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Tutkin suomalaista ndyttdmokansantanssin kehitystd muotoon asetelluista, kanonisoiduista seura-
tansseista teatteritanssinlajiksi ja siten osaksi ndyttamotaiteita. Tutkielman aiheen lahtékohtana on
havainto, jossa ndyttdmokansantanssissa on néhtévissa tdna paivana kaksi erilaista nayttdmokansan-
tanssin esitysmuotoa.

Tutkimusasetelmana tdssé tydssa on selvittdd, miten suomalainen nayttamokansantanssi rakentuu
nykymuotoonsa. Perehdyn nayttdmokansantanssin méaarittelyssa sen kehitysvaiheisiin padasiallisesti
kirjallisen aineiston kautta. Aineistona tassa on aikaisemmat tutkimukset nayttdmokansantanssista
seka tanssintutkimuksen Kirjallisuus, jota en ole rajannut pelk&stdan kansantanssin alalle, vaan laa-
jentanut muiden ndyttamotanssinlajien Kirjallisuuteen. Kaytan nayttamokansantanssin analysoimi-
seen kirjallisen aineiston analysoimisen lisdksi fenomenologisia sekd etnografisen tutkimuksen me-
netelmid. Aineistona jalkimmaisessa on perinteisen nayttdimokansantanssin uranuurtajan, koreografi
Helvi Jukaraisen haastattelut, julkaisu h&nen tuotannostaan sek& nykykansantanssiteoksesta teke-
maéni analyysi. Viimeisena alaongelmana perehdyn nayttdmodkansantanssin estetiikkaan suomalai-
suuden nakokulmasta.

Kokoamalla suomalaisen nayttdamokansantanssin historian kehitysvaiheita, tarkastelemalla naytta-
mokansantanssin estetiikkaa ja sen vaikuttajia sekd analysoimalla nykypaivan ndyttdmékansantans-
sin muotoja tulin siihen tulokseen, ettd ndyttdmokansantanssin esitysmuoto on muuttunut jatkuvan
lajinomaisen kehittymisen ansiosta. Suomalaisuuden rakentuminen vaikuttaa kansantanssin este-
tilkkkaan sen molemmissa esitysmuodoissa edelleen. Aikaisemmin kanonisoitujen tanssien sovitta-
misessa nayttdmolle kaytetddn nykypéivand useammin toisistaan poikkeavia, monipuolisia, laajen-
tavia tekijoitd. Nayttamokansantanssia méaérittaa talle tanssinlajille ominainen muuntumiskykyisyys
ja jatkuva tanssinlajin kehitys. Tdma vahvistaa nayttdmokansantanssin asemaa teatteritanssinlajina
edelleen.
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8 KAHDENLAISTA KANSANTANSSIA ..o

LAHTEET ...ttt bbbttt b sttt b s e



1 JOHDANTO

Tutkimukseni kohde on suomalainen kansantanssi nayttamoélld. Viimeisen kahdenkymmenen vuo-
den aikana on tapahtunut paljon muutoksia kansantanssin kentélld sekd kansantanssin diskurssissa.
1990—-luvun alussa Oulun konservatoriossa aloitettiin ammatillinen kansantanssin koulutus, mika on
osaltaan vaikuttanut muutokseen kansantanssiryhmien esityksissé ja muussa toiminnassa. Toimin-
nan ammattilaistuminen on laajentanut kansantanssia harrastavien ryhmien repertuaaria. Se on li-
sannyt keskustelua kansantanssin sisallostd. Diskurssin keskitssa on kysymys siitd, mik& on kan-

santanssia.

Kansantanssia pidetaan yleisesti sosiaalisen tanssin lajina. Kansantanssin perusteena ovat historial-
liset seuratanssimuodot. Eri aikakausien muistiin merkityt ja ohjeiksi muokatut seuratanssin muodot
ovat séilyneet edelleen kansantanssin esityksissa ja harrastustoiminnassa. Sosiaalisen tanssin taus-
taa nékyy edelleen kansantanssin liikemateriaalissa ja repertuaarissa. Se nakyy mm. kontakteissa,
kuvioiden kaytdssa ja siing, ettd kansantanssia tanssitaan harvoin yksin nayttamolla. Myds nykyisia
kansantanssiin rinnastettavia seuratansseja (humppa, tango) pidetadn sosiaalisina tanssimuotoina.
Kansantanssiryhmat hyddyntavat ndita tansseja tanssiteatterillisissa teoksissaan. Nykyisin kansan-
tanssi on myos osaksi teatteritanssia. Sitd harrastetaan tavoitteellisesti samaan tapaan kuin esimer-
kiksi balettia. Tavoitteena harrastamisessa on omien tanssitaitojen kartuttamisen lisaksi myos esiin-
tymiset ja niissa kehittyminen. Kansantanssi tehdaéan yleisolle, mika tekee kansantanssista naytta-

motaidetta. Tdma on keskeinen l&dhtokohta tygssani.

Kuten muihinkin tanssinlajeihin ja taiteisiin yleensd, myds kansantanssin diskurssiin kuuluu aitou-
den ja olemuksen sekd nykyaan myos tekijanoikeuksien madrittely. Kun rajataan kansantanssi-ilmi6
pelkastéan esittdvaan kansantanssiin ja siellda ammatilliseen lahtokohtaan, aitous ei ole enéa diskurs-

sin keskitssd, vaan keskioon tulee télldin tanssinlajin kehitys ja pysyminen ajassa.

Kansantanssi on késitteend laaja ja monimuotoinen, ja sen merkitysulottuvuuksiin sisaltyy runsaasti
stereotyyppisid ennakko-oletuksia. Ennakko-oletukset ohjaavat voimakkaasti sitd, miten kansan-
tanssia haluttaisiin esitettdvan. Kansantanssiin esimerkiksi oletetaan usein kuuluvan kansallispuku-
jen kéytto.



Edelld mainittujen ennakkoluulojen ja -odotusten vastustaminen on kannustanut etenkin nuoria kan-
santanssin koreografeja ja ohjaajia uusimaan ryhmien ohjelmistoa lisaédmalla kansantanssiin ele-
mentteja esimerkiksi muista tanssinlajeista. Samalla osa kansantanssijoista toteuttaa edelleen esityk-
sid nayttamolle vakiintuneiden mallien mukaisesti. He séilyttavéat esitysten muodon samankaltaise-
na kuin aikaisemmalla vuosituhannella oli tapana. Tdma nakyy kansantanssiesityksissa kahtena
erilaisena nayttamokansantanssin esitysmuotona. Nimitan nditd esitysmuotoja tassé tydssa perintei-

seksi nayttdamokansantanssiksi ja nykykansantanssiksi.

Aloitan tutkimukseni méaarittelemalla kansantanssia tanssinlajina. Analysoin nayttdmokansantanssin
rakentumista ja nykymuotoa kappaleissa 5 ja 6. Seitsemannessa luvussa tutkin suomalaisuuden ra-
kentumista kansantanssissa. Tavoitteeni tasséd tydssa on tutkia nayttamokansantanssin rakentumista
teatteritanssilajina. Pyrin tutkielmassani ottamaan selville tasapuolisesti seké perinteisen esittavan

kansantanssin ettd nykykansantanssin historiaa, kehitysté ja niiden tdman hetkist4 muotoa.



2 TUTKIMUSASETELMA

Analysoin esittdvaa kansantanssia teosten ja koreografioiden kautta seka péivitan maaritelméaa suo-
malaisesta kansantanssista nayttamolla. Tutkimusongelmani on: Miten suomalainen ndyttdmokan-
santanssi rakentuu nykymuotoonsa? Tutkimusongelmastani voidaan johtaa kolme termid, joita maa-
rittelemalld ja tutkimalla vastaan tutkimuksen kysymykseen. Nama ovat suomalainen, nayttamo ja
kansantanssi. Kansantanssilla viittaan nimenomaan esittdvaan kansantanssiin, eli nayttamokansan-

tanssiin.

2.1 Tutkimusongelmat

Aloitan tyoni maarittelemalld seuraavaa: Mita nayttamokansantanssilla tarkoitetaan? Olen kayttanyt
aineistona valmiita maaritelmid kansantanssista seka etsin vastauksia kansantanssin historiasta. Uu-
sia kysymyksid muotoutuu kansantanssikasitteen moninaisuudesta. Kansantanssista puhuttaessa ei
eroteta ndyttdmokansantanssia ja sosiaalista kansantanssia toisistaan. Kansantanssi on sosiaalinen
tanssinlaji, mutta se on myds teatteritanssilaji, jonka voi Suomessa rinnastaa tanssitekniikkana esi-
merkiksi jazztanssiin. Mielenkiinto kohdistuu tdssa tutkielmassa nimenomaan jalkimmaiseen, eli
teatteritanssilajiin. Johdan siitd kysymyksen: Miten kansantanssi tuli ndyttdmolle ja esityksiin? Suu-
ri osa ndyttdmokansantanssin historiallisesta aineistosta on Kirjoitettu postpositivistisen tieteen kasi-
tyksen mukaisesti. Perehtyessani kansantanssin historiaan, perehdyn myds tiedon ja tieteen kasityk-

seen, postpositivismiin. (Metsamuuronen 2001a, 11.)

Néayttdamokansantanssia ymparoivasta diskurssista nousevat esiin perinteinen esittdva kansantanssi
ja nykykansantanssi, joita kasittelen luvuissa viisi ja kuusi. N&issa kahdessa luvussa tutkin sitd, mi-
ten suomalainen kansantanssi on nayttamolla tandan? Tasta kysymysasettelusta jondan kaksi tarken-
tavaa kysymystd: Mitd yhtalaisyyttd ndilld kahdella esittdvan kansantanssin muodoilla on keske-

néan? Edustavatko molemmat esitysmuodot suomalaista ndyttdmoékansantanssia vai jotain muuta?

Tutkin suomalaista ndyttdamokansantanssin historiaa padosin aikaisemmin julkaistun tutkimusmate-
riaalin, kansantanssin ohjekirjojen ja tanssintutkimuksen kirjallisuuden pohjalta. Tyoni teoreettisena
kehyksend on konstruktivismi. Konstruktivismin mukaan totuus ja todellisuus ovat suhteellisia. To-

tuus ja todellisuus rakentuvat tiedon tulkinnoista. Jari Metsamuurosen mukaan konstruktivismista



liitettynd Kkriittiseen teoriaan voi kayttdd myos termié eksistentiaalis-fenomenologis-hermeneuttinen
tieteen filosofia. Kéayttaméni tutkimusmetodit vaihtelevat kulloisenkin osan mukaan, riippuen Ky-

symyksen asettelusta kyseiseen osaan nahden. (Metsamuuronen 2001a, 12.)

Viimeisimpana kysymyksend tydssani on: Miten suomalaisuus rakentuu kansantanssissa? Pohties-
sani pohjoismaisen ja suomalaisen kansantanssin eroavaisuuksia alaongelma tarkentui kysymykses-
td: Mika maarittdad nayttamokansantanssin suomalaiseksi? Lahtokohtana on 16ytaad vastauksia suo-
malaisuuden rakentumiseen kansantanssissa. Tutkin kansantanssin suomalaisuutta kirjallisuuden ja
aikaisempien aiheeseen liittyvien tutkimusten pohjalta. Kansallisuus on olennainen osa nykyihmi-
sen identiteettia ja tatd kautta myos olennainen osa tanssi(ja)n identiteettid. (Peltonen 1998, 20-22.)
Ihmisen identiteetti muodostuu tiedosta, joka koskee ihmisen henkilkohtaista historiaa seka fyysi-
sid ominaisuuksia. Liséksi identiteetti muodostuu ammatista, joka vaikuttaa ihmisen eldmisen ym-
paristdihin sekd toimintoihin vapaa-ajalla. Yksil6t voivat kuulua rajoittamattomaan maaréan katego-
rioita, jotka méarittelevat heidéan identiteettiadn. (Grau 2007, 189-191; Jaaskeldinen 1998, 41-44.)

Perinteisiksi kutsuttujen kansantanssien katsotaan nayttdmolla lahtokohtaisesti edustavan suomalai-
suutta.”Kuviteltu”, 1900-luvun alun tanssiva suomalainen mielletdén arkipersoonana vakavaksi,
ujoksi ja vetaytyvéksi. Riemu nakyy hillittynd hymyna ja vaimeina hihkaisuina. (Ks. Hoppu 2011,
40-41.) Namé voidaan ndhda tanssikasvatuksen yhteydessa vélitettavina viesteind, jotka ovat post-

moderni tapa lujittaa ja vahvistaa esteettistd ndkemysta uusille toimijoille. (Peltonen 1998, 22-23.)

Esittdvan taiteen ja identiteetin rakenteen yhdistelmé on monimutkainen muodostuma. Silla on pitka
historia liittyen tanssin ja kehonkulttuurin (kasitys kehosta ja estetiikasta) ymmarrykseen ja osalli-
suuteen ihmisten identiteetteihin. Esimerkkind Grau kayttaé valssia, joka oli englannissa moraalit-
toman roskavéen tanssi ensin ja muuttui sitten ylakulttuurin elegantiksi ja viehkeéksi tanssimuodok-
si. (Grau 2007, 192-194.)

2.2 Nakokulmia kansantanssin méaarittelyyn

Méédrittelen nayttdamokansantanssia etsimalla sille valmiita maaritelmia ja tutkimalla sen historiaa.
Jokaisesta nayttdamokansantanssin ilmiosta on talla hetkell& olemassa monta historiallista tulkintaa.

Mité ja mikd suomalainen nayttdmokansantanssi on? Keskityn tydssani suomalaisen esittdvan kan-



santanssin historiaan. Pohjaksi haen tietoa siit4, mitd kansantanssi on ollut ennen esittdvaa kansan-
tanssia. Perinteisen kansantanssin tyylia maarittelivat erityisesti nationalistiset esteettiset ihanteet ja
tiukka professio, eli tanssinopettajat. Toinen kansantanssityyli, jota kutsun nykykansantanssiksi,

esitetd&dn monesti teosten muodossa. (Ks. Hoppu 2011.)

Lahtokohtana kansantanssin méérittelyyn on J. L. Hannan tunnettu tanssimadritelma: ”Tanssi on
inhimillistd kayttaytymistd, joka koostuu tanssijan kannalta tarkoituksellisista, tahallisen rytmik-
kéistd ja kulttuurisesti muotoutuneista jaksoista nonverbaaleja ruumiinliikkeitd, jotka eivat ole ta-
vanomaisia motorisia toimintoja vaan liikkeelld on luontaista ja esteettistd arvoa.” Tanssi on globaa-
li ja yleisinhimillinen ilmi®, joka esiintyy irrallisena ilmiond muista kulttuurisista ilmi6ista vain
lansimaissa. Taman liséksi tanssi on jokaisen kulttuurin aktiivinen osa, joka kytkeytyy tiiviisti mui-
hin kulttuurisiin ilmidihin. (Hoppu 2003, 19-52.)

Sondra Horton Fraleigh'n mukaan tanssi koetaan aina subjektiivisesti. (Fraleigh 1999, 3-5.) Osalle
tanssi on ajanvietettd, osalle tanssi on ty6td. Yhteista tanssin méaarittelemisessé on luovuus. Tanssi-
liilke on aina luotu johonkin tarkoitukseen. Joskus tarkoitus voi olla puhtaasti esteettinen, jolloin
liikkeen tarkoitus on henkilokohtainen eli tarkoitus méaarittyy tanssijan mukaan. Sosiaalisessa tans-
sissa liikkeen tarkoitus maarittyy monesti sosiaaliseen kanssakdymiseen edellisen lisdksi. Kun sosi-
aalisesti rakentuneet liikkeet tuodaan nayttdmolle, tulee liikkeen tarkoitukselle useita paallekkaisia
merkityksid. Nayttamotaiteenlajin asettamat liikkeen tarkoitukset sekoittuvat sosiaalisen tanssin
liilkkeen tarkoituksiin. Tasta syysta ndyttamokansantanssissa jonkin tietyn liikkeen tarkoitusta on
vaikea loytaa. Edellisten lisaksi tanssilla on aina tyyli. Fraleighin mukaan tyyli tanssissa nakyy tar-
koituksesta. Tyylissa puolestaan nékyy tanssin kulttuurisidonnaisuus. (Fraleigh 1999, 5-14.)

Paivyt Niemeldisen (Niemeldinen1983, 20-22) mukaan kansantanssi on sosiaalista tanssia, jota
tanssitaan padosin ryhméssa. Miehet ja naiset tanssivat samoja tansseja. Kansantanssin askelikot
ovat helpohkoja perusaskelikkoja, joita tanssitaan eri kuvioissa pareittain tai ilman paria. Valtaosa
suomalaisesta kansantanssista on kuitenkin paritansseja, joista valta-asemassa on polkka. Polkan
askel sisaltyy moneen vanhempaan kuviossa tanssittavaan kansantanssiin. Suomalaisessa kansan-
tanssissa nakyvét monet eurooppalaiset muotitanssit. Suomalaiseen kansantanssiin kuuluu piirteita,
joilla on ndkymattomasti juuri maarattyyn kulttuuriin siséltyva merkitys. On selvéa, ettd myos kan-

santanssit eroavat toisistaan ja niilla on omia erityispiirteitd, koska suomalaisten tapa ilmentéé itse-



aan tilassa liikkeelld, eroaa esimerkiksi espanjalaisten tavoista samaiseen ilmaisuun. (Ks. Tarasti
1983, 69; Niemeldinen 1983, 22-26.)

Kansantanssin méadrittelyyn auttavat my0s harrastajakentdn “sddnnot”. Suomen Nuorisoseurojen
Liitto jarjestaéd sédanndllisin valiajoin kansantanssiluokitteluja. Kansantanssiluokittelut ovat katsel-
muksia, joissa maéaritelladn kansantanssiryhmien osaamista. (Liite 1). Sain kevéélla 2011 mahdolli-
suuden nahda valtakunnallisessa kansantanssiluokittelussa laajan skaalan suomalaista kansantans-
sia. Tapahtumassa nakyi hyvin selvasti suomalaisen esittdvdn kansantanssin kaksi eri tyylilajia.
Toista kutsutaan harrastajien keskuudessa uudeksi eli nykykansantanssiksi ja toista perinteiseksi
kansantanssiksi, joka tdsmallisemmin ilmaistuna on folkloristinen kansantanssi. Folkloristista kan-
santanssia nimityksend, ei kuule kdytettavan suomalaisen kansantanssin kaytdnnoissa. Siksi kdytan
nimitysta perinteinen esittdva kansantanssi tai perinteinen nayttdmokansantanssi. Naitd molempia
kansantanssin muotoja on nykyadn kansantanssin harrastaja— ja ammattilaiskentén esityksissa. Mo-
lemmat kansantanssin esitysmuodot luokitellaan samojen arvioinnin kohteiden ja kriteerien mukai-

sesti kansantanssiluokitteluissa.

Jako perinteiseen ja nykykansantanssiin heijastaa eroja niin diskursiivisella kuin toiminnankin tasol-
la. Perinteinen kansantanssi téssd tutkielmassa tarkoittaa valmiiden muistiinmerkittyjen tanssien
sommittelemista tai koreografian tekemistd olemassa olevien tanssien kaavoille. Perinteisen ndyt-
tamokansantanssi-tyylisuunnan “&iti” on edesmennyt opetusneuvos Helvi Jukarainen. Tutkin ja ana-
lysoin Helvi Jukaraisen tyota loytaakseni tyylipiirteitd, jotka méaarittavat edelleen suomalaista kan-

santanssia sen perinteisessé esittdmismuodossa. (Helvi Jukaraisen haastattelu 9.3.1995.)

Kansantanssin opetuksessa termiston kaytté on hyvin vaihtelevaa. Kansantanssin opettajat ja ohjaa-
jat nimedvat variaatioita, askelikkoja ja tansseja suhteellisen vapaasti. Suomalaisessa teatteritanssis-
sa, erityisesti tanssiteatterissa on luettavissa saksalaisen tanssiteatterin vaikutteita. Tama kansan-
tanssille ominaisiin piirteisiin, kuten kontaktiin, rytmisyyteen ja ddnenk&ytt06n suuntautuminen,
antaa teoksille mahdollisuuden olla juonellisia fyysisen teatterin ja tanssiteatterin kombinaatioita,
joiden tutkiminen pelk&st&dén tanssin ilmiona on vaikeaa, mutta mahdollista. Tutkin néita ilmio6ita
selvittddkseni, miltd kansantanssi ndyttdd. Tamé vastaa kysymykseeni: Miten kansantanssi on?
(Miettinen 2006. )



Opetan tanssia Lapin Urheiluopiston tanssialan perustutkinnossa Rovaniemelld. Oppilaitoksessa on
liikunta—alan perustutkinto ja tanssialan perustutkinto. Saadakseni ajoittain kommentteja muiltakin
kuin tanssialan ihmisilta, kysyn palautetta esityksisté liikunta—alan opettajakollegoilta. He erottavat
nykykansantanssiteoksen nykytanssiteoksesta. Yhteistd molemmille esittdvén kansantanssin lajeille
(seka perinteiselle ettd uudelle kansantanssille) on, ettd toiminta on opetusjohtoista. Ohjaaja, koreo-
grafi tai opettaja neuvoo, ohjaa tai opettaa askelikkoja, tansseja tai kehonhallintaa. Esityksissa na-
kyy siis aina opettajan, ohjaajan tai koreografin kadenjélki. Taméa on yhteinen tekija myds suhteessa
muihin nayttdmotanssinlajeihin. (Marja Immonen, Suullinen tiedonanto, 30.5.2011; Ritva Pekkala
suullinen tiedonanto, 19.8.2011.)

Kansantanssi ei ole pelkastaan esittdmistd, vaan myods sosiaalista tanssimista. Esimerkkind mainitta-
koon kansantanssin tanssitalot, joissa voi tanssia ja oppia tanssimaan vanhoja seuratansseja, kuten
polkkaa tai masurkkaa. Naitd tansseja my6s kutsutaan kansantansseiksi. (Hoppu 2007e, 573-574.)
My®0s sosiaalisessa tanssissa tanssiminen opitaan joltain toiselta, joka opettaa tanssimaan kyseessa
olevan tanssin. Kansantansseille ja sosiaaliselle tanssille aikaisemmin ominainen seuraamalla oppi-

minen on nykyaan yha harvinaisempaa.

2.2 Nakokulmia nayttamodkansantanssin aineistoon

Tutkin perinteistd kansantanssia Helvi Jukaraisen tuotannon ndkodkulmasta. Jukaraisen tyyli tehda
koreografiaa suomalaiseen kansantanssiin edusti samankaltaista tyylid ja estetiikkaa kuin aikai-
semmat, perinteiset kansantanssit olivat. Tassa yhteydesséd perinteisilla esittavilla kansantansseilla
tarkoitan kanonisoitua kansantanssiperinnetta eli folkloristista kansantanssia. (Helvi Jukaraisen
haastattelu 9.3.1995; ks. Rausmaa 1977, 24-27.)

Kun tarkastellaan yhteis6a ja ihmisen toimintaa ja kulttuureja, voidaan puhua antropologisesta tut-
kimuksesta. Antropologinen tutkimus on perinteisesti ollut sitd, ettd tutkija matkustaa kauas, toiseen
yhteisoon vahintadn vuodeksi tutkimaan ihmisten el&mé&a osallistuvan havainnoinnin kautta. Nyky-
aan antropologinen tutkimus mielletddn laajemmin. Tutkimuksen kohde voi 16ytya tutkijan lahelta.
Olen ollut osallinen nayttamokansantanssin yhteis6on jo pienesta lapsesta asti. Lisdksi olen saanut
koulutukseni tanssinopettajaksi kansantanssin alalta sekd toiminut ammattitanssijana kansantanssi-
teatterissa. Tanssin antropologisessa tutkimuksessa, kuten muussakin antropologisessa tutkimukses-

sa, itse tutkimus on pééasiallisesti kenttatyotd. Kenttatyota tehtédessd on otettava huomioon nelja



osatekijad, jotta tutkimus on "luotettava.” (Kaeppler 1999, 17-22.) Ensimmainen osatekija on osal-
listuva havainnointi. Ulkopuolisena tanssista saa vain ohuen kasityksen ja merkitykset liikkeilla
ovat hyvin tulkinnanvaraisia. Osallistumalla itse tanssiin tulkitsemisvara pienenee. Toinen osatekija
kenttatyossa on kéytetyn kielen omaksuminen tai ymmartdaminen. Taméa on tarkedd kommunikaati-
on kannalta seka sosiaalisten rakenteiden ymmartdmisen kannalta. Kolmas osatekij& on tiedon ja
datan taltioiminen eri muotoihin, jotta tulkinta ei ole ’nidkemistd yhden linssin ldpi.” Neljds osateki-
ja on analyysien monimuotoisuus. Tutkijan kuuluisi tehdé analyyseja omista havainnoistaan. Hanen
tulisi tehda analyysia my0s esiintyjien seké yleison havainnoista. (Metsdmuuronen 2001a, 47-56;
Kaeppler 1999, 23-24.)

Drid Williams puolestaan pohtii kenttatyon lahtokohtaa eri tavoin. Han Kritisoi antropologien kent-
taityomatkoja “eksoottisiin paikkoihin” kauas ldnsimaisesta kulttuurista. Tavallaan hén puhuu pai-
kallisuuden sek& monimuotoisen paikallisen kulttuurin puolesta. Kenttétyo ei tarvitse olla muutta-
mista vieraisiin kulttuureihin. Vieraat kulttuurit 16ytyvat monesti ihan lahelté. Jos itse edustat jotain
ikaryhmaa ja olet akateemisesti koulutettu, voi eksoottista kulttuuria I6ytyd menemaélla teollisuus-
korttelin tyovéen perinteisiin illanistujaisiin. Toinen kriittinen lahtokohta kenttatyolle ovat teoriat
kenttatyon takana. Valitaanko etukéteen teoria tulevan kenttdtyon tutkimuksen tulkinnalle vai etsi-
taanko kenttatyon jalkeen teorioita, joiden kautta saadaan teoreettinen kehys tutkimuksen tuloksille?
Teoria, jolla tutkimuksen tuloksia tulkitaan, vaikuttaa luonnollisesti siis tutkimuksen tulokseen.
Kriittisyyttd vaaditaan kaikissa tutkimuksen vaiheissa suhteessa omaan tulkintaan seké teorioihin.
Kuitenkin ilman sosiologisia ja muita teorioita ei Williamsin mukaan olisi antropologista kenttétyo-
t4 ja sitd kautta antropologista tutkimusta. Teoriat ja filosofia madrittelevat tata kautta koko tutki-
muksen. (Williams 1999, 28.)

Kaeppler korostaa artikkelissaan yleisondkokulmaa liikkeen ja tanssin tutkimuksessa. Toisaalta hén
korostaa eri kulttuurien erilaisia yleisoja. Joitakin tansseja tanssitaan itselle, toisille, jumalille ja
lagjoille yleisolle. (Kaeppler 1999, 22-24.)Tamé erilaisten yleisdjen nakokulma tuo mukanaan
haasteita tanssin tutkimukseen, mutta myos auttaa tutkijaa 10ytdmaan yhden nékodkulman lisaa tut-
kimukseensa. Susan L. Foster méarittelee teoksen tyylin johtuvan suoraan koreografin valitsemasta
presentaation tyylistd. Tama k&y ilmi esimerkiksi Susan Leigh Fosterin kirjan Reading dance al-
kusanoista. Foster halusi tykalun, jolla voi tutkia ja ymmartaé lahtokohtia koreografisesta tyosta ja
esittavasta tanssista. (Foster 1986, 4-10.) Tdmé& menetelma istuu myds suomalaisen kansantanssi-

ilmién Helvi Jukaraisen tuotannon tutkimiseen. (Foster 1986, 58-186.)



Etnokoreologinen tutkimus on eurooppalainen versio tanssiantropologiasta. Egil Bakka on tutkinut
Norjalaista kansantanssia. Artikkelissaan ”’Or shortly they would be lost forever” Egil Bakka kertoo
menneen tulkitsemisesta eri lahtékohdista. Kansantanssin ystdvand han kokee norjalaisen kansan-
tanssin elvyttdmisen olleen etnokoreologinen prosessi, jossa kenttatyon tulosten (haastattelut ja fil-
mimateriaali) tarkan analysoimisen perusteella saatiin norjalainen kansantanssi elvytettyd. Etnoko-
reologia perinteisesti vastaa kysymyksiin mitd ja miten. Myéhemmin etnokoreologia joutuu vas-
taamaan kysymykseen miksi. Egil Bakka valottaa tekstissadn autenttisuutta ja sen suhdetta perintei-
siin. Autenttisuuden kasite ei poista perinteiden elvyttdmisen merkitysta nykyisen kulttuurin ja kult-
tuurisen jatkumon ymmartamiselle. (Bakka 1999, 78-80.)

