Ballets Russes
-ryhma vendalaisessa

lehdistdsséa

H ann a Jadrvinen

Vuonna 1906 Keisarillisista teattereista erotettu
Mir iskusstva -lehden entinen péddtoimittaja
Sergei Djagilev ryhtyi venildisen taiteen ldhet-
tilddksi Pariisiin kokoamalla ndyttelyn Salon
d’Automneen. Seuraavina vuosina vuorossa
olivat ensin musiikki ja sitten ooppera kunnes
vuonna 1909 péépaino siirtyi balettiin, jonka
impressaarina Djagilev toimi kuolemaansa asti
vuonna 1929. Djagilev ei suinkaan ollut ainoa
venéldistd taidetta promovoiva yrittdjd, eikd
edes ainoa keisarillisen hallinnon taloudellisesti
ja materiaalisesti tukema impressaari Euroo-
passa.! Kuuluisin hén kylld on, silld jo ennen
impressaariksi ryhtymistdéin Djagilevilla oli
skandaalinkdryinen maine Pietarin kulttuurielé-
méssd. Hanen kiihkedt mielipiteenséd herattivét
huomiota ja hénen tunnistettava ulkomuotonsa

Djagilevin onnistumisesta impressaarina
kertoo, ettd tanssintutkimuksessa on pééosin
yhé vallalla késitys Ballets Russes -ryhmést,
jonka Djagilev ja tdmén l&hipiiri markkinoivat
ldnsimaiselle yleisoilleen ryhmén suuruuden
vuosina. Tuon myytin mukaan Djagilev ja hinen
l&hipiirinsd olivat taidemuodon radikaaleja uu-
distajia, joiden piti paeta Vendjén ummehtunutta
ilmapiirid ulkomaille. Vendldisten kriitikkojen
analyysit Ballets Russes -ryhmésté tunnetaan
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1909-1913

erittdin huonosti, silld valtaosa tanssihistorian
tutkijoista ei lue vendjd ja pddasiassa vain kon-
servatiivisimpia “vanhan baletin” puolustajien
tekstejd (Levinson 1982, Volynsky 2008) on
julkaistu kdannoksind. Venildisistd tutkijoista
vasta harva on julkaissut alan akateemisessa
lehdistdssé, joskin tilanne on toivottavasti muut-
tumassa (esim. Sirotkina 2010).

Téssd tekstissd hahmottelen kulttuurieroja,
jotka vaikuttivat erilaisiin painotuksiin ulko-
maisten ja venaldisten kriitikkojen tavassa katsoa
Djagilevin balettiryhman esityksid. Edellisisséd
keskityn erityisesti Pariisiin, jossa esitettiin
valtaosa Vendjin ulkopuolisista ensi-illoista ja
jonka arvioita myos venéldisessd alan lehdis-
tossd siteerattiin laajalti: varsinkin 1909-1910
veniéldiskriitikot selvdsti vertasivat omia vai-
kutelmiaan ranskalaiskollegojen mielipiteisiin.
Aloitan kuitenkin kuvaamalla lyhyesti eroja
baletin yhteiskunnallisessa asemassa taiteena,
silld tima vaikutti vendlaisten oletuksiin tavoista,
joilla baletista raportoitiin. Lopuksi huomioin
my6s miten raportointi muuttui vuosina ennen
ensimmaiistd maailmansotaa ja miksi vené-
laiskriitikoiden mielipiteet voivat yhda muuttaa
kasitystimme tanssitaiteen historiasta.

Venalainen baletti

Yksinkertaistaen voisi sanoa, ettd ennen ensim-
madistd maailmansotaa tanssitaide oli ehtinyt jo
baletin edustajiin. Lansimaissa balettia pidettiin
pystyyn kuolleena taidemuotona, jolla ei ollut
Juuri uutta annettavaa: niin péivalehtien kuin
teatterialan ammattijulkaisujenkin tanssia kos-



kenut kirjoittelu keskittyi uusiin seuratansseihin
ja vapaaseen tanssiin, joita pidettiin — hyvéssa ja
pahassa — yhteiskunnan tilan ilmentéjind.’

