deswegen
maochten wir wieder glauben — auch nur fir die Dauer eines Theaterbesuches. Mythen sind durch

den Fortschritt der Wissenschaft nicht unnétig geworden.

In Tanz der Vampire tanzen auf3er den Vampiren auch zahlreiche Texte. Ein intertextuell gefarbter
Text kann wie das Menuett im Mitternachtsball betrachtet werden, in dem jeder Gast auf seine per-
sonliche Art und Weise und gleichzeitig als ein Teil der gemeinsamen Choreographie tanzt. Der
eine Zuschauer legt seine Aufmerksamkeit auf den Professor, der versucht, den Vampirgrafen zu
meiden; der andere beobachtet den Grafensohn, der mit seinem Tanzpartner flirtet; ein weiterer ge-
niefdt das Menuett als eine visuell beeindruckende Gesamtheit. Entsprechend hat jeder Leser das
Recht zu entscheiden, ob er der von einem Subtext verratenen Nebenlinie folgen mdchte oder ob er
das belletristische Werk lieber als eine einheitliche Gesamtheit betrachtet. Die Aufgabe des Uber-
setzers besteht darin, Alternativen anzubieten, denn falls die Intertextualitat wahrend des Uberset-
zungsprozesses verschwindet, beginnen die Subtexte neben dem Primartext zu tanzen und die Fas-

zination der Einzelheiten zerbricht.
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