Vuonna 1995 tein tutkielman aiheesta Helvi Jukaraisen tuotanto ja sen vaikutus suomalaiseen kan-
santanssiin. Kayttaessani tata aiemmin tekeméaani tutkielmaa yhtené lahteend, tavoitteeni oli tulkita
uudelleen kirjoittamaani tekstid ja tastd ndkokulmasta saada syvennettyd tietoani aiheesta. Lisaksi
kaytin tata tutkimusta varten tekemdani haastattelua l&ahteend tyolleni. Naiden liséksi valitsin 1ah-
teeksi 16ytaméni kansantanssin ohjevihkosen Kisapirtti, vuodelta 1947. Taté lahdettd kaytin syven-
tamaan ymmarrystani kolmanteen alkuperaiseen tiedon lahteeseen, joka oli Helvi Jukaraisen minul-
le luovuttama kirjeenvaihto hanen ja asiantuntijatahon vélill&. Jukarainen ei laskenut itsedén kuulu-
vaksi kansantanssin auktoriteetteihin tai asiantuntijoihin. Kirjeenvaihdossa kritisoitiin Jukaraisen

tekemaa julkaisua ja ohjausty6ta vuosina 1945 - 1948. (Jukarainen 1995)

Edelld mainitsemani kirjeenvaihtoaineisto sai minut tuntemaan itseni ndyréaksi. Tormasin etnografi-
sen tutkimuksen eettisiin ja kdytdnnon ongelmiin. Koin suurimmaksi ongelmaksi sen, miten késitte-
len edesmenneiden henkildiden valista kirjeenvaihtoa, jota en tuonut aikaisemmassa tutkielmassani
esiin. Toinen iso ongelma oli kokemattomuuteni haastattelijana. Paljon tietoa jai tallentamatta vuo-
rovaikutustilanteissa ennen ja jalkeen haastattelun. On turhauttavaa kuunnella tallennetusta haastat-
telusta viittauksia edelliseen paivéan, jolloin muistini mukaan keskustelimme kaksi tuntia aiheesta.
Sain haastattelusta materiaalia ja vastauksia asettamiini kysymyksiin liittyen Helvi Jukaraisen ko-

reografiseen tuotantoon.

Nayttdmokansantanssia analysoivassa osassa keskityn kysymyksiin, onko nykykansantanssiteos
kansantanssia ja voiko nykykansantanssia analysoida samoin kuin perinteistd ndyttdmokansantans-
sia. Valitsin analyysin kohteeksi Lapin Urheiluopiston tanssialan perustutkinnon esittdman tanssite-

atteriteoksen Onnelliset kulkurit. Koreografi tdssé teoksessa on Matti Paloniemi, ja musiikki- ja
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aanisuunnittelu on Jukka Hannulan. Tarkastelen sitd, mik& tekee tastd teoksesta kansantanssia ja
voiko sen nahdé jatkumona Helvi Jukaraisen aloittamalle perinteiselle kansantanssin koreografioi-

miselle.

Ensimmaéisenéd nykykansantanssin aineistossa tarkastelen liikekieltd. Suomalaista kansantanssia on
tutkittu enimmakseen etnokoreologisen suuntauksen mukaisesti. Tallgin tutkimuksen keskitssa ovat
tanssien rakenteelliset seikat. Tutkimus keskittyy tallgin tanssiin, eikd tanssijaan. Tanssija edustaa
sitd, mita kyseinen tanssi edustaa. Oletan suomalaisen kansantanssin edustavan suomalaisuutta,
kansantanssia ja teatteritanssia. Etnokoreologiassa keskitytddn myos liikkeen maarittdmiseen. Tata
varten on kehitetty erilaisia liikenotaatiojarjestelmid. (Hoppu 2003, 19-52; Bakka 1999, 76-77.)

Suomalaisen kansantanssin askelikot ja kuviot ovat yhdistettavissa tanssinhistoriallisesti eurooppa-
laisiin kansantanssitraditioihin. Esimerkiksi katrillin kuvio nelié on yleinen jokaisessa Katrillia tans-
sineessa maassa. Kévely- ja juoksuaskeleet ovat samanlaisia, vaikka pienié tyylieroja 10ytyy. Ra-
kenteellisia eroja eurooppalaisten yksittdisten tanssien valill4 ei ole. Suomalaisesta kansantanssista
tekee suomalaiseksi tyyli, jolla tanssia tanssitaan. Uudeksi tyoni kysymykseksi méaarittyykin suoma-
laisen kansantanssin tyyli. Tyylin tutkiminen on mahdollista esimerkiksi presentaation menetelmien
avulla. (Jaffe 1990, 15-35;Foster 1986, 4-10.)

Brenda Farnell (1999) kirjoittaa artikkelissaan ongelmista tehdessddn tanssintutkimusta Nigeriassa:
”Kirjoitin ylos sen, mitd luulin heidén tekevén - minulla ei ollut keinoja selvittdd mit4 he mielestdan
tekivét.” Farnell pohtii artikkelissaan toiseuden késitettd. Kulttuurin ulkopuoliselle katsojalle ei
avaudu sen hetkisen tanssin/liikkeen merkitykset, koska hanella ei ole samaa kulttuurista kokemusta
kuin kulttuurin jasenella (tanssijalla) on. (Farnell 1999, 145-161.) Samankaltainen toiseuden koke-
mus tutkimuksessa kay ilmi Maarit E. Yl0sen artikkelissa Reflektiivinen ruumis: tanssin rajapintoja.
Hé&n koki toiseuden konkreettisena haastatteluissaan. N&issa haastatteluissa hén edusti selkeésti eri
kulttuuria kuin haastateltavat. Maarit Ylonen edusti ulkopuolista ja eri kansallisuutta. Vaikka han
tutkikin tanssia osallistumalla siihen, toiseuden kokemus séilyi. (Yl6nen 2003, 53-67.)

En koe tydssani mahdolliseksi tutkia yksittaisia liikkeita 10ytadkseni niista tyylillista ilmaisua. Yk-
sittdiset liikkeet muodostavat liikekielen, mutta yksittdiset liikkeet eivét eroa juurikaan muiden kan-
sallisuuksien tekemistd vastaavista liikkeistd, joten liikeanalyysista tuskin 16ydén vastausta siihen,

miten tanssitaan. (Ks. Ylonen 2003.) Tanssiantropologiassa yksittdiselld tanssilla tai liikkeella ei
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usein ole itseisarvoa, vaan tanssi nahdaan osana laajempaa kulttuurista kontekstia. Osana kontekstia
tanssia voidaan tulkita ja sanallistaa. Helena Saarikoski (2003) tuo tdmé&n mahdollisuuden esille
toteamalla, ettd tanssi ei ole ilmaisujarjestelmand yksioikoisesti rinnastettavissa verbaalikieleen,
eikd jadannoksettomasti kaannettavissé tai kuvatessa verbaalikielelle, mutta ei yritys ole taysin toivo-
tonkaan.” (Helena Saarikoski 2003a, 11.)

Tanssi jaetaan usein taidetanssiin ja muuhun tanssiin. Tanssintutkimuksessa taméa jako ei ole niin
selva kuin esimerkiksi musiikin tutkimuksessa. Ehka juuri tdma jako taidetanssin ja muun tanssin
valilla on aiheuttanut sen, ettd tanssia usein tutkitaan irrallisena ilmiona, jolla ei ole selkedd yhteytta
ympéroivaan yhteiskuntaan. Tama puolestaan aiheuttaa sen, etta tutkimuksessa korostuu tanssin ja
tanssiteoksen itseisarvo. Sosiaalisuus ja sosiaalinen ruumiillisuus nahdaén jopa kielteisend ilmiona.
Tama voi olla ongelmallista tutkittaessa kansantanssia, jolla on sosiaalinen tausta. (Hoppu 2003,
24.)

Analysoin tyossani Lapin Urheiluopiston tanssialan perustutkinnon teosta Onnelliset kulkurit. Teos
on tekijansd, Matti Paloniemen mukaan, ei-juonellista tanssiteatteria. Tdman vuoksi en analysoi
teosta pelkéstdan kronologisesti ja rakenteellisesti, kuten tarinalédhtoista teosta analysoidessa on
tapana. Lahestyn analyysissani teosta ja etenkin sen viimeista kohtausta fenomenologisen filosofian
teoriapohjalta. Tanssija on tanssi. Tanssijaa ei eroteta tanssistaan. Tatd lahtokohtaa tutkimukseeni
tukee myos se tieto, ettd jokainen tanssija teoksessa on osallistunut liikemateriaalin ja liikekielen
tekemiseen improvisaation, tekstien kirjoittamisen ja ilmaisunsa keinoin. Jotta voisin méérittaa teos-
ta myos liikekielen ldhtokohdasta, tarvitsee analyysini myds semioottista ja strukturalistista nako-
kulmaa. (Ks. Hoppu 2003, 34-36.)

Taidetanssin tutkimuksessa kaytetddn usein fenomenologista filosofiaa teoriapohjana tutkimukselle.
Jaana Parviaisen mukaan fenomenologian perustaja Edmund Husserl kehottaa meitd pysymaan us-
kollisena valittomélle kokemukselle. Husserl kutsuu ensimmaistd kokemista intuitioksi. Intuitio
husserlaisittain tarkoittaa valitdnta havaintoa, johon usein liittyy paljon sellaista, johon emme ha-
vaintotilanteessa kiinnitd huomiota. Havaitsemme monia asioita intuitiivisesti, mutta arkipéivan
asenne peittédé ne yleensa alleen. Arkipéivan asenne tarkoittaa mielipiteisté tai havainnointiin liitty-

vien tapojen Kiinnipitamista. (Parviainen 2008, 136-137.)
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Husserlin mukaan voimme myo6s omaksua toisenlaisia asenteita maailmaan, vaikka emme voi kos-
kaan luopua kokonaan arkipdivin asenteesta. Jos tutkija omaksuu “teoreettisen asenteen”, tarkaste-
lee han ilmi6té koettaen saada nékyviin lainalaisuuksia, joiden mukaan tutkittava ilmid toimii. Toi-
nen arkipéivan asenteesta poikkeava asenne on fenomenologinen asenne, jossa tutkija pyrkii ky-
seenalaistamaan sekd arkipéivan asenteen ettd teoreettisen asenteen tutkittavaa ilmiota kohtaan.
Fenomenologisen asenteen toteuttaminen vaatii seikkaperdisesti etenevdd metodia. (Parviainen
2008, 137-139.)

Metodin tarked késite on epookki, joka tarkoittaa arkiasenteen ja teoreettisen asenteen sulkemista
pois. Epookissa jokapdivdinen ymmarrys, tietdmys ja arvostelu jatetaan sivuun ja ilmiota tarkastel-
laan tuoreesti, ilman ennakko-oletuksia. Fenomenologinen epookki siis valaisee uuden havaitsemi-
sen tavan. Sen avulla havaitsemme sen, mité on ja kuvaamme sen siten, miten se meille ilmenee.
Fenomenologinen kuvaus pyrkii pitdmaan ilmion elavéana, valottaen ilmion eri puolia ilman teorian
lasndoloa. (Parviainen 2008, 137-139.)

Tanssiteatteria ja sen liikekieltd voi tutkia semioottisesti tai fenomenologiselta pohjalta. Tama tut-
kimuksen lahtokohdan valinta voi tapahtua ndahtydmme esityksen. Monessa tanssiteatteri- esitykses-
sé liikkeilla on sek& symbolista merkitysta ettd itseisarvoa. Liikkeen itseisarvoa emme voi tutkia
semioottisesti. Tallgin fenomenologinen lahestymistapa on parempi. Tutkiessani nykykansantanssi-
teosta sen kaikessa monimuotoisuudessaan valitsen fenomenologisen lahestymistavan paastakseni
mahdollisimman paljon irti omista ennakko-oletuksistani. (Preston - Dunlop & Sanchez - Colberg
2002, 109-111.)



13

3 TANSSIHISTORIALLINEN TUTKIMUS

Méérittelen tutkielmassani nayttdmokansantanssia historian ndkokulmasta. Aikaisemmin tanssihis-
toriaan yhdistettiin luonnontieteille ominainen, positivistinen, eksakti nakokulma. Télla tarkoitetaan
sité4, ettd tutkimalla kohdetta 10ydetdan yksi totuus. Tutkittaessa esimerkiksi liikuntalédaketieteen
néakokulmasta vammautumisia tanssissa, eksakti lahtokohta tutkimukselle patee myos tanssintutki-
mukseen. Moneen muuhunkin tanssintutkimuksen teemaan tdma positivistinen, totuutta etsiva tut-
kimuksen l&htdkohta on erittdin sopiva. Talla tavalla saadaan aikaiseksi yleistyksia ja teorioita, joi-
den avulla voidaan estda tanssijoita vammautumasta. Kun tutkitaan ihmistd kulttuurissa sosiaalisena
yksilona ja tanssia sosiaalisena ilmiona, ei puhtaasti positivistinen lahtokohta ole tutkimukselle pa-
ras. (Green & Stinson 1999, 91-92.)

Moderneissa ihmistieteissd, kuten kulttuurintutkimuksessa, postpositivistinen tapa tutkia ilmidita
antaa enemman vastauksia. Postpositivistiseen ajatteluun pohjautuva tutkimuksellinen lahtokohta
on tapa tarkastella esimerkiksi tanssinhistoriaa. Postpositivistisen tutkimuksen metodeilla ei pelkés-
taan vastata kysymykseen, mita tapahtui. Loyddmme myos vastauksia kysymyksiin miksi ja miten
tapahtui? Positivistisessa tutkimuksessa totuus on kaiken perusta. Tutkimusta tehddén, kuten empii-
risessa tutkimuksessa yleensd, pyrkien objektiivisuuteen ja kaiken perinpohjaiseen todistamiseen.
Postpositivistisessa tutkimuksessa puolestaan ymmarretdan totuuden ja tiedon rakentuvan aina yh-
teydessa sosiaaliseen yhteyteen ja rakenteisiin. (Metsamuuronen 2001a, 11; Green & Stinson 1999,
92-93)

3.1 Postpositivistinen nédkokulma

Kaytan suomalaisen kansantanssin historian tutkimisessa lahteitd, jotka on Kirjoitettu postpositivis-
tisessa hengessé. Tasta syysta tutustun postpositivistiseen tieteen teoriapohjaan syvemmin. Keski6s-
s& on postpositivistisen tutkimuksen alusta asti ollut tutkimuksen validiteetti. Validiteetti riippuu
postpositivistisessa tutkimuksessa siitd, miten oikeutamme itsemme tietoon nédhden. Koska postpo-
sitivistisessa tutkimuksessa ei pyritd yleistdimaan asioita, on ldydetty uusia tapoja mitata validiteet-
tia. Postpositivistisessa tutkimuksessa validiteettia mitataan tutkimusmenetelmissa, itse tutkimus-
tyossd. Validiteettia ei méaritelld postpositivistisessa tutkimuksessa tulosten mittaamisessa tai yleis-
tdmisessa. (Green & Stinson 1999, 96-98; Metsamuuronen 2001b, 41.)
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Postpositivistisen tutkimuksen rajoitukset ovat Green & Stinson mielestd kategorisoinnin aiheutta-
ma liikkuvuuden véhentyminen kategorioiden valilla. (Green & Stinson 1999) Toinen rajoitus on
postpositivistisen tutkimuksen verrannollistaminen. Emme voi verrata naita positivistisia tutkimuk-
sien tuloksia postpositivistisen tutkimuksen tuloksiin. Jotta ndma tutkimuksen haarat tukisivat toisi-
aan ja tuottaisivat yhdessé uutta tietoa, on meidan asetettava esille tutkimuskysymykset ja tutki-

muksen tarkoitus valittaessa metodeja. ( Metsamuuronen 2001a, 12.)

Green & Stinson:n (1999, 93) artikkelissa on taulukko, joka muodostuu postpositivistisen tutkimuk-

sen jaosta tutkimuksen tarkoituksen mukaisesti. (Patti Lather, Getting smart: Feminist Research and Pedago-
gy With/In the Postmodern, 1991.)

predict understand Emancipate Deconstruct
positivism interpretive critical poststructural
naturalistic neo-marxist postmodern
constructivist feminist post-paradigmatic
phenomenological praxis-oriented diaspora
hermeneutic educative
Freirian
participatory
action research

Tassa jaossa, validiteettiin viitaten, jaetaan metodologinen lahestymiskohta sen mukaisesti, mitéa
tutkitaan. Jos meilld on ennakko-oletus, tutkimme positivistisesti kohdetta. Jos tutkimuskysymyk-
sessd on kyseessd jonkin asian ymmartdminen, selittavé lahtokohta, kdytdmme tulkinnallista, natu-
ralistista, konstruktivistista, fenomenologista tai hermeneuttista metodologiaa tutkimuksessamme.
Green & Stinson nostavat kolme eri esimerkkid esille postpositivistisen tutkimuksen l&dhtékohtia
tarkastelevasta taulukosta.( Green & Stinson 1999, 93-98.)

Ensimmadisend esimerkkind mainitaan interpretive researcher, joka tarkoittaa tulkitsevaa tutkijaa.
Tasséd metodologisessa lahtokohdassa tutkija pitdd tutkimustaan etnografisena tutkimuksena. Tut-
kimuksessa kaytetddn monenlaisia lahteitd. Joitain méaréllista dataa kaytetddn myds, mutta paéasi-
assa kaytetadn laadullista dataa. Laadullisen datan kerdadmisessa kaytetddn havainnointia ja haastat-
telua. Esimerkkiné havainnoinnista on tutkijan osallistuminen tunneille. Tutkija tekee havainnointia

osallistumalla. (Green & Stinson 1999, 100-104.) Kiriittisesti tarkasteltuna, tutkijan asema on on-
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gelmallinen suhteessa muihin tunneille osallistuviin. Laajemmassa kontekstissa tdmé sama ongelma
ilmenee esimerkiksi kansantanssin tutkimuksissa. Jotta tutkimuksella on validiteettia, taytyy tutki-
jan maaritelld ja tiedostaa asemansa téssa kontekstissa. 1800—luvun lopulla tehdyt kansantanssien
keruumatkat ja tuloksien tarkastelu vaatii ottamaan huomioon, ettd muistiinmerkitsijd on kenties
edustanut tdysin erilaista yhteiskunnallista asemaa kuin hénelle tanssineet ihmiset. Arkistomateriaa-
lia kéytettdessa taytyy tutustua aina tanssin muistiinmerkitsijan taustoihin ja siihen, mika tilanne
kussakin muistiinmerkinnéssé oli. Toinen tulkinnallisen tutkimuksen metodi on haastattelut. Tul-
kinnallisessa tutkimuksessa haastattelija kysyy eri ihmisilta eri kysymykset, toisin kuin perinteises-
sé& etnografisessa tutkimuksessa tehddan. Tavoitteena on saada mahdollisimman laaja laadullinen
data tutkimusta varten. Laadullisen datan analysointi on haastavin osa téatd tutkimusta. Analysointi
tehdaan myos luovasti. Tama tutkimustapa on kaikkein antoisin, jos halutaan maéritella tai jarjestaa
tutkimuksen kohteelle sitd, mit4d he ovat tekemésséd. Tamén tutkimustyylin raporttia luettaessa on
Syytd muistaa, ettd raportin tulokset ovat vain yksi vaihtoehto lukuisista tulkinnoista, joita samasta
datasta voi tehda.(Green & Stinson 1999, 100-104.)

Emansipatorinen tutkija kayttdd samoja menetelmia kuin tulkitseva tutkija, mutta kiinnittaa erityi-
sesti huomiota poliittiseen tai vallankaytollisiin kysymyksiin ja vaikutuksiin tutkittavassa. Tutki-
mukseen ja dataan tuodaan kysymyksia jotka liittyvét sukupuoleen, rotuun tai yhteiskuntaluokkaan.
Kriittisissa teorioissa yleensa peraankuulutetaan yksilollista vapautta ja sosiaalista seké taloudellista
oikeudenmukaisuutta. Lopullinen raportti sisaltdad juuri nédiden periaatteiden mukaista tulkintaa.
Tanssikasvatukseen liittyvat tutkimukset ovat monesti kriittisia tutkimuksia. Tutkimuksen emansi-
patorisia ulottuvuuksia kéytetddn tanssin estetiikan tutkimuksissa, tanssivaan kehoon liittyvissa ja
tanssin historian tutkimuksissa. ( Green & Stinson 1999, 104-108.)

Kolmantena on dekonstruktivistinen tutkija. Dekonstruktivismi ei varsinaisesti ole metodi, se on
pikemminkin ajattelutapa. Dekonstruktivismi on usein kirjallisessa muodossa oleva postmodernien
ajatusten yhdistelméa, jossa haastetaan universaalit totuudet ja niiden teoriat. Dekonstruktivismin
tavoite ei ole yhtendinen kokonaisuus eikd myodskaan ratkaisuun johtava vaittely. Dekonstruktivis-
min tavoite on pitda diskurssin prosessi jatkuvana sekd kyseenalaistaa totuudet, joita koko ajan
luomme lis&a. Toisin sanoen tavoitteena on tuoda esille useita ja monenlaisia totuuksia. Nama to-
tuudet tuodaan esille historiallisessa konseptissa ja tarkoituksena on tutkia olettamuksia kaantamaélla
koko konteksti nurin. Tamén tyyppisen tutkimuksen suurin kompastuskivi on useista eri l&hteista

saatavien totuuksien tasa-arvoinen, totaalinen tutkiminen. Totuus ajatellaan rakentuneeksi. Esi-
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merkkin& tanssiluokan tutkimus, jossa monen tutkittavan kaiken kattavat totuudet on erittdin vaikea
saada paperille. Jokaisella tutkittavalla ja tutkijalla on oma totuus. (Green & Stinson 1999, 108—
112)

Postpositivistinen tutkimus, kuten konstruktivismiin perustuva tutkimus, ei ole yhtenéinen raken-
nelma. Suurin osa postpositivistisesta ja konstruktivistisesta tutkimuksesta siséltad kaikkia toisis-
taan poikkeavia, tutkimuksen lahtokohdasta ja tarkoituksesta riippuvia metodeja ja teorioita. Post-
positivistinen tutkimus on tydvaltaista tutkimusta. Tutkimuksen tarkoitus antaa tietyn skaalan meto-
dien valinnalle. Ndin maarittelen aikaisemman tietoni pohjalta kysymyksi, joihin yritan I0yt&& uu-
delleen vastauksia. (Metsdmuuronen 2001a, 11-12.)

3.2 Tanssihistorian ongelmia

Samoista lahteistd on tehty aina useita tulkintoja. Historian tutkimuksessa on lasné fakta, jota ei voi
kiistdd. Kukaan ei voi palata historiaan ja kokea historiaa samoin kuin koetaan nykyhetke&. Tutki-
muksen kehitys ja oivallus hetkellisyydesta on tehnyt myo6s historian tutkimuksesta alati muuttuvan
ja kehittyvén tieteenalan. Kriittisyys lahteisiin tulee olla koko ajan lasna historian tutkimuksessa.
Jokainen lahde tulee sijoittaa sille kuuluvaan kontekstiin. Se tarkoittaa esimerkiksi, ettd 1800—-luvun
kaunokirjallisuudessa kuvatun tanssiaisten tanssikuvaus ei vield sellaisenaan ole hyva lahde. Kuva-
us taytyy sijoittaa tietoon, mit4 on kaytettavissa kuvauksen ajan tapakulttuurista sek& kirjoittamisen
kulttuurista. Kaunokirjallisuudessa ei aina ole voinut kirjoittaa kaikkea, mita nakee ja kokee tai ku-
vittelee. Jokaisessa ajassa on omat yhteiskunnalliset, moraaliset seka henkilokohtaiset vaikuttimen-
sa. (Berg 1999, 225-229)

Perpender pohtii kriittisesti tanssintutkimusta. Tarkasteltaessa esimerkiksi afroamerikkalaisten tans-
seja ja niiden historiaa, taytyy méaaritelld, tarkastellaanko tansseja ja niiden historiaa yksittaistapa-
uksina. Tutkitaanko afroamerikkalaisten tansseja ja tanssien historiaa vahemmiston edustajana vai
tutkitaanko niitd laajemmassa kontekstissa. Oletettavaa on, ettd eri véhemmistokulttuurit vaikuttavat
valtakulttuuriin ja painvastoin. Marginaalisilla ryhmilla on uusien tutkimusmenetelmien kautta il-
mennyt niill4 olleen suuri vaikutus Amerikkalaiseen taiteeseen. Monet ovat edellisen perusteella
tutkineet vahemmistokulttuureja ja sen ilmi6itd. Ndin on saatu uutta historian tietoa valtakulttuuris-
ta. Tutkimisen ldhtokohta tulee tiedostaa, jotta I0ydetddn entistd kattavampia tapoja tutkia tanssin

historiaa. Perpender kayttaa esimerkkind Nancy Smith-Fichterin asettamaa kahta ndkékulmaa, jossa
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tanssia tutkitaan kulttuurisena ilmiona. (Perpender I11 1999, 334-335.) Ensimmainen on multikult-
tuurinen lahtdkohta, jossa eri kulttuurit ovat onnistunutta rinnakkaiseloa useiden itsenéisten kulttuu-
risten kokonaisuuksien valilla. Toinen lahtokohta on interkulttuurinen. Siina erilaiset kulttuurit yh-
dentyvat kokonaisuudeksi. Molempien katsantotapojen &&rimmaéisyyteen viemisessd on riskinsa.
Interkulttuurinen tapa voi johtaa kulttuuriseen kulumiseen. Sulatusuuni voi olla uhka kulttuurien
monimuotoisuudelle. Multikulttuurinen tapa puolestaan loitontaa. Pahimmillaan aarimmainen mul-
tikulttuurinen tapa tuo rasistisia piirteitd tutkimukseen. Perpenderin mukaan teatteritanssin kentalla
on olemassa omia paallekkaisia kulttuureja. Esimerkkind han kayttada tutkimusta, jossa tutkittiin
afroamerikkalaista teatteritanssia. Teoksia tutkittiin afroamerikkalaisten niista kirjoitetun kritiikin
avulla. Tutkimuksissa perehdyttiin vertailevasti afroamerikkalaisten ja valtakulttuurin ”valkoihois-
ten” tekemiin teoksiin. Afroamerikkalaista teatteritanssia kritisoitiin etnisend tai naturalistisena .
(Perpender 111 1999, 338-344.) Useissa tapauksissa teoksia ei pidetty tanssitaiteen edustajina lain-
kaan. Aikalaisten, valkoihoisten tekemia teoksia kritisoitiin silloisen taidemaailman kuumien kes-
kusteluaiheiden mukaisesti. Tdmé antaa aiheen kyseenalaistaa tietyt ldhteet afroamerikkalaisten
teoksia tutkittaessa tai vaihtoehtoisesti tutkijan taytyy vaihtaa katsantokantaa. Painettuun sanaan on
siis tuolloin vaikuttanut hyvin paljon seka kirjoittajan ettd teoksen tekijan kulttuurinen asema ja
status. (Perpender 111 1999, 338-348.) Kansantansseja ei pidetty 1700 — luvulla tanssimisena. Tasta
syystd suomalaisesta kansantanssista ei ole merkintdja kansantanssia tai tanssia tutkivien tai ha-
vainnoivien taholta. Esimerkkind asennoitumisesta suomalaiseen tanssiin mainittakoon Giuseppe

Acerbin muistiin merkinnat suomalaisista kylistd, joissa han vieraili 1799 (Hoppu 2007f, 67-68).

Tietoa I0ytyy ndyttdmokansantanssin historiasta etsittynd muualta kuin varsinaisista muistiinpanois-
ta tanssiin liittyen. Kuvauksia suomalaisen kansantanssin nayttamolle viedyista versioista 16ytyy eri
seurojen juhlaohjelmista ja esimerkiksi teatterikappaleiden kasikirjoituksista. Edella mainittu, sa-
mankaltainen asenne ndyttdmokansantanssiin toistuu historiassa. Kansantanssia ei pidetty teatteri-
tanssina vield 1970-1980 vuosikymmenind. Kansantanssin koreografit vierailivat erilaisissa musiik-
kiteatterikappaleissa koreografeina, mutta heidan koreografioita ei mielletty kansantanssiksi tai niita
ei pidetty erillisind tanssikohtauksina. Kasikirjoituksissa mainittiin illanvietosta, johon kuului tans-
sia. Kohtauksessa saattoi olla kansantanssia tai koreografioitua kansantanssin liikemateriaaliin poh-
jautuvaa liikettd. Sitd nimitettiin talloin tanssiksi. Yleisesti hyvaksyttyna tanssitekniikkana 1980-
luvulla teatteritanssissa oli baletti ja nykytanssi, joita nimitettiin ja nimitetddn joissakin yhteyksissa
edelleen taidetanssiksi. T&méa jako taidetanssin ja muun tanssin vélille vaikutti my6s kansantanssin
arvostukseen yleensa. (Hoppu 2007b, 258-262.)
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4 SUOMALAISEN KANSANTANSSIHISTORIAN NARRAATIO

Tanssihistoria, kuten muukin historia ja sen tutkimus, on tutkijan tulkintoja I6ydetyistd, eri muodos-
sa olevista tiedoista, jotka koskevat ihmisen eldamdd. Nama tiedot menneisyydesté voivat olla esi-
merkiksi muistiin merkintoja tai kertomuksia. Joissakin tapauksessa tutkija tutkii aikaisempia tut-
kimuksia ja on tekeméssa nain uudelleen tulkintoja jo tutkitusta ja tulkitusta tiedosta. Tdma vahvis-
taa olettamuksen, ettd ymmartadkseen historiaa, joka liittyy omaan koettuun tutkimuksen kohtee-
seen, taytyy kyseenalaistaa ja tutkia kohdetta omasta nékokulmasta. Tutkimuksen seurauksena syn-
tyy tutkijalle oma historian kertomus, jolla on narratiivinen luonne ja joka syvent&& vahintadn hen-

kilokohtaisella tasolla tietdmysta aiheesta.

Tanssikokemuksina siirtyneet perinteet ovat aikojen kuluessa muovautuneet kansan niité tanssiessa.
Tanssi ei ole kirjoitettuna sama kokemus kuin tanssittuna. Nykyiset, perinteisend pidetyt kansan-
tanssit ovat tulkintoja ja ohjeita muistiinmerkitystd tanssiperinteestd. (Hoppu 2008a, 216-219.)
Kansantanssin historian tutkimuksessa oma mielenkiintoni kohdistuu lahinné kirjoitetun tanssipe-
rinteen esittdmiseen, jota nimitan tassa yhteydessa nayttdamokansantanssiksi. Kansantanssiin, kuten
muuhunkin tanssiin, vaikuttavia tekijoita on tanssia ympéroiva kulttuuri, se mihin kansantanssi kuu-
luu. Ymparoivaan kulttuuriin vaikuttavat kulloisenkin ajan ilmi6t, joista esimerkkind mainittakoon

elinkeinot, kulkuyhteydet, kaupankaynti, sodat ja muuttaminen. (Jaffe 1990, 1-15.)

Kulttuuriin vaikuttavat tekijat jatkavat vaikutustaan, vaikka kansantanssi siirtyikin nayttamélle ja
kansantanssiin tuli lis&a vaikuttavia tekijoitd. Hovien merkityksen heikennyttya nayttdmolle tai esi-
tyksiin tuotu kansantanssi toimi samassa roolissa kuin hoveihin tuodut kansantanssit. Hovitansseil-
la ja kansantansseilla on maarittelemétdn vuorovaikutussuhde. Hovien tanssimestarit eivat pelkas-
t4&n opettaneet kansantansseja sovitettuna ja karakterisoituna hoveissa, vaan kansa omaksui hoveis-
sa muotoiltuja tansseja itselleen. Sama vuorovaikutus pétee nayttamolle tai esityksiin tuotuun kan-
santanssiin. Né&it4 tansseja opettivat esiintyjille joko tanssinopettaja tai kanssatanssija ennen esiin-
tymistd. (Bakka 2007b, 80.) Oletan, etté joidenkin tanssien kuviot, kuten nelid, omaksuttiin naytta-

molle viedyistd tansseista takaisin kansan sosiaaliseen tanssiin.

Kronologia kuuluu lansimaisen historian tutkimuksen perinteeseen. Historian tutkimuksen narratii-
vinen luonne tulee kronologisesti esitettynd helpommin nakyville. Siséltd ymmarretddn paremmin,

jos asiat esitetddn aikajarjestyksessa. Kulttuurin ilmiditd tutkiessa vaikuttavia tekijoita on useita.
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Tama vaikuttaa historian kerronnan nédkokulmaan. Osa tapahtumista on ajallisesti rinnakkaisia, jo-
ten taytta kronologiaa tuskin pystyy historiaa tutkittaessa saamaan aikaiseksi. Kertomuksesta pitaisi
jattaa joitakin paéllekkaisyyksia huomiotta, miké tarkoittaisi ndkdkulman valintaa tapahtumien
merkittdvyydesta. (Jaffe 1990, 1-15.)

4.1 Suomalainen kansantanssi ennen nayttdmoékansantanssia

Mité suomalainen kansantanssi oli ennen esittdvad kansantanssia ja mita ilmidita siihen liittyi? Jos
kansantanssia tutkitaan perinteend, viihteeksi tarkoitettuja tansseja madarittad usein anonyymisyys.
Tansseilla ei ole tekijaa. Tanssin yleistyessd, tai kansanomaistuessa kayttoon yksilon merkitys pie-
nenee. Sama patee myds naapurimaiden tanssiperinteeseen. Usein tanssi on asetettu valittdjansa,
joka on opettaja tai muistiinmerkitsija, nimiin. Jos kansantanssia tutkitaan kansantaiteena, halutaan
maaritell& tanssin tekija. (Aronen 2003, 91-118.)

Lahdeaineistona minulla on padasiassa Eurooppalaista kansantanssin historiaa kasitteleva teos, joka
on toteutettu hyvinkin postpositivistisessa hengessa. Kirjoittaja myontéé olemassa olevan tulkinnan
ja tekee omia tulkintoja “todistetusta” tiedosta. Ajan méddreet olen tarkoituksella jéittédnyt vihéiseksi,
jotta kronologiset paéllekkéisyydet eivat hammentaisi kertomusta. Vaikka ndyttdmdkansantanssin
toiminta alkoi, jatkui kansantanssien kehitys samanaikaisesti uuden esitysmuodon rinnalla. (Ks.
Jaffe 1990, Introduction xii.)

Oletuksenani on, ettd suomalainen kansantanssi kuuluu osaksi eurooppalaista kansantanssia. Taman
voi yksinkertaisesti selittdd maantieteellisesti ja tietonsa voi pohjata arkeologisiin tutkimuksiin.
Suomi on hyvin pitkdan kuulunut osaksi jotain muuta kansallisuutta. Nationalismin aikoihin muo-
toutui kuva siitd, mika Suomi on ja missa suomalaiset asuvat. Nationalismin edesauttamien kansan-
liikkkeiden synty on puolestaan edesauttanut Suomalaisia tunnistamaan itsensd suomalaisiksi. (An-
derson 2007, 278-279.)

Mita aiempaan aikakauteen mennddn historian tarkastelussa, sit4 selvemmin erottuu tanssimisessa
ja tansseissa paikallisuus. Kaikissa, paikallisissa, pohjoiseurooppalaisissa kansantansseissa 10ytyy
yhtenevdisyyksia toistensa kanssa. Yhtenevéisyyksid l0ytyy eniten tanssien isoissa rakenteissa ja
tilaisuuksissa, mihin tanssi liittyi. Toisin sanottuna: Matkustaminen oli hidasta ja ihmiset liikkuivat



20

pienemmilld alueilla, joten joka “kyldyhteis6lld” tai pikemminkin heimolla oli omia tansseja. Sa-
maan aikaan, isommassa mittakaavassa katsottuna, jokaisella kylayhteisolld oli yhtenevéisyyksia
esimerkiksi siind, milloin ja missa yhteydessé tanssittiin. (Jaffe 1990, 1-15; Bakka 2007a,16-17.)

Tanssiminen liittyi erilaisiin rituaaleihin ja riitteihin. Oletettavaa on, ettd metséstykseen liittyi tans-
sillisia rituaaleja. Niiden “jddnteitd” 16ytyi viela 1700—luvun lopussa. Esimerkkind mainittakoon
Torniojokilaaksosta “karhuntanssi”. (Hoppu 2007f, 68.) Héissé ja hautajaisissa on tanssittu. Tanssi
on kuulunut myos sotaretkien valmistelurituaaleihin seké voitonjuhliin. (Malmi 2005, 42-46; Jaf-
fe1990, 34-50.) Suomalaisen kansantanssin juuret ovat siis pohjoiseurooppalaisessa periméassa, jos
asiaa tarkastellaan etniseltd kannalta. Euroopassa ei varsinaisesti ole olemassa puhdasta etnisyytta.

Eurooppalaiset ovat geeniperiméltdan sekoitus monesta eri etnisyydesta.

Sosiaalisia tansseja tanssitaan ihmisjoukossa eli ryhméssa. IThmisryhmat muodostavat tanssissaan
kuvioita. Ndma& kuviot ovat siirtyneet sosiaalisesta tanssista myds osaksi ndyttdmotanssia. Piiritans-
sien katsotaan olevan vanhin kansantanssin muoto. Luonnon uskonnon aikaisiin ihmisjoukon rituaa-
leihin piirimuodostelma kuului olennaisena osana. Piiri séilyi ihmisilla, vaikka kristinuskon levittya
piirissd suoritetut rituaalit vahenivat. Piirin kayttdmuoto muuttui sosiaaliseksi ja sitd kaytettiin eri-
tyisesti tanssiessa. Vanhimpia piiritansseja saestettiin laululla ja tanssia rytmitettiin poluilla. (Jaffe
1990, 34-50.) Piiri- ja ketjutanssien kehitys Euroopassa on edennyt tiettyd kaavaa noudattaen. Uu-
sien tanssimuotojen noustessa suosioon, on niiden tanssien elementtejé siirtynyt vanhaan. Esimer-
Kiksi paritanssien elementteja on siirtynyt piiritansseihin. Piiritanssien variaatioiden séilymista ja
monipuolistumista voi selittdad Lazlo Felfoldin Kirjoitus kognitiivisesta antropologiasta, jossa tanssi
néhtynd ja koettuna on tanssijan aikaisempien tanssikokemusten summa emotionaalisesti, mentaali-
sesti ja Kinesteettisesti. Tama sisaltdéd myds muutoin kuin tanssimalla koetut tanssikokemukset.
Esimerkiksi kansantanssien omaksuminen eli tanssitaito siirtyi sukupolvelta toiselle. Omaksutuista
tanssimuodoista ei luovuttu kristinuskon vaikutuksesta ja otettu suoraan uusia “muoti-ilmiGita”
tanssiin. Vanhat tanssien muodot siirtyivat uusien tanssien muassa sukupolvelta toiselle. (Jaffe1990,
1-14; Felfoldi 2002, 13-18.)

Kansantanssissa olennainen yksikk6” on tanssipari. Ihmiset asettuvat pareittain erilaisiin kuvioi-
hin. Paritanssien syntymdajankohtaa on vaikea maaritell&. Jo esihistoriassa arvellaan olleen pari-
tanssien kaltaista tanssia liittyen diti maan” palvontaan. Palvontaan liittyi seksuaalisia tansseja ja

jopa akteja. Kristinusko on kahden tuhannen vuoden aikana saanut poistettua paritansseista erootti-
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simmat elementit nakymattomiin. Paritanssien tarkoitus on muuttunut rituaalisesta tanssista huvi-
tukseen. Jo ennen kristinuskon levidamista Eurooppaan, on kansa tanssinut sosiaalisia tansseja hu-
vikseen. Vanhimpien paritanssien vuorovaikutusteema on lyhyesti esitettynd: Mies kosiskelee naista
ja nainen torjuu kosiskelua. Paritanssien alkuperd on oletettavasti eri kuin piiritanssien alkuperé.
Paritanssien alkuperé katsotaan olevan luonnon uskonnon aikaisissa seksuaalisuuteen ja parisuhtee-
seen liittyvissa rituaaleissa. (Jaffe1990, 51-139.)

Englantilainen, William Coxe kertoo matkakokemuksistaan kirjassaan: ”Travels into Poland, Rus-
sia, Sweden and Denmark™ (1784-1790). Han osallistui Helsingin kuvernorin jarjestamiin tanssiai-
siin ja kertoi siitd kirjassaan lyhyesti. Siell& tanssittiin menuetteja ja englantilaisia tansseja. (Hoppu
2007f, 67.) Talldin Suomi oli osa Ruotsia ja uudet “muoti-ilmiot” levisivdt Suomeen ldhinnd lansi-
reittid. Lansireittia tuli suurin osa niin kutsutuista kontratansseista Suomeen. (Niemelédinen 1983,
33-35))

Suomalainen kansantanssi on ilmennyt sosiaalisen tanssin muotona ja huvituksena 1700-luvun al-
kupuolelta lahtien. Kansantansseja myos opetettiin 1800 -luvulta lahtien ammattiopettajien toimes-
ta. 1800-luvun alkupuolelta on tietoja vanhoista paritansseista, joista yleisimmat olivat nimeltaan
masurkka ja poloneesi. Tanssien nimet viittaavat puolan ja itdeurooppalaiseen vaikutusalueeseen.
Saksalaista alkuperdd olevasta “Grossvatertanz” - tanssista on mainintoja. Valtaosa tanssituista
tansseista kuului kontratansseihin. Kontratanssit levisivat Suomeen ja yleisesti Skandinaviaan 1700-
luvun loppupuolella. (Urup 2002, 211-216.)

Suomalaisten tanssiperinteen kerddminen aloitettiin 1800-luvun alkupuoliskolla nationalismin aat-
teiden levitessd Suomeen ja Skandinaviaan. Suomalaisen kirjallisuuden seura perustettiin 1831.
Suomalaisen kirjallisuuden seura on alusta asti kerdnnyt ja arkistoinut suomalaista kansanperinnet-
t4. Ensimmaisid matkastipendiaatteja oli Elias Lonnrot, joka kerdasi karjalaista runoutta matkoillaan.
Jo 1835 Lonnrot julkaisi ensimmadisen, lyhyemman version Kalevalasta, josta tuli suomen kansal-
liseepos. Suomalaisen Kirjallisuuden seuran aikaisimmissa muistiinpanoissa ei juurikaan kansan-
tansseilla ollut osuutta. Sité ei laskettu kansanperinteeksi. Friedrich Ruh kirjoitti 1827, ett4 suoma-
laisille tanssi on tuntematon ké&site. Hanen mielestddn tdmé voi johtua siité, ettd suomenkielessé ei
ole vastinetta sanalle tanssi. Sen sijaan esimerkiksi tanhu tai hyppy merkitsee suomen kielessa la-

hestulkoon samaa kuin tanssi. (Rausmaa 2007b, 93-97.)
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Varhaisesta suomalaisesta kansantanssista 10ytyy tietoa kertomakirjallisuudesta. 1800-luvun kerto-
muksissa ei usein ole yksityiskohtaista tietoa tansseista. Kertomakirjallisuus antaa tietoa siitd, missé
yhteyksissa tanssittiin tai milloin tanssittiin. Esimerkkind mainittakoon koulunjohtaja Mikko Ilkka,
joka vapaa-ajallaan kirjoitti artikkeleita ja kirjoja kansan eldamastd. Mikko Ilkka julkaisi vuonna
1906 kirjan ” Karhunpeijaat Ikaalisisssa 28.p:nd maaliskuuta 1833”. Kirja kertoo lkaalisten kirkon-
kylassa jarjestetyistd kekkereisté. Jérjestajana oli vanha upseeri. Kirja sisaltda kuvauksia tansseista.
Tanssien kuvauksiin tdytyy suhtautua tdman tyyppisissa lahteissé varauksella. Osa tanssin kuvauk-
sista perustuu kirjoittajan mielikuvitukseen ja omiin tanssikokemuksiin toisessa yhteydessa. Toise-
na esimerkkind mainittakoon Samuli Paulaharju, joka teki etnografisia kuvauksia Suomesta. Han
teki kuvauksia Lapista ja Karjalasta ja Pohjanmaalta. Paulaharjun kuuluisa kirja on "Harmén aukeil-
ta”. Kirja on kirjoitettu vuonna 1932. Kirjassa on kuvaus tanssista eteléiseltd Pohjanmaalta. Paula-
harju Kirjoitti tavallisimmista tanssitilaisuuksista, tyttdjen ja poikien tanssimisesta ja lauluista, joita
he lauloivat yhdessa ja tanssin yhteydessd. Kolmas merkittava ldéhde on Heikki Klemetti, joka Kir-
joitti Kopukka- nimisesta tanssista vuonna 1942 kirjassaan. Siind han kertoo Kopukka- tanssista,

sen temposta ja kertoo, miten Kopukkaa tanssittiin. (Hoppu 2007c, 157-162.)

Lahteista kdy selvasti ilmi, ettd suomalainen kansantanssi on laheisesti yhteydessd muiden Poh-
joismaiden kansantanssiin. Yhteys Pohjoismaisiin kansantansseihin oli jo ennen nationalismin aika-
kautta. Kaikissa pohjoismaissa tanssien keruu ja kiinnostus kansantanssiin ajoittuu nationalistisen
ajattelun leviamiseen. Suomalaiseen kansantanssiin on vaikuttanut ruotsalainen tanssikulttuuri lahes
koko ajan. Suomalaisen kansantanssin yksittaisia tapauksia tulkitsemalla 10ytyy merkityksia enem-
man sekd suomalaisten luonnonuskonnon (suomalais-ugrilaisten kansojen kulttuuri) etta ortodoksi-
sen kirkkokunnan vaikutuksesta. Aiemmat kulttuuriset vaikutukset tekevét suomalaisesta kansan-
tanssista erilaisen suhteessa muiden Pohjoismaiden kansantansseihin. Tanssien keruutoiminta on
vaikuttanut kansantanssin kanonisoitumiseen. Kansantanssiin muodostui auktoriteetteja, jotka ra-

kensivat ja pitivat ylla kuvaa ”oikeasta kansantanssista”. (Bakka 2007b, 80.)

4.2 Kansantanssi nayttdmaolla ja harrastustoimintana

Miten kansantanssi siirtyi ndyttdmaolle? Nationalismi alkoi heratd Suomessa 1800-luvun alkupuolis-
kolla. Taman seurauksena tietoa 16ytyy suomalaisista ja suomenkielisista lahteistd enemmaén. Kan-

sallisen herddmisen jéalkeisend aikana nakodkulmana on nationalismin ja valistuksen synnyttamaét
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kansanliikkeet mukaan lukien kansantanssiliikkeet sek& niiden arvot ja ihanteet. (Hoppu 2011, 46—
49.)

Kansantanssin historiassa on paljon yhtenevaisia tekijoita Pohjoismaiden vélilla 1880—luvulta lahti-
en. Pohjoismaiden keskindinen kanssakayminen oli vilkasta. Kansallisromantiikka alkoi tuolloin
levita koko Skandinavian taiteisiin. Kansallisromantiikan paalinja oli erillisten ja itsendisten kanso-

jen ihannointi. Yleisesti ihannoitiin maalaiskulttuuria. (Hoppu 2008b, 74-75.)

Ensimmainen versio nayttdamokansantansseista olivat pukutanssit, joissa tanssittiin huolellisesti ase-
teltuja, osittain koreografioituja tansseja etnisyyteen viittaavissa asuissa. Pukutanssit tulivat roman-
tilkan ajalla osaksi baletteja. Esimerkkind mainittakoon Gisellen Tarantella, joka viittasi italialai-
seen maalaistanssiin. Pukutansseilla haettiin eksotiikkaa esityksiin. Eksotiikkaa tuotiin esityksiin
korostamalla eri yhteisjen “ominaispiirteitd” pukeutumisessa ja musiikissa. Baletti stilisoi eri kan-
sallisuuksien kansantansseja oman liikkeistonsé avulla. Maalaistansseja stilisoimalla saatiin sosiaa-
lista alkuperéa olevilla tansseilla juonta tukeva merkitys kohtauksiin. Nayttdmolla esitetyissa juhlis-
sa tanssittiin kuten juhlissa tanssittiin kansankulttuurissa. Suomalaiset taiteilijat kiinnostuivat kan-
san elaméstd 1800-luvun alkupuolella. Taiteessa kiinnostuttiin myds kansanomaisesta, rahvaan
pukeutumisesta. Kansanomainen pukeutuminen varitti sivistyneiston seuraelaméaa erotessaan eu-
rooppalaisista muotivirtauksista. Esimerkiksi 1820—luvulta I0ytyy maininta naamiaisista, joissa nai-
nen oli pukeutunut ” maalaisneidoksi pohjanmaalaisessa puvussa”. Naamiaisasuna alun perin il-
mennyt puku sai pian kansallispuvun arvon. Kansallispukuja kaytettiin tanssi- ja teatteriryhmien
esityksissa 1840-luvulla ilmaisemaan kansallisuutta. Kansallispuvuissa tanssittuja tansseja alettiin
kutsua nimelld “kostymdanser” (pukutanssit). (Biskop 2007a, 224—230.)

Seuratanssien esittdminen juhlissa oli 1800—luvulla tavallista. 1820—luvulla eri tanssikoulut esittivat
kurssin pééatteeksi yleisolle aikaansaannoksensa. Esimerkkind mainittakoon tanssinopettaja Cecilia
Rylanderin kurssin loppundytds Kuopiossa. Oppilaat esittivat poloneesin, lancier-katrillin, vanhan
franseesin, polska-masurkan, polkkaa ja sottiisia. Seuratanssit vietiin myos nayttamolle. Merkint6ja
I6ytyy muun muassa Helsingistd, jossa Domenico Rosettin balettiseurue esitti seuratansseja. Sa-
moihin aikoihin alettiin esittdd kansallistansseja. Nama esitykset olivat padosin vierailevien tans-
siseurueiden esityksid. Tasta esimerkkind mainittakoon Espanjalainen bolero tai Pariisilainen polk-
ka. Vuodelta 1857 16ytyy merkinta Lydia Thompsonin vierailusta Helsingissa. Han esitti El Aldea-

ne; espanjalaisen kansallistanssin ja Cracovienne; puolalaisen kansallistanssin. Tivoliteatterissa,
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Helsingissa esitettiin vuonna 1858 enenevéssa maarin pantomiimin, tanssin ja akrobatianumeron
yhdistelmid. Naistd mainittakoon Venaldinen maalaistanssi tai Englantilainen merimiestanssi. (Bis-
kop 2007a, 222-223.)

Suomalaisiksi ymmérrettyjen kansantanssien esittdminen alkoi suomessa 1860-luvulla. Tdmé tapah-
tui vuosia ennen varsinaisen kansantanssitoiminnan alkua. Ensimmaiset esitykset olivat niin kutsut-
tuja pukutansseja. Suomalaiset kansantanssit tekivét tulonsa 1866. Vuodelta 1866 on merkinta tai-
teilijakillan vuosijuhlasta, jossa nuoret opiskelijat esittivét yleisdlle maalaistansseja pukeutuneena
maalaisasuihin. Esitykselld haluttiin kiinnittdd yleison huomio isénmaallisiin juuriin esittaméalla
kotimaista perinnettd. Vuosijuhlalla ja sen ohjelmistolla oli suuri merkitys jatkossa perinteen hy-
vaksikayttamiseen esityksissa. (Biskop 2007a, 223-224.)

Uutta taiteilijakillan esityksessd vuonna 1866 oli, etta esitettyja kansantansseja ja musiikkia tanssit-
tiin yha aktiivisesti kansan keskuudessa. Muutaman opiskelijan perhetausta oli ”maalaisvaestossa”.
Tasta johtuen ryhmat paasivat kokemaan ajankohtaista maalaistanssia autenttisena. He muunsivat
tanssia esityksiin sailyttden alkuperaisestd muodosta ison osan. Ryhmien ohjelmistoon kuului tanssi
nimeltdan Koiviston polska. Koiviston Polskan alkupera miellettiin sijoittuvan Viipurin lahistolle.
Myohemmin on k&ynyt ilmi Koiviston Polskan olevan nimeltd mainitsemattoman tanssiopettajan

tekemd “’kansallistanssi” teatterikappaletta varten. (Biskop 2007a, 224.)

Tekijanoikeudet ja autenttisuus tulivat ensimmaisia kertoja 1870- luvulla diskurssiin. Nayttamokan-
santanssit olivat padsaantoisesti elavaa perinnettd ollessaan samanaikaisesti osana nayttamotaiteita.
Kansantanssien otaksuttiin kuuluvan kansalle, eika niilld ole tekijad. Koska suomalaisuus, niin kuin
muutkin kansallisuudet, ovat keksittyjd, ei vastausta tekijanoikeuskysymykseen voinut 16ytya. Ajan
henkeen kuului tanssinopettajien jarjestdmissa naytoksissa estelld tanssit osaksi aitoa, eksoottista
perinnettd. Nain esimerkiksi espanjalaisen tanssin yhteydessa esiteltiin tanssi yleisolle. Tanssinopet-
taja oli oletettavasti sovittanut tanssia esittajille sopivaksi, ellei jopa alkuperiisestd” intoutuneena
kehitellyt kokonaan omaa versiota tanssista. Ongelma tekijanoikeuksista ja autenttisuudesta on ollut
tanssinhistoriassa jo 1800-luvulla ja jatkuu edelleen. (Bakka 2002, 71-77.)

Kansantanssien nayttamolle sovittamisen seurauksena tekijanoikeudet saivat huomiota diskurssissa.
Diskurssin painopiste 1900—luvun alkupuolella oli esitettdvien tanssien aitoudessa. Kansantanssi oli

aito, jos se oli asianmukaisesti perinteenkeruun yhteydessa muistiinmerkitty. Diskurssi heijastui
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kansantanssitoimintaan siten, ettd muistiinmerkittyj4 tansseja pidettiin perinteend. Perinnett4 ei saa-
nut muuttaa. Muistiin merkityt tanssit tuli tanssia, kuten ne oli kirjoitettu. Tdma oli ongelmallista,
koska muistiin merkintdjen eli “ohjeiden tulkitseminen” taytyi opetella erikseen, jotta tanssia ei
opetettaisi ja tanssittaisi vaarin. Tanssinopetuksessa tehtiin tietoinen valinta oikeasta ja vaarasta
tiedosta sek& oikeasta ja vadrasta tanssimisesta. Kansantanssit valikoitiin jo tanssien keruu-
vaiheessa, jonka jalkeen tanssit kanonisoitiin. T&ma vaikutti siten, ettd kansantanssin askelikoita,
kuvioita ja otteita pystyttiin vakioimaan. (Hoppu 2011, 37-49.) Kansantanssin kehittyminen teatte-
ritanssinlajiksi baletin ja nykytanssin rinnalla alkoi kanonisoimisesta ja vakioimisesta.

Egil Bakka méarittelee aitouskeskustelun norjalaisesta tanssiperinteesta keskusteluksi kansantanssi-
liikkeiden ja populaarikulttuurin valilla. Han méarittelee kansantansseista omaan luokkaan ne tans-
sit, jotka ovat séilyneet kansan suosiossa tanssiin sisaltyvista elementeistd johtuen ja toiseksi luo-
kaksi ne, joiden eteen ovat kansantanssiliikkeet, kuten Suomalaisen kansantanssin ystavat, tehneet
toita tiettyjen tanssien sdilyttamiseksi. Suomessa esimerkkina itsestddn “sdilyneestd” kansantanssis-
ta mainittakoon paritanssi jenkka. Sailytetty paritanssi on esimerkiksi masurkka. Molempia tanssi-
taan edelleen tanssilavoilla, mutta toisen katsotaan sailyneen vain tanssinopetuksen ansiosta. Ai-
doimmillaan tanssi on koettuna ajassa ja tilassa. Me emme voi palata 1700—luvun loppuun, ajassa
taaksepdin. Tastd syysta kansantanssien tietynlainen aitous on aina kyseenalaistettava. Autenttista
kansantanssia ei tdman vaittdman mukaan ole olemassa. Tanssi voidaan tanssia kansantanssiliik-
keen tukemien esteettisten ja moraalisten ideaalien mukaisesti, jos tanssi ajatellaan osaksi kansan-
tanssiliikkeen historiaa. Silloin kansantanssi on autenttista kansantanssiliikkeen kansantanssia.
(Bakka 2002, 71-77.)

NyKkyisin tiedetddn ainakin kolmen perinteiseksi luullun tanssin olevan tanssiopettajien kasialaa.
Namaé ovat Koiviston Polska, Sappo ja Niittotanssi. Ndma osoittavat, ettd kansantansseja on alusta
lahtien sovitettu esitettavaksi yleisolle. Vuonna 1871 oli ensimméinen kokonainen folklore—esitys
Suomessa. Se jarjestettiin Helsingin yliopiston salissa Emil Nervanderin toimesta. Esityksen ohjel-
ma koostui kansanlauluista seka kansantanssisdvelmista. Ohjelmistoa pidettiin outona. Turussa jar-
jestettiin tdmén tyyppisida kansanmusiikkikonsertteja vuosina 1871-1874. Kansanmusiikkikonsertti-
en ohjelmistoon kuului opiskelijoiden esittdmi& kansantansseja. Nervander esitteli konserteissa
maalaishdédt yhtena perinteen osa-alueena. Nayttdmokansantanssin h&apotpuriperinteen oletetaan
alkaneen Nervanderin konserteista. Konserttien tarkoitus oli heréttdd arvostusta ja kunnioitusta

isanmaalliseen perinteeseen. (Biskop 2007a, 222—-229.)
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Teatterikappaleet olivat yleensa yksindytoksisia 1800-luvulla. Teatterikappaleet sisalsivat kolmesta
neljaan kohtausta. Runebergin syntyméapaivajuhlissa Suomalaisessa Teatterissa esitettiin ”Algskyt-
tarne” (Hirvenmetsastdjit), jonka viimeisessd naytoksessé oli kansantanssia. Viimeisessa naytokses-
sd olleesta Kolmen miehen enkeliskasta kerrotaan, ettd yleisd osoitti suosiotaan niin, ettd tanssi esi-
tettiin toistamiseen. Keisari Aleksanteri 1l:n 25—vuotisen vallan aikana tdman tyyppisia esityksié
esitettiin sekd suomalaisessa ettd ruotsinkielisessa teatterissa. Suomalaisen Teatterin juhlallisessa
ohjelmassa viimeisenda numerona esitettiin ndytelm& Saimaan rannalla, joka oli ndytelma yhdessa
naytoksessa. Naytelmadssé oli laulua ja tanssia. Teatterikappaletta esitettiin satoja kertoja kiertueella.
Teattereissa esitetyt nayttdmokansantanssit levisivat kansan keskuuteen. Ne sulautuivat osaksi pe-

rinteeksi miellettya kansantanssia. (Biskop 2007a, 230-231.)

Uppsalassa kokoonnuttiin vuonna 1880 perustamaan tanssiyhdistys Philochoros. Philochoros kévi
kiertueella Suomessa 1887 vuoden alkupuolella. Ryhma esiintyi useissa kaupungeissa Suomen kier-
tueellaan. Philochoroksen vaikutus ndkyy erityisesti suomenruotsalaisten kansantanssiliikkeiden
tanssirepertuaarissa. Suomenkielisiin kansantanssiliikkeisiin Philochoros ei aluksi vaikuttanut oh-
jelmistollisesti. Ryhma vaikutti suomalaisen kansantanssin estetiikkaan. Sen tanssit toimivat esteet-

tisend esikuvana suomalaiselle kansantanssille. (Biskop 2007c, 319-323.)

Nuorisoseuroja perustettiin 1880-luvulta alkaen ympéari Suomen maaseutua. Nuorisoseurojen tavoi-
te oli kasvattaa kunnon kansalaisia ja tarjota heille “’kunnollisia harrasteita.” Yleisilld tanssi-
iltamilla oli alusta asti toiminnassa iso merkitys, vaikka tanssi sindnsa ei ollut naiden yhdistysten
tarkoitus. Vuosisadan vaihteessa kohdistui yleisiin tanssi-iltamiin eniten kritiikkid. Joissakin seu-
roissa tanssi-iltamat kiellettiin kokonaan. Niiden tilalle tarjottiin piirileikkejd, joiden katsottiin ole-
van vahemman turmiollista nuorisolle. Kansantansseista tuli osa hyvaksyttya ajanvietettd nuorison
keskuudessa. (Hoppu 2008a, 213.)

Suomessa kansantanssiliikkeet alkoivat muodostua 1890-luvulla. Ympéri Suomea muodostettiin,
erityisesti nuorisoseurojen alaisuuteen ryhmid, jotka ottivat ohjelmistoonsa oman paikkakuntansa
tansseja. Vuonna 1901 perustettiin kaksikielinen kansantanssiyhdistys Suomalaisen kansantanssin
ystavat (SKY). Pian perustamisen jalkeen ruotsinkielinen jasenisto siirtyi Foreningen Bragen yhtey-
teen. SKY:n perustajajasenind ja taustavoimina toimi useita merkkihenkil6itd. Heistd mainittakoon

J.R. Aspelin, joka toimi SKY:n ensimmaisend puheenjohtajana. VVahitellen johtohahmoiksi nousivat
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Anni Collan ja Asko Pulkkinen. Molemmat olivat merkittavia suomalaisen tanssiperinteen keraajia.
(Hoppu 2008a, 213.)

Suomalaisen kansantanssin ystavat—jarjeston tavoitteet olivat seuraavat: Katoavan tanssiperinteen
kerddminen ja julkaisu, kansallisen tanssikulttuurin luominen muotitanssien paikalle tai rinnalle
sekd tanssikulttuurin juurruttaminen kansan keskuuteen. Yhdistysten tavoitteita ei voi pitadd puhtaas-
ti poliittisina, vaan pikemminkin ideologioina, jotka toimivat poliittisten tavoitteiden takana. Yh-
teiskunnallinen tavoite oli arvostaa isénmaallista kulttuuriperintéd. Nain pyrittiin vahvistamaan ka-
sitystd suomalaisuudesta omana kansallisuutenaan. (Rausmaa 2007b, 443.) Kun puhutaan politii-
kasta tanssin yhteydessda, puhumme tanssin vallasta vahvistaa ja heikentdd identiteettid. (Franko
2006, 3-18.)

Ajatus kansallisen tanssirepertuaarin laatimisesta syntyi 1900—luvun alkupuolella erilaisten kansan-
liikkeiden ansiosta. Kansanomaisia tansseja ei voinut valita kansalliseen tanssirepertuaariin sellai-
senaan. Tansseja alettiin muokata kansallisuuteen sopivaksi ja kansallisaatetta tukevaksi. Sivis-
tyneistd loi kansallisuuden, aitouden, moralismin ja esteettisyyden ihanteet kansantanssiin 1900—
luvun alussa. Sivistyneistd halusi antaa kuvan suomalaisuudesta suomalaisille itselleen. Suomen
kansa on ahkera, terve ja arvokas. Kuva suomalaisuudesta vaikutti estetiikkaan, jota néhtiin naytta-
molle tai muihin esityksiin viedyissd kansantansseissa. Tanssit olivat selkeitd, rytmiikalta tarkkoja
ja puhdaslinjaisia. Kuvioilla oli seuratansseista jalostunut, siistitty muoto ja tansseilla oli kaava,
johon sisaltyi madaritelty maara vuorojen toistoja, askeleita seké otteita. (Hoppu 2008a, 216-219;
Hoppu 2011, 37-43.)

Nationalismi ja kansallisuusaatteet vahvistuivat Euroopassa ja myds itdnaapurissamme Vengjalla
1800- ja 1900-lukujen vaihteessa. Vendjalla tapahtui vallankumous 1917 ja Vendjasta tuli Neuvos-
toliitto. Vendjaa pidettiin tanssin ja baletin kultamaana jo ennen vallankumousta. Tanssia arvostet-
tiin sielld yhteiskunnallisesti ja poliittisesti. Ennen toista maailmansotaa tanssille suotuisen ilmapii-
rin seurauksena syntyi Neuvostoliittoon vahva, valtiollinen kansantanssiesitysten ja ammattikansan-
tanssiryhmien aalto. Valtiolliset ammattikansantanssiryhmét omalta osaltaan vaikuttivat globaalisti
kasityksiin tanssista poliittisena” vaikuttimena. Neuvostoliittolainen kansantanssi, joka piti sisil-
l4&n useiden kansallisuuksien vakioitua liikemateriaalia, alkoi saada muotoaan. Muiden kansalli-

suuksien kansantanssien muotoa tarkennettiin tdman seurauksena. (Shay 2002, 57-80.)
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Pohjoismainen yhteistyd kansantanssissa tehostui 1900- luvun alussa ja vuodesta 1920 l&htien yleis-
ten massatapahtumien méaéara lisaantyi. Tapahtumissa esitettiin yleensa kenttdohjelmia, jotka mah-
dollistuivat juuri kansantanssien “karakterisoimisen” ansiosta. Kenttdohjelmissa suuri maara ihmi-
si& urheilukentalla tekivét litkkeité ja tansseja samalla tavalla. Kansantanssin kenttéesityksia kaytet-
tiin kansallisesti, myds pohjoismaisesti, lujittamaan kansallisen identiteetin lisaksi pohjoismaista
identiteettid. (Hoppu 2008b, 74-75.)

Massatapahtumien yhteydessa, 1900-luvun alkupuoliskolla, alettiin jarjestaa kilpailutoimintaa kan-
santanssin esittdmisessd. Kilpailujen teemana saattoi olla esimerkiksi tanssi kuten Viistoista (nattia
likkaa) tai Lantti. Tanssit piti esittdd juuri niin kuin ne olivat muistiinmerkittyja ja ohjeistettu. Li-
séksi Suomen Nuorisoseurojen Liiton kansantanssiryhmid alettiin luokitella taidon perusteella
1900-luvun puolivalissa. Kilpailutoiminta vaikutti suoraan kansantanssin repertuaariin ja sita kautta

sithen, mit4 kansantanssia nayttamolla nahtiin.

Helvi Jukarainen ja Jenny-Maija Alppiranta olivat Nuorisoseurojen merkittdvimpid kansantanssin
asiantuntijoita 1900—luvun alkupuoliskolla. Jukarainen vaikutti erityisesti Hameessa ja Lahden alu-
eella. Nayttdmokansantanssi oli jatkanut kehitystadn “séilyttavassa hengessa” 1800- ja1900- luku-
jen taitteessa. Nayttdmokansantanssin esityksien muoto ja esittdminen kehittyivat kansallisromant-
tisten ideaalien mukaiseksi. 1930-luvulla kansantanssilla oli jo olemassa tietty muoto ja kaava esi-
tyksissa. Kansantanssiliikkeet ja jarjestot pitivéat kansantanssia tiukassa kontrollissa. Kansantanssi-
ryhmét eivat saaneet esittdd koreografioita, vaan heidan kuului esittdd “oikeaa” kansantanssia. Oi-
keiksi tansseiksi laskettiin kuuluvaksi ne kansantanssit, joita tanssien keradjat olivat keruumatkoil-
taan “10ytidneet”, muistiin merkinneet ja ohjeistaneet. Jarjestot jarjestivat kansantanssikilpailuja
ryhmille, jotta motivaatio harrastaa ja esittdd kansantansseja sailyisi. Kansantanssikilpailuissa kil-
pailtiin siit4, mikd ryhma osasi tanssia kanonisoidun ohjelmiston parhaiten. 1940—-luvun loppupuo-
lella tanssinopettajat lisasivat ohjelmistoon omia koreografioita. Tanssinopettajien piti pitad salassa
koreografioiden alkuperd ja he esittelivat koreografiansa perinteisend suomalaisena kansantanssina.
(Jukarainen 1995; Hoppu 2011, 27-34.)

Voimistelunopettaja Anni Collan kerasi laululeikkejd ja kansanlaulutansseja 1904 ja julkaisi 1907
kokoelman ”Kansanlaululeikkejd”. Julkaisija oli Raittiuden Ystévat. Ohjevihkosessa Anni Collan ei
maininnut laululeikkien ja laulutanssien alkuperdd. Vihkosessa ohjeistettiin esilaulaja laulamaan

ensimmadisen osan laulusta ja kertosakeessa muut yhtyivét lauluun. ”Kansanlaululeikkeja” on omal-
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ta osaltaan vaikuttanut esitettyjen, laulusdesteisten kansatanssien muotoon. Vihkosessa julkaistuja
tansseja tanssittiin ja esitettiin raittiusseuran seka naisvoimistelijoiden tapahtumissa. Vuosien 1910—
1914 vililla SKY esitti naitd laulutansseja joka kesasunnuntai Korkeasaaressa. Paivalla esitettiin
lasten ja nuorten laululeikkejd ja illalla esitettiin aikuisille kansanlaulutansseja. (Biskop 2007b,
399.)

Toisen maailmansodan jalkeisessa suomessa kansantanssilla oli merkittava rooli harrasteena ja laa-
jalle levinneena esittavén tanssin muotona. Jos suomalaisessa ndytelmassé oli tanssikohtaus, oli sen
ehdottomasti oltava kansantanssia. Tasta esimerkkind mainittakoon Aleksis Kiven kirjoittama
Nummisuutarit, jonka Pidot— kohtauksessa on nahty erilaisia tansseja, katrillia, kikaria tai polkka-
tanssia. Kansantanssin suosio ja aktiivinen harrastustoiminta jatkuin 1960—luvulle asti, jonka jal-

keen suosio isojen massojen harrastuksena lahti laskuun. (Hoppu 2007e, 571-574.)

Siirryttéessa 1970-luvulle suomalainen kansantanssi sai uusia tuulia 1977 julkaistun kansantanssin
ohjekirjan, Tanhuvakan ansiosta. Vaikka Tanhuvakka on puhtaasti ohjekirja, on siiné tietoa esimer-
Kiksi muistiinmerkitsijoista ja paikkakunnista, mika aikaisemmissa julkaisuissa oli harvinaisempaa.
Kirjan toimittajat Pirkko-Liisa Rausmaa ja Esko Rausmaa ottivat silhen mukaan myds aikaisemmin
julkaisemattomia tansseja. Kasitys kansantanssista muuttui laajemmaksi. Kansantanssin muistiin-

merkityn litkemateriaalin pohjalle voi rakentaa uutta kansantanssia. (Hoppu 2007e, 571-574.)

Sosiaalisessa tanssissa, seuratanssissa unkarilainen tanssitaloliike levisi Suomeen 1980-luvulla.
Tanssitalo- liike toi suomalaiseen kansantanssiin uuden ulottuvuuden. Suomessa alettiin kehittaa
tanssitaloliikkeen mukaisia yleisié tanssitilaisuuksia. Tanssitalot eivét viel& 1980-luvulla menesty-
neet, mutta 1990-luvun lopulla ne saivat suurempaa suosiota ja huomiota. Tanssitaloissa tanssittiin
vanhoja paritansseja ja joitakin uudempia kansan seuratansseja, kuten tango tai fokstrotti. (Hoppu
2007e, 573-574.)

Uudet tuulet puhalsivat myds nayttdmokansantanssin puolella. 1970-luvulla Sirkka Viitanen ja ba-
lettitanssija Doris Laine perustivat kansantanssiryhmén nimeltd Katrilli. Ryhmén tarkoituksena oli
kehittyd ammattikansantanssiryhméksi kehittdmaan ndyttdmokansantanssia. Ryhmé sai tahén tar-
koitukseen valtion tukea 1990-luvulle asti. Ryhman vaikutus kansantanssiin alkoi véhentyd 1990—
luvulla. Talldin nousi muita kansantanssiryhmia ammattilaiseksi, tehtdvéanaan jalostaa nayttamokan-

santanssia. Ensimmaisend ammattilaisryhmaksi nousi, Tervolasta lahtdisin oleva ryhmé, Rimppa-
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remmi. Rimpparemmi kaytti teoksiinsa koreografeja muista tanssinlajeista. Esimerkkind mainitta-
koon professori Marjo Kuusela Teatterikorkeakoulun tanssitaiteen laitokselta. Hanen tanssinlajinsa
on nykytanssi. Rimpparemmin ja Helsinkildisen Tsuumin esitykset saivat kritiikkia kansantanssin
asiantuntijoilta ja yleisolta. Epéiltiin, oliko esitetty materiaali kansantanssia. Nayttamokansantans-
siin liittyvaan diskurssin keskioon tuli keskustelu aitoudesta ja kansantanssin muodosta. Uusien
teosten myo6ta esimerkiksi puvustus muuttui. Paivyt Niemeldinen kirjoittaa kritiikissaan siitd, saako
masurkkaa tanssia Inarin puvuissa tai saako joikata laatokan karjalan kansallispuvuissa. (Hoppu
2007b, 260-262.)

4.3 Narraation tarkastelua

Suomalaisen kansantanssin historia sosiaalisena tanssin muotona yhdistdd suomalaisen kulttuurin
osaksi eurooppalaista kulttuuria ja tanssinhistoriaa. Erityisesti yhtenevaisyydet Pohjoismaiden kes-
ken ovat suuria. Tieto kansantanssista sosiaalisena tanssinlajina 16ytyy erilaisista l&hteista. Kiinnos-
tavaa on, ettei tansseja voi asettaa kronologiseen jérjestykseen erilaisten perinteiden péallekkai-
syyksien vuoksi. Vanhojen seuratanssimuotoisten kansantanssien kuviot ovat olleet alusta asti kes-
keinen osa nayttdmoille ja esityksiin vietya kansantanssia. Kansantanssin kuvioiden yksikkdna piiri
ja pari periytyy suoraan kansantanssin sosiaalisesta muodosta ndyttdmokansantanssiin. Suomalaisen
kansantanssin historian yhtenevaisyys muiden Pohjoismaiden kansantanssiin nakyy esityksiin ja
nayttamolle viedyssd kansantanssiperinteessd selvemmin kuin kansantanssissa seuratanssin muoto-

na.

Suomalainen kansantanssi siirtyi nayttamolle jo 1866. Talldin on tiettdvasti ensimmaisen kerran
esitetty kansantanssia Suomen Taiteilijaseuran vuosijuhlassa Helsingissa. Vahitellen kansantanssi
siirtyi nayttamolle, kun samanaikaisesti kuvioissa tanssiminen alkuperdyhteisossa vaheni. Kansan-
tanssi on ndyttdmotaiteen lajina Suomessa yhté vanha kuin muutkin nayttdmaotanssinlajit. Perinteis-
ten tanssien siirtyessa nayttamalle niiden yhteys alkuperdiseen muotoonsa katkesi. Tama puolestaan
aiheutti sen, ettd tanssien merkitys muuttui. Tavoitteena ndyttdmdokansantanssissa oli estetiikan mu-

kainen “oikeaoppinen” esitys tai tulkinta kansantanssista.

Kun kansantanssi siirtyi ndyttdmolle, haluttiin kansantanssiesityksissa pyrkié estetiikassa autentti-

suuteen ja aitouteen. Diskurssiin nousi tanssien muuttumattomuuden ihannointi. Ohjekirjojen, ku-
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ten Kisapirtin kirjallista tulkintaa puolustettiin kiihkeésti, koska kirjallista ohjeistusta pidettiin tans-

siperinteend. Talla haluttiin taata perinteen séilyminen ja vahvistaa kansallista identiteettia.

P. Niemeldisen toimittamassa (1983) teoksessa mainitaan kansantanssinohjaajien maarittelevéan
hyvin itsendisesti, mitd kansantanssi on. Sen seurauksena madritellddn myos, kuinka kansantanssia
esitetddn oikeaoppisesti. Nayttimokansantanssin kritiikki perustuu oikeaoppisuuteen”. Unohde-
taan, ettd esityksessé nékyy yleisdlle ohjaajan oma nédkemys tanssiperinteen pohjalle rakennetusta
koreografiasta. Koreografi toteuttaa taiteellista ndkemystéén koreografiassaan. Taiteilijalla on oike-
us puolustaa omia tekijanoikeuksiaan liittyen teokseen. Diskurssi aitoudesta ja oikeaoppisuudesta ei
saisi liittya nayttdmokansantanssin koreografioihin. (Niemel&inen1983, 41-46.)

Tanssien (kulttuurisen) taustan valaiseminen yleisolle vaatii, ettd myos tanssijat ovat selvilla tanssi-
en taustaan liittyvista vaikuttajista. Kansantanssi on sitd tanssia, mitd kansa tanssii. Tama kansan-
tanssin madritelma tarkoittaisi siis kaikkia mahdollisia tanssinlajeja, mitd kansa harrastaa seuratans-
sina, rave:ssa, diskoissa, yokerhoissa, tanssilavoilla tai harrastusmuotona tanssikouluissa ja harras-
tajaryhmissa. (Niemelédinen 1983, 19-46.)

Juha-Matti Arosen versio kansantanssin maarittelyksi omassa tutkimuksessaan on seuraava: “Kan-
santanssina ei pidetd nykyaikaisen kansantanssiharrastuksen kaikkia ilmi6itd, vaan sit4 osaa tanssis-
ta, joka kuuluu folkloren kenttddn.” Perinteen koko elaméinkaareen liittyy yhteisollisyys. Yhteisolli-
syydesta nousee etuliitteeksi noussut kansan kasite. Kansa tarkoittaa vanhemmalta merkitykseltaan
ldahinna maaseutuvaestdd. Nykyisin kansa voisi olla pikemminkin synonyymina ryhmélle. (Aronen
2003, 91-118; Hoppu 2007a, 626-628.)

Kansantanssi on laaja késite, joka pitdé sisélladn monenlaisia ilmigita liittyen rytmiin ja liilkkumi-
seen. Mitd varhaisempaa historiaa tarkastellaan, sitd vaikeampaa on kansantanssista erottaa musiik-
ki, rytmi, miimi ja tanssi toisistaan. Jos historian tarkasteluun otetaan yksittdinen tanssi-ilmio tai
muistiinmerkitty tanssi, voi sen kautta hahmottaa erilaiset historialliset “kerrostumat”. Tassdkin
tapauksessa kerrostumien tarkkaa aikamaérettd on vaikea saada selville. Kansantanssi sosiaalisen
tanssin ilmentyména ei ole juonellinen, kokonainen tarina. Tarkastelun siirtyessa lahemmaés nyky-

péivaa huomataan kansantanssin historian tiedon maarallisen kasvamisen.
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Suomalaisella nayttdmokansantanssilla on esittdvan taiteen ndkdkulmasta oma, suomalaisittain pit-
k& historiansa. Suomalaisen kansantanssin historiassa ilmenee selkedt yhtenevaisyydet pohjoismai-
seen kansantanssin perinteeseen seké teatteritanssiin. Tietyt suomalaiselle néyttdmdkansantanssille
ominaiset piirteet voidaan johtaa suoraan sen kasvatuksellisesta ja sivistyksellisesta historiasta. Suu-
rena nayttdmokansantanssin maéarittajana on kansallisuusaate, jonka nostaminen oli perusteena nayt-
tdmokansantanssin synnylle. Teksteistd kdy ilmi muiden taidetanssinlajien historian olevan lyhy-
empi kuin ndyttamokansantanssin historia Suomessa. Suomalaista nayttdmokansantanssia voi pitaa

vakiintuneena teatteritanssinlajina Suomessa.
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5 KANSANTANSSIN KOREOGRAFISET LAHTOKOHDAT

Perehdyn tyosséni kansantanssin kahteen erilaiseen esitysmuotoon maarittdakseni nayttamokansan-
tanssin rakentumista l&hihistoriassa ja nykydan. Naméa esitysmuodot ovat ndkyneet kansantanssin
esityksissa jo 1980-luvulta asti. Kahden erilaisen esitysmuodon yhtaldisyydet ja eroavaisuudet ovat
ajoittain myos kansantanssin diskurssin keskiossa. Toista esitysmuotoa nimitén tdssa yhteydessa
perinteiseksi kansantanssiksi. Tasta esimerkkina mainittakoon Helvi Jukaraisen koreografiat. Toi-
nen esitysmuoto puolestaan on tdssa tydssd nimitetty nykykansantanssiksi, jota analysoin nykykan-
santanssiteoksen kautta luvussa 6.

Ohjeet ovat tulkintoja ndhdysta tai muistiinmerkitysta tanssista. Ne eivat edusta nykykésityksen
mukaan autenttista tanssiperinnettd. Ohjeet edustavat kanonisoitua, folkloristista kansantanssia.
Muistiin merkittyja ja ohjekirjoissa julkaistuja tansseja pidettiin aitona perinteend viime vuosisadan
puoleen Véliin asti. Perinnettd ei talloin yleisen kasityksen mukaan saanut muuttaa. Koreografioita
ei saanut tehdd kansantanssissa avoimesti, koska kansantanssi miellettiin perinteeksi. Kansantanssi-
esityksen perustana piti olla jokin muistiinmerkitty ja ohjeistettu tanssi, jotta esitys olisi kansantans-
sia. Koreografiat ja uudelleen tulkinnat toivat tekijdnoikeuskysymykset kansantanssin diskurssiin.
1940-luvulla tekijanoikeuskysymys liittyi perinteen kunnioittamiseen. Haluttiin sdilyttdd perinnetta.
Perinteena kasitettiin julkaisut, jossa tekijana oli edesmennyt tai vield elavd muistiinmerkitsija. Pe-
rinnetté pidettiin yhta aikaa yhteisend omaisuutena ja anonyymina. (Kirjeenvaihto Collan — Jukarai-
nen, 1947-1948.; ks. myos Hoppu 2011.)

Kansantanssikoreografi Helvi Jukarainen teki kansantanssin koreografioimisen tutuksi yleisolle ja
avoimeksi muillekin kansantanssin harrastajille seka opettajille ja koreografeille. Helvi Jukarainen
ei ollut ensimmaéinen suomalaisen kansantanssin koreografi, mutta han oli ensimmainen, joka jul-
kaisi omia kansantanssikoreografioitaan. Aikaisemmin kansantanssin historiassa on ollut kansan-
tanssin koreografeja ja koreografioita, kuten Koiviston Polska. Tdma koreografioitu tanssi muistut-
taa kaavaltaan perinteiseksi leimattua suomalaista kansantanssia. Tassé yhteydesséd perinteiseksi
leimatulla suomalaisella kansantanssilla tarkoitan muistiin merkittyd, kanonisoitua suomalaista kan-

santanssiperinnetté eli folkloristista tanssia.

Helvi Jukarainen kévi ison taistelun koreografiseen tyohonsé liittyen. Jukaraisen ja kansantanssin

keskeisen vaikuttajan Anni Collanin valisesté kirjeenvaihdosta kay ilmi, ettd jo 1940-luvulla Kiistel-
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tiin tekijanoikeuksista liittyen koreografiseen tyohon kansantanssissa. Aikaisemmin erilaisia mate-
riaaleja julkaisseiden asiantuntijoiden mielipiteet olivat hanen tyénsa suhteen tyrmadvia. Asiantunti-
joiden mielipiteista jaa kuva, ettd aikaisemmin julkaistu materiaali olisi se ainoa oikea kansantanssi,
jota kaikkien harrastavien tulisi tanssia samalla tavalla. Jukaraisen tehdessa uusia koreografioita
hé&nen tyo6taén ei arvostettu ensin lainkaan, koska yleisen késityksen mukaan kansantanssia ei saanut
koreografioida eikd muistiin merkittyja tansseja saanut muuttaa. Kolmekymmentéluvulla jo kaikki
suomalainen julkaistu, folkloristinen materiaali oli opetettu, tanssittu ja esitetty harrastajien keskuu-
dessa useaan kertaan. 1940 — luvulla Helvi Jukarainen teki ensimmaiset koreografiansa. Hanen en-
simmaiset koreografiat oli suunnattu lapsille. Harrastajakentté otti kiitollisena hanen julkaisemansa
Suomen Nuorison Leikkejéd—vihkosen vastaan. Samaan aikaan Jukarainen joutui perustelemaan ko-
reografista tyotdan kollegoille seké tanssien muistiinmerkitsijoille ja muille asiantuntijoille eli kan-

santanssin auktoriteeteille. (Jukarainen 1995)

Harrastajilla oli tarve saada esitettdvaa ohjelmistoa lisad, joten Helvi Jukarainen vastasi tarpeeseen.
Aluksi Jukarainen ei kertonut ryhmille opettamansa tanssin olevan koreografiaa. Asiantuntijat eivat
valttdmatta erottaneet Jukaraisen koreografioita folkloristisesta kansantanssista. Jukarainen kaytti
folkloristisen, kanonisoidun kansantanssin kaavoja taitavasti. Folkloristisen, kanonisoidun kansan-
tanssin kaavat madrittelevat nayttamokansantanssia laajemmassa merkityksessd. Nykyéaan Helvi
Jukaraisen koreografioita pidetddn perinteisend esittdvana kansantanssina. Asiaan véhemman pereh-
tyneemman henkilon on vaikea erottaa muistiinmerkittyjen, julkaistujen tanssien sommitelmia Juka-

raisen koreografioista. (Jukarainen 1995)

Yritdn 10ytdd Helvi Jukaraisen tuotannon koreografiset ldhtokohdat. Haen vastauksia kysymyk-
seen: Vaikuttaako Helvi Jukaraisen koreografinen tyo edelleen nykypéivan kansantanssin koreogra-
feihin ja ohjaajiin sekd nykykansantanssiin? Oletan vastauksien l6ytyvan koreografioiden liikekie-
len, rakenteen ja musiikin suhteen tutkimisesta sek& Jukaraisen koreografisen tyon kehittymisen

tarkastelusta.

5.1 Helvi Jukaraisen koreografisen tyon alku

Vuonna 1930 Helvi Jukarainen aloitti toimintansa Etela—Hameen nuorisoseurojen liikunnanohjaaja-
na. Talldin han aloitti kansantanssitoiminnan monissa Eteld-Hadmeen nuorisoseuroissa. Vuonna

1938 Suomen nuorison liiton kokouksen yhteydessa Artjarvella Jukaraisen ryhmat esittivat kansan-
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tanssia. Kokoukseen osallistui edustajia muista maakunnista. Maakuntien edustajat nékivat kokouk-
sessa kansantanssiesityksid ensimmaisen kerran néin laajassa mittakaavassa. 1938 l&htien muihin

maakuntiin perustettiin esiintyvia voimistelu ja kansantanssiryhmia. (Jukarainen 1995)

Helvi Jukarainen aloitti koreografioiden tekemisen salaa. Hanen aloittaessa koreografista tyotaan
yleisen mielipiteen mukaan kansantanssi oli vain muistiinmerkittyjd, julkaistuja tansseja. Nama
julkaistut, muistiin merkityt “perinteiset” tanssit sisdlsivdt tietyn kaavan, askelikot, tunnelman ja
joskus pienen tarinan, joka ilmaistiin laulun sanoissa tai miimisilla eleilla. llmeisesti Jukarainen
purki suomalaisen kansantanssin koodin, koska hén ei aluksi kertonut edes tanssijoille tanssien ol-
leen hdnen itse tekemid ja tanssijat pitiviat koreografioita perinteisend” tanssina. Helvi onnistui
“hdmddmadn” myOs muita tanssinohjaajia tansseillaan, mutta muistiinmerkintoihin ja aikaisempaan

julkaisutoimintaan osallistuneet olivat naista koreografioista tuohtuneita. (Jukarainen 1995)

Ensimmaiset koreografiset ty6t Helvi Jukaraiselta olivat suunnattuja lapsille. Aihepiirit lasten ko-
reografioissa liittyivat laheisesti lasten omaan maailmaan. Esimerkkind mainittakoon tutut sadut,
laulut ja leikit olivat koreografioiden aiheita. Lasten koreografioissa han ei kayttanyt pelkastaan
perinteistd musiikkia, vaan musiikki savellettiin koreografioihin. Helvi Jukarainen julkaisi vuonna
1945 Suomen Nuorison Leikkeja — kirjan. Julkaisun seurauksena kansantanssin asiantuntijatahot
pitivat Jukaraisen kansantanssijulkaisun sisaltoa aikaisempaa kansantanssityota halventavana. Tamé
ilmenee kirjeenvaihdosta, jota kaytiin Helvi Jukaraisen ja aikaisempia julkaisuja tehneiden asian-
tuntijoiden valilla. Jukarainen sai kritiikkid esimerkiksi kansantanssien esittdmistavasta, joka miel-
lettiin “vallattoman veikeédksi”. Samalla Jukaraista pyydettiin olemaan levittdmatta kyseessé olevaa
kansantanssin esittdmistapaa kansantanssin nuorimmille harrastajille. Kirjeenvaihdosta kay ilmi
asiantuntijatahon suuttumista herattdva aikaisemmin julkaistujen leikkien ja tanssien muuntelu.
Suomen Nuorison Leikkeja — Kirjasessa ei mainittu aikaisempien julkaisujen tekijoita, mika aiheutti
suuttumusta lisdd. Tdma heréttad epailyksen siitd, etta jo aikaisemmissa julkaisuissa oli tehty koreo-
grafista muuntelua asiantuntijatahon toimesta. Kirjeenvaihto todistaa myos sen, ettd kansantanssilla
oli tuolloin olemassa vakiintunut muoto, liikekieli ja vakioidut aihepiirit. (kirjeenvaihto Helvi Juka-

rainen — Anni Collan, Helvi Jukarainen — Kaarina Kari 1946-1948.)

Helvi Jukaraisen kokoama Suomen Nuorison Leikkejéd—kirja synnytti Kiistan, joka muistuttaa nyky-
aikaista tekijanoikeuskiistaa. 1940—luvun lopulla kdydysta tekijanoikeuskiistasta voi paatella, ettd

kansantanssin siirtyessa nayttamolle on anonyymistda kansanperinteestd muovautunut julkaisuissa
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tekijanoikeudellinen henkild. Suomessa kansantanssin tekijanoikeudellinen henkild oli muistiin-
merkitsija tai asiantuntijataho. 1940—luvun lopulla oli havaittavissa kaksi vastakkaista tahoa, jotka
vaikuttivat ndyttamokansantanssiin ja sen diskurssiin. Organisoitunut kansantanssin harrastajakentta
ohjaajineen edustivat toimintaan ja kehittymiseen panostavaa innokasta ja uudistavaa tahoa. Vas-
takkaisena tahona oli sailyttdva ja sdilomiseen pyrkiva asiantuntijataho, jotka olivat osallistuneet
tanssiperinteen muistiin merkitsemiseen. Artikkelissaan ”Whose dance — Whose authenticity”, Egil
Bakka (Bakka 2002) pohtii kansantanssin anonyymisyytta. Elvytetyn tai muovatun tai kanonisoidun
folkloren edustajat, joihin suomalaisen kansantanssiperinteen muistiinmerkitsijatkin kuuluvat, pita-
vat alkuperdisyytta tai autenttisuutta aseenaan. (Bakka 2002, 60—69.) Suomalaisen kansantanssin
diskurssissa on edelleen perinteisen ja uuden nayttdmokansantanssin vastakkaisasettelu. Perintei-
nen nayttamokansantanssi edustaa folkloristista kansantanssia sailyttavaa tendenssia ja nykykansan-
tanssi edustaa perinnettd uudelleen tulkitsevaa tai kokonaan uusia perinteita luovaa nayttdmokan-
santanssia. Nykyaan perinteiseen nayttdmokansantanssiin katsotaan kuuluvan myos Helvi Jukarai-
sen luoma esittdvan kansantanssin tyyli, joka imitoi aikaisempaa folkloristista kansantanssia muo-

doltaan ja luo esteettisesti ”perinteikkaalta” vaikuttavan kokonaisuuden. (Jukarainen 1995)

Selvitettyadn tekijanoikeuksiin liittyvat ristiriidat uuden kansantanssin luomisessa, oli Jukaraisen
tehtévé selkiytynyt hanelle itselleen. Hanen motivaationsa luoda uutta tanssia oli vastata harrastaja-
kentén tarpeisiin. Harrastajat tarvitsivat uutta ohjelmistoa, jotta mielenkiinto harrastukseen sailyisi
ja harrastajamaaréa ei véhenisi. Jukarainen teki koreografioita, joita han itse kutsui mielellddn som-

mitelmiksi. Siirtyminen koreografiseen tyohon oli vélttamé&tonta. (Jukarainen 1995)

Yleison kommentit vaikuttivat osaltaan uusien koreografioiden luomiseen. Monissa kulttuureissa
kansantanssit ovat kerronnallisia. Ulkomainen yleiso kysyi usein Jukaraiselta suomalaisten kansan-
tanssien kerronnallisuudesta. Tadma oli yksi inspiraation ldhde Jukaraisen tarinallisten tanssien syn-
nylle. Kotimainen yleis6 toivoi uusia tansseja. Julkaistujen muistiinmerkittyjen tanssien vahainen

maara aiheutti usein sen, etté esitykset olivat samanlaisia. (Jukarainen 1995)

5.2 Koreografiat ja musiikki

Helvi Jukaraisen koreografiat saivat usein alkunsa musiikista. H&n kertoo kuunnelleensa musiikkia
ja saaneensa siitd inspiraatiota. Itse asiassa suurin osa hénen tuotannostaan on saanut alkunsa musii-

kista. (Jukarainen 1995) Kiinted suhde musiikkiin on yhtendistdva tekija Jukaraisen tuotantoa ai-
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emman, perinteisen ndyttdmokansantanssin kanssa. Folkloristisessa, perinteisessé nayttdmokansan-
tanssissa kaikilla tansseilla oli maaratty musiikkikappale, johon kyseessé olevaa tanssia tanssittiin.
Joissakin perinteisissé tansseissa on musiikkiin liitettynd laulun sanat. (Collan 1947) Tanssilaulujen
sanoista on myos julkaistu variaatioita. Kansantanssin ja kansanmusiikin yhdistelm&& on tutkittu
yhdessd ja erikseen. Owe Ronstrém Kirjoittaa musiikin ja tanssin kansanomaisesta yhteydesta artik-
kelissaan It takes two — or more - to Tango: Traditional Music/Dance interrelations”. Joissakin
perinteisen tanssin yhteyksissa ndiden kahden, musiikin ja tanssin tarkasteleminen erikseen on
mahdotonta. Esimerkkind Ronstrom kertoo tapahtumasta, jossa muusikot aloittavat soittamisen,
valittdmatta ensin tanssijoista. Musiikki talloin maaréa ja méarittelee tanssin. Tanssijoiden ”ldamme-
tessd” madradva tekijd muuttuu. Tanssi saa enemmén valtaa ja muusikot seuraavat tanssijoiden so-
listisia osuuksia hyvin tarkasti. Talloin tanssi madarittelee musiikin. (Ronstrém 1999, 134-143.)
Olen kokenut suomalaisessa ndyttdmokansantanssissa tilanteita, joissa ryhméan tanssiessa tanssia
séestetdan musiikilla, mutta silti musiikki ohjaa tanssia. Solistisen osuuden alkaessa asetelma muut-

tuu péinvastaiseksi. Tanssisolisti maarittelee nyanssit tanssillaan ja muusikot seuraavat.

Kansanomainen asetelma, jossa tanssija vie musiikkia, on esittdvan kansantanssin parissa kuitenkin
harvinainen. Se vaatii ilmentyédkseen tanssijoilta ja muusikoilta paljon kokemusta. (Ronstrom 1999,
134-143.) Perinteisessé kansantanssin koreografioissa vaihteluvaraa musiikin ja tanssin viejana on
vahaisesti. Musiikki yleensa sovitetaan ensin ja sitten tanssi sovitetaan musiikkiin. Helvi Jukaraisen
tuotannossa musiikin ja tanssin suhde on vastaava kuin perinteisessé folkloristisessa kansantanssis-
sa. Jukarainen valitsi jonkin musiikkikappaleen, joka soitettiin tietylla tavalla kertauksineen ja soi-
tinnuksineen. Talloin improvisaatiolle ei ollut sijaa tanssijalla eikd muusikollakaan. Helvi Jukarai-
sen tuotannossa musiikki oli koreografisena lahtokohtana maaraava. Tosin musiikkia muokattiin ja

sovitettiin uudelleen koreografiaa tyostettdessa. (Jukarainen 1995)

5.3 Helvi Jukaraisen tanssi

Tutkin seuraavaksi Jukaraisen kayttdméan liikemateriaalin 1ahtokohtia ja esikuvia. Helvi Jukarainen
kertoo kenttakoreografiakokemuksesta, jossa Helsingin olympiastadionilla kiellettiin kenttédkoreo-
grafian harjoitteleminen, ettei kentdn nurmikko mene pilalle. Tdmé& oli Jukaraisen mielestd malli-
esimerkki yleisestd suhtautumisesta kansantanssiin 1940 ja 1950-luvuilla. Han ei ulkopuolisten
asenteista huolimatta ole koskaan provosoitunut tekemaan poliittisesti tai yhteiskunnallisesti kan-

taaottavia koreografioita. Hanen koreografiansa on syntynyt harrastajien ja yleison tarpeesta. Juka-
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raisen kertoman Olympiastadionin kenttaohjelmatapauksen mukaisesti drsykkeitd tehdéd kantaaotta-
via koreografioita tulee. Han on kertomansa mukaan omannut itsetuntoa sen verran, ettei ulkopuo-
listen henkildiden provosointi ole saanut vaikuttaa hanen tyéhonsa. Jukarainen ei ole tiedostaen
liittdnyt koreografioihinsa yhteiskunnallista sanomaa. Héanell& on ollut ainoastaan pyrkimys poistaa
stereotypioita, jotka koskevat maalaisvéestod. Maalaisvéestd kuvattiin 1950-luvulla ndyttdmotans-
sissa yleensa tyhmiksi tai yksinkertaisiksi. Jukarainen pyrki omissa koreografioissaan tuomaan toi-
senlaisen kuvan maalaisvéestosta. (Jukarainen 1995) Helvi Jukarainen teki tietoisesti uutta kansan-
tanssia. Han kaytti koreografioissaan perinteisen folkloristisen kansantanssin liikkeistoa. Héanen
ohjaamansa ryhmét eivat tiedostaneet tanssivansa koreografiaa.

Judy Van Zilen (1999) artikkeli ”Capturing the Dance” perustuu vaittamalle: liiketta ja liikkeistoa
voi tutkia tarkasti vain notaatioiden kautta. Van Zilen nakdkulmasta kaikki liikeanalyysi esimerkiksi
videolta tai opittuna tanssina on tavallista havainnointiin perustuvaa analyysia tulkinnanvaraisem-
paa. Tanssiin vaikuttaa monta tekijad. Ympéristd ja muut puitteet vaikuttavat liikkeen olemukseen.
Liséksi liikkeeseen voi vaikuttaa esimerkiksi fyysiset rajoitteet tai se, kenelle tanssia esitetaan. Jos
havainnointi tehdaan perinteisesti, tanssijan tulkinta kyseessa olevasta liikkeestd voi olla tilanne-
kohtaista. Osallistuva havainnointi asettaa liikkeelle toisenlaisia vaikutteita. Tutkijan tulkinta opete-
tusta litkkeesté voi poiketa suurestikin siitd, mitd se on ollut alun perin. (Van Zile 1999, 85-94.)

Liikkeen analysointiin videolta vaikuttaa esimerkiksi kuvakulma. Vaikka yhté liiketta toistaisi vide-
olta monta kertaa, katsojalle ei selvia videolta liikkeen kokonaisuus. (Bakka 1999,71-80.) Téahan
tulokseen tulivat myos Rff — canterin tutkijat Egil Bakkan johdolla. He yrittivat saada aikaiseksi
autenttisen taltioinnin norjalaisista tansseista ja analysoida liikettd filmimateriaalista. Tallentaminen
antaa litkkkeen analysoimiseen mahdollisuuden liikkeen pysayttdmisestd. Laban-notaatio nostetaan
parhaimmaksi tavaksi kirjoittaa tanssia Van Zilen artikkelissa. Nain saadaan dataa, joka on tutkitta-
essa aina sama. Notaatiossa liike on pysdytetty. “Jaddytetty aina samaksi.” Tdman vuoksi liikkeen
notaatiot ovat parasta aineistoa analysoitaessa liikettad. (Bakka 1999, 71-80; Van Zile 1999, 85-94.)
Kansantanssin ohjekirjat ovat sanallista notaatiota, ja vaikka ne eivat tarkkuudessaan ylla esimer-
kiksi Laban-notaation tasolle. Kansantanssin ohjekirjat tarjoavat ldhtokohdan 1900-luvun esittavan

kansantanssin ja t&ssé tapauksessa Helvi Jukaraisen liikemateriaalin tarkastelulle.

Onko Helvi Jukaraisella oma liikkeistonsé vai onko liikkeistd sama kuin muistiinmerkityissd ”pe-

rinteisissd” tansseissa? Helvi Jukaraisen aloittacssa koreografisen tyon, han antoi tanssijoiden olla
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siind kasityksessd, ettd kysymyksessd on perinteinen tanssi. Helvi Jukaraisen ensimmaisissé koreo-
grafioissa ei ollut tanssijoille vieraita liikkeellisia elementtejd. (Jukarainen 1995; Demster 2005,
104-110.)

Haastattelusta, jonka tein vuonna 1995, kdy ilmi Helvi Jukaraisen késitys perinteestd. Hanen mie-
lestdén jokaisen sukupolven on luotava oma perinteensé. Jukaraisen mielesté tulevien kansantanssin
ammattilaisten tulisi huolehtia tekijanoikeuksista, jotka Suomessa toimivat kaikilla muilla taiteen-
aloilla, paitsi tanssissa. Helvi Jukarainen koki loukkaavana omien koreografioidensa muuntelua.
Hé&n oli ndhnyt omia koreografioitaan, joita oli muunneltu. Jukarainen tunnisti ne musiikista tai pie-

nisté osasista;

”Olen monessa tilaisuudessa ollut, joissa asianomainen ohjaaja on tehnyt jonkun sarjan ja siind on
hanen nimensé sitten — ja sielld on minunkin tansseja — ja hén ei ole tietddkseensd sitten siitd... En
mind tarkota mitéén taloudellista puolta, mutta minusta pitéis semmonen tekijanoikeus olla — jokai-
sella alalla.” (Jukarainen 1995)

Uuden tekemiseen Helvi Jukarainen kannusti. Hanen mielestddn muistiinmerkityt tanssit edustivat
tiettyd aikakautta ja han oli niiden muuttamisesta ja muokkaamisesta véhemman innostunut. Han ei
pitanyt muokattuja, “perinteisid” tansseja varsinaisena tanssiperinteend. Jukarainen ei halunnut kan-
santanssin edustavan vain menneisyyttd. Tdma oli Jukaraisen mielestd yksi uusi inspiraatio uuden
kansantanssin luomiselle koreografisella tyolla. Uudet kansantanssikoreografiat tulisi kuvastaa
omaa aikaansa. Helvi Jukarainen kannusti tekemaén koreografioita uuteen kansanmusiikkiin. Han ei
pitdnyt siitd, ettd yhteen musiikkikappaleeseen tehdddn useampia koreografioita. Jukarainen pyrki
valttdmaén koreografioissaan aikaisemmin koreografioissa kéytettyjd musiikkikappaleita. (Jukarai-
nen 1995)

Jukarainen kaytti koreografioidensa aihepiirien valintaan omia kokemuksia ja havaintoja el&man
varrelta. Han valitsi aiheensa pédosin l&hipiiristdan, ihmisista ja ympéristosta. Han ei osannut méaa-
ritelld miten h&n muutti nd&mé& kokemukset tanssiksi. Sanojensa mukaan hén “’néki” joitakin elamyk-
sid tanssina. Jukarainen kertoi haastattelussa mieleen painuneesta elamyksesta Lomakeskus Messi-
lassd. Han kavi katsomassa multimediandytoksen Vesien tanssi: ”Sieltd tuli Straussin valssi ja vedet
alkoivat tulemaan sieltd nakosalle, néin sen tanssina. Ne varit ja liike yl6s alas, mind ndin sen tans-

sina. Jos olisin katsonut sen useampaan kertaan, se olisi ollut jo valmis tanssi.” (Jukarainen 1995)
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Helvi Jukarainen jakaa tanssiperinteen lantiseen ja itdiseen osaan. Jukarainen ei koe nakevénsa lan-
tisessa tanssiperinteessd kerronnallisuutta. Siella hén pitdd maaréavana tekijana toistoa, joka perus-
tuu sosiaaliseen tasa-arvoon tanssissa. Itaisessé tanssiperinteessé sukupuolten vélinen kosiskelu tai
sukupuolten valiset roolien erot tanssissa muodostavat tansseille kerronnallisuuden. Jukaraisen mie-
lestd itdisen perinteen kerronnallisuus on vakio. Hanen mielestd&n kerronnallisuus pysyy samassa
teemassa. Jukaraisen mielesta yleiso ei jaksa kiinnostua samankaltaisesta kerronnallisuudesta tans-

sissa kuten ei toistostakaan. (Jukarainen 1995)

Kéytan tutkimuksen lahteen&ni Collanin toimittamaa, kansantanssin ohjekirjaa Kisapirttia vuodelta
1947. Kirjasta ilmenee 1900-luvun puolivélin tapa kirjoittaa suomalaisista kansantansseista. Vihko-
nen alkaa mielenkiintoisella osalla, jossa kerrotaan harrastajille tarkoitetusta ohjevihkosen tarpeesta.
Ohjevihkonen ymmarrettiin edellytyksena sille, ettd kansantansseja saataisiin kaikkien suomalaisten
kayttoon.

Jo vuosia sitten julkaistiin ensimmainen vihkonen kansantanhusévelmia. Pian huomattiin kuiten-
kin, ettd yksin sdvelmien julkaiseminen ei riitd, jos halutaan saada tanhut kdytantoon; taytyy myos-
kin selittda liikkeet, eikd ainoastaan sanoilla, vaan kuvillakin, tai ainakin kuvioilla, mieluimmin
molemmilla. Tdma tehtdvéa on nyt suoritettu---" (Collan 1947, 6.)

Selostuksesta kay ilmi, ettd ohjekirja Kisapirtti on laadittu ruotsalaisen Lekstugan-kirjan mukaisesti.
(Collan 1947, 5-9.) Liikkeiden selostus on ennen tanssien ohjeita Kisapirtissa. Liikkeiden selitykset
ja kirjan lukuohjeet alkavat sivulta 10. Jokaisessa tanssissa on tassa vihkosessa siihen liittyvdn me-
lodian nuotti, jonka tahdit on merkitty numeroin. Tdma sama kéytantd on vield 1977 julkaistussa
Tanhuvakka-kirjassa. (Rausmaal977) Tamé vahvistaa jokaisen tanssin kuulumista johonkin tiettyyn
musiikkikappaleeseen. Oletettavasti se on vaikuttanut nykyisten kansantanssikoreografioiden tans-
sin ja musiikin suhteeseen. Helvi Jukaraisen (1987) julkaisemassa kirjassa Tanssikontti, joka sisal-
tdd suuren osan hénen koreografisesta tuotannostaan, on Kkirjoittamismuoto ohjeistuksissa sama.
Tiettyyn koreografiaan kuuluu tietty musiikki. Helvi Jukarainen piti musiikkia yhtend lahtokohtana
koreografian syntymiselle. Han kuunteli paljon musiikkia ja jotkin kappaleet toivat mielikuvan
tanssijan liikkeesta tai liikkeesta tilassa. Jukarainen kaytti itselleen tuttua liikkeistod ja tapaa kes-
kustella musiikin/muusikon/séveltdjan/sovittajan kanssa tuodessaan mielikuvat tanssijan liikkeesta
todeksi koreografioissaan. Han maaritteli koreografiat kirjoittaessaan niiden ohjeita. Ohjeiden Kir-
joittaminen oli sidottu valitsemansa musiikin nuottiin. (Jukarainen 1995; Rausmaa 1977, 31-59;
Collan 1947; 5-14; Jukarainen 1987, 61.)
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Kisapirtin selitykset-osio jatkuu erilaisten tanssiotteiden selostuksella. (Collan 1947, 10-14.) Madri-
tellyt, kanonisoidut tanssiotteet méarittelevat osaltaan sitd, miltd suomalainen kansantanssi nayttaa.
Suomalaisissa kansantansseissa ei tiettavasti ole tartuttu kanssatanssijan vaatteisiin tai vyéhon kuten
useissa makedonialaisissa tansseissa. Tanssiotteiden kaytté on osa liikkeist6d, joka méaérittelee
suomalaisen kansantanssin tyylid. Namé tanssiotteiden selostukset ja siis kansantanssin kayttamat
tanssiotteet olivat muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta Jukaraisen tuotannossa samat kuin ”’perin-

teisessd” kansantanssissa. (ks. Jukarainen 1987, 86-87; Jukarainen 1995.)

Kisapirtin selitykset jatkuvat muutamalla vakio-osan selitykselld. Suomalaisessa kansantanssissa,
erityisesti kansantanssien ohjaamisessa, on méaéritelty jo ennen Kisapirtin julkaisua kansantanssille
ominaisia, tilankaytollisia tanssien vakio-osia eli vuoroja. Vuorot toistuvat erimuotoisina eri tans-
seissa. Naita ovat esimerkiksi karkelot, kattelyt, piirivuorot, vastuu ja paikanvaihto. (Collan 1947,
11.) Nama vakio-osat olivat Jukaraisen aikaisemmassa tuotannossa varioituja. Perusteena Jukarai-
nen k&ytti samaa vakio-osaa kuin ”perinteisessa” tanssissa. Téllainen vertailupari voisi esimerkiksi
olla Nuotan repijainen Kisapirtista ja Hurjaa hoijakkaa Jukaraisen aikaisimmasta tuotannosta. Nuo-
tan repijaisessd on paikanvaihto pareittain laukka-askeleella ja Jukaraisen Hurjaa hoijakkaa - tans-
sissa on paikanvaihdot pareittain (rinnakkain vyotargotteessa) laukka-askeleella. Seuraamalla tans-
sin kaavaa (tanssin jakaminen vuoroihin, joita mahdollisuus toistaa) ja imitoimalla (lisaten variaati-
oita) Helvi Jukarainen sai tanssit nayttaméaan perinteiseltd kansantanssilta. (Collan 1947, 11; Juka-
rainen 1987, 95-97; Jukarainen 1995.)

Kisapirtti selittdd myos lukuisia kansantanssin askelikkoja selitysosassaan. Suomalainen kansan-
tanssin tekniikka keskittyy siihen, ettd askelikot tanssitaan oikein. Askelikot ovat vakioidut jo var-
haisessa vaiheessa. Helvi Jukarainen ei tietoisesti tehnyt omia variaatioita askelikoista varhaisem-
missa koreografioissaan. Valssin askel kuului tanssia h&nen koreografioissaan, kuten se tanssittiin
muutenkin kansantansseissa. Tassa suhteessa Jukaraisen Tanssikontti poikkeaa Kisapirtistd ja myo-
hemmin julkaistusta ohjekirjasta, Tanhuvakasta. Sekd tanhuvakassa ettd kisapirtissd on lukuisia
selostuksia siitd, miten jokin askelikko tanssitaan. (Collan 1947, 12—-14; Jukarainen 1987(Johdanto);
Rausmaa 1977, 38-59.)

Baletissa ja monessa eri maiden kansantansseissa on olemassa vakiintunut liikkeistd, jonka pohjalta
koreografiat rakennetaan. Liikkeist6 on tanssinlajeissa karakterisoitua. Tyylillisia eroja nakyy erito-

ten variaatioissa, mutta perusliikkeistd sailyy samana. Perusliikkeisté madarittada tanssinlajia ja tekee
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tanssinlajista tunnistettavan. (Foster 1986, 59-64; Tawast 2008.) Helvi Jukaraisen mielesta kansan-
tanssin karakterisoiminen on taidon lisddmisté. Pitkélle karakterisoiminen ei Jukaraisen mielesta
kuulu kansatanssiin. Karakterisoiminen on hyvéksyttavaa niin kauan kuin kansanomaisuus tanssissa
séailyy. Hanen mielestddn kuitenkin on muistettava, ettd jokainen on oman historiansa ja aikansa
lapsi. Jukaraisen mielestd kansantanssin tekijat ovat itse vastuussa siita, mitd yleisd mieltd4 kansan-
tanssiksi. Kansantanssia vaheksytdan laajassa yleisossa, jos esityksiin tuodaan keskenerdisté tai

huonosti harjoiteltua tanssia. (Jukarainen 1995.)

5.4 Helvi Jukaraisen koreografinen tyyli

Helvi Jukaraisen varhaisimmassa tuotannossa ei ollut omaa liikekieltd. Koreografioiden liikekieli ja
liikkeistd perustuivat muistiinmerkittyjen tanssien kayttamaan liikkeistéon. 1950—lukuun mennessa
nayttdamokansantanssin liikkeistd oli jo karakterisoitua. Kanonisoimisen ja karakterisoimisen perus-
teella ajateltiin olevan oikeita tapoja ja muotoja esittavélle kansantanssille ja sen liikkeistolle. Téasta
nékokulmasta tarkasteltuna Helvi Jukaraisen tuotanto kuuluu tyylillisesti ”perinteiseen kansantans-
siin”, jota aiemmin t4ssé luvussa kutsuin folkloristiseksi kansantanssiksi. Susan Leigh Fosterin
kirjassa Reading dance (Foster 1986, 76-85.) kasitelldadn koreografian lukemisen/tulkitsemisen
(reading choreography) yhteydessa tanssin tyyleista. Artikkelin mukaan teoksen tyylia maérittelee
kolme muuttujaa. Ensimmaisend mainitaan tanssijan tyyli, joka tarkoittaa jokaisen tanssijan omaan
esteettiseen ndkemykseen sidottua tapaa ilmaista tanssia. Jokaisella tanssinlajilla on oma tyylinsa,
mitd maarittdvat muun muassa monimutkaiset kerrostumat kulttuurisia ja sosiaalisia vaikuttimia.
Tanssinlajin tyylid eniten maarittad sille ominainen liikkeistd. Kolmas tanssin tyyliin vaikuttaja on
koreografi itse. (Tawast 2008.)

Perinteisen suomalaisen kansantanssin esittdmisen tyylistd saa Anni Collanin toimittamasta Kisapir-
tin alkulauseesta (Collan 1947). Rausmaan (Rausmaa 1977) toimittamassa kansantanssin ohjekirjas-
sa, Tanhuvakassa on kokonainen kappale selostusta suomalaisen kansantanssin tyylipiirteista. Helvi
Jukarainen sai palautetta asiantuntijataholta liittyen kansantanssin tyyliin. Anni Collan véitti Juka-
raisen levittaneen liian veikedd tanssin esittdmistapaa maalaisnuorison keskuuteen. Collanin mieles-
t4 kansantansseille ominainen arvokkuus kérsi. Kritiikin perusteella voi paatella kansantanssin asi-
antuntijatahon méaaritelleen kansantanssin tekniikan lisdksi kansantanssille ominaisen esittdmisen

tyylin. Kirjeenvaihdosta asiantuntijatahon kanssa kay ilmi myos Jukaraisen ndkemys kansantanssin
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esittdmisen tyylista. Jukarainen halusi tanssissa nékyvén tanssin iloa ja hymya enemmaén kuin use-

asti néhtiin. (kirjeenvaihto Anni Collan — Helvi Jukarainen)

Kun vertaa Tanhuvakan ja Kisapirtin tyylien maarittelya Giuseppe Acerbin muistiin merkintéén
Pohjois-Pohjanmaalta 1799, voidaan huomata kansantanssin tyylin maaritellyn jo esittdvan kansan-
tanssin syntyajoilla, jolloin nationalistiset ihanteet muotoilivat kansantaiteiden estetiikkaa.

”Heidén tanssinsa oli mitd kompeldintd hyppelyd, vailla kaikkea viehkeyttd; valistd tehtiin jonkin-
laisia keikauksia, jolloin naisten hameet lehahtivat ilmaan. Ei mink&énlaista vaihtelua ollut heidan
asennoissaan, ei minkanlaista ilmettd ainoankaan kasvoilla. He tanssivat yhtd hartaan vakavina,
kuin jos olisivat uurastaneet sellaisessa tydssd, jolla heidén olisi hankittava leipansa. Ainoana vaih-
teluna koko téssé litkehtimisessa oli kasivarsien erilainen asento; he asettivat ne vuorotellen p&al-
lekkéin, mutta perin kankeasti, niin, ettei siind ilmennyt kaukaisintakaan aavistusta aistista tai luon-
nollisesta sulosta... Niin ilottomalta tuntui koko t&mé& huvitilaisuus, etté taytyi melkein uskoa ihmis-
ten tanssivan pelkédsti velvollisuuden tunnosta.” ( Hoppu 2008a.)

Susan Leigh Fosterin (1986) mukaan koreografinen tyyli riippuu siitd, miten kehoa kéytetdan suh-
teessa liikkeen laatuihin. Kehon kaytto ja tekijalle tyypillisen tilankdyton seurauksena syntyy ko-
reografinen tyyli. Tyypillisesti siis kehon ja tilassa tapahtuvan liikkeen yhdistelm& on mé&érittavin
tekijé koreografisessa tyylissa, riippumatta siitd, missa tai minka muotoisessa tilassa koreografia on
tai esitetdan. Tekstissa puhutaan kahdesta eri ndyttamomallista. Tila, jossa katsojat ovat esiintymis-
tilan ympaérilla ja tila, jossa esiintyjat ovat laatikossa ja katsojat istuvat kasvot nayttamélle péin ri-
veissa. (Foster 1986, 76-87.)

Suomen naisten liikuntakasvatusliitto kuului Helvi Jukaraisen ammattitaustaan. Helvi Jukarainen
oli jo nuorena vastuussa kotikylansa voimisteluryhmén ohjaamisesta. Naisvoimistelu toteutti 1920-
ja 1930-luvuilla valtakunnallisia voimisteluohjelmia, joiden visuaalisuus perustui isoon maaraéan
ihmisida sekd symmetriaan ja harmoniaan. Osallistujia jokaiseen kenttavoimisteluesitykseen oli
huomattava maara. Esiintymistilana voimistelun kenttdohjelmissa oli urheilukentta. Jokaisella yksit-
taisella voimistelijalla oli hyvin pieni tila lilkkua. Kenttdohjelmista saatiin tilan puutteesta huolimat-
ta liikkeellisesti vaikuttavia. VVoimisteluohjelmat suoritettiin yhtdaikaisesti, yleensa avoriveissa.
Ohjelmat perustuivat kuvioinniltaan symmetriaan. Helvi Jukaraisen mielestd massoja liikuteltaessa
on tarkeéa pitaa liikkeet yksinkertaisina. Taméa tekee kokonaisuudesta visuaalisesti yhdenmukaista

ja harmonista. Jukaraisen mielestd edellytys tanssille on kyky ja taito liikkkua. Han pitdd omaa voi-
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mistelutaustaansa perusteena kaikelle tekemiselleen ja tdma vaikuttanee myo6s hanen koreografiseen

tyyliinsa. (Jukarainen 1995.)

Symmetrian ja harmonian tavoittelu nakyy Helvi Jukaraisen kansantanssikoreografioissa. Monet
my6hemmaéssa tuotannossa kéytetyt liikkeet ovat pienid, mutta tehtynd samanaikaisesti ja symmet-
risesti, isolla maarélla ihmisia, liike saa ison merkityksen. Esimerkkind mainittakoon paank&anto ja
katseen suunta. Helvi Jukaraisen symmetrinen tyyli rikkoutui koreografisesti vain tahallisesti. Juka-
raisen alkaessa toteuttamaan juonellisia koreografioita han rikkoi usein teoksen symmetrian soolo-
parin liikkumisen avulla. Erottamalla sooloparin liikkeet ja litkkumisen tilassa muista tanssijoista
hé&n korosti teoksen kerrontaa. Esimerkking tasta voisi mainita koreografian Kylankosijat. Julkais-
tuissa perinteisissd nayttamokansantansseissa ei ollut solistisia osuuksia. Jukaraisen sooloparin liik-
keellistd erottamista muista tanssijoista kerronnan vahvistamiseksi voi késittdd yhdeksi Helvi Juka-

raisen koreografisen tyylin maérittajéksi. (Jukarainen 1987, 163-167.)

Helvi Jukarainen ei omasta mielestadn ole tietoisesti tavoitellut tiettyd koreografista tyylid. Han
perddnkuuluttaa aitoutta seké tanssijoiden ilmaisussa, ettd koreografisessa ilmaisussa. Jukarainen on
yrittanyt valttad yliampuvaa tyylid. Katsojan kosiskeleminen on hanen mielestaan tyylirikko. (Juka-
rainen 1995.)

5.5 Laajennettu liikkeistd

Helvi Jukarainen teki uransa mydhemmassa vaiheessa useita tyota kuvaavia tansseja, joista mainit-
takoon Pellavaballadi ja Heindvéen tanssi. N&issa tansseissa Helvi kaytti miimisié, rytmisig, tyota
kuvaavia liikkeitd, joita ei 10ytynyt perinteisestd, julkaistuista kansantansseista. Han kaytti tansseis-
saan valineitd kuten viikate ja harava. H&n loi perinteisen askelikon, vakio-osien ja kuvioiden kay-
toll& ndyttdmolle tarinan tanssin esittdmaan tyohon liittyen. Joskus hén kaytti tarinan ilmaisun apu-
naan musiikin sanoitusta. Helvi Jukarainen k&ytti miimi& osana kerrontaa Lasten koreografioissa
sek&d myohemmissa juonellisissa koreografioissa. Eleet ja miimi yhdistettyna liikkeeseen tekee Ju-
karaisen teoksista kerronnallisia. (Jukarainen 1987, 178-179;Tawast 2008.)

Foster maarittaa esittdmisen tavat erdaksi koreologian tavaksi lukea tai kirjoittaa/tendé/tulkita ko-
reografiaa. Esittdmisen tavat (modes of representations) ovat Fosterin mielesté jaettavissa neljaan

eri luokitukseen. Ensimmadinen niistd on Resemblance (muistuttava). Koreografi voi tehda liikkeen,
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joka muistuttaa jotakin. Esimerkkind han kayttéa tekstissaan jokea. Kun koreografiassa haetaan
jotakin joka muistuttaa jokea, on valinnanvaraa paljon. Joen kiemurteleva reitti voi olla liikkeellinen
elementti, jota koreografian liike muistuttaa. Liikkeen voi toteuttaa siten, ettd tanssija seuraa Kie-
murtelevaa reittia lattialla tai k&den kiemurtelevalla liikkeelld. Katsoja voi sekoittaa tamén liikkeen
helposti kiemurtelevaan k&&rmeeseen tai johonkin muuhun. Kaytettdessd muistuttavaa esittdmista-
paa, katsojalle tulevalla ”virheelliselld” mielikuvalla ei ole juurikaan merkitysta. Oletettavaa on, etta
tanssin jatkuessa merkitykset kirkastuvat. Toinen koreografinen esittdmisen tapa on Imitation (imi-
taatio). Tassa tapauksessa edelld mainittu joki on tarkasti imitoitu. Joen vari, koostumus, leveys,
nopeus tehdaan joen mukaiseksi, huomioiden ihmisen kehon ja tilan edellytykset. Tavoitteena on
mahdollisimman selkea katsojan tulkinta. Tavoitteena on myds, ettd katsoja nékee joen koreografi-
assa. Kolmas esittamisen tapa on Replication (toisinne tai vastine). Tassa esittamisen tavassa esi-
merkin joki on orgaaninen kokonaisuus, joka koostuu useasta eri osasta. Vaihtoehtoisesti joki voi-
daan ajatella dynaamiseksi systeemiksi, jolla ei ole kiintedd muotoa, vaan se koostuu pienisté toi-
minnallisista osasista. Liike edustaa silloin esimerkiksi naiden pienten osasten yhteytta. Liike voi
keskittyd myds erottelemaan osaset. Liike voi ilmaista joen virran ja pienen saaren suhdetta. Yksit-
tainen replikaatio/vastine jattdé katsojalle avoimeksi, mité liikkeell& yritetddn ilmaista. Yleison ha-
lutaan keskittyvan liikkeiden tai tanssijoiden valiseen suhteeseen. Viimeiseksi esittamisen tavaksi
Foster mainitsee Reflection (heijastus). Téassa esittdmisen tavassa liike tarkoittaa vain liiketta. Esi-
merkkimme jokea ei tdssa esittdmisen tavassa ole tarkoituksellista edes ilmaista. Juoksu nayttdmon
lapi on vain juoksu nayttdmon l&pi. Se saattaa joillekin tuoda mielikuvan joesta, mutta tanssin tul-

kitsemiseen ja ymmaértdmiseen tata mielikuvaa ei tarvita. (Foster 1986, 65-75.)

Jukaraisen valitsema tapa ilmaista tarinaa muistuttaa romantiikan balettien kerronnallista tapaa.
Romantiikan aikaiset koreografit kayttivat paasaantoisesti liikkeellista imitaatiota ja heijastusta esit-
tdmisen tapana. Joutsenlammessa Odette pyytéé prinssiltd, ettei hdn tappaisi joutsenia. Odette viit-
too: ”Pyydan, @& ammu minun joutsenia.” Kayttden viittomia, jotka ovat johdettuja arkieleista.

Liikkeellinen imitaatio tapahtuu seuraavasti:

”Pyydan” on eleend kidet yhdessd ojennettuna prinssia kohti. ”Ala” on eleend kasien viittomista
edestakaisin vertikaalisuunnassa. ”Ampua’” on miiminen, kuvaava liike, jossa kadet piirtavat janni-
tetyn jousen. ”Minun” on ele, jossa kadet asetetaan sydamelle. ”Joutsenia” Odette viittaa suoraan

hdyheniin puettuihin joutsenhahmoihin.
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Kerronnallista jaksoa seuraa tanssi, jossa on abstrakteja muotoja ja kuvioita. Tarkastellessa koko
kohtausta kokonaisuutena, on se liikkeellista imitaatiota. Jaettaessa kohtaus osiin, nakyy osissa esit-

tdmisen tavoista sekd imitaatio etta heijastus. (Foster 1986, 65-75; Tawast 2008.)

Joissakin Jukaraisen tyota kuvaavissa tansseissa kokonaisuudesta saa vaikutelman, jossa esittdmisen
tapa on imitaatio. Tanssissa on ty6td imitoivia liikkeitd. Tarkastellessa pienempié osia tanssista,
imitaatio ja heijastus vuorottelevat esittdmisen tapana. Koreografioissan Jukaraisella on marittele-
méansa tarkoitus. Teoksellaan Juhlavalssi Jukarainen tavoittelee juhlavan tunnelman valittymista
yleisoon. Juhlavalssi ei ole juonellinen tanssi. Esittdmisen tavaksi maarittyy Juhlavalssissa heijas-
tus. (Jukarainen 1995; Foster 1986, 65-75.)

Jukarainen kéyttaa koreografioidensa esittdmisen tapana myos muistuttavaa esittdmisen tapaa. Esi-
merkkina kaytén Pellavaballadia, jossa tanssin rytmitys poluilla ja taputuksilla vahvistaa mielikuvaa
pellavan tyostamisestd. Toisena esimerkkind erityispiirteestd tanssin rytmittdmisessa on tempon
vaihtelu. Tempo vaihtelee samanaikaisesti esittdmisen tapana imitaation ja muistuttavan esittdmisen
valilla. Tasta esimerkkind on Kun kévelin kesaillalla koreografia. Siind musiikin tempo vaihtelee ja
tempon vaihteluiden kanssa yhtaaikaisesti esittamisen tapa vaihtelee imitaation ja muistuttavan va-
lilla. (Jukarainen 1987, 191-194.)

Helvi Jukarainen k&yttdd miimid osana tanssillista kerrontaa. Tama liikkeellinen ilmaisutapa ei
selvasti erotu koreografian muista liikkeistd. Miimi tdydentaa tanssillista kerrontaa. Jukaraisen ker-
toman mukaan hén nakee kaiken liikkeen tanssina. Esimerkkina liikkeista mainittakoon jarven lai-
neet tai kosken kuohut. Jukarainen kertoo Kukonkosken Myllyballadi- koreografian syntyneen lap-
suuden muistoista Kukonkosken rannalla. Hén istui ja kuunteli kosken &anid. Paikan tunnelma jdi
h&nen mieleensd ja han toteutti siitd mielikuvasta ja tunnelmasta koreografian. Kukonkosken Myl-
lyballadissa Jukarainen kéyttaa esittdmisen tapana vastinetta ja imitaatiota. Vasta kokonaisuudesta

kay ilmi Jukaraisen tavoittelema tunnelma. (Jukarainen 1995; Foster 1986, 76-85.)

Kertoessaan juonellisista koreografioistaan Helvi Jukarainen mainitsee esimerkkind Pestuumarkki-
nat. Pestuumarkkinat oli Jukaraiselle itselleen merkittavin juonellinen teos. Pestuumarkkinoita Lah-
den kylassa oli pidetty jo 1700-luvulta lahtien. Lahden messut jatkoivat pestuumarkkinaperinnetté.
Lahden messut oli tapahtuma, jonne tilattiin Lahden tanssialan tuki ry:Itd avajaisohjelma. Avajais-

ohjelmakokonaisuuden toteuttajaksi valittiin Helvi Jukarainen. Jukarainen mietti kertomansa mu-
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kaan tanssilliseen kokonaisuuden toteutukseen liittyvid puitteita. Han suunnitteli avajaisohjelman
tanssillista toteutusta myos yleison nakokulmasta, millaista ohjelmaa sinne toivottiin. Ennen koreo-
grafista tyota tapahtuva vaihe méaaritti teokselle Jukaraisen mukaan raamit, joiden kautta koreogra-
fiaa voi tyostaa. (Jukarainen 1995; ks. Foster 1986, 59-64.)

5.6 Koreografioiden rakenteesta

Toisto kuuluu kansantanssin liikekieleen. Kansantanssissa toisto ilmenee esimerkiksi musiikin fraa-
sien mukaisena toistona, mikéa tarkoittaa puolestaan esimerkiksi tiettyjen vakio-osien toistoa tietyn
musiikin osan mukaisesti. Jukarainen kaytti toistoa koreografioissaan tyylikk&ésti. Koska monen
seen toistoon. Jukaraisen koreografioissa mikaan liike ei tapahdu musiikin fraasitusta vastaan. Mu-
siikin A-osan variaatiossa myds tanssissa on variaatio aikaissmmasta vuorosta. Myohemmaéssa tuo-
tannossa Helvi Jukarainen ké&énsi tydskentelytavan toiminnan toisinpdin. Han muokkasi musiikin
osia koreografian osia vastaaviksi. Samankaltainen tyoskentelyn lahtokohta oli modernissa tanssissa
esimerkiksi Grahamilla, joka ensin teki koreografiset, liikkeelliset teemat ja sovitti/valitsi sitten
musiikin niihin. Koreografian rakenteellinen tydstaminen on séilynyt tydskentelytapana myods ny-
kypdivan koreografeille. Edelleen moni kansantanssikoreografi valitsee ensin musiikit tai saa niista
inspiraation, tekee koreografian ja pyytdd muusikkoa, séveltdjad, sovittajaa tai danisuunnittelijaa
muokkaamaan valittua musiikkia koreografiaa tukevaksi. (Jukarainen 1995; Jukarainen 1987, 198—
199; Tawast 2008.)

Kansantanssin liikkeen sitominen musiikin fraasitukseen on ilmeisesti ollut kaytantd kansantans-
siohjeiden ensimmaisisté julkaisemisista lahtien. Vahva liikkeen sitominen musiikkiin opitaan kan-
santanssiharrastuksessa jo heti harrastamisen alkuvaiheessa. Jokaisen musiikin osan alkaessa, alkaa
my®s uusi tanssivuoro ja sama pétee painvastoin. Tanssin vahva sitominen musiikkiin on vaikuttava
tekij& kansantanssin koreografioiden rakenteessa. Kansantanssin liikkeist6d voi verrata kielen sa-
nastoon. Sanasto vaikuttaa kyseessa olevalla kielelld. Liséksi puhumiseen vaikuttaa lauseoppi, eli
lauseiden (tanssien) rakenteet. Lauseoppi on suomalaisen kansantanssin tapauksessa sidottu musii-
kin fraaseihin. Osa kansantanssien rakenteesta muovautuu tilankaytollisista muuttujista kuten kuvi-
oista, jotka ovat osittain suomalaisen kansantanssin liikkeist6d ja osittain rakennetta. (Rausmaa
1977, 28-30; Collan 1947,17-19; ks. Hoppu 2011, 37-41.) Kuvioiden kaytto liittyy Jukaraisen ko-

reografioiden aiheeseen. Kuviointi rakentuu yleis6lahtdisesti. Haluttaessa korostaa tanssillista ker-
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rontaa, taytyy myos kuvioinnin palvella kerrontaa. Esimerkiksi Heindvéen tanssissa niittoa on turha
tehda yleisosta poispéin. Silloinhan yleist ei nde tyota kuvaavaa liikettd, eiké siksi voi ymmartaa

tanssin kerrontaa. (Jukarainen 1995; Jukarainen 1987, 233.)

5.7 Perinnoksi nykypéaivaan

Jukarainen nosti esiin tekijanoikeudet kansantanssissa. Kansantanssiin liittyvissa tekijanoikeusky-
symyksissa on kysymys koetusta omistussuhteesta kansantanssiin. (Bakka 2002) Asiantuntijataho
koki 1900-luvun puolivalissé omistussuhteen suomalaiseen kansantanssiin. Toisesta nakokannasta
katsottuna tekijanoikeuskysymys on sama kuin yleisesti tanssissa, miten varmistetaan tekijanoikeu-
det koreografioissa. Kopioston toimintaa laajennetaan tanssiin. Tanssiala ei ole vield pa&assyt yksi-

mielisyyteen siitd, mitd Kopiosto valvoo.

Jukarainen vahvisti perinteisen tanssin vakiintumista luomalla uutta kansantanssia. Kayttamalla
olemassa olevaa liikekieltd, han vahvisti samalla kansantanssin tekniikkaa ja muotoa. Han vahvisti
my06s nayttdmokansantanssin asemaa teatteritanssinlajina. Kansantanssin tanssitekniikalla ja liike-
kielella voi kertoa tarinoita, luoda tunnelmia ja antaa tanssillisen elamyksen yleisolle. Jukaraisen
koreografista tyotad voi analysoida samoilla menetelmilla kuin baletti- tai nykytanssiteoksia, joita

tassd yhteydessa kutsun teatteritanssiksi.

Kolmas Helvi Jukaraisen jattdma perinté on kansantanssin liikkeiston “uusiminen” lisadmalla liik-
keistoon osia, jotka perustuvat joko miimiin tai arkieleisiin tai tyotd kuvaaviin liikkeisiin. Jukarai-
nen ei tietoisesti tahtonut muuttaa kansantanssin “kansanomaista” liikkeistod. Tekemalldan koreo-
grafisella tyollaan han antoi suuntaa tuleville kansantanssikoreografeille, mista liikekielen uudista-
misessa voi olla kysymys. Lukuisat variaatiot kuvioissa ja askelikoissa, otteissa ja vakio-osissa an-
toivat tuleville sukupolville suuntaa, miten perinteinen kansantanssi koreografioitunakin voisi pysyé
sille ominaisessa, tunnistettavassa muodossa. Jukarainen k&énsi kanonisoidulle kansantanssiperin-
teelle ominaisen kuvioinnin yleis6a kohti avatakseen tanssin tarinaa ja mahdollista juonellisuutta

selkedmmin yleisolle. (Ks. Hoppu 2011, 47-51.)

Helvi Jukarainen on merkittdva persoona esittdvan kansantanssin kehityksessé. Héan toi kanonisoi-

dun perinteen tyylin ja sen mukaiset uudet tanssit ndkyvéksi. Jukarainen kehitti koreografisella ty6l-
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144n nayttdmokansantanssia. Han laajensi esittavén kansantanssin liikkeistod varioimalla tunnettuja
askelikkoja, kuvioita ja otteita. Helvi Jukarainen toi kansantanssin esityksiin ilmaisullisia elementte-
ja, kuten miimi ja eleet seké ty6td kuvaavat liikkeet. Uusi liikkeistd oli maariteltynd hénen tanssien
ohjeisiin. (Jukarainen 1987, 191.)
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6 NYKYKANSANTANSSIN ANALYYSI

Kansantanssityyli, jota tydssani kutsun nykykansantanssiksi, esitetddn usein teosten muodossa.
Nykykansantanssiteoksille on ominaista, ett4 teosta tehdessa ei pitdydyta tanssinlajille ominaisessa
kanonisoidussa tekniikassa ja tyylissa. Koreografiaprosessissa liikemateriaalia ja ilmaisua halutaan
tutkia uudelleen. Prosessissa mahdollisesti rikotaan tiettyja lajinomaisia piirteitd lilkemateriaalissa
ja ilmaisussa. Tutkin nykykansantanssia analysoimalla yhtd nykykansantanssia edustavaa teosta

erillisend tapauksena.

Teen nykykansantanssiteoksen analyysini Lapin Urheiluopiston tanssialan perustutkinnon ensim-
maéisen valmistuneen vuosikurssin taiteellisesta lopputydstd Onnelliset kulkurit, Happy Tramps.
Koreografian on tahén teokseen tehnyt Matti Paloniemi. Han myds ohjasi teoksen. Musiikista ja
aanimaailmasta vastasi musiikin opettaja Jukka Hannula, joka my0s osittain savelsi teoksen. Teos
esitettiin 2006. Koreografi Matti Paloniemi on taustaltaan kansantanssija, joka on opiskellut koreo-
grafiksi Teatterikorkeakoulussa. Musiikista vastaava, Jukka Hannula on opiskellut kansanmusiikin
opettajaksi. Edelld mainituin perustein voisi olettaa taiteellisen lopputyon olevan kansantanssia,
mutta esityksestd on vaikea péatell&, miksi teos on kansantanssia. Asetan analyysiini kysymykset:
Miké tekee Onnellisista kulkureista kansantanssia? Voiko teosta tarkastella samassa valossa kuin

perinteistd, esittavaa kansantanssia?

Lapin Urheiluopiston ko. tanssialan perustutkinnon suuntautumisvaihtoehtona on kansantanssi, jota
opiskellaan yhteensa 20 opintoviikkoa. Opiskelijat ovat padasiallisesti taustaltaan kansantanssijoita.
Kahdella opiskelijan tanssitausta on nykytanssissa ja baletissa. Lapin Urheiluopiston tanssialan pe-
rustutkiinnossa opiskellaan kansantanssin liséksi nykytanssia, balettia, street- ja showtansseja, seka

karakterisoituja ja etnisia tansseja.

Onnelliset kulkurit kuvaa késiohjelman mukaisesti jokaisen valmistuvan tanssijan oppimisen, tie-
don ja taidon matkaa koulun ajalta. Teoksessa on seitsemén kohtausta, jotka on sidottu novellimai-
seksi kokonaisuudeksi. Ndissd kohtauksissa naytetdan seitseman eri opiskelijan ndkokulmia tanssiin
ja omaan “matkaansa”. Nakokulmat erottuvat selvasti heidan solistisissa osuuksissaan. Liikkeellisen
analyysini kohteeksi valitsin viimeisen kohtauksen yhteisen tanssiosan. Mielesténi tdssé kohtauk-
sessa kootaan koko teoksen sisaltdmai liikemateriaalia. Viimeisen osuuden musiikki on Jukka Han-

nulan teokseen saveltama.
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6.1 Onnellisten kulkureiden kuvaus

Teoriana teosta analysoidessani on fenomenologinen ajattelu. Kéytéan fenomenologisesta ajattelusta
johdettavia metodeja tydsséani. Teen fenomenologisen kuvauksen teoksen viimeisesta kohtauksesta.
Valitsin tdman lahtokohdan padstékseni irti aikaisemmista olettamuksistani. Pyrin kuitenkin ole-

maan tulokselle avoin antaakseni myos aikaisemmille olettamuksilleni mahdollisuuden.

Kéytan yleisolle suunnattua kyselymallia hyvékseni kuvatessani ensin koko teosta. Taté kyselymal-
lia kaytan Onnellisten kulkureiden viimeisen kohtauksen kuvauksessa, jossa mielestani nakyy teok-
sen litkemateriaali laajimmin. Seuraavaksi kuvaan fenomenologisen kuvauksen mukaisesti koko
teosta, koska yhden kohtauksen irrottaminen kontekstista irrottaa myos sen sisallon kontekstistaan.
Pyrin fenomenologisessa kuvauksessani karsimaan ennakkokasitykseni kokonaan pois ja keskitty-
méaan teoksen kuvaukseen ilman parempaa tietdmystad tai ennakkoasenteita. Kaytén tata kuvausta
hyvakseni analysoidessani nykykansantanssiteosta kokonaisuutena. (Parviainen 2008, 138-141;
Pavis 2006, 31-52.)

Onnelliset kulkurit esitettiin Rovaniemelld, Wiljami - kulttuuritalon nayttamolla. Esitystila on neli-
onmuotoinen nayttdmd, vanhanaikaisen luukkunayttdmon edessd. Muusikot ovat koko ajan luukku-
nayttamolla 1asnd, mutta eivat ole varsinaisessa nayttamokuvassa. Muusikoiden rajaaminen varsi-
naisesta nayttamokuvasta on toteutettu valoilla. Nayttdmon lattia on valkoinen ja sivuverhot seka
nayttdmon tausta on musta. Lavastuksena on kéytetty tuoleja, jotka ovat koko ajan lasna nayttamol-
I4. Jokaiselle tanssijalle on yksi tuoli. Liséksi nayttamolla on malja, jossa on kirsikkatomaatteja.

Tanssijat syovat kirsikkatomaatteja esityksen aikana.

Tanssijoita on ndytoksessa seitseman. Jokaisella tanssijalla on oma roolihahmonsa esityksessa.
Roolihahmot séilyvét suhteellisen muuttumattomana koko esityksen ajan. Tanssijat ovat taustaltaan
suhteellisen homogeeninen ryhma. He kaikki ovat opiskelleet kansantanssia p&&aineenaan Lapin
Urheiluopiston tanssialan perustutkinnossa. Teos rakentuu kohtauksista, joissa ensimmaista ja vii-
meista kohtausta lukuun ottamatta on solistisia osuuksia. Teoksessa on my6s puhetta ja laulua. Ko-

konaisuudesta vastaa koreografi, mutta lilkemateriaalin tuottamisesta ovat vastuussa myds tanssijat.

Ensimmadinen kohtaus alkaa tanssijoiden istuessa tuoleilla ja &&nimaailma vastaa liikkuvan junan

aanta. Juna pyséhtyy. Sité seuraa ensimmainen ryhmaétanssi, jonka musiikki on reipasta suomalaisen
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polskan tyyliin soitettua, kolmijakoista musiikkia. Tanssi on askeliltaan suomalaisen polskan vari-
aatioita ja niiden liikkeellisia kehittelyjd. Tanssijat tanssivat ryhménd, mutta yksin. Tilan kéytto ei

perustu kuvioihin.

Taman jalkeen seuraa ensimmainen solistinen osuus, joka alkaa ensin tekstista ja muotoutuu tekstin
kautta tanssiksi. Ensimmaéinen solistinen osuus on tunnelmaltaan ahdistunut, maarittelee tanssijan
syrjaytyneeksi, hieman masentuneeksi yksiloksi. Musiikki ei ole perinteistd, pikemminkin musiikis-
ta ja& mielikuva d&nimaailmana. Liikemateriaali on pakonomaista, tiettya kaavaa toistavaa. Solisti-

sen tanssin lopuksi toinen tanssija auttaa “syrjdytyneen” solistin takaisin ryhmaan.

Toisessa solistisessa osuudessa on kaksi tanssijaa padroolissa, mutta ajoittain myds koko ryhma
tanssii. Ensin toinen paaroolissa olevista tanssijoista tanssii yksin, perinteiselld tavalla, hambon pa-
ritanssin askelikkoja ja sen liikkeellisia variaatioita. Hanen osuutensa kasittelee iloa ja helpotusta.
Kaunis, rauhallinen musiikki luo ilon ja helpotuksen tunteen jo ennen tekstid. Tekstin aikana toinen
tamén kohtauksen péaroolissa oleva tanssija kiertdd ensimmaisen ympari hambon askelikoilla. Té&-
maén jalkeen he tanssivat dueton, johon lopuksi koko ryhma liittyy. Taman jalkeen pééroolitanssijat
tanssivat hamboa paritanssina tilassa. Sitten toinen péaroolitanssija puhuu kuuntelemisen taidosta.
Viimeiseksi tdssa kohtauksessa koko ryhma tanssii viela saman hambon liikevariaation, mika aikai-

semmin on jo néhty solistisesti kahden padroolitanssijan tanssivan.

Seuraava kohtaus alkaa miimisesti. Liikekieli muistuttaa flamencon liikekielta. Solisti on yksin spo-
tissa ja tunnelma on “koomisen tulinen”. Lavalle tuodaan hetkessé rytmillista eloa ensin flamencon
muodossa. Ryhman lahtiessa liikkeelle rytmisyys muuttuu karjalaisiksi poluiksi. Samalla séilytetadn
flamenco- tanssille tyypilliset kddenliikkeet osana liikettd. Rytminen tausta muuttuu polkujen kautta
karjalaiseksi kansantanssiksi muuttaen yleison ndkdkulmasta sen kuitenkin yllatyksellisesti yhdeksi
suomalaiseksi kontratanssiksi, muistiinmerkityssd muodossaan. Ryhma tanssii perinteisté tanssia
uskollisena ndyttdmokansantanssille, mutta solistin riehaantuessa tekem&&n omia rytmikuvioita,
tanssin musiikki sammuu ja ryhmékin lopettaa tanssin. Solisti puhuu rytmistd, joka on tanssijan
peruselementti. Tan& aikana ryhma asettuu kuoroksi ja sen jalkeen esittdd monidanisesti kuorossa
olevansa samaa mieltd. Kuorolaulun aikana solisti korostaa poluillaan kuorolaulun rytmid. Solistin
jatkaessa puhetta rytmistd, ryhma vetaytyy toiseen laitaan nayttdmod, havainnollistaen erimielisyyt-
td. Tama kuvainnollisesti keskeyttdd pohdiskelun rytmistd. Eridva mielipide esitetddn kuorossa,

mutta sdvelmaailmaltaan kakofonisena. Solisti autetaan pois spotista.



53

Seuraava solistinen kohtaus kasittelee itsekuria, paattamattomyytta ja poikkeavuutta. Alussa solisti
haataa toiset tanssijat pois nayttamolta olemuksellaan. Hanen selkdnsa on yleis6on péin. Kééantyes-
sadn yleisoon solistilla on ”pellenend” kasvoillaan. Kohtauksen musiikki kuulostaa posetiivilla soi-
tetulta sirkusmusiikilta. Kohtauksen liikemateriaali poikkeaa jyrkasti edellisestd kohtauksesta. Liike
on miimist& ja symbolista, miimisesti estettyé liiketta tilassa. Esteet lilkkumiselle tekee tanssija itse.
Repliikin jalkeen liike vapautuu pikkuhiljaa esteellisesta liikkeestd soljuvaksi, pyoredksi valssin
askeleeksi, jota tanssija tanssii yksin pyorien tilassa. Solisti pysahtyy laulamaan lyhyen lauluosuu-

den, jonka jalkeen liike palautuu takaisin alun litkemateriaaliin.

Viimeista edellinen solistinen kohtaus alkaa repliikill4. Solisti luettelee erilaisia fobioita nopeaan
tempoon ensin istuen. Sen jalkeen solisti lahtee yleisoa kohti selittden fobioiden taustaa. Pian teksti
muuttuu luennonomaiseksi esittelyksi, jolloin solisti kdyttaa toisia tanssijoita elavinad esimerkkei-
néan. Tamén jalkeen solisti hakee vastentahtoisen miestanssijan mukaansa ja yhdessd he alkavat
tanssia suomalaista tangoa duettona. Lyhyen paritanssin jalkeen naissolisti alkaa laulaa mikrofoniin
ylidramaattisesti yksindisyydesta ja yksindisyyden pelosta. Samaan aikaan ryhma ryhtyy tanssiin ja
tavallaan monistaa tunnelmaa, jossa miestanssija joutuu tanssimaan tangoa. Liikkeet ovat kulmik-
kaita ja hieman pakonomaisia. Ensimmaisen laulusakeiston jalkeen solisti pakottaa miestanssijan
uudelleen mukaansa ja tanssii pidemmén dueton suomalaista tangoa. Samaan aikaan muu ryhma
tanssii pakonomaisesti ja kulmikkaasti tilassa. Tamén jalkeen miestanssija tuo naissolistille mikro-
fonin. Miestanssija hakee tuolin itselleen, johon istahtaa murjottamaan. Muiden tanssijoiden tanssi
muuttuu enkelikuoromaiseksi sdestavéksi tanssiksi. Muut naistanssijat laulavat kuorona moni&éni-
sesti jatkaen tanssia. Kappaleen loppuessa naissolisti kévelee nayttdmokuvasta pois kuiskaten men-

nessaan istuvan miestanssijan korvaan jotakin.

Edellinen kohtaus johtaa suoraan teoksen viimeiseen, miestanssijan solistiseen osuuteen. Kohtaus
alkaa, miestanssija istuu tuolissaan ja keikuttaa sitd. Aanimaailmana kohtauksen alussa on met-
ronomin tikitys, joka muistuttaa seindkellon tikitystd. Tdma luo vaikutelman miestanssijan syvélli-
sestd pohtimisesta. Solisti pysdyttdd tuolin liikkeen &kisti, mistd syntyy vaikutelma hénen alynva-
layksestddn”. Tamén jélkeen tanssija alkaa téristd tuolillaan, jolloin nopeatempoinen, “etukenoinen”
musiikki alkaa. Tamén jalkeen kohtauksessa on levoton tunnelma. 1k&é&n kuin tanssija yrittaisi paas-
ta pakoon jotain tai paasta karkuun ajatuksiaan. Tanssissa on tuoli mukana staattisesti. Liikemateri-

aalissa on erilaisia hyppyja ja akrobatiaa mukana, tuolia hyvaksi kdyttden. Tanssin liike kasvaa ja
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kiihtyy koko ajan, kunnes se néyttda hallitsemattomalta. Solisti pyséhtyy ja lausuu koirandyttelyn

tuomariston palautteen, kuin se koskisi hanta itseéan.

Onnellisten kulkureiden viimeinen kohtaus alkaa suoraan viimeisen solistisen osuuden jalkeen.
Naistanssijat yhtyvat miestanssijan repliikkiin osoittamalla repliikin koskevan miestanssijaa. Tamén
jalkeen erés naistanssijoista antaa muusikoille merkin ja kiihkeatempoinen, karjalaistyylinen mu-
siikki alkaa. Musiikin ensimmaéisessa osassa tanssijoilla on kaikilla omat liikkeelliset variaationsa,
jotka liittyvat omiin tai toisten solistisiin osuuksiin. Musiikin ensimmaisen osan kertauksessa tanssi-
jat tanssivat kaikki yhdessé liikemateriaalia, jota on ollut aikaisemmin esimerkiksi tango-soolossa ja
rytmié kasittelevassa soolossa. Musiikin B-osassa tanssijat asettuvat vastakkaisriviin, jossa A-osan
liikesarjat toistuvat varioituna. Tdma osa toistetaan toisen suuntaisessa vastakkaisrivissa, mutta lii-
kesarja muuttuu. Uusi liikesarja on rytmista ja liikkeellistd variaatiota karjalaistyylisesté liikemate-
riaalista, jota oli rytmid késittelevassa soolossa. Taman jalkeen A-osan toistuessa tanssijat liikkuvat
piirissa puolijuoksua. Piirin asetuttua paikalleen, askelikoissa on vaikutteita polskan askelikoista
tasajakoisena, seké karjalaisesta jalkojen rytmikuvioista. Liséksi liikesarjassa on vartalon ja kaden
liike, mika oli toisessa solistisessa osuudessa. Piirikuvio paattyy kisa-askeleeseen. Musiikin C-
osassa tanssijat laulavat. Laulun alkaessa liike ensin pysahtyy. Taman jalkeen tanssitaan kuin koh-
tauksen alussa, musiikin ensimmaisessé osassa. Kaikilla on omat liikkeelliset motiivinsa, jotka ajau-
tuvat yhteen seuraavassa musiikin B-osassa. Seuraavaksi musiikin B-osassa liikesarja tanssitaan
vastakkaisrivissd. Kertauksessa muodostuu liikkeellisesti ’pakonomainen” sarja. TAm& sarja on
sama kuin tango- kohtauksen ryhmén tanssissa. Sarja liikkuu diagonaalissa takaoikealta kohti va-
senta etunurkkaa. Musiikin viimeisessd C-osassa ryhma liikkuu ensin piirissd. Tdméan jalkeen piiri
hajoaa vahitellen ja liike muuttuu ryhmaén liikkeestd omaksi liikkeeksi tilassa. Musiikin viimeisessa
osassa tanssijat laulavat liikkuessaan koko ajan. Teoksen viimeisell& kohtauksella on kokoava, yh-
distavd voima. Viimeisessa kohtauksessa ryhma tanssii omia ja toisten tanssijoiden soolojen liike-
materiaalia. Teoksen rakenteessa se toimii ikdan kuin epilogina. (Pavis 2006, 31-52; Parviainen
2008, 136-141.)

6.2 Musiikin suhde tanssiin ja teoksen rakenteeseen

Onnellisten kulkureiden viimeisen kohtauksen musiikki kuulostaa hyvin etniseltd, karjalaisen katril-
lin ja mustalaismusiikin sekoitukselta. Valitsemani kohtauksen musiikki on tiukkatempoista. Koh-

tauksen musiikissa on A, B1, B2 ja C-osa. Musiikin A-osa on symmetrinen, josta l6ytyy kontratans-
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sien musiikin perinteinen muoto, 8 tahtia. B1-o0san kesto on 8 tahtia ja B2-0san pituus on 6 tahtia ja
C-osan pituus on 6 tahtia. Musiikin rakenne tassé kohtauksessa on AAB1B2/AACC/AAB1B2CC.
Tanssikohtauksen kesto on 2 minuuttia 30 sekuntia. Koreografiaa tanssitaan tiiviisti musiikkiin ja
etenkin rytmiin. Koreografian rakenne ei seuraa kuitenkaan musiikin rakennetta. (Tarasti 1983, 67—
80.)

Musiikin on tarkoitus edesauttaa esityksen ilmaisua, mik& méarittelee tata teosta suomalaisen tanssi-
teatterin muotoon kuuluvaksi. Jos teos jaetaan pienempiin osiin musiikillisesti, huomaa, ettd mu-
siikkia kaytetddn samoin keinoin kuin perinteisessd nayttdmokansantanssissa. Liikkeiden rytmi
muoto seka osittain kohtaukset tehdd&n suoraan musiikin muodon mukaisesti. Tdssa teoksessa mu-
siikin kéaytté on samankaltaista kuin perinteisessa nayttdmokansantanssissa seka tanssiteatterissa.
(Miettinen 2006; Renvall 2008; Tawast 2009)

Musiikin ja tanssin suhteesta ei ole olemassa kaiken kattavaa tutkimusta. Kysymyksessa on hetero-
geeninen tutkimuksen kohde. Ongelmaksi aiheen tutkimiselle muodostuu kohteen rajaaminen.
Sparshott Francis (1995) mainitsee musiikin ja tanssin suhteen tutkimuksen kohteiksi nelja erilaista
lahestymistapaa kohteiden selvittdmiseen. Naistd kohteista kansantanssin osalta pidan olennaisim-
pana musiikin ja tanssin rakenteellisten suhteiden tutkimisen. Kansantanssissa tiettyd musiikin osaa
vastaa tietty liike. Esimerkiksi paripyorinnélld voi olla oma osansa musiikissa. Musiikin ja tanssin
suhteen tutkimisen osa-alueena on musiikin rakenteen ja tanssin rakenteen vélinen yhteys. MusiikKi
ja tanssi voivat tukea rakenteellisesti toisiaan esimerkiksi tarkoitusperia tai merkityksia korostaen.
Toinen musiikin ja tanssin suhteen tutkimuksellinen I&hestymistapa on musiikin ja tanssin metri-
syys. Rytmisyys on molemmille tarked elementti. Kansantanssille on ominaista rytminen tarkkuus
ja musiikin odotetaan tukevan tata. (Paukkunen 2004, 168-170; Banes 1994, 310-326; Sparshott
1995, 215-241.)

6.3 Fenomenologisen kuvauksen kaytto teosanalyysiin

Teoksessa nékyy monta eri kansantanssin tasoa. Teoksen kuvauksesta huomaa liikemateriaalin poh-
jautuvan esittdvan kansantanssin perinteeseen. Onnelliset kulkurit-teoksessa kéytetaan liikemateri-
aalin perustana kanonisoidun kansantanssin tekniikkaa. Teoksessa on perinteisen nayttdmokansan-
tanssin paritansseja ja kontratansseja niiden perinteisessd muodossaan seka varioituna. Kansantans-

sille ominaiset piirteet kuten sosiaalisuus kansantanssissa, kontaktit ryhmassé ja pareittain, kontakti
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yleisdon, tanssitekniikka, tilan kaytto ja liikemateriaali kiinnittdvat huomiota. Koko liikemateriaali
ja tilankaytto seka liikkeellinen estetiikka perustuvat kansantanssiin tassa teoksessa. Kansantanssin
ominaispiirteet nédkyvét teoksessa selvasti ja ne erottavat tdimén teoksen nykytanssiteoksesta. (Aro-
nen 2003, 91-118 ; Tawast 2009)

Jukaraisen koreografioita ja niiden vaikutuksia tutkiessani totesin toiston kuuluvan kansantanssin
liikekieleen ja litkemateriaaliin. Toistoa kaytetddn myds autenttisessa, sosiaalisessa kansantanssissa.
Kansantanssissa toistolla on tasa-arvoa korostava merkitys. Kaikki saavat tehdd samaa. Esittavassa
kansantanssissa toistolla on moninainen merkitys, jossa yleisélle annetaan mahdollisuus nahda sa-
masta asiasta useampi tulkinta. Nykykansantanssiteoksessa koreografille ominaisella toiston kéytol-
14 on médrittava vaikutus teoksen tyyliin. Onnellisissa kulkureissa toiston kaytté muistuttaa Jukarai-
sen, perinteisen nayttdmokansantanssin toiston kayttod. Teoksen rakenteessa toiston kayttd on kan-
santanssille ominaista. (Jukarainen 1995; Foster 1986, 76-85; Jukarainen 1987, 155-158.)

Matti Paloniemi kayttdd Onnellisissa kulkureissa kaikkia Fosterin madrittdmia esittdmisen tapoja
vaihdellen kohtausten valilla. Viimeisessa kohtauksessa kaytetdan kaikkia neljaa presentaatioiden
lajeja samassa kohtauksessa. Klovni imitoi posetiivin pyorayttdmista, heti seuraavassa hanen liik-
keensd korostaa tekstia heijastamalla tata liikkeellisesti. Siitd seuraavassa liikkeessa klovnihahmo
vain liikkuu. Itse liikkeelld ei tunnu olevan ilmaisullista tarkoitusta suhteessa yleisdon. Seuraavaksi
taas klovnin liike muistuttaa alun posetiivin pyoraytysta. (Foster 1986) Jukaraisen teoksessa Hei-
navéen tanssi (Jukarainen 1987) siirrytaan imitoivasta liikkeesta toiston kautta reflektiiviseen liik-
keeseen. Tama hyvin yksityiskohtainen ja lyhyt vaihteluvali presentaatioiden vélilla on mielesténi
ominaista esittavélle kansantanssille. Verrattaessa nykykansantanssiteosta nykytanssiteokseen kan-
santanssille ominainen toisto korostuu. Nykytanssissa kokonainen kohtaus on usein rakennettu yh-
delle presentaation tavalle. (Foster 1986, 65—75; Demster 2005, 104-111; Jukarainen 1987, 81.)

Nykyisin harva tanssiteos tai tanssiteatteriteos edustaa puhtaasti yksittaista tanssitekniikkaa. Tans-
siteatterissa kerronta ja ilmaisullisuus ylittdvat tanssiteknisen toteutuksen. Onnelliset kulkurit ei
yksiselitteisesti ole kansantanssia tanssiteknisesti tarkasteltuna. Onnelliset kulkurit ei ole juonelli-
nen teos. Siind on silti draamallisesti narratiivinen luonne. Teoksen kerronta vaatii kansantanssin
liikkeen lisaksi tukea vapaasta liikkeestd, nykytanssista sekd mimiikasta ja tanssijoiden replikoin-
nista. (Miettinen 2006; Renvall 2008)
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Onnelliset kulkurit -teoksen suhde musiikkiin on kansantanssille ominainen suhde musiikkiin. Mu-
siikki tukee tanssia rytmisesti ja korostaa nyansseja tanssissa ja ilmaisussa. Teoksesta on todella
vaikea tydéryhmén ulkopuolisen madritelld, tehtiinko tanssi musiikkiin vai musiikki tanssiin. Teok-
sen tanssin tiivis suhde musiikkiin mahdollistaa my0s teoksen rakenteellisen analysoimisen. Vii-
meisen kohtauksen kuvauksessa kéytan rakenteellista analysointia. Rakenteellinen analyysi paljas-
taa tilankayton ja liikkeiston muistuttavan perinteisen nayttdmokansantanssin tilankayttoa ja liik-
keistod. Kaikki Onneliset kulkurit - teosta kansantanssiksi méérittavat elementit 16ysin tekeméni
fenomenologisen kuvauksen perusteella. Samalla havaitsin yhtenevéisyyksia kansantanssin genreen

kuulumisen lisaksi suomalaiseen, saksalais-syntyiseen tanssiteatteritraditioon kuulumisesta.
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7 SUOMALAISUUS NAYTTAMOLLA

7.1 Kansantanssin identiteetti

Dempster (2004) kirjoittaa identiteetista liikkeessd. Hanen kirjoittamansa mukaan yleiso taytyy to-
tuttaa uuteen nayttamolliseen estetiikkaan, jotta se hyvaksyisi ja 10ytdisi samaistumistavan néytta-
molla nahtyyn tanssiin. Prosessi esimerkiksi Release- tanssitekniikassa kesti n. 30 vuotta. Naytta-
mokansantanssin muotoa, nykykansantanssia alettiin esittamaan 1990-luvulla. Oletettavaa on, etta
laajan yleison hyvaksynnan nykykansantanssi saa vasta lahitulevaisuudessa. (Demster 2004, 104—
111)

Kansantanssin estetiikan ja identiteetin maarittelyssa vaikuttaa suhde musiikkiin, kuten muidenkin
tanssinlajien maarittelyssa. Taidetanssissa tanssin itseisarvo korostuu ja se on méadritellyt tanssin
suhdetta musiikkiin. Suhdetta on haluttu my6s muuttaa aikojen saatossa. (Banes1994, 310-326;
Tawast 2009.) Taidetanssin alalla tanssijoiden tekeminen ei valttdmatta liity musiikkiin mill&d&n
tavalla. Musiikilla ja aanisuunnittelulla tuntuu olevan oma, rinnakkainen maailmansa. Diskurssi
musiikin ja tanssin suhteesta jatkui ainakin mydhaan 1980 ja 1990-lukujen taitteeseen, joka varmas-
ti vaikuttaa edelleen nykytanssin ja musiikin suhteeseen. Perinteisen ndyttdmokansantanssin suhde
musiikkiin oletetaan olleen alusta asti samankaltainen. Kansanmusiikki on tiettavasti lapikaynyt
samankaltaisen “’siistimisen” nationalismin tavoitteiden saavuttamiseksi kuin kansantanssikin. Mu-
siikista poikkeamista kédytetddn perinteisessd nayttdmokansantanssissa vain tehokeinona. Nykykan-
santanssissa ja perinteisessa kansantanssissa musiikin rytmiéd kaytetdan hyvéksi varioiden. (Ba-
nes1994, 310-326; Hoppu 2011, 40; Peltonen 1998, 19-34.)

Tanssin suhde musiikkiin on ollut jo ennen “kansantanssin” syntymdd. Tanssimista on sdestetty
laulaen tai alkeellisilla soittimilla. Monissa kulttuureissa tanssia ei voi erottaa musiikista. Lansimai-
den ulkopuolella, kuten Senegalissa, tanssille ei vélttdméatta ole omaa sanaa, vaan termi lahinna
tanssia tarkoittaa laulun, rytmin ja tanssin yhdistelmaa, joita ei voi erottaa toisistaan. Tassa valossa
tanssin tekeminen musiikkiin on erds kansantanssia ja kansantanssijan identiteettid maaritteleva
tekija. (Paukkunen 2004, 168-170.)

Tanssi ja laulu liittyvat Kiintedsti toisiinsa suomalaisessa kansanperinteessd. Kansantanssi vaatii

rytmillisen ja yhteisollisen luonteensa vuoksi saestyksen. Séestyksena suomalaisessa kansantanssis-
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sa on ollut laulu tai pelimannisaestys.( Aronen 2003, 91-118.) Pelimannimusiikissa yhteisollisyys
nékyy tyylissa, johon soittava yksilo antaa lisaimausteensa. Soittotyyli méarittdd osaltaan soittajan
kuuluvan yhteisoonsa. Séestyksella on yhteisdllinen merkitys. Sosiaalisella kansantanssilla ja mu-
siikilla on suuri merkitys eri yhteisoille viela nykypaivanakin. Petra. M. Autio (2003) kiribatialaista
kulttuuria koskevassa tutkimuksessa: ”Tanssi oli my0s asia, jonka kautta minut ymmaérrettiin ihmi-
send.” Kiribatialaisen tanssin saestyksend oli laulu. Tama vahvistaa késitysténi siitd, ettd kansan-

tanssissa on aina saestys. Saestys antaa tanssille yhteisollisen merkityksen. (Autio 2003, 147-190.)

Kansanmusiikin ja kansantanssin yhteydestd mainitaan myds kansallisepoksen kokoajan, Lonnrotin
tanssitilaisuuteen osallistuneena kuvailemaa tapausta. Kuvauksen mukaan tanssitilaisuudessa laulet-
tiin mit& lie pajatusta ja tanssittiin sen mukaisesti. ”Joskus kun kaikki olivat jo hoilottaneet ddnensa
kéheéksi, ennen kuin jalat olivat vield vasyneet, tanssitaan vallan ilman laulua tai soittoa.” Tasta voi
paatelld seuraavaa: Kun tanssijat ovat séesténeet itseddn laulaen, ei laulun teksteilld ole ollut kovin-
kaan suurta merkitystd. Suurin merkitys oli rytmilla. (Saarikoski 2003b, 125-127.)

Perinteisella nayttamodkansantanssilla ja nykykansantanssilla on kiinted suhde musiikkiin. Musiikin
kaytossd on nahtdvissd vaikutteita taidetanssin musiikin kaytdstd. Molemmissa ndyttdmokansan-
tanssin lajeissa musiikkia kéytetddn osana teoksen ilmaisua. Kuten aiemmissa tyoni kansantanssin
analyyseissa tuli ilmi, musiikin ja tanssin suhde on ndyttdmokansantanssissa tasa-arvoista vuorovai-

kutusta. Tama on yksi kansantanssia ja sen identiteettid maarittava tekija.

7.2 Kansantanssi kehon kulttuurina

Merkittdvampid tanssin teorioita 1900 — luvulla on Suzanne Langerin teoria, jossa han pit&a tanssin
teoriaa symbolisena muotona kulttuurista. (Thomas 1995, 10.) Tanssi on “hyvdiksytty” tavaksi tut-
kia ja ymmartaa kehollisuutta ja kehoa kulttuuriteorioissa. Helen Thomas tutkii tanssia kokonaisena
ilmiona, ei pelk&stddn tanssia ndyttdmolld, vaan myos lukuisia tanssin sosiaalisia muotoja. Keho
kertoo omaa tarinaansa ja avaa uusia ulottuvuuksia kulttuurin ja ihmisen ymmartdmiselle. (Thomas
2003, 173-176.)

Tanssin kehollisuudesta ja kehon sanomasta kirjoitetaan esimerkiksi Brenda Farnellin tekstissd “It

goes without saying but not always”. Sosiaaliset perusarvojarjestykset ja merkitykset liitoksissa
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aikaan ja tilaan, kuten ne ilmenevat tietyssa kulttuurisessa kontekstissa ja historiallisesti, ovat ole-
massa tietyn henkilon toimesta. (Farnell, 1995b, 2.) Osassa ndyttamolle tuotua tanssia tanssin sisai-
set merkitykset ja sanoma on tarkoitettu ymmarrettavaksi, kuten joissakin tanssiteatterin muodoissa
tai nayttamolle tuotujen koreografioiden muodossa. Talloin kaytetddn keinona yleistyksia. Esimerk-
kind ké&ytan asetelmaa, jossa nainen ja mies ovat nayttdmolld harmonisessa asetelmassa. Lansimai-
nen Kkatsoja intuitiivisesti liittdd tdmén asetelman symbolisoivan parisuhdetta. Jos alkuasetelmassa
halutaan tuoda esiin naisen ja miehen vélinen, muu kuin parisuhde, esim. isén ja tyttaren valinen
suhde, taytyy alkuasetelmaan lisaté jotain muuta kuin tasapainoinen harmoninen asettelu nayttamol-
le. (Wilson 1994, 45-74.)

Michael Focault'n (Focault 1980, 185-265.) mukaan kehollinen kurinpito oli 1600-luvulta l&htien
tehokas vallankdyton véline. Talonpojasta tehtiin sotilaan nékdinen kehollisella kurilla. Kurinpito
kohdistettiin ihmisruumiiseen hienovaraisina ja usein huomaamattomina pakkokeinoina. Ruumiista
tuli vallan kohde. Kehoa manipuloitiin, muokattiin ja koulutettiin. Modernisaation myota tarkkailu
ja kurinpito laajenivat kaikkialle yhteiskunnan ilmidihin. Kurinpito ulottui myos tanssiin ja tanssi-
viin ihmisiin. Tanssista on tullut lansimaissa erillinen, omat esteettiset ihanteensa ja kéyttaytymis-
saantonsa sisaltava kulttuuri-ilmid. Tanssi ei ole irrallaan yhteiskunnasta, vaan se on rakentamassa
yhteiskuntaa ja heijastaa yhteiskunnan kehitystd. Kansantanssien synty kuuluu tdhan kurinpidon,
itsekurin ja kehon manipuloinnin kehitykseen. Kansantanssi on sekd maantieteellisesti etta yhteis-
kunnallisesti poikkeuksellisen laaja ilmi6 verrattuna muihin tanssimuotoihin. Kansantanssin muo-
toutuminen ei ole pelkastaan kansalta tallennettujen ja kaytosta poistuneiden tanssien kéyttéonottoa
vaan siihen on liittynyt erilaisia ihanteita ja aatteita. Yhteisté kaikille kansantansseille on jonkinas-
teisen kurinalaisuuden ja teknisen osaamisen ihannoinnin pohjalta syntynyt esteettinen nakemys.
(Hoppu 2008a, 216-219; Focault 1980, 185-265.)

N&ma intuitiiviset, estetiikkaan liittyvat ennakkokasitteet periytyvat hiljaisena tietona sukupolvelta
toiselle.”History does not belong to us, but we belong to it. Long before we understand ourselves in
a self-evident way in the family, society and state in which we live. The focus of subjectivity is a
disorting mirror.” (Gadamer 1975, s.245.) Edelld mainittu lainaus liittyy suoraan kulttuurin tutkimi-

seen, mutta se patee myos estetiikan ja esteettisten ndkemysten selittdmiseen.

Helvi Jukaraisen koreografioissa nayttdamokansantanssin estetiikka maarittyi uudelleen. Arvokkuus

oli ennen Jukaraisen koreografista tyota tarkeimpia esteettisia arvoja nayttamokansantanssissa. Ju-
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karaisen koreografioissa arvokkuus ei endé ollut tavoiteltavin esteettinen arvo ja ilmaisullinen tyyli.
Hén toi tyohonsa esteettiseksi arvoksi tanssin ilon ja riemun. Edellisen jatkeena nykykansantanssi
hakee teoskohtaisesti uusia esteettisid arvoja, jotka puolestaan uudistavat kansantanssia. Seka perin-
teisessd ndyttamokansantanssissa ettd nykykansantanssissa sdilytetddn osin muuttumattomana tilan
kayttoon liittyvaa estetiikkaa. Tasta esimerkkind mainittakoon vahéinen lattiatason kaytto teoksissa,
joka voi johtua esimerkiksi kansantanssin estetiikan vanhimmista arvoista, arvokkuudesta. Lattiata-

son liikkeella on vahva symbolinen merkitys nayttamolla tdssa kontekstissa.

7.3. Etnisyys ja nationalismi kansantanssissa

Suomalaiset tanssit eivét ole keskenddn samantyylisid. Muistiinmerkityissé tansseissamme on ole-
massa alueellisia eroja. Suomalaisen kansantanssin ohjekirjassa, Tanhuvakassa tanssialueet on
muistiin merkitsemisen perusteella jaettu maakunnallisesti. Maakunnallisia identiteettejd maaritta-
vat mm. elinkeinot. Tdméan kéasityksen mukaan Saarijarvellda muistiinmerkitty tanssi edustaa keski-
suomalaista tanssiperinnettd, lisalmella muistiinmerkitty edustaa puolestaan savolaista tanssiperin-
nettd. (Rausmaa 1977, 397-399.) Etnisyyttd ja sen tunnusmerkkeja kaytettiin valtiollisten tanssi-
ryhmien esityksissa kahdella eri tapaa. Valtiolliset tanssiryhmat toivat esiin etnisia piirteita kansalli-
suuden sisélla. Samaan tapaan jotkut valtiolliset kansantanssiryhmét valttelivat aihetta. Valttelemal-
14 eri etnisyyksien esilletuomista haluttiin luoda kansallisuudesta ehedampi kuva ulospéin kuten

Neuvostoliiton kansantanssiryhmissa. (Shay 2002,1-12.)

Suomessa korostettiin maakunnallisia eroja ja eri etnisyyksia esimerkiksi puvustuksen avulla. Esi-
merkiksi karjalaisia tansseja tanssittiin alueen puvuissa. Yhtendistamalla esimerkiksi askelikkojen
tanssiteknista suorittamista vahvistettiin tanssialueiden kuulumista kansallisuuteen. Nationalismi on
uudempi ilmi6 kuin etnisyys. Etnisen identiteetin ydin muodostuu kielestd, uskonnosta, paikallisista
tavoista ja historiasta. Maakunnallinen, elinkeinoon perustuva etnisyys on alun perin kuviteltua,
kuten kansallisuuskin. Nationalismissa tavoitteena oli napata kansallisuuden eri etnisista ryhmista

ydin ja tuoda se esille ”isompana kokonaisuutena”, kansallisuutena.(Shay 2002,1-12.)

Yhteiskunnan modernisoituessa estetiikan keinoja eli taidetta alettiin kayttada poliittisena vaikutta-
misen keinona. Suomessa virisi useita nationalismin ideaaleja tukevia kansanliikkeitd. Nayttamo-
kansantanssiin kansanliikkeet vaikuttivat suuresti. Vaikutuksen keinona oli kasvatus. Kansantansse-

ja opittiin ja opetettiin laajalti suomalaiselle nuorisolle. Kansantanssin kasvatus tavoitti sekd ylem-
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pid ettd myohemmin myods alempia yhteiskuntaluokkia. Nationalistisen ajattelun tavoitteena oli
1900-luvun alussa korostaa kansallisia symboleja ja vahvistaa kansakunnan yhtendisyytta. (Ander-
son 2006, 223-227; Peltonen 1998, 19-34.)

Nationalistiset ideaalit olivat otollisimpia poliittiseen vallan kayttdén 1900—luvun alun autonomi-
sessa suomessa. Kansallistuntoa haluttiin kohottaa kaikin mahdollisin eri keinoin. Haluttiin, ettd
suomalainen tuntee itsensd suomalaiseksi. Estetiikan eettinen merkitys korostuu nationalismin yh-
teydessa. Haluttiin, ettd suomalaiset olisivat korkeamoraalinen kansa. Ylempien luokkien ja kansan-
tanssiauktoriteettien taholta kritisoitiin joitain tanssiliikkeita erittdin rivoiksi. Kritisoijien mielesta
ne olivat my0s epdesteettisia. (Varto 2008, 13-30; ks. Hoppu 2008a, 207-224.)

Anthony Shayn (2002) mukaan kansallisten eli valtiollisten kansantanssiryhmien esitykset ovat aina
olleet maariteltavissa taiteen ja populaarikulttuurin risteykseen. Vaikka suomalaista virallista valti-
ollista rynmé&a ei ole ollut, on suomalaisten kansantanssiryhmien toiminta ollut edelld esitetyssa
risteyksessa aina. Keskustelua k&ydaan Iahinnd siitd, onko populistinen taide taidetta vai viihdetta.
Populistisesta ja viihteellisestd tanssista esimerkkind on nykyinen tanssiohjelmaformaatti Dance.
Aikaisemmin kansantanssille ominaisessa toimintaymparistossa eli taiteen ja populaarikulttuurin
risteyksessa toimivat nyt siis muutkin tanssinlajit. Keskustelua k&ydaan siis koko tanssin alalla. Te-
keminen kansantanssissa on edelleen yleisolahtdistd, ei niinkaan tekijalahtoista, kuten taidetanssissa
usein on. (Shay 2002, 224-230.)

Mainoksessa kuulee sanottavan, ettd me suomalaiset olemme suorittajakansaa. Suorittaminen ja
sitoutuminen asialle ovat stereotypioissa suomalaiskansallinen ilmié. Ty6hon suhtaudutaan vaka-
vasti. Sitoutuminen harrastukseen ja tavoitteellinen harrastaminen tekevéat harrastamisesta tyotakin
vakavampaa. Harrastaminen on vapaaehtoista, mutta silti tulostavoitteellista. Harrastaminen on sy-
damen asia. Harrastaminen on vakavaa, tanssiminen on siis myos vakavaa. ”Teenkd oikein?” on
yleisin kysymys tanssin harrastajalta. Kansantanssissa tanssija hakee hyvéksynnan omalle liikkeelli-
selle ja kokonaisvaltaiselle ilmaisulleen. Edelld mainittu kysymys kertoo ristiriidasta tanssillisessa
ilmaisussa. Ristiriita tanssillisessa ilmaisussa kiteytyy kysymykseen kansantanssin estetiikasta.
Kansantanssin estetiikka perustuu kansallisromantiikkaan ja nationalistiseen ideologiaan. Nykyih-
minen on vieraantunut nationalismista ja kansantanssin estetiikasta. Perinteisen nayttamokansan-
tanssin tarkat estetiikan raamit vaativat tekijoiltadn yha enemmaén perehtymisté ja jatkuvaa esteettis-
ten arvojen tarkistamista. (Varto 2008, 13-30; Hoppu 2008b, 71-76.)
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Kansantanssin estetiikka ja ndin myos identiteetti periytyy tekemisen yhteydessa sukupolvelta toi-
selle hiljaisena tietona. Silloin on kysymys elévasta perinteestd, vaikka perinteen alkupera on kuvi-
teltu yhteis®, suomalaiset. Perinteen aitous ei ole enda diskurssin keskitssa. Keskeiseksi on méarit-
tynyt tekijan oikeudet tanssissa. Tekijanoikeuskysymys koskee my6s muita tanssinlajeja seka tans-
sia teatterissa. Anonyymissa perinteessa erilaiset tulkinnat eli tyylit ovat osa tekijanoikeusdiskurs-
sia. Kansantanssissa tyylit ovat siirtyneet sukupolvelta toiselle aktiivisten tanssinopettajien, kansan-
tanssin auktoriteettien toimesta. Kansantanssiauktoriteettien ansiosta on suomalainen kansantanssi
saanut mahdollisuuden kehittya itsendiseksi nayttdmotanssi lajiksi. (Jukka Hannula suullinen tie-
donanto, 21.10.2011; Peltonen 1998, 19-34; Tarasti 1983, 67-80.)

Suomalaisuudella on ténd péivana jo pitka historia ja sitd kautta muovautuneet perinteet, vaikka
suomalaisuus on alkuperéltdan keksittyé tai kuviteltua. Suomalaisella nayttdmdékansantanssilla il-
miond on myds oma, pitka perinne. On muistettava laittaa ndyttdmokansantanssi tanssinmuotona
oikeaan yhteyteen historiassa. On my6s muistettava perinteisen nayttdmokansantanssin merkitys
kansantanssin kehitykselle teatteritanssin lajina. Folkloristisen kansantanssin ansiosta nayttamokan-
santanssi on tanssiteknisesti mahdollista rinnastaa muihin teatteritanssinlajeihin. Suomalaisen néyt-
tdmokansantanssin voi erottaa esimerkiksi ruotsalaisesta kansantanssista. Suomalaisessa nayttamo-
kansantanssissa on vakioituja askelikkoja, vuoroja, kuvioita ja otteita seké& kansantanssiauktoriteet-
tien maarittamia tyylillisia piirteitd. Nama tyylilliset piirteet nakyvat molemmissa ndyttdmokansan-

tanssin esitysmuodoissa.
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8 KAHDENLAISTA KANSANTANSSIA

Pohdin tydssani sitd, miten suomalainen nayttdmokansantanssi rakentuu nykymuotoonsa. Esityksis-
s& nakyy kahdenlaista kansantanssia, jotka voidaan tyylillisesti jakaa perinteiseen kansantanssiin ja
nykykansantanssiin. Ndiden kahden kansantanssin tyylilajien erot ja yhtalaisyydet ovat kansantans-

sin diskurssin keski®ssa.

Olen pohtinut tutkimuksessani kansantanssin rakentumista kéyttden avainsanoinani kansantanssia,
nayttdmod ja suomalaisuutta. Tarkensin kansantanssin maaritystd pohtimalla mitd kansantanssilla
tarkoitetaan seka Miten kansantanssi tuli ndyttdmolle ja esityksiin. Suomalaisella kansantanssilla oli
jo ennen nationalismin aikakautta paljon yhtenevdisyyksid pohjoismaalaiseen seka eurooppalaiseen
kansantanssiin, joita voidaan luokitella kuuluvan sosiaaliseen tanssiin eli seuratansseihin. Seura-
tanssimisen aikaan kansantanssit olivat hyvin alueellisia ja paikallisia. Sosiaalisen kansantanssin
perustalle on valikoitunut ja rakentunut suomalainen kanonisoitu tanssiperinne ja my0ds nayttamo-

kansantanssi.

Romantiikka taiteessa yleisesti sekd nayttdmotanssissa vaikuttivat erityisesti pohjoismaissa yhdessa
nationalismin kanssa esittdvan kansantanssin syntyyn. Esimerkiksi baleteissa esitettiin kaukaisia
kansallisuuksia. Esittdvan kansantanssin kehittymiseen vaikuttivat olennaisesti myds 1800 — luvun
loppupuolen kansallistunteen vahvistaminen ja kansanperinteen keradminen. Nayttdmdkansantans-
sin syntyyn vaikutti myds kerattyjen tanssien julkaiseminen. Nayttdmokansantansseja on alusta asti
ohjeistettu ja ohjattu. 1900-luvun alussa julkaistiin ohjevihkosia suomalaisista kansantansseista.
Julkaisutoiminta teki suomalaiselle esittévélle kansantanssille kanonisoidun muodon. Pohjoismaiset
vaikuttajat, kuten ruotsalainen kansantanssin esitystoiminnan alku ja tiivis yhteistyd vaikuttivat
suomalaisen ndyttdmokansantanssiin sen alkutaipaleella. Erityisesti ruotsalaisen Philochoros— ryh-

man vaikutus nakyy nayttdamokansantanssin esittdmisen muodossa.

Tarked tekija esittdvan kansantanssin kehityksessa on ollut opettajajohtoisuus, joka korostui harras-
tajamadran lisdéntyessa. Tama tiukka, ammatillinen professio séilytti kansantanssin omana lajinaan.
Opettajajohtoisuus on vakiinnuttanut kansantanssin kehittyesséd kansantanssin liikekielen oman-
laisekseen. Toisen maailmansodan jalkeen kansantanssin harrastustoiminta oli jo laajaa. Ryhmaét
tarvitsivat ohjelmistoa liséa. Tanssinlajilla oli jo oma vakiintunut liikekielensa. Uuden ohjelmiston

tarve ja valmis liikekieli johtivat nayttdamokansantanssin koreografioimisen aloittamiseen ja tanssin-
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lajin aseman vahvistumiseen osana suomalaista ndyttdmotaidetta. Kansantanssin oma liikekieli on
suonut kansantanssille ndyttamotaiteen kentélld oman, suhteellisen tasa-arvoisen aseman muihin

teatteritanssinlajeihin kuten balettiin néhden. Nykyaéan kansantanssia voi opiskella ammattiin asti.

Kansantanssin esitykset ovat tyylillisesti jaettavissa kahteen osaan. Toinen osa eli perinteinen kan-
santanssi perustuu tanssijan kannalta tarkasti mé&arattyyn liikekieleen, askelikkoihin ja tanssien
osaamiseen. Toinen tyylisuunta eli nykykansantanssi korostaa ilmaisullisuutta ja kehonhallintaa
yleisemmalla tasolla. Helvi Jukaraisen tuotanto kehitti suomalaista perinteistd, nayttdamokansantans-
sia nayttamollisempddn suuntaan. Jukarainen loi uusia tansseja liittden koreografioihin tarinoita ja
uusia liikkeita. Uudet liikkeet olivat arkiliikkeen johdannaisia tai miimisid. Naista liikkeistd esi-
merkkind mainittakoon niittdmistd kuvaavat liikkeet. Jukaraisen perinté musiikin kerronnallisessa
kaytosséd on yleistd sekd perinteisessa nayttamokansantanssissa ettd nykykansantanssin koreografi-
oissa. Teatterillisten elementtien, kuten miimin lisédminen koreografioihin on yleistd nykyisessa
perinteisessd nayttdmokansantanssin esittdmisen muodossa ja nykykansantanssissa. Jukaraisen uu-
distukset ndyttdmdkansantanssiin ovatkin yksi tarked vaikuttaja nykykansantanssin synnylle. Nyky-
kansantanssi syntyi narratiivisten kansantanssikokonaisuuksien luomalle pohjalle. Nykykansantans-
sin kehittymiseen vaikutti suuresti myds vuonna 1990 alkanut ammatillinen tanssinopettajakoulu-
tus, jossa tulevat tanssinopettajat opiskelivat kansantanssin lisaksi myds muita ndyttdmaotanssinlaje-

ja.

Kansantanssi teatteritanssinlajina muodostuu kahdesta nayttdmdkansantanssin esitysmuodosta.
Muodoilla on perusteiltaan yhteinen liikemateriaali. Perinteisessa esittavassé kansantanssissa liike-
materiaalia laajennetaan tanssin kaavat sailyttaden, nykykansantanssissa liikemateriaalia laajennetaan
tanssin kaavat rikkomalla. Molemmissa esitysmuodoissa kéaytetddn kansantanssin ulkopuolisena
pidettyja elementtejd osana esityksid. Tdma piirre on yhtenevaistd muihin teatteritanssinlajeihin

nahden.

Euroopassa 1800—luvulla vallinnut nationalismi ajattelussa vaikuttaa edelleen siihen miten méaritte-
lemme suomalaisuutta ja siihen liittyvaa identiteettia. Suomessa on 1800 — luvun alkupuoliskolta
lahtien luotu ideaalit sille, miltd suomalainen nayttdd ja miten suomalainen on. Suomalaisuuden
estetiikka toistuu musiikissa ja kuvataiteessa samalla tavalla kuin tanssissakin. Nationalistinen este-

tilkka maarittdd suomalaista kansantanssin estetiikkaa vield nykyaan. Esteettinen ndkemys naytta-
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mokansantanssissa eroaa muista nayttamotanssinlajeista ja korostaa ndyttamokansantanssin asemaa

itsendisend nayttamotanssinlajina.

Néayttamokansantanssi on lapi historiansa ollut osana muita esityksia. Teatterikappaleisiin on tehty
tiettdvasti kansantanssin ensimmadiset koreografiat. Kansantanssiauktoriteettien tiukasta kanonisoi-
misesta huolimatta kansantanssi on muuttunut tarpeen mukaan. Kansantanssi kehittyy eli muuntuu
koko ajan. Muuntumiskykyd, joka on ollut osana kansantanssin kehitysta jo pitkan ajan, voi pitéa
nayttdmokansantanssin vahvuutena. Ammattilaisnakokulmasta tarkasteltuna tanssinlajin jatkuva
kehitys takaa my6s lajin parissa tyoskenteleville jatkuvan mahdollisuuden monipuolistaa osaamis-
taan tanssillisten, musiikillisten ja ilmaisullisten vaatimuksien kasvaessa. Kansantanssin diskurssia
tulisi ohjata tulevaisuudessa kansantanssin rohkean uudistamisen suuntaan. Rohkea uudistaminen

on edellytys nayttdimokansantanssin jatkuvalle kehittymiselle kuten lajin rakentuminen sen osoittaa.
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Liite 1

AIKUISKANSANTANSSIRYHMIEN LUOKITTELU
TAVOITTEET, OHJEET, SAANNOT JA ARVIOINTIPERUSTEET 2011

TAVOITE

Luokittelun keskeisin tavoite on kansantanssin harrastajien tukeminen. Luokittelut toimivat fooru-
mina kansantanssia harrastavien ryhmien kohtaamiselle, yhdessa tekemiselle ja yhdessa oppimisel-
le. Kantavana ajatuksena on, ettd harrastaja ja ryhmat voivat osallistua sellaisena kuin ovat, itses-
séan arvokkaina ihmisina. Palautteessa asiantuntijat keskittyvat ryhmén kehitysté tukevaan arvioin-
tiin. Luokittelussa tehty arvio ryhmien liikunnallisesta ja tanssillisesta tasosta helpottaa ryhman
koulutuksen suunnittelua. Arvioinnin padpaino on esityksen tanssillisessa toteutuksessa. Tavoittee-
na on myos Kartoittaa ryhmat kansallisiin ja kansainvalisiin edustustehtaviin.

SAANNOT

1. Ikasarjat: yleinen sarja
yli 35-vuotiaat

yli 55-vuotiaat

2. Luokitteluohjelman esitysaika on 8 -15 minuulttia, ja se saa koostua yhdesta tai useammasta osas-
ta.

3. Yleiseen sarjaan ei ole iké&rajoja. Muissa sarjoissa 1/3 ryhman jasenistd voi poiketa ikasarjasta.

4. Musiikkiryhmén tai muusikon kayttd on suositeltavaa. Jos tdma ei ole mahdollista, voi kéyttaa
my0s d4nitteitd. Mestaruussarjaan voidaan luokitella vain ryhmad, jolla on oma musiikkiryhma tai
muusikko.

5. Luokittelutulos on voimassa kaksi (2) vuotta.
6. Ryhmat luokitellaan harrastus-, taito-, valio- ja mestaruussarjoihin.
7. Aikuisten ryhmét luokitellaan joka toinen vuosi.

Luokitteluohjelman tulee olla suomalaisen perinteen pohjalle rakennettu ohjelmakokonaisuus, joka
voi siséltaa eri perinnealueilta muistiinmerkittya ja sovitettua kansantanssia, piiri- ja laululeikkeja
seka leikkeja, loruja, hokemia tai uusia suomalaiseen kansantanssiperinteen pohjalle rakennettuja
kansantanssikoreografioita. Musiikkina voi kayttdd sekd perinteisti ettd sovitettua ja savellettya
musiikkia, laulua ja danitehosteita. Esiintymisasuina saa kayttda kansallispukua, kansanomaista tai
muuta kokonaisuuteen sopivaa asua.
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TALTIOINTI

Suomen Nuorisoseurojen Liitto pidattad oikeuden luokitteluohjelmien taltioimiseen kuvanauhoille
ja niiden kayttdmiseen tuomaritydskentelyssa sekd alan koulutus- ja esittelytehtdvissad. Kuvanauhoja
voi ostaa luokittelujen jéalkeen.

ARVIOINTIPERUSTEITA

Arviointiperusteissa paapaino on tanssitaidossa, ilmaisutaidossa ja vuorovaikutuksessa.

1. Tanssitaito

- ohjelmaan kuuluvien tanssityylien hallinta
- vartalon hallinta ja tanssiasento

- askelpuhtaus

- rytmisyys

2. llmaisu ja vuorovaikutus

- tunnelman vélittyminen yleisolle
- kontaktit ryhmassa ja yleiséon

- luontevuus

- keskittyneisyys

- persoonallisuus

w

. Ohjelmakokonaisuus

- esityksen kaari (dramaturgia)

— monipuolisuus ja mielenkiintoisuus
- kuviointi, tilankaytto, siirtymiset

- omintakeisuus, uudet oivallukset

- vaikeusaste

- puvustuksen ja rekvisiitan soveltuvuus ohjelmakokonaisuuteen

4. Musiikki

- musiikin tanssittavuus ja soveltuvuus esitykseen
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- laulun kaytto esityksessa

- muusikoiden yhteisty®d keskenéan ja tanssijoiden kanssa

- kansanomaisen soiton tyylipiirteiden hallinta ja musiikin mielenkiintoisuus

Luokittelun tavoite, s&4&4nnot ja arviointiperusteet on hyvaksytty liittojen tanssitoimikunnan
kokouksessa 20.8.2011.

AIKUISKANSANTANSSIRYHMIEN LUOKITTELUN KRITEERIT 2011

Luokittelun tasosarjoille luodut kriteerit tukevat luokittelutuomariston tydskentelyd ja ohjaavat
ryhmien sijoittamista eri tasosarjoihin. Kriteerien tavoitteena on liséksi edesauttaa luokitteluun osal-
listuvia ryhmid oman osaamistasonsa ennalta arvioimisessa suhteessa luokittelussa kaytettaviin ar-
viointiperusteisiin.

Arvioinnin p&apaino on ryhmén tanssillisessa osaamisessa.

Luokitus valio-, taito- ja harrastussarjaan tapahtuu suhteessa mestaruussarjan Kkriteereihin. Tarkem-
manarvion kehittdmisalueistaan ja eri arvioinnin osa-alueista ryhmat saavat tuomariston suullisessa
ja kirjallisessa palautteessa. Mé&éritelmi& sovelletaan ikdsarjat huomioon ottaen.

MESTARUUSSARJA

Tanssitaito, ilmaisu ja vuorovaikutus

Ryhma hallitsee esitettdvan kokonaisuuden erinomaisesti ja tanssiminen nayttéé luontevalta, vaivat-
tomalta ja kuhunkin tanssityyliin sopivalta. Vuorovaikutus ryhmén sisélla on luontevaa ja yleiso-
kontakti on hyva. Esityksen dramaturgia ja tunnelma valittyy katsomoon hyvin. Ryhmé hallitsee
suomalaisen kansantanssin perusaskeleet hyvin. Tanssijoiden vartalon hallinta on jasentynytta ja
hyvin siséistettyd. Tanssiasennot ovat puhtaita ja esityksen tyyliin sopivia. Tekninen osaaminen on
hiottua ja loppuun asti ajateltua. Tanssijat kykenevat kdyttamaan musiikin vaihteluita hyvékseen
tiedostaen erilaisten rytmi- ja tempovaihteluiden vaikutuksen liikelaatuun. Esitys on tasapainoinen
kokonaisuus, joka koostuu hyvéstd teknisestd osaamisesta ja luontevasta ilmaisusta. Ryhma osaa
asiansa ja on keskittynyt tekemiseensd. Ryhmélle on hioutunut persoonallinen tyyli, josta valittyy
myos tanssijoiden oma tulkinta ja ilmaisu.

Ohjelmakokonaisuus

Ohjelmakokonaisuus on monipuolinen ja mielenkiintoinen. Kuvioiden ja tilank&yttd on rikasta.
Siirtymiset seké tanssista ettd tunnelmasta toiseen ovat loppuun asti mietittyja ja toimivia. Esitys on
tyylillisesti selked kokonaisuus ja riittdvan haastava ryhman taitotasoon nédhden. Puvustus on tarkoi-
tuksenmukaista ja soveltuu hyvin ohjelmakokonaisuuteen. Rekvisiitan k&yttdé on perusteltua ja sité
osataan kayttad monipuolisesti.
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Musiikki

Ryhmalla tulee olla muusikko tai musiikkiryhma. Musiikki ja tanssi muodostavat selkean kokonai-
suuden. Musiikki on tanssittavaa ja sovitukset tukevat esitystd. Muusikoiden yhteisty0 kesken&an ja
tanssijoiden kanssa on saumatonta musiikin ja liikkeen tukiessa toinen toisiaan. Kansanomaisen
soiton tyylipiirteiden hallinta on hyvéaa. Musiikkiryhmé on myos ulkoiselta olemukseltaan osa ko-
konaisuutta.

VALIOSARJA

Ryhma tayttda padaosin mestaruussarjan kriteerit, mutta osaamisen jollain osa-alueella kuten tekni-
sessd osaamisessa, ilmaisussa, ohjelmakokonaisuudessa tai musiikin ja tanssin yhteensovittamisessa
on viel& kehitettavaa.

TAITOSARJA

Ryhma hallitsee kansantanssin perustaidot hyvin, mutta usealla osaamisen eri osa-alueella kuten
teknisessd osaamisessa, ilmaisussa, ohjelmakokonaisuudessa tai musiikin ja tanssin yhteensovitta-
misessa on viel& kehitettavaa.

HARRASTUSSARJA

Ryhma hallitsee kansantanssin perustaidot, mutta usealla osaamisen eri osa-alueella on viel& run-
saasti kehitettavaa.

Osaamisessa olevat puutteet voivat ilmeta esimerkiksi jollakin seuraavista tavoista:

« Ryhmaén tekninen osaaminen on heikkoa

- tanssiminen on epévarmaa

- ryhmalla on vaikeuksia muistaa kokonaisuutta

- tanssijoilla on ongelmia vartalonhallinnassa ja epatarkkuuksia koordinaatiossa
« llmaisu on vaisua

- kontaktit tanssijoiden kesken ja yleis60n ovat puutteellisia

- “tilanteesta putoamisia” tapahtuu usein

- ilmaisu on osin jaykkaa ja tyyliin sopimatonta

- ryhmaén persoonallisuus ei tue esitysta

- esityksen sanoma ei vélity yleisolle
+ Ohjelmakokonaisuus ei ole toimiva

- kuviointi on turhan yksipuolista
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- erilaisia tyyleja on yhdistelty liikaa ja sekavasti

- siirtymiset ovat ontuvia, niité ei ole loppuun asti mietitty

- ohjelma on ryhman taitotasoon nahden liian helppo tai liian haastava
+ Musiikki ei tue esitysté

- yhteisty6 tanssijoiden ja soittajien kesken on minimaalista tai ontuvaa tai CD-
musiikki ei tue tanssia

- sovituksellisuus puuttuu
- musiikki ei tyylillisesti sovellu esitykseen

MUUTA HUOMIOITAVAA

Muun muassa seuraavat osa-alueet voidaan laskea erityisiksi lisdansioiksi sarjoihin luokiteltaessa

« laulu (484nenmuodostus, puhtaus, &&nissa laulaminen)

valojen kaytto (riittdva, tarkoituksenmukainen; tyyliin, tunnelmaan ja dramaturgiaan sopiva)

juonellisuus (ei pakollinen; antaa mahdollisesti lisamaustetta esitykseen)

yllatyksellisyys (juonenk&énteet tai muut yllatykset)

rytmittdminen ym. tehokeinot (paristelyt, polut, taputukset, muu rytminen virtuositeetti)

soolot (liittyen tanssiin, lauluun, soittoon)