Vendjilla baletti oli keisarillisesta statukses-
taan johtuen séilyttdnyt sosiaalisen arvostuk-
sensa, vaikka se olikin vieraantunut maan intel-
lektuaalisesta eliitistd. Charles-Louis Didelot’n
lopullisen erottamisen (1838) jalkeen baletin ja
oopperan johto sitoutui voimakkaammin hoviin
ja sen arvomaailmaan, jossa intellektuellien
mielipiteitd pidettiin arveluttavina. Baletti puo-
lestaan ei muodostunut keskeiseksi intellektuel-
leille, koska siind ei késitelty sosiaalisia teemoja
ja nationalismia — ”1860-luvun sukupolvi” piti
balettia ulkomaisena tuontitavarana, jolla ei ollut
merkitystd Vendjdn kulttuurisessa revitalisaati-
ossa.* Baletin sosiaalinen merkitys kasvoikin
nimenomaan valtiollisen sensuurin tiukentuessa
Aleksanteri II:n murhan (1881) jdlkeen Keisa-
rillisten teattereiden menetettyd monopolinsa
Pietarissa ja Moskovassa.’

Keisarillisten teattereiden balettiesitysten
madra oli huomattava, vaikka Pietarissa balettia
esitettiin sdannollisesti vain Mariinski-teatte-
rissa, kahdesti viikossa sesongin aikana. Noin
viidestdkymmenestd vuotuisesta balettiesityk-
sesté neljd viidesté oli kausikorttiesityksid, ja
teoksia esitettiin siis toistuvasti padosin samalle
yleisolle. Keisarilliseen hoviin kiinteésti liitetyn
taidemuodon arviointi oli aktiivista: padkaupun-
kien suurilevikkiset paivélehdet olivat pddasiassa
konservatiivisia, ja niiden kriitikot alansa tunte-
viamiehid. 1900-luvun alussa kritiikin painopis-
te oli yhé tanssijoissa, erityisesti ballerinoissa,
joskin ns. uuden baletin® my6ti koreografiaan oli
alettu kiinnittdd enemméan huomiota. Varsinkin
huomattavien uutuuksien tai kauan odotettujen
roolisuoritusten kritiikeille varattiin lehdistossé
runsaasti tilaa. My0s vapaasta tanssista kirjoitet-
tiin yhd enemmén Isadora Duncanin vierailtua
Pietarissa ja Moskovassa 1904-1905. (Souritz
1995; myos esim. Zenskoje Delo 25.6./8.7.1910
ja 15./28.7.1913.)

Populaarimmat julkaisut kuten teatterilehdet
tai Pietarin taidemaailmaa ruotinut Peterburg-
skaja gazeta sisélsivit niin vakavampia kritiik-

keja kuin pilkkarunoja, juoruja ja haastatteluja.
Niiden péivélehtid rikkaampi kuvitus koostui va-
lokuvista, piirroksista ja aivan erityisesti pilapiir-
roksista. Intellektuellien arvostetuissa ”paksuissa
lehdissé” tanssista kirjoitettiin varsin vahan. Uu-
den ja vanhan baletin taistelu suosiosta terdvoitti
keskustelua: kriitikoiden arviot olivat tdynné niin
ylistysté kuin tuomioitakin, jollaisia nykyisin
harvoin julkaistaan. Kirjoittaessaan Djagilevin
balettimestarina maineeseen nousseen Mihail
Fokinin (1880-1942) Preludit-baletista Rets-
lehteen 2./15.4.1913, André Levinson esitti
julmimman arvion, jonka kriitikko voi uudesta
teoksesta sanoa: ”Uusi baletti jamahti paikalleen
’Armidan paviljongin’ ja ’Karnevaalin® my6té;
olen jo kirjoittanut ndisté baleteista.”

Ballets Russes

Djagilevilla oli ilmidomaéinen kyky tuoda yhteen
kunnianhimoisia ja lahjakkaita taiteilijoita, seké
hankkia rahoitusta yksityisiltd mesenaateilta eri-
laisiin projekteihinsa. Ennen vuotta 1911 kaikki
Djagilevin venildisen taiteen vientiyritykset
olivat hovin virallisesti valtuuttamia: Djagilevilla
oli “suojatyopaikka” paroni Fredriksin hovimi-
nisteriossd, ja kuten esimerkiksi Lynn Garafola
(1992, 168-173) on todennut, hovin taloudel-
linen ja materiaalinen tuki mahdollistivat niin
1906 esiteltyjen taideteosten valtaisan méaéran
kuin seuraavien vuosien parhaimmillaan satojen
esiintyjien ndyttavit spektaakkelit. Samaan ai-
kaan Djagilevin tausta taidelehden toimittajana
ja musiikkiharrastajana oli tehnyt hénet tunne-
tuksi seurapiireissd Vendjén rajojen ulkopuolella,
miké loi hénen vientikampanjalleen valmiin
yleisdpohjan. Han kultivoi suhteitaan taideken-
ja hyvéntekevéisyystapahtumilla, markkinoi
suojattejaan mainoksin, huolehti ndiden naky-
vyydestd lehdistossd esimerkiksi toimittamalla
ennakkoon runsaasti kuvamateriaalia, ja viime
kidessd lahettdmalla “korjaavia” kirjeitd toimi-
tukseen (esim. The Times 10.3.1911).
Venildisestd nakokulmasta Djagilevin eri-
tyinen saavutus oli kuitenkin uuden baletin
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yhdistiminen sekd 1860-luvun sukupolven
nationalistisiin ihanteisiin ettd 1890-luvun ns.
hopeakauden dekadentteihin aiheisiin. Vuoden
1909 balettiesitykset Pariisissa olivat kuin ve-
ndldisen baletin historia péhkindnkuoressa sen
1700-luvun ensimmaisestd kukoistuksesta (A47-
midan paviljonki,1907) moskovalaishoviin sijoi-
tetun potpurin (Juhlat, 1909) kautta romantiikan
valkeisiin tylliunelmiin (Sylfidit, alk. Sopeniana
1907) ja villiin orientalismiin’ (Kleopatra, alk.
Egyptin yot, 1908), joiden venaldisté jatkumoa
edusti myos kauden suosituin teos, Polovtsia-
laistanssit (oopperasta Ruhtinas Igor). (Naistd
lisdd Jarvinen 2008, 22.) Venéldisistd Djagilevin
kayttdmé Keisarillisen baletin leima kuitenkin
myds velvoitti esittdmaén ~oikeaa” kuvaa taide-
muodosta. Téssd Djagilev epdonnistui.

"Hevoshuijaritaidetta”8

Koska venldiskriitikot tunsivat valtaosan Djagi-
levin ryhmén 1909-1910 esittelemistd teoksista
Pietarissa esitettyind versioina, heidén reaktionsa
pariisilaiskriitikkojen ylenpalttiseen lavasteiden
ja pukujen ylistykseen oli pédasiassa laimeaa.
Monien kollegojensa lailla Levinson totesi, etté
ryhmén esityksissd “lavastamisen periaatteet
ovat sdilyneet muuttumattomina™ Keisarillisten
teattereiden teoksista. Ylistdvét lausunnot tietysti
imartelivat vendldisid, mutta niiden kriittinen
tarkastelu osoitti baletin jaéneen tdssd Baletissa
toissijaiseksi. Tatd todistaa jopa Djagilevia ylen-
palttisesti kehuneen Valerian Svetlovin véite, etté
vendldiset opettivat ldnsimaisille kollegoilleen
miten baletista kirjoitetaan (Svétlow 1912, 106).
Osan vendldisvastaanoton kirkevyydestd voi-
kin laittaa pettymyksen tiliin: venéldiskriitikot
olettivat ihailemiensa ranskalaisten muotivai-
kuttajien analysoivan balettia kuten he itse — siis
vertailevan eri tanssijoiden roolisuorituksia
saman teoksen esityksissd ja balettimestarin on-
nistumista tehtavassaan.!0 Merkittdvimmét erot
Ballets Russes’n vastaanotossa kohdistuvatkin
tanssitaiteen asemaan osana kokonaistaideteosta,
silld huolimatta merkittévistd mielipide-eroistaan
vain harvat Vendjén balettikriitikoista pitivét
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ryhmén vallitsevaa tyylid taiteellisesti hyvina
kehityskulkuna.

Ensinnédkin, muiden kiertdvien ryhmien
tapaan Djagilev kokosi repertuaarin lyhyist,
kolmen tai neljan teoksen yhdistelmin esitetyis-
td teoksista. Baletti taiteena perustui erityiseen
tekniikkaan, joka oli toissijaista uuden baletin
mimiikkaa ja ndyttelemistd painottavassa lahes-
tymistavassa. Fokinin lyhyissé teoksissa niméa
piirteet korostuivat enemmén kuin esimerkiksi
Aleksandr Gorskin kokoillan teoksissa. Koska
tétd venéldistd uutta suuntausta ihailleet kriitikot
taas olivat musiikin ja kuvataiteiden — harvem-
min edes teatterin — tuntijoita, he kuvasivat
teoksia omien erikoisalojensa seké késiohjelmien
valmiiden juoniselosteiden pohjalta.!! Ballets
Russes tuntui siis kannustavan kritiikkejd, joissa
tanssijoiden taidot jédivét juonen, lavasteiden
ja musiikin kuvauksen varjoon. Venéldisnako-
kulmasta Fokinin teokset jopa mahdollistivat
diletantismin, jonka hén ja hénen sukupolvensa
edustajat tuomitsivat vapaan tanssin edustajissa:
Ballets Russes’ssa puutteellisen tanssikoulutuk-
sen saanut amatdori saattoi esiintyd padroolissa,
kuten Ida Rubinstein Kleopatra (1909) tai
Seherazade (1910) -teoksissa. Venliiskriitikot
pelkésivitkin nuorten lahjakkuuksien kuten Pav-
lovan ja Nizinskin pilaavan tanssitekniikkansa
esiintymélla tillaisissa rooleissa (esim. Volinsky
Rabinowitz 2009, 5-6).

Venéldiskriitikot ylléttyivét ballerinojensa
saamasta vihdisestd roolista Ballets Russes
-ryhmén vastaanotossa (esim. Rampa i Zizn
15./28.8.1910). Erityisesti Nizinskin saama
ylenpalttinen huomio sai piikittelijéiden kynét
sauhuamaan:

Pari sanaa pariisilaisista pikku-uutisista. Vaikuttaa
siltd, ettd Pavlova tansseillaan Pietarissa sai ai-
kaan... vallankumouksen (tietysti taiteessa), ja etti
hra Nizinski ei ole vain erinomainen tanssija vaan
nero! Kuinka helppoa kaikki onkaan Pariisissa!
(Teatr i iskusstvo 31.5./13.6.1909.)

Jo 17./30.5.1909 sama lehti oli sdélinyt
KS3esinskajaa ja Preobrazenskajaa, koska Djagi-



levin téhtend esiintynyt Vera Karalli oli yllattien
”Vendjin suurin ballerina” .12 Venijalld teknistd
osaamista korostettiin taiteista kirjoitettaessa, jo-
ten se, etteivit lansimaiset kriitikot kirjoittaneet
tanssitekniikasta, osoitti venaldiskriitikoiden
mielestd kyvyttomyyttd todella ymmértaa tai-
demuotoa.

Venildiset pitivit osoituksena pariisilaiskrii-
tikkojen asiantuntemattomuudesta myds sité, ettd
ensi-illan jélkeisié esityksié tai aiempina vuosina
jo esitettyjd teoksia ei arvosteltu lehdistossa.
Tanssijoiden rooleille antamia erilaisia paino-
tuksia ei kuvailtu eikd siis ilmeisesti arvostettu.
Tapa, jolla vain Nizinski ja pari muuta tahti-
tanssijaa mainittiin arvosteluissa, néyttaytyi siis
mielenkiinnon puutteena tai perdti osoituksena
kykenemattomyydestd keskusteluun tanssiesi-
tyksen olennaisista piirteistd — kuten teoksen
koreografiasta. (Ks. esim. Obozrenije teatrov
3./16.6.1909; Teatr i iskusstvo 31.5./13.6.1909;
myds Barchan 1919, 3-4.)

Hieman ennakkoluuloisesti tatdkin pidettiin
seurauksena siité, ettd Ballets Russes -ryhméan
suuret ihailijat olivat padasiassa kuvataiteiden ja
musiikin edustajia, eivét tanssitaiteen asiantun-
tijoita. Andrei Levinson kritisoikin, etté ilmiona
Ballets Russes:

on raportoitu meille varsin yksipuolisesti,
yksinkertaisesti pariisilaisten taiteilijoiden ja
esteetikkojen vallanneena innostuksen aaltona.
Mutta voidaan todeta, ettd “’venildiset sesongit”
kiehtoivat Auguste Rodinin, Maurice Denis’n
ja Jacques-Emile Blanchen kaltaisia taiteilijoita
ensisijaisesti maalauksellis-dekoratiivisena ilmio-
nd, suitsimattomien ja kaukaa haettujen virien
lumivydrynd. Eldva ndyttdmollinen tapahtuminen
vetdytyi taka-alalle. (Levinson 1982, 33.)

Itse esitystapahtuman raportointi erosi myds
vendldisestd. Koska esityksen yleiso oli mer-
kittédva esityksen yhteiskunnallisen statuksen
indikaattori, ranskalaiset ja englantilaiset lehdet
kiinnittivét ylen méaarin huomiota katsojiin —
joissain lehdissé ensi-iltojen yleiso sai enemmén
palstatilaa kuin itse esityksen kuvaus (esim. Co-

meedia 19.5.1909; Le Matin 17.,22. ja 28.5.1909;
The Lady 26.10.1911.) Venéldislehdistd taas
oletti baletin kiinnostavan ensisijaisesti ylhdis6a
—olihan se alkuaankin hovien taidemuoto — joten
yleisosté tai mesenaateista ei juuri raportoitu
lehtien palstoilla.

Djagilevin ryhmén markkinointi ja varainke-
ruu henkildityivét impressaariin, jonka mautonta
toimintaa kritisoitiin avoimesti niin pilakuvissa
kuin pilkkarunoissakin:

Nizinskisté kaikki lehdet

Kaikki pariisilaiset esteetit

Laulavat hymnejé ja sonetteja

Entd muotokuvia? Oi, muotokuvia

on kaikkien vitriinien keskella!

Voi luoja! Kesén aikana

Kolmesataa kolmekymmentd kolme muotokuvaa
Venildisen baletin tdhdesta!...

Paljonko tdma kaikki maksaa -

Sen tietdd vain Djagilev!

(Lolo [L.G. Munstein] Rampa i zizn -lehdessd
5./18.9.1910)

Djagilevin sesonkien mainosjulisteita verrat-
tiin tivhaan varieteeteatterien ja konserttikahvi-
loiden réikeisiin mainoksiin ja koreografioita
haukuttiin tanssijoiden turhista sirkustempuista
(ks. esim. Teatr i iskusstvo 31.5./13.6.1909; Ram-
pa i zizn 15./28.8.1910). Djagilevia syytettiin
myds ballerina-arvonimen inflaatiosta ldnnessé:
Peterburgskaja gazeta (joululiite 1913) esitti
impressaarin hautomassa pienié ballerina-munia
inkubaattorissa, jota lammittdd mainostuksen
kaasuliekki. Kuvaavaa onkin, ettd ranskalais-
lehdistdssd ndma piirteet henkildityivét ryhmén
ranskalaiseen impressaariin, Gabriel Astruciin
(ks. esim. L Excelsior 17.5.1912).

Aikalaiskommentoijan ei tarvinnut olla
kovinkaan tarkkandkdinen havaitakseen, ettd
Venildisen Baletin orientalistiset, seksilld ja
vikivallalla hoystetyt spektaakkelit houkutte-
livat yhteiskunnan kermaa selvasti muullakin
kuin taiteellisuudellaan. Vendjilla yleison sek-
suaalisesta kiinnostuksesta tanssijoita kohtaan
ei ollut soveliasta kirjoittaa, mutta Nizinskin
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potkut Keisarillisista teattereista toivat myos
tdmén aiheen kommentaareihin: huumorin var-
jolla oli mahdollista huomauttaa, ettd Nizinskin
tanssimisessa tyylikkyyden olennaisin osa oli
“ddneenlausumaton”.!3

Fokinin teosten erotiikka ei suinkaan ollut ai-
noa niissé pahennusta heréttinyt elementti, vaan
Keisarillisten teatterien ndyttamoilld kiellettyihin
teemoihin kuuluivat itsemurhat, paljaat jalat,
alastomat olkapait ja improvisoitu epéjérjestys
joukkokohtauksissa — ndmé kaikki tiivistyivét
baletissa Seherazade (1910).14 Tillaiset dissi-
dentit ruumiit murensivat baletin symbolista
merkitystd Keisarillisen yhteiskunnan kuvana:
vanhan baletin kuoro toimi kitkatta pienintd
yksityiskohtaa myoten. Uusi baletti oli vaaral-
lista, koska se pyrki uudistamaan autokratiaa
symboloivaa kéyténtod tuomalla mukaan urbaa-
nin populaarikulttuurin elementtejéd — melodra-
maattisista juonenkdénteisté sensaