artikkeli

Ensimmainen
Joutsenlampi ja
venalainen traditio

Artikkelissa tarkastellaan venélaisen baletin tradition vaikutusta
suomalaisen baletin alkuvaiheisiin, ja olosuhteita, jotka tekivéat
mahdolliseksi ensimmaisen kotimaisen Joutsenlammen Suomalaisessa
Oopperassa 1922. Useimmat oopperan tanssijoista tulivat Helsingin
Tanssiopistosta, jonka opettajavoimiin kuului venélaisia balettipakolaisia.
Suomalainen Joutsenlampi ei ollut erikoistapaus, sillda 1920-luvun
alussa venaldinen balettiohjelmisto levisi my&s Viroon, Latviaan ja

Liettuaan.

Tiina Suhonen

Suomalaisella baletilla ja Joutsenlammella on
pitkd yhteinen historia. Suomalaisen Oopperan
balettiryhmdn ammattimainen ja institutionaa-
linen kehitys alkoi Joutsenlammen harjoituk-
silla syksylld 1921, balettimestari George Gén'
johdolla. Baletin ensiesitys néhtiin 17.1.1922.
Ohjelmistovalintana Joutsenlampi ei ollut
erikoistapaus, silld 1920-luvun alkupuolella
venéldinen balettiohjelmisto levisi Suomen
ohella myds Baltian maihin. Avaan nikymaa
teoksen ja tekijoiden tarkastelua laajemmaksi
taiteellisen tyon edellytyksiin ja koulutukseen.
Miti tapahtui ennen Joutsenlammen ensi-iltaa,
mitkd olosuhteet mahdollistivat kokoillan ba-
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letin esittimisen? Suomalainen Ooppera tarjosi
tilan ja tuotannolliset puitteet, mutta sopivat
tanssijat oli rekrytoitava muualta. Helsingin
Tanssiopistossa opetti 1910-20-lukujen tait-
teessa vendldisid balettipakolaisia, joilta saatu
baletin tietimys vaikutti Joutsenlammen esityk-
sen onnistumiseen. Kerron lopuksi George Gén
Joutsenlampi-version toteuttajista ja pohdin
suomalaisen version ja venéldisten esikuvien
sukulaisuutta.

Artikkelin ldhdeaineistona on historiallisten
julkaisujen ohella asiakirjoja, kdsiohjelmia,
lehti-ilmoituksia ja sanomalehtiartikkeleita. Ai-
neistoa on 10ytynyt Suomen Kansallisoopperan
ja -baletin arkistosta, Suomen Kansallisteatterin
arkistosta, Teatterimuseosta, Kansalliskirjas-
tosta ja Kansallisarkistosta. Aikalaismuistel-



mia ei juuri ole, eikd aihepiirid késittelevid
kirjeitd tai pdivédkirjoja ole noussut esiin. Itse
taideteos, Joutsenlammen koreografia ja sen
ndyttdimollepano vuonna 1922 on yhti tavoit-
tamattomissa kuin vuoden 1895 venéldinen
esikuvansa. Muutamat vuoden 1922 esitykseen
liittyvét valokuvat kertovat jotakin tanssijoiden
olemuksesta, baletin tyylistd ja esityksen néyt-
témollepanosta. Kuvat eivit valttiméattd naytd
sitd, mitd ndyttimolld ndhtiin — ne palvelivat
baletista tiedottamista ja olivat aikansa kuvaus-
ja valaistusteknisissé rajoissa toteutettuja.

Historioiden kirjoittajia

Joutsenlampea on perinteisesti esitetty Kan-
sallisbaletin kymmenvuotisjuhlissa. Silloin on
myds aina kerrattu kotimaisen ensiesityksen
syntyd. Tarinaan, jonka ensimméisend kertoja-
na pidan tanssikriitikko Raoul af Hallstromid,
ei ole kymmeniin vuosiin tullut uusia piirteitd
osittain siksi, ettei aikalaisia ole endd muiste-
lemassa eiké uusia ldhteité ole tullut ilmi. Vain
Leo Kuosmasen kirja (1999) vanhemmistaan
Elo Kuosmasesta ja Iris Salinista® on tuonut
esiin uutta muistitietoa ja tarkennuksia, joihin
muistelijoiden korkea ikd on kuitenkin voinut
vaikuttaa.

Tutkimustietoa suomalaisesta baletista on
hyvin vahan, ensimmadisestd Joutsenlammesta ei
ole yhtéén tarkempaa erittelyd. Téhén artikkeliin
ovat apua antaneet Johanna Laakkosen tutkimus
(2009) Edvard Fazerin organisoimista Keisaril-
lisen venéldisen baletin kiertueista 1908-1910
sekd Anne Makkosen tutkimus (2007), joka
muun muassa kartoittaa suomalaisen taide-
tanssin esitystoimintaa 1920-1930-luvuilla.
Sven Hirnin kirjat teatterikiertueista (1998) ja
Apolloteatterista (2001) sekd Liisa Bycklingin
tutkimus Helsingin vendldisestd teatterista
(2009) ovat valaisseet taustaa ja yksityiskohtia.

Kiistaton 1dhde kotimaisen baletin synty-
vaiheista on yhd Irma Vienola-Lindforsin* ja
Raoul af Hallstromin historiikki Suomen Kan-
sallisbaletti 1922-1972 (1981). Kirjan alkuosa
1940-luvun lopulle saakka perustuu Raoul af

Hallstromin késikirjoitukseen, jota Vienola-
Lindfors on muokannut ja tdydentdnyt vuoteen
1972 saakka. Af Hallstrom alkoi kirjoittaa tans-
sista 1920-luvun lopulla ja jo 1932 hén julkaisi
laajan artikkelin tanssitaiteemme kehityksesté
(Hallstrom 1932, 199-217). Tétd aineistoa
hdn tyosti muissa yhteyksissé, kuten teoksessa
Siivekkddt jalat (1945a, 1945b), jonka Suomen
tanssia kisittelevid lukuja voi pitéé aihepiirin
ensimmaéisend historiallisena kokonaiskatsa-
uksena. Af Héllstrom on eniten muovannut
kasitystimme baletin alkuvaiheista, mutta héinen
léhteistddn ei ole tietoa. Vuoden 1932 tekstistd
ei kdy ilmi nékiko hén itse Joutsenlammen
ensiesityksen, vaikka se teoriassa olisi ollut
mahdollista. Arvelen af Hallstromin kerdnneen
aineistonsa baletin alkuajoista haastattelemalla,
silld muita samankaltaisia katsauksia en ole
1920-luvulta 16ytanyt.

Paikka kaanonissa?

Joutsenlampi toteutettiin meilld yli kymmenen
vuotta aikaisemmin kuin ldnsimainen, ldhinni
brittildinen, baletin kaanon alkoi muodostua
Nikolai Sergejevin Englannissa harjoittamien
kokoillan teosten ja niiden reseption pohjalta.
Mariinski-teatterin entinen régisseur, eli bale-
tin harjoituksista vastaava ohjaaja, oli tuonut
Neuvosto-Venéjéltd mukanaan V. I. Stepanovin
notaatiot 24 baletista ja hallitsi niiden avulla
“’klassikkojen alkuperdd”.> Han ohjasi Joutsen-
lammen vuonna 1934 Vic-Wells -baletille, josta
mydhemmin sukeutui The Royal Ballet. (Wiley
1976, 94-112.) Monissa hakuteoksissa Serge-
jevin versiota pidetddn ensimmaéisend Marius
Petipan ja Lev Ivanovin vuoden 1895 versioon
pohjautuvana téysimittaisena Joutsenlampena
lannessa (ks. esim. Devereux 1993, 1358-1359;
Craine & Mackrell 2000, 456).

En yrité vastata kysymykseen, oliko Gén
Joutsenlampi ensimméinen Vendjén rajojen
ulkopuolella toteutettu versio. Varhaisia Jout-
senlampia on jonkin verran kartoitettu, mutta
tiedoissa on aukkoja (Fanger 1998, 31-35). Sa-
malla olisi médriteltivd muutakin: mité ajatella
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lyhennetyistd Joutsenlammen versioista, jollai-
sen esitti muun muassa Sergei Djagilevin Les
Ballets Russes vuonna 19117 Mitka osatekijét
riittdvét sithen, etté teos on Joutsenlampi? Enté
mitd l&nsimaisuus tarkoittaa téssé yhteydessa ja
tuona ajankohtana? Varsovassa Raffaelle Grassi
toteutti Joutsenlammen jo 1900, ilmeisesti Pe-
tipan ja Ivanovin version pohjalta, mutta alue
kuului silloin Venéjélle (Pudelek 1990-91,
359-367). Beaumont mainitsee Achille Viscusin
harjoittaneen koko Joutsenlammen Prahassa
1907 (Beaumont 1952, 150), mutta sukulaisuu-
desta Pietarin produktioon ei ole tietoa.

Nayttad siltéd, ettd suomalaiset kirjoittajat
alkoivat 1970-80-luvuilla korostaa vuoden
1922 Joutsenlampea ensimméisend lansimai-
sena kokoillan tuotantona. T#all4 tuli tarkedksi
kirjata oman baletin historiaa, osoittaa sen
venéldiset juuret ja paikka Joutsenlammen
kansainvalisessé esityshistoriassa. Af Hallstrom
viitti jopa, ettd ensimméinen Joutsenlampemme
”oli samalla ensimmaéinen kerta, jolloin mikdan
Tsaikovskin kokoillan baletti esitettiin Vendjén
rajojen ulkopuolella” (Hillstrom 1972, 6).
Myoés Kansallisbaletin historiikissa todetaan,
ettd “suomalainen baletti oli ensimméinen, joka
Vendjén rajojen ulkopuolella esitti tiydellisen
Joutsenlammen” (Vienola-Lindfors & Hall-
strom 1981, 32).

Johanna Laakkonen on ksitellyt baletin kaa-
nonin muodostumista Englannissa ja amatdo-
rihistorioitsijoiden, lahinné balettikriitikoiden,
merkitysté siind. Hén toteaa kuinka englanti-
laisten kirjoittajien — Cyril Beaumont, Arnold
Haskell, Richard Buckle — ajatukset ja tulkinnat
levisivéit muihin maihin ja vaikuttivat baletin
kaanonin kansainvéliseen kehitykseen. (Laak-
konen 2009, 41-47.) Laakkonen huomauttaa
my0s kotimaisten kriitikoiden, af Hallstrémin
ja Vienola-Lindforsin, rooleista amatddrihis-
torioitsijoina ja kanonisoidun baletinhistorian
muodostajina (emt., 43, alaviite 82). Ulkomai-
sissa hakuteoksissa ei edelleenkdén mainita Gén
Joutsenlampea, mutta huomiotta jadvat myds
monet muut pienten balettimaiden tapahtumat.
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Venéladisen baletin taikapiirissé

“Balettimme polveutuu suoraan alenevassa
polvessa Pietarin keisarillisesta baletista”, toteaa
af Hallstrom mutkattomasti (Hallstrom 1937,
62). Kahdella ensimmadiselld balettimestarilla,
George Gélld ja Alexander Saxelinilla® oli
kummallakin pietarilainen, mutta keskendén
erilainen tausta. Ensimmadisen Joutsenlammen
tanssijat olivat joko saaneet koulutuksensa
Pietarissa, tai nauttineet Helsingissé venalaisten
tanssinopettajien opetusta.

Vendjan merkitys baletin tradition séilyttd;ja-
nd ja kehittdjand kasvoi 1800-luvun jélkipuolis-
kolla, kun Keski-Euroopassa tanssi viihteellistyi
ja tuotanto-olosuhteet heikkenivat. Vendjalla
baletti oli keisarin rahoittama taidemuoto, se
pystyi kehittyméén ja tarjoamaan hyvid tyoti-
laisuuksia myds keski- ja eteldeurooppalaisille
tanssijoille ja balettimestareille. Kylmén ja pi-
meién talven uhallakin tultiin Pietariin ja Mosko-
vaan, silld missd muualla koreografi saattoi saa-
da eldkeviran ja kunnolliset tuotantoresurssit?
Ranskalainen Marius Petipa (1818-1910) toimi
Mariinski-teatterissa ensin tanssijana, sitten
koreografina vuosina 1847-1903. Venildisen
assistenttinsa Lev [vanovin (1834-1901) kanssa
Petipa loi suuren ohjelmiston, jossa oli sekd
lyhyité baletteja etté kokoillan spektaakkeleita.”

Perinne synnytti oman vastavirtansa: Alek-
sandr Gorski (1871-1924) alkoi Moskovan
Bolsoi-teatterissa 1900-luvun alussa uudistaa
vanhoja baletteja sisdltd kidsin Konstantin
Stanislavskin néyttelijintyon teorioiden in-
noittamana. Mihail Fokin (1880-1942) taas
toteutti Pietarissa tdysin uusia periaatteita
pienoisbaleteissaan etsien sisallon, visuaali-
suuden ja liikkkeen yhteytté, hyléten esittimisen
ja ndyttdmollepanon vanhat kaavat. Sergei
Djagilevin Les Ballets Russes toi Fokinin uu-
tuudet Pariisiin vuonna 1909 ja mullisti baletin
kehityksen teoksilla, joissa aikalaismusiikki ja
-kuvataide yhdistyivit uudenlaiseen liikkee-
seen. Vendldisyydestd tuli baletissa laadun tae
ja myyntivaltti, ja venéldinen baletti tarkoitti
1900-luvun alkukymmeniné Keski-Euroopassa



nimenomaan Ballets Russes -ryhmén moder-
neja teoksia. Ballets Russesin ohjelmistossa
oli kuitenkin myds 1800-luvun teoksia, kuten
Petipan uudistama Giselle, lyhennetty versio
Joutsenlammesta ja Prinsessa Ruusunen. Niistd
keskieurooppalainen yleiso ei kuitenkaan ollut
tuohon aikaan yhtd kiinnostunut kuin uusista
baleteista.

Suomalainen, ldhinné helsinkildinen yleiso
sai ensikosketuksen venildisiin balettitans-
sijoihin jo 1800-luvulla lyhyiden, yleensd
teatteriesityksiin lomittuvien tanssivierailujen
kautta (Hirn 1998, 257, 281; Byckling 2009,
296-300). Autonomian ajan lopulla, vuosina
1906-1917, Helsingissé vieraili ldhes vuosit-
tain huipputanssijoita ja tanssiryhmid Pietarin
Mariinski-teatterista. Yksi niistd oli tuolloin
konserttitoimistoa johtaneen Edvard Fazerin
organisoima Keisarillisen venidldisen baletin
ryhmé, joka vieraili kevaélld 1908 Kansalliste-
atterissa tahtendéin Anna Pavlova. (Laakkonen
2009, 95-99 .) Laakkonen on tutkinut Fazerin
jarjestdmid Keisarillisen venéldisen baletin kol-
mea Euroopan-kiertuetta vuosina 1908-1910,
ohjelmiston vastaanottoa eri kaupungeissa ja
balettivierailujen yhteyksid ajankohdan tai-
deilmidihin. Hanen tutkimuksestaan selvidi,
kuinka Fazer sai impressaarina kokemuksia ja
loi verkostoja, joista oli hydtyd mydhemmin
Suomalaisen Oopperan johtajana ja kotimaisen
baletin perustajana. (Emt., 51-73.)

Itsendisen Suomen ensimméiselld vuosikym-
menelld venéldisen balettiperinteen vaikutus
ilmeni uudella tavalla, silld nyt toteutettiin
kotimaisin voimin vendldisid, tai Vendjalld
sdilyneitd balettiteoksia. Venéldiseen balettit-
raditioon perustuvat ohjelmistovalinnat eivét
olleet kuitenkaan vain suomalainen ilmio:
1920-luvulla vendléisen tradition vaikutus nékyi
my0s Virossa, Latviassa ja Liettuassa.® Suoma-
laisen baletin kehityksen rinnalla onkin syytd
tarkastella Baltian maiden tanssin kehitysta.
1920-luvun alussa Baltian maiden ja Suomen
yhteiskunnallisessa tilanteessa oli samankaltai-
suuksia. Maat olivat vastikéén itsendistyneitd ja
niiden intresseihin kuului kansallisen identitee-

tin vahvistaminen perinteisen korkeakulttuurin
keinoin. Oma ooppera ja baletti olivat tarkeita.

Ensimmadisen maailmansodan, Ven#jén
vallankumousten ja sisdllissodan pyorteissé
monet tanssitaiteilijat jéttivit Vendjén, ja bale-
tin tietdmys alkoi levitd ensin naapurimaihin,
sitten yhd kauemmas.® Moskovan BolSoin
tanssijatar Viktorina Krieger vieraili Tallinnan
Estonia-teatterissa ja toteutti syyskuussa 1922
Coppélian tanssien itse pddosan (Tormis 1984,
28). Latviassa Riian baletissa Nikolai Sergejev
harjoitti Huonosti vartioidun tytén 1921, ja mui-
ta baletteja aina vuoteen 1925. Tamén jélkeen
balettiryhméé johti vuoteen 1932 Mariinskin
tanssija Alexandra Fjodorova. Hin vaikutti
Riiassa vuoteen 1937 ja harjoitti kaikkiaan 18
teosta klassisesta vendldisestd repertuaarista.
(Tivum 1998, 127-128.) Venildinen Paul Petrov
tyoskenteli Liettuassa, Kaunasissa sijaitsevas-
sa kansallisoopperassa vuodet 1925-30. Hin
toteutti ensimméisend kokoillan balettina Cop-
pélian 1925. Vuosina 1931-1935 Kaunasissa
tanssivat Nikolai Zverev, Vera NemtSinova ja
Anatoli Obukhov, kaikki entisid Djagilevin
Ballets Russesin tanssijoita. He harjoittivat
myds Ballets Russesin uutta ohjelmistoa, kuten
George Balanchinen Aubaden ja Bronislava
Nijinskan Boleron. (Ruzgaite 1998, 208.)

Luettelomainen katsaus Baltian baletin ke-
hitykseen osoittaa, etté perinteinen ohjelmisto
levisi maiden taide-instituutioihin Neuvosto-
Vendjiltd ja Neuvostoliitosta 1920-30-lu-
vuilla. Myos meilld Gé toteutti oopperassa
ensimmadiselld balettimestarikaudellaan kaikki
Tsaikovskin baletit: Joutsenlammen (1922 ja
uusintana 1932), Prinsessa Ruususen (1928)
ja Pdhkindnsdrkijan (1929), sekd Hertelin
Huonosti vartioidun tyton (nimelld Turha va-
rovaisuus 1924), Adamin Gisellen (1929) ja
Delibesin Coppélian (1932).

Baltian maissa venaldistéd ohjelmistoa har-
joittivat venéldiset tanssin ammattilaiset, jotka
usein jo opiskelijoina olivat alkaneet perehtyé
ndihin teoksiin, néhneet niitd kymmenié kertoja
ja tanssineet itse eri tehtévissa. Traditio oli hei-
déin taiteellista pdiomaansa. Gén kiinnostuksen
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perinteisiin baletteihin selittdd hinen pietarilai-
nen taustansa. Fazerin baletintuntemuksella ja
kokemuksella yleison mausta oli epdileméttd
suuri merkitys oopperan balettiohjelmiston
suunnittelussa.

Perinteisten balettien ohella Suomeen ja
Baltiaan levisi myds venéléisen “uuden baletin”
ohjelmistoa. Gé toteutti Fokinin pohjalta muun
muassa Scheherazaden (1922), Sylfidit (1922),
Petruskan (1929), Polovetsialaistanssit (1931)
ja Ruusu-unelman (1931).

Helsingin Tanssiopiston
taidetanssiosasto

Tuntuu erikoiselta, ettd jokin tanssiryhmd, joka
el edes ollut vield mikddn vakiintunut seurue,
aloittaisi toimintansa vaativalla Joutsenlammel-
la. Baletin tanssijat eivét voi tulla suoraan kadul-
ta, heilld on oltava jonkinlainen tietimys baletin
tekniikasta ja tyylin periaatteista. Helsingissé oli
1917-1922 seitsemén koulua, jotka ilmoittivat
balettitunneista: Hilma Liimanin, Bertta Co-
randerin, Toivo Niskasen, Bertta Marjanteen,
Elo Kuosmasen ja Akseli Vuorisolan koulut,
sekd Helsingin Tanssiopisto (Makkonen 2007,
58). Lehti-ilmoitusten perusteella ei kuitenkaan
yleensé kéy ilmi kuinka paljon baletin viikko-
tunteja oli, oliko tunnit suunnattu vain lapsille,
tai toteutuiko opetus lainkaan. Yksikaén néistd
kouluista ei tarjonnut vain baletinopetusta,
vaan varsinaisena leipépuuna oli seuratanssien
opetus.

Suomalaisen Oopperan tanssijat tulivat
padasiallisesti Helsingin Tanssiopistosta, ndin
todetaan oopperaosakeyhtion toimintakerto-
muksessa 1921-1922. Helsingin Tanssiopiston
historiaa ei ole tutkittu, eikd koulun arkisto ole
séilynyt. Tanssiopiston alkuvaiheet ja omistus-
suhteet ovat epéselvit, samoin loppuvaiheet.
[Imeisesti tanssitaiteilija Hertta I[dman'® perusti
opiston ja sen kannatusyhdistyksen Suomen
Tanssin Ystavit.!! Ensimmaéinen baletinopettaja
oli tanskalainen Katja Othon Kuninkaallisesta
baletista.'? Vuonna 1916 opiston johtajaksi tuli
Rafael Penger' ja opisto merkittiin osakeyh-
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tiond kaupparekisteriin (Helsingin Tanssiopis-
ton rekisteriote 5.9.1916). Suomen Tanssin
Ystéviét ry merkittiin yhdistysrekisteriin 1919.
Yhdistyksen hallituksen muodostivat Penger
puheenjohtajana sekd Br. Weckman'* ja O. W.
Sinkkanen varsinaisina jésenind, varajésenid
olivat tanssitaiteilijat Elo Kuosmanen'’ ja
Hjalmar Michelsson (Suomen Tanssin Ystévét
ry:nrekisteriote 8.4.1919). Osakeyhtio ei késit-
tddkseni ollut lainkaan tyypillinen tanssikoulun
yritysmuoto, mutta Helsingin Tanssiopisto néyt-
téd toimineen muutenkin poikkeavasti.
Tanssiopisto julkaisi vuosina 1920 ja 1921
monisivuiset esitteet toiminnastaan ja tavoit-
teistaan. Opisto sijaitsi ndind vuosina Liisankatu
17:ssd, Onni Tarjanteen piirtdmaéssé kivilinnas-
sa, joka oli rakennettu Karjalaisen osakunnan
taloksi. Esitteissd on valokuvia koulun opetus-
tiloista, sisdéntulon portaikosta ja johtajan ty6-
huoneesta, jonka yhté seinéé hallitsi suunnaton
Taistelevien metsojen kopio. Tekstit kertovat
taidetanssin historiasta ja nykysuuntauksista,
niissd viitataan Maurice Emmanuelin kirjaan
antiikin tanssista, seké Sergei Hudekovin kirjaan
tanssin historiasta. On varsin mahdollista, ettd
esitteiden tekstit ovat osittain kddnnoksia. Esit-
teissé lainataan runsaasti sekd Suomen Tanssin
Ystivit ry:n sdéntojé ettd taidetanssiosaston
ohjesdantod. Opetusohjelma on vaikuttava: 15
oppiainetta, tanssitekniikoiden ohella muun
muassa estetiikkaa, taidehistoriaa, tanssin his-
toriaa ja opetusoppia. Tavoitteena oli kouluttaa
baletin ammattilaisia. Esitteilld haluttiin selvés-
tikin kertoa toiminnan suunnitelmallisuudesta
ja avoimuudesta seké poistaa ennakkoluuloja
suhtautumisessa tanssiin. Ei ole tietoa siité kuka
esitteet suunnittel, tai toteutuiko opetussuunni-
telma edes osittain. Esitteet kertovat varmasti
enemmén toiveista, kuin todellisuudesta. Jos
baletinopetusta oli jo 1915, mutta esitteiden
perusteella taidetanssiosasto perustettiin vasta
1918 syksylld, voisi paatelld, etté sisiltd tuli
pitkélti venéliisiltd baletinopettajilta? Muis-
teltiinhan Tanssiopistoa mydhemmin nimelld
“miniatyyri-Marinski” (Pajastie 1962).



Venélaiset balettipakolaiset

Tanssiopistossa tyoskenteli vuosina 1917-1923
vendldisid balettitanssijoita ja opettajia, jotka
olivat paenneet vallankumousta ja siséllissotaa,
taloudellista epdvarmuutta ja ndlkda. Venalais-
ten opettajien avulla baletin tietimysta siirtyi
konkreettisesti suomalaisille tanssinopiske-
lijoille, Tanssiopiston néytoksissd he saivat
kokemusta suurella ndyttamolld esiintymisesté
ja tutustuivat Marius Petipan klassiseen tyyliin.

Tanssiopiston vendldisten opettajien nimet
toistuvat useissa léhteissd: Natalia Suvorova,
Ljubov Jegorova, Jekaterina Ljutikova ja Anna
Oblakova'® Mariinskista, sekd Boris Strukov
Bolsoista. Opettajaksi mainitaan myos Nikita
Trubetskoi, joka oli itse asiassa Jegorovan puo-
liso, ei tanssija. (Ks. esim. Vienola-Lindfors &
Hallstrom 1981, 22.)

On epdselvad tulivatko venéldiset opettajat
yhtaikaa 1917, kuten Elo Kuosmanen (1999, 41)
muistaa vai eri aikoina. Ensimmiaisia lienee kui-
tenkin ollut Natalia Suvorova kenraali-aviomie-
hensd kanssa. Hén alkoi opettaa tanssiopistossa
ehké 1917, mutta riitaantui koulun johdon kans-
sa ja perusti oman tanssikoulun Annankadulle
vieden parhaat oppilaat mukanaan. Huhtikuussa
1920 Suvorova jérjesti oppilasndytoksen Kino-
Palatsissa. (Makkonen 2007, 222.) Pitikd hén
sielld monessa yhteydessd mainitun puheensa
suomeksi paperilapulta lukien? Puheessa Su-
vorova uskoi suomalaisten vield saavan oman
balettinsa, jolle hén on rakentanut perustan.
(Baschmakoff & Leinonen 2001, 354-355.)
Vai pitikd hidn puheensa jo kevdélld 1918
Tanssiopiston kutsuvierasndytoksessd, josta
Iris Salinin muistikuvat kertovat? (Kuosmanen
1999, 49.) Suvorova siirtyi Helsingistd Parii-
siin, kuten monet balettipakolaiset, ja perusti
sielld balettikoulun, jossa suomalaiset oppilaat
vierailivat 1920-luvulla (emt., 91).

Ljubov Jegorova!” 1ahti Vendjaltd 1918. Han
tanssi Auroran osan Djagilevin Ballets Russesin
Prinsessa Ruususessa (uudella nimelld The
Sleeping Princess) Lontoossa ndytintokaudella
1921-1922, joten ajan vuodesta 1918 kevédseen

1921 hén mahdollisesti ainakin osittain vietti
Suomessa (Garafola 1998, 480). Kevaalld 1920
hin esiintyi Suomessa eri yhteyksissi, ja joulu-
kuussa ilmestyneessé Helsingin Tanssiopiston
esitteessé on valokuva balettitunnista, jossa
opettajaksi on merkitty Jegorova.

Ballerinojen kyvykkyydestd ja ajankohdan il-
mapiiristd kertoo, etté Jegorova néytteli pddosan
pitkdssé anti-bolSevistisessa draamaelokuvassa,
joka kuvattiin Suomessa (BolSevismin ikeen
alla 1919). Filmityon jilkeen Jegorovalla oli
kevaalld 1920 kolmen tanssindytoksen kiertue
Viipurissa ja Helsingissd. Ensin 26.2. Viipurin
Teatterihuoneella, sitten 15.3. Helsingin ooppe-
ratalossa, ja jélleen Viipurissa 18.3. (Makkonen
2007, 233).

Jegorovan ohjelmassa olivat Fokinin Cho-
piniana, Petipan Paquitan kolmas néytos, seké
divertissementti eli sarja tanssinumeroita, joihin
siséltyi Jegorovan tanssimana soolona Sibeliuk-
sen Valse triste. Naytos oli tiivistelmé aikakau-
delle tyypillisestd ohjelmistosta: Chopiniana
edusti uutta tulkintaa 1800-luvun romanttisen
baletin tyylistd, Paquita oli Petipan virtuo-
siteettia vaativaa koreografiaa ja Valse triste
ajankohdan modernien ja klassisten tanssijoiden
suosima sdvellys. Seitsenhenkisessd ryhméassa
tanssivat Ljutikova ja Strukov, sekd Mary
Paischeft, tuleva Odette-Odile -roolin esittéjé
ensimmaisessd Joutsenlammessa. Paischeffin
kohdalla késiohjelmassa on sulkeissa ilmoitettu,
ettd hdn on Jegorovan oppilas. (Ljubov Jego-
rovan vierailunéytantd 18.3.1920.) Opettaja-
oppilas -suhteen ilmaiseminen on ollut erityisen
tirkedd baletin alalla, koska lajia on mahdotonta
oppia ilman opettajaa, ja merkittévén opettajan
nimi vahvistaa myonteistd ennakkoasennetta
tanssijasta.

Toukokuun puolivélissd Jegorova esiintyi
ryhmén kanssa Helsingin Porssi-ravintolan
Uudessa Teatterissa ohjelmalla, jossa oli Lev
Ivanovin yksinéytoksinen Taikahuilu ja Petipan
Pagquitan 3. néytos. Makkosen mukaan esityksié
oli ehki 12, tarkkaa méirdd on vaikea sanoa
lehti-ilmoitusten perusteella. Tutkija kiinnittad
huomiota siihen, ettd ravintolaesityksissd tavoi-
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tettiin luultavasti laajempi ja erilainen yleiso
kuin perinteisissé teatteriesityksissd. (Makko-
nen 2007, 49, 233.) Sinillddn balettiesitykset
viihteen estradeilla tai ravintoloissa eivét olleet
outo asia, esimerkiksi Anna Pavlova esiintyi
1910 yli kolmen kuukauden ajan Lontoon
Palace Theatressa, joka oli kaupungin suurin
varietee-teatteri (Lazzarini 1998, 123; ks. my0s
Garafola 1989, 211-236).

Tiedot Boris Strukovista ovat osin ristiriitai-
sia. Byckling (2009, 320) mainitsee moskovalai-
sen Boris Strukovin olleen mukana kevittalvella
1918 taiteilijaryhméssa, joka esiintyi vendldisen
matruusikerhon ostamassa Apolloteatterissa.
Myés af Héllstrom kertoo Strukovin olleen
Moskovasta (Vienola-Lindfors & Hallstrom
1981, 22). Makkosen tanssikoululistassa (2007,
58) mainitaan Boris Strukovin balettikoulu
1917-1918. Iris Salin muistaa, ettd Strukov oli
erikoistunut karakteritanssiin ja opetti Helsingin
Tanssiopistossa aikuisten luokkaa (Kuosmanen
1999, 56).'® Veniliiset ldhteet puolestaan ker-
tovat Strukovin olleen pietarilaisen Mariinskin
tanssija ja johtaneen Mariinskin balettikoulua
1917-1918. Vuosina 1919-1920 hén vaikuttaa
oleskelleen Suomessa Ljubov Jegorovan ja tans-
siryhmén kanssa, esiintyneen tdélld ja asettu-
neen 1920 Ranskaan. (Ks. esim. Strukov 2010.)

Jekaterina Ljutikova esiintyi huhti-touko-
kuun vaihteessa Porssi-ravintolassa yhdessé
Strukovin, Senta Willin, Mary Paischeffin seka
Tina ja Zoja Pavlovan kanssa. Ohjelmassa oli
balettinumeroita ja operettia, ja esityksié ehké
19 (Makkonen 2007, 233). Ljutikova oli vas-
tuussa Helsingin Tanssiopiston ensimméisesté
oppilasndytoksestd Suomen Kansallisteatterissa
joulukuussa 1920 (Helsingin Tanssiopiston
balettindytantd 2.12.1920). Néytokseen osal-
listui liki 30 oppilasta, ja orkesteria johti nuori
Tauno Hannikainen. Ljutikova oli harjoittanut
valtaosan tanssinumeroista, ja ilta huipentui
Petipan ja Glazunovin Raymondan suureen
valssiin, jossa Ljutikova tanssi soolon. Eri 18h-
teissd kerrotaan, ettd nahtydén timéan esityksen
Fazer olisi pyytdnyt Ljutikovaa harjoittamaan
Joutsenlammen oopperassa, mutta timd oli
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kieltéytynyt, koska oli 1ahddsséd Amerikkaan (ks.
esim. Kuosmanen 1999, 56). Ei ole tietoa kay-
tiinko asiasta neuvotteluja, mutta Joutsenlampi
kuitenkin véikkyi Fazerin mielessd, koska hén
oli jo saman vuoden maaliskuussa ehdottanut
Suomalaisen Oopperan johtokunnassa sen otta-
mista ohjelmistoon (Suomen Kansallisoopperan
johtokunnan poytakirja 22.3.1920).

Ljutikova viipyi Suomessa ainakin ke-
vadseen 1921 saakka. Hén esiintyi yhdessé
Mary Paischeffin ja George Gén kanssa 20.
tammikuuta Viipurissa (Makkonen 2007,219.)
ja 6. maaliskuuta Helsingissd (Ljutikovan,
Paischeffin ja Gén tanssindytdntd 6.3.1921).
G¢é tanssi kaikkiaan kuudessa numerossa, joista
kiinnostavin on epdileméttd ”Pas de deux bale-
tista Joutsenlammikko” Ljutikovan partnerina.
Kyseessé saattaa olla kohtaus Joutsenlammen
2. néytdksen alusta, jossa Siegfried ja Odette
tapaavat ensimmdistd kertaa. Joka tapauksessa
tdmd todistaa, ettd Gélld oli omakohtaista ko-
kemusta baletin koreografiasta.

Anna Oblakova oli Helsingin Tanssiopiston
vendldisistd opettajista viimeinen. Helsingissé
vieraili vuosina 1916 ja 1917 Keisarillisen
baletin ryhmad, jossa tanssi Oblakova, mutta
oliko kyse samasta henkilostd? (Keisarillisen
baletin jdsenien vierailundyténtd 9.3.[1916];
Gastrol Imperatorskago Petrogradskago baleta
6/19.3.1917.) Oblakova vastasi karakteri- ja ba-
lettinumeroiden harjoittamisesta Tanssiopiston
toisessa suuressa oppilasniytoksessd Suomen
Kansallisteatterissa joulukuussa 1921, “plas-
tillisten tanssien” harjoittaja oli puolalainen
Victoria Bahr. (Helsingin Tanssiopiston tans-
sindytdntd 8.12.1921.) Ohjelman kiinnostavin
osuus oli ehkd Delibesin Coppélian viimeisen
ndytoksen divertissement, nimelld Elimdmme
kulku. Siiné kdydaén seitsemén tanssivariaation
kautta symbolisesti lapi vuorokauden kulkua.

Oblakova viipyi Suomessa ainakin kevaa-
seen 1923. Huhtikuussa oli Suomen Kan-
sallisteatterissa Tanssiopiston kolmas suuri
oppilasnéytds, jonka ohjelma oli edellisid kun-
nianhimoisempi. Nyt esitettiin divertissementin
sijaan kaksi pienoisbalettia. Anna Oblakova oli



harjoittanut Ivanovin ja Drigon yksindytoksisen
baletin Lumottu metsd. lllan toisena teoksena
oli Onnen salaisuudet, aivan ensimméainen
tédysin kotimainen baletti, jonka késikirjoitus,
ndyttdimosovitus ja pukusuunnittelu oli Rafael
Pengerin, musiikki Emil Kaupin ja koreografia
Alexander Saxelinin. (Helsingin Tanssiopiston
balettindytantd 5.4.1923, Onnen Salaisuuksista
ks. Suhonen 1997)

Tanssiopisto ja
ooppera kilpailijoina

Nykyhetkestd katsoen yksityisen tanssikou-
lun ja oopperatalon vélinen kilpailuasetelma
kansallisen baletin edistdmisessé tuntuu tdysin
epasuhtaiselta, mutta 1920-luvun alussa tilanne
oli toinen. Oopperassa toiminta oli taloudelli-
sesti jatkuvasti hiuskarvan varassa eikd uusia
suuria menoerié haluttu. Toisaalta oopperoiden
tanssikohtauksissa tarvittiin osaavia tanssijoita.
Suuri osa oopperakoreografioita oli toteutettu
maan eturivin modernin koreografin, Maggie
Gripenbergin, ja hénen oppilaittensa avulla. Silti
balettia tunteva Fazer tdhtdsi omaan tanssiryh-
méén, joka voisi esittdd myds balettiohjelmistoa.
Suomalaisen Oopperan johtokunnan poyta-
kirjoista ei 10ydy erityistd mainintaa aikeesta
perustaa balettiryhmd, vaan Fazer eteni Jout-
senlammen ohjelmistoehdotuksen kautta, joka
julkistettiin sanomalehdissé elokuussa 1921.
(Uusi Suomi 31.8.1921.)

Samanaikaisesti Fazerin pyrintdjen kanssa
Helsingin Tanssiopisto kehitti toimintaansa ja
valmisti kaksi edelld kuvattua suurta oppilas-
ndytostd 1920 ja 1921 kaupungin moderneim-
piin teatteritiloihin, Suomen Kansallisteatteriin.
Tavoitteet olivat korkealla: taidetanssiosaston
ohjesdanndssa todettiin, ettd osaston tarkoituk-
sena on tanssitaiteilijoiden ja tanssinopettajien
ammattiin liittyvien taitojen ja tietojen antami-
nen, sekd tydskentely “suomalaisen kansallisen
baletin aikaansaamiseksi” (Helsingin Tanssi-
opiston taidetanssiosaston esite 1921, 7).

Helsingin Tanssiopiston johtokunnan kirje
Suomalaiselle Oopperalle toukokuussa 1922 on

mielenkiintoinen dokumentti muuten niin véhéi-
sid jalkid jattineestd opistosta. Tanssiopisto tar-
josi oopperalle yhteisty6td. Kirjeessa todetaan,
ettd balettiin kohdistuvista ennakkoluuloista
johtuen oli jo harkittu opiston baletinopetuksen
lopettamista, mutta Joutsenlammen esitysten
menestys oopperassa, ja arvostelijoiden myon-
teiset arviot opiston tasosta johtivat uusiin
ajatuksiin: oopperan ja opiston balettikoulun
yhteisty6hon (ks. Kivijarvi 1922, 510-511)."
Balettikoulusta muodostettaisiin uusi osakeyh-
tio, jonka osakepédomasta osa lahjoitettaisiin
oopperalle. Uudella koululla voisi tulevaisuu-
dessa ehkd olla mahdollisuus valtionapuun.
Yhdistymisessé néhtiin monia etuja: baletin
harjoituksiin voitaisiin kéyttdd opiston saleja,
toisaalta baletin taiteilijat voisivat opettaa
balettikoulussa. Lisdksi koulun oppilailla olisi
velvollisuus avustaa oopperan esityksiss.
(Suomen Tanssin Y stévét ry:n kirje Suomalaisen
Oopperan johtokunnalle 27.5.1922.)

Oopperan johtokunnan reaktioista ei ole pdy-
tidkirjoissa mainintoja, yhteistyotd ei syntynyt.
Tilannetta voi tulkita eri tavoin. Ensinnékin
ooppera ei ehkd halunnut sitoutua mihinkdén,
silld balettiryhmén yllépito ei ollut itsestéidn
selvéd. Jo vuoden 1923-1924 vuosikertomuk-
sessa todetaan, ettd baletin varsinainen toiminta
on lakannut. Pyséhdyksid ja kangertelua jatkui
1930-luvun puolivéliin saakka. My&s henki-
l1okysymykset saattoivat olla esteend. Tanssi-
opiston kannalta kirjettd voi tulkita kekseliddna
yrityksend yhdistdd voimavaroja, mutta toisaalta
taustalla voi olla taloudellinen ja taiteellinen ah-
dinko. Liisankadun tilojen yllépito oli varmasti
kallista, oppilasméérét olivat ehké véhentyneet,
vendldiset opettajat jatkaneet matkaa ja parhaat
oppilaat siirtyneet oopperaan.

Tanssiopisto yritti pitdé oppilaistaan kiinni
kieltdmélla jo vuonna 1920 naisoppilailta kaikki
koulun ulkopuoliset esiintymiset. Miehet saivat
tehda erillisid sopimuksia. Uudet séannot saivat
osan naisista eroamaan ja jatkamaan opintoja
muualla, kuten Elo Kuosmasen koulussa.
(Kuosmanen 1999, 52-57.) Kun oopperas-
sa alettiin harjoitella Joutsenlampea, saivat
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opiston miestanssijat osallistua harjoituksiin,
mutta naiset joutuivat eroamaan opistosta.
Pidemmallé olevia tanssijoita ei voinut olla
suurta madras, joten oopperan baletin vetovoima
varmasti heikensi Tanssiopistoa. Toisaalta Iris
Salin muistelee, ettd opistolaiset epdilivit Gén
balettimestarin kykyjé ja esimerkiksi Elisabet
Valto siirtyi oopperaan tistd syysté vasta 1923
(Kuosmanen 1999, 62, 67).

Joutsenlammen valmistamisesta

Joutsenlampi ei ollut aivan vieras teos ainakaan
vanhemmille helsinkildiskatsojille. Baletin
musiikkia oli soitettu kaupunginorkesterin po-
pulaarikonsertissa jo 1903 (Helsingin kaupun-
ginorkesterin konsertit 1882-). Joutsenlammen
toista ndytostd, jossa Siegfried kohtaa Odetten
ja joutsenet, oli esitetty vuosina 1908 ja 1915.
Ensimmadinen kerta oli Suomen Kansalliste-
atterissa Fazerin organisoimalla Keisarillisen
venéldisen baletin kiertueella toukokuussa 1908,
jolloin Odetten osan tanssi Anna Pavlova ja
Siegfriedin Adolf Bolm (Laakkonen 2009, 102).
Toinen kerta oli sodan aikana 1915 Keisarillisen
baletin vierailundytéinndssé, myos Suomen Kan-
sallisteatterissa, jolloin Odetten tanssi Jelena
Smirnova ja prinssin osan Anatoli Obukhov
(Keisarillinen baletti 17.2.1915). Laakkonen
kertoo, ettei Joutsenlammen vastaanotto lehdis-
tossd 1908 ollut niin innostunutta, kuin baletin
myO6hemmén suosion perusteella voisi kuvitella.
Kiriitikoita kiehtoivat enemmaén Paquita ja Cop-
pélia (Laakkonen 2009, 102-105). Muutamat
kriitikot, kuten Hjalmar Lenning, nékivit seké
ndma joutsenndytokset ettd oopperan 1922 tuo-
tannon (ks. L.Hj. 1908, 1915, 1922).

Edvard Fazer kiinnitti 1921 ensimméisiksi
tanssijoiksi ja tulevaksi Joutsenlammen paa-
pariksi George Gén ja Mary Paischeffin®.
Paischeff kertoo haastattelussaan vuodelta 1928
saaneensa 6-vuotiaasta alkaen baletinopetusta,
kun balettimestari Pressnikov saapui lauantaisin
junalla Pietarista Viipuriin antamaan kotiopetus-
ta. Sodan alkaessa Paischeff muutti Pietariin ja
opiskeli Keisarillisessa balettikoulussa vuoteen
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1917 saakka. (Dame-pique 1928.) Tamé tarkoit-
taisi 2'4-3 vuoden opintoja sielld. Paischeff oli jo
neljéntoista Pietariin muuttaessaan, mutta ehké
poikkeuksellinen aika salli padsyn kouluun, joka
yleensé aloitettiin 9-vuotiaana.

George Gén tiedetddn ottaneen yksityistun-
teja Mariinski-teatterin tanssijoilta ja katso-
neen ahkerasti esityksid Pietarin teattereissa.
Vallankumouksen pyorteisséd hdn tanssi véhén
aikaa Mihailovski-teatterin oopperaesityksissé.
(Suhonen 2004, 186—187.) Suomessa hén esiin-
tyi 1920 Paischeffin partnerina Apollo-teatterin
opereteissa ja aiemmin mainitussa Ljutikovan
ndytoksessd 1921 (Hirn 2001, 192-194, 196).
Salin antaa oopperan balettiryhmén alkuajoilta
myonteisen todistuksen Gén tanssitaidosta:
témén kanssa oli hyva tanssia, hin oli musikaa-
linen, temperamenttinen ja piti esiintymisestd
(Kuosmanen 1999, 75).

Baletin kuoroon kiinnitettiin esityskoh-
taisilla palkkioilla kaksitoista naista ja sama
médrd miehid. Lahes kaikki tanssijat olivat
opiskelleet ainakin jonkin aikaa Helsingin
Tanssiopistossa. Joukko oli nuorta: Paischeff
22 vuotta, Iris Salin vasta viidentoista, Arvo
Martikainen 16-vuotias. Gé ja Elo Kuosmanen
olivat 28-vuotiaita, ja kapellimestari Tauno
Hannikainen 25-vuotias.?' Hannikaiselle tima
oli ensimméinen suuri kapellimestarin tehtiva
oopperassa. (Lappalainen 2004.) Oopperalaula-
jat néyttelivét baletin niin sanotut kdvelyroolit,
eli prinssin didin ja opettajan seké pahan haltijan
osat. Tdma ehka toi kohtauksiin uskottavuutta,
koska laulajat olivat tottuneempia liikkumaan ja
elehtimaén ndyttdmolla, kuin nuoret tanssijat.*?
Paljon puhetta jélkikdteen syntyi siité, ketkd
naisista osasivat tanssia varvastossuilla, ketka
eivdt. Salinin mukaan vain kolmella ei ollut
riittdvaa balettitaustaa, jonka vuoksi joutsenten
ryhmétanssit oli esitettivd pehmeilld tossuilla
(Kuosmanen 1999, 63).

Emme tiedd milld tavalla George G¢é har-
joitti ensimmaéisen Joutsenlammen, tai kuinka
monista Joutsenlammen versioista hdnen
muistinsa ammensi. Kéytdnnon harjoittelussa
Gén musikaalisuus ja visuaalinen sommittelu-



kyky varmasti auttoivat, mutta saattoivatko ne
korvata puutteita baletin opinnoissa? Tanssija
Anatole Vilzak on kuvaillut, kuinka hin Ma-
riinskissa nuorena tanssikuorolaisena seisoi
aina kulisseissa ja painoi mieleensé millé tavoin
eri Siegfriedit liikkkuivat. Jokaiselta sai jotakin
omaan tulkintaansa. Kun Alexander Monakhov
alkoi opettaa hénelle prinssin roolia, hdn opetti
jokaisen yksityiskohdan: miten kdvelldan,
istuudutaan, késitelldéin miekkaa jne. Miimin
opetukseen kiinnitettiin erityistd huomiota. Vil-
zak sanoo, etté pédroolin esittdjdn téytyi tietdd
aivan kaikki. (Newman 1982, 14-21.) Emme
tiedd kuinka monta Joutsenlammen esitysta Gé
oli Pietarissa ndhnyt, mutta Vilzakin kuvaama
fyysistdmisen prosessi héneltd puuttui. Han
joutui luottamaan paljon tanssijoihinsa, siksi
varmaan Géhen liittyvissé anekdooteissa toistuu
hénen tanssijoille lausumansa: ”Gor vad ni vill!”
Esimerkiksi Elisabet Valto on todennut, ettei Gé
osannut tehdd loogisia askelyhdistelmid, mutta
hinen musikaalisuutensa ja kokonaisndkemyk-
sensd olivat aivan eri luokkaa (Valto 1972, 4).%

Ehké G¢é oli Joutsenlammen kokonaisuuden
rakentajana enemmaén ohjaaja kuin koreografi,
sen lisaksi toki ettd tanssi prinssin roolin. Valto
mainitsee myds kiinnostavan seikan: Gén oli
"helppo lukea ’koreografiaa’ pianopartituuriin
tarkkaan merkityn ranskankielisen liiketer-
minologian mukaan” (emt., 4). Tarkoittaako
tdma sité, ettd hdn antoi tanssijoiden tehda ja
sovittaa partituuriin merkittyja liikkeitd mu-
siikkiin, ja antoi itse ehké suuntia nayttimolla?
Mutta kuka oli kirjoittanut ranskankieliset lii-
ketermit? Gén ystivé Nikolai Legat vai kenties
Anatoli Obukhov? Enté oliko Gélla tillainen
litketermein varustettu partituuri jo syksylld
1921? Kansallisoopperan nuotistosta ei 10yty-
nyt vanhoja Joutsenlammen pianopartituureja
ja olisikin luonnollista, ettd Gé olisi pitényt
tdllaisen partituurin mukanaan jatkaessaan
uraansa ulkomailla 1935. G¢ on kiinnostava,
koska héinen ammattitaitoonsa on suhtauduttu
niin kaksijakoisesti. Eldesséén hantd kutsuttiin
diletantiksi, tai pidettiin epapédtevind,* toisaalta
hinen sommittelukykyédén ihailtiin. Joka tapa-

uksessa hén loi eldmén mittaisen uran tanssin
alalla. Historiallinen henkil6 on néhtava elémas-
sdfin muuttuvana, monitasoisena ja tilanteisiin
sopeutuvana.

Gén materiaaleja Joutsenlammen teossa oli-
vat partituuri, tanssijat ja heidén kehollinen ko-
kemuksensa, juoniselostukset ja késiohjelmat,
valokuvat, muistot ja mahdolliset muistiinpanot
ndhdyistd esityksistd, tyokumppanien — kuten
Fazerin tai venéldisten tanssijaystivien — na-
kemykset. Gén Joutsenlampi oli pietarilaisten
esikuvien pohjalta muistinvaraisesti toteutettu
versio. Néyttdmollepano edellytti myds sovitta-
mista tilaan: Suomalaisen oopperan néyttdmon
koko oli pieni, enintddn 9 x 9 metrié. Tanssiryh-
mékin oli pieni Mariinskiin verrattuna, toisaalta
myds venéldiset olivat vierailleet Helsingissé
pienilld kokoonpanoilla.

Dramaturgiselta rakenteeltaan Gén versio on
julkaistun ohjelmalehtisen pohjalta (Vienola-
Lindfors & Hallstrom 1981, 26) 1dhestulkoon
yhtenevainen vuoden 1895 librettoon ja tanssien
jarjestykseen (Wiley 1997, 259-261). Myds
ndyttdimollepanossa on vastaavuuksia. En-
simmadisen néytoksen maalaisvalssi tanssittiin
tddllakin juhannussalon ympérilld, kuten Pieta-
rissa. Téstd on todisteena Brannlundin kuvaama
valokuva (Havukka 1932, 7). Edelleen, toisen
ndytoksen Adagio, paddparin rakkaudenlupauk-
set, tanssittiin niin Pietarissa kuin td4ll4 siten,
etté joutsenneidot ja metsélle tulleet nuorukaiset
olivat lasnd (ks. esim. Laakkonen 2009, 103).

Baletin kolmannessa néytoksessé Siegftie-
dille jérjestetyissd kihlajaisjuhlissa esitetddn
sarja karakteritansseja. Nyt Gé muutti perin-
nettd: napolilaisen (tai venetsialaisen) tanssin
sijalla on Pierrette & arlequins, eli Pierrette
ja harlekiinit, commedia dell’arte -aiheinen
tanssinumero. Harlekiini-aiheet eivit olleet
epdtavallisia aikakauden ohjelmistoissa ja Gé
toteutti Petipan pohjalta baletin Harlekiinin
miljoonat myds kevadlld 1923. Oliko sen ai-
neksilla ja Joutsenlammen harlekiinitanssilla
yhteyksid? On syytd muistaa, etté “autenttisuus”
ei ollut tarked kriteeri vuonna 1922, tarkeés oli
tehdd hyva esitys.
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Harlekiinien jélkeen tuli Pas espagnol — es-
panjalainen tanssi, jonka esittivét Iris Salin ja
Elo Kuosmanen. Oliko kyseessd Gorskin versio,
joka syrjaytti alkuperéisen Petipan koreografian
Pietarissa jo vuonna 1913? (Souritz 1990, 117.)
Joka tapauksessa tanssi sai niin suuren suosion,
etté se piti aina toistaa. Lyhyiden tanssien véli-
ton toistaminen, eli ’bisseeraaminen” oli tapana
tuona aikana, jos aplodeja riitti.

Kolmannen néytoksen paéttdd lennokas
Pas d’action padparille. Kohtauksessa prinssi
vannoo rakkauttaan Odilelle, jonka velho on
taikonut aivan joutsentytté Odetten ndkoisek-
si. Tieddmme, ettéd Paischeff ei tehnyt Odilen
soolossa virtuoosisia fouettée-kaéinnoksié, vaan
niiden sijaan 16 ballonné ta diagonaalissa. (Val-
to 1972, 4.) 32 fouettée:ta ei tuolloin vield ollut
normi, vaan tanssijattaret saattoivat ratkaista
Odilen voitonriemun ilmaisemisen itselleen
sopivilla taidonndytteilld. Neljannen ndytoksen
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apoteoosista, jossa Odette ja Siegfried saavat
toisensa kuoleman jdlkeen, ei ole mainintaa
kédsiohjelmassa. Siind on kuitenkin loppukohta-
usta kuvaava valokuva, jossa Odette ja Siegfried
seisovat ldhekkdin taka-alalla — ikdén kuin
lammessa — ja joutsenneidot ovat ryhmittyneet
symmetrisesti ja koristeellisesti, kuin kehysté-
méén pédparia (Suhonen 1997, 16). Valokuvaan
on Brénnlundin valokuvaamossa maalaamalla
lisdtty voimakkaat nousevan auringon séteet
korostamaan tilanteen traagisuutta.

Suomalaisen kaanonin alku

Iris Salin muistaa, kuinka Fazer oli sdestdessdan
Joutsenlammen harjoituksia monet kerrat pyo-
rahtéinyt pianotuolillaan katsomaan tanssijoita ja
sanonut ”Ni gor historia mina barn!” (Kuosma-
nen 1999, 63). Fazer onnistui toteuttamaan haa-
veensa omasta tanssiryhmastd, Joutsenlampea

Vuoden 1922 Joutsen-
lammen pddpari: Mary
Paischeff Odettena ja Ge-
orge Gé prinssi Siegfrie-
dind. Valokuvia jaettiin
ihailijoille, mutta tamd
poseeraus pddsi myos
Suomen Kuvalehden
kanteen (4/1922). Kuva:
L.Brinnlund. Suomen
Kansallisoopperan ja -ba-
letin arkisto.



esitettiin kevétkaudella kaikkiaan hdmmastyt-
tévat 25 kertaa (Joutsenlampi 17.1.1922). Leh-
diston vastaanotto oli innostunut, jopa ylistivd
(Vienola-Lindfors & Hallstrom, 1981, 23-26).
Joutsenlammesta kirjoitettiin useita pakinoita,
mika ehkd kertoo taidemuodon yllattivyydestd
ja outoudesta, jota pakinoimalla oli helpompi
késitelld. Haettiin my0s perusteita kotimaisen
baletin olemassaolon oikeudelle. Vaikka Has-
sanin mukaan baletissa taiteena ei ole sielua,
luonnollista harmoniaa tai tunnelmaa, han naki
tanssin taiturimaisen keveyden ja varmuuden
ruumiinkulttuurina, jota Suomen tytdt ja pojat
tarvitsevat olympiavoitoista huolimatta (Hassan
1922). Aapo mietti ballerinojen olemusta ja
“hetaleita”, jotka olivat kuin “’pukujen varjoja”,
mutta totesi lopuksi, ettd Matille ja Maijallekin
tdmé ndyttimo on tarpeellinen “kansallisena
kouluna”, jossa “taidetanssi on kehitetty kor-
keimpaan potenssiin” (Aapo 1922). Leikari
ihmetteli, miksei baletin nimi ollut alkukielen
mukaisesti ”Joutsenjérvi”, ettei ajatus veisi Kai-
saniemen joutsenlammikkoon (Leikari 1922).
Varsinaisia tanssiarvostelijoita ei oikeastaan
vield ollut, joten niin musiikki- ja teatterikir-

Viitteet

1 George Gé¢ (alk. Gronfeldt) (1893—-1962) syntyi
pietarinsuomalaiseen kauppiasperheeseen.
Hén tydskenteli pankkivirkailijana Pietarissa
jaopiskeli yksityisesti balettia. Gé muutti Suo-
meen 1920. Hin toimi Suomalaisen Oopperan
ensimmadisend balettimestarina 1921-1935 ja
Suomen Kansallisoopperan balettimestarina
1955-1962. (Suhonen 2004, 186—187.)

2 Filosofian maisteri, tanssikriitikko Raoul af Hall-
strom (1899-1975) oli monipuolinen kirjoitta-
ja, suomentaja ja teatterimies.

3 Elo Kuosmanen (1893-1980) oli kuvataiteilija,
tanssija ja koreografi. Hanen puolisonsa, tans-
sija ja balettipedagogi Iris Salin (1906-1991)
kuului Salinien niyttelijé- ja tanssijasukuun.

4 Irma Vienola-Lindfors (1930-2007) oli 1950-lu-

joittajat, kuin valistuneet voimistelunopettajat
kirjoittivat esityksestd. Hilma Jalkaseksi arveltu
nimimerkki Cis médritteli arviossaan baletin
genren “soitinten sdestimaksi draamalliseksi
kaunoliiketaiteeksi” ja hdmmasteli kuinka
”juroksi mainittu kansanluonteemme on voinut
kehittdd ilmi niin paljon nopsaa ja tasméllistd
notkeutta ja sulavuutta” (Cis 1922).

Ensimmainen Joutsenlampi syntyi kuitenkin
melko sattumanvaraisena prosessina, monien
tekijoiden yhteisvaikutuksesta. Yhteiskun-
nallinen, taloudellinen ja poliittinen tilanne
sysési baletin taiteilijat liikkeelle Vendjéltd
ja itsendisessd Suomessa rakennettiin kansan
jakaneen verisen siséllissodan jilkeen kan-
sallista korkeakulttuuria. Erilaisten pienten ja
suurten balettiesitysten maérd kasvoi 1910- ja
1920-lukujen taitteessa. Helsingin Tanssiopisto
loi baletin opetukselle kasvualustan ja jarjesti
opettajille ja oppilaille esiintymismahdollisuuk-
sia. Fazer ja Gé sekd muut sopivat tydkumppanit
kohtasivat. Tanssijat pitivét yll4 teosten historiaa
kehoissaan. Joutsenlammen suomalainen kaa-
non saattoi alkaa.

vulla kiinnitettyné balettiin, eli hin tunsi talon
sisdltédpéin. Tanssiuran jélkeen Vienola-Lind-
fors toimi kulttuuritoimittajana ja kriitikkona
Helsingin Sanomissa Raoul af Héllstromin
jalkeen 1974-1991. (Taidetanssi Suomessa
1993, 167.)

5 1800-luvun baletin originaaliversion sédilyminen
tdhdn pdivdin on tanssintutkimuksessa jo pit-
kéén todettu mahdottomaksi ajatukseksi, mutta
balettien markkinoinnissa ja tallennemyynnissé
alkuperdisyyteen yhi vedotaan. Balettien teks-
tuaalisista muutoksista Macaulay 2000.

6 Alexander Saxelin (1899-1959) syntyi Viipuris-
sa ja opiskeli keisarillisessa balettikoulussa
Pietarissa 1910-1919. Hén tanssi Petrogradin
valtiollisessa ooppera- ja balettiteatterissa (ent.
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Mariinski) ja tuli Suomeen 1921. Saxelin kiin-
nitettiin tanssijaksi Suomalaiseen Oopperaan
1931 ja balettimestariksi 1935-1954. (Mm.
Suhonen 2006, 717-718.)

7 Joutsenlammen 1. ja 3. ndytostd pidetddn Petipan
koreografiana, 2. ja 4. ndytostd, eli joutsen-
kohtauksia, sekd 3. ndytdksen venetsialaista
ja unkarilaista tanssia puolestaan Ivanovin
késialana.

8 Tarkoitan venéldiselld balettitraditiolla tdssi
Petipan ja Ivanovin yhdessé tai erikseen ko-
reografioimia baletteja, kuten Joutsenlampi,
Pdéhkindnsdrkijd ja Prinsessa Ruusunen, seki
Petipan uudistamia alkuperdltddn ranskalaisia
baletteja, kuten Huonosti vartioitu tytto, Giselle
ja Coppélia.

9 Lokakuun vallankumouksen jélkeisesté tilanteesta
Mariinskissa ja BolSoissa ks. esim.: Souritz
(1990) ja Ezrahi (2012).

10 Hertta Idman 1890-1942) debytoi modernina
tanssijana Helsingissd 1913, mutta opetti
my0s seuratanssia. (Taidetanssi Suomessa
1993, 180.)

11 Makkonen on tehnyt uusimman tietojen yhteen-
vedon, jonka mukaan koulun toiminta alkoi
syksylld 1915 (Makkonen 2007, 76, viite 6).
Kuitenkin jo vuoden alusta 16ytyy opiston
lehti-ilmoitus Idmanin seuratanssikurssista
(U.S. 15.1.1915). My6s Niemeld (1998, 30)
kertoo opiston aloittaneen helmikuussa 1915
Idmanin johdolla.

12 Othonin johtamassa balettikouluosastossa, joka
olisi perustettu syksylld 1915, oli 18 oppilasta
idltddn 8-30 vuotta. Pddosa oppilaista oli seu-
ratanssiosastolla. Oppilasmédrian kerrotaan
kokonaisuudessaan olleen ldhes 1500, joista 71
% ylioppilaita! (Tanssimaailmasta 1916, 398.)

13 Rafael Pengerin tausta, koulutus ja eldmi ovat
hémaérén peitossa. Edes Pengerin syntyméaaika
ei ole vield selvilld. Kiitdn Kansallisoopperan
informaatikko Marjaana Launosta kontaktista
toimittaja Jorma Ikoseen, joka kirjoitti kyla-
kirjan Mohkon kylédstd [lomantsissa. Mohkon
kyldkoulussa opiskeli 1900-luvun alussa
lahjakas Joel Kuosmanen, joka myShemmin
tunnettiin nimelld Rafael Penger. (Launonen
2013; Ikonen 2016.) Penger aloitti johtajana
1916, ja kevailld 1923 Tanssiopisto esitti hdnen
ideoimansa pienoisbaletin Onnen salaisuudet.
Tanssiopiston toiminnan perusteella saa kuvan
idearikkaasta, riskejd ottavasta ja baletista
innostuneesta henkilostd. Pengerid nimitettiin
liikkemieheksi, mutta lehtitiedon mukaan hén
oli my0s tanssinopettaja, jolla oli ulkomailta
hankittua tietoa tanssista. (Tanssimaailmasta
1916, 398.)
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14 Weckman oli seuratanssinopettaja ja Pengerin
seuraaja Helsingin Tanssiopiston johtajana
(Niemeld 1998, 54,57).

15 Leo Kuosmanen (1999) ei mainitse eikd varmaan
tiennytkéaan isénsa osallisuudesta Tanssiopiston
organisaatioon. 1920 Elo Kuosmanen irrot-
tautui Tanssiopistosta, jossa oli opiskellut ja
opettanut, ja perusti oman balettikoulun.

16 Af Hallstrom nimeédd Oblakovan Jekaterinaksi,
mutta kdsiohjelmissa 8.12.1921 ja 5.4.1923
etunimi on Anna.

17 Ljubov Jegorova (1880-1972) kiinnitettiin
Mariinski-teatterin balettikuoroon 1898 ja
nimitettiin ensitanssijattareksi 1903. Hén tanssi
padosia mm. baleteissa Raymonda, Prinsessa
Ruusunen ja Joutsenlampi. Vuonna 1923 Je-
gorova avasi balettikoulun Pariisissa ja opetti
sielld 45 vuotta. (Garafola 1998, 479-480).

18 Karakteritanssit ovat 1800-luvun baleteissa
kansantansseista niyttdmolle tyostettyjéd ja
liikkeellisesti kehiteltyjd tansseja. Vendjilla
karakteritanssijat muodostivat oman arvos-
tetun joukkonsa baletin klassista tekniikkaa
kayttédvien tanssijoiden rinnalla. Laakkonen ké-
sittelee karakteritanssien osuutta ja merkitysti
baleteissa, niiden suosiota suomalaisen yleison
keskuudessa ja sukulaisuutta aikakauden seura-
tansseihin (Laakkonen 2009, 105-111.)

19 Tanssiopiston kirjeestd ei kdy ilmi ketka tukivat
jamissd lehdissd. Kivijarven artikkelissa, joka
on otsikoitu ”Suomalainen balettikoulu”, on
huomion arvoista se, ettd venildisten pako-
laisten tyotd ja merkitystd ei tuoda esiin eikd
yhdenké&dn venéldisen opettajan nimed mainita.
Baletin venildinen traditio oli ehki silloin
kuten mydhemminkin hankala asia.

20 Mary Paischeff (1899-1975) oli kiinnitettynd
Suomalaisen Oopperan tanssijaksi vuodet
1921-1923, ja vierailijana 1925-1926 sekd
1946-1947. Hén toimi baletinopettajana mm.
Svenska Teaternin oppilaskoulussa.

21 Tanssijoiden it perustuvat matrikkelitietoihin
(Taidetanssi Suomessa 1993).

22 Tormis kertoo, ettd Kriegerin Coppéliassa véhéis-
td tanssijakuntaa tdydennettiin litkunnallisesti
lahjakkailla ndyttelijoilld. Alkuvaiheessa eri
genrejen ammattilaisten yhteistyd oli tirkedd
(Tormis 1984, 28).

23 Valton luonnehdinnat ja tiedot tuntuvat luotet-
tavilta hdnen taustansa vuoksi: hidn opiskeli
balettia Helsingin Tanssiopistossa, tanssi lyhy-
en aikaa oopperassa 1923, opiskeli modernia
tanssia ja paétyi tanssikriitikoksi Ilta-Sanomiin.

24 Esim. Bengt Idestam-Almquist Ruotsissa (Suho-
nen 2012, 68) tai nuori af Hallstrom (Héllstrom
1929, 83-85).
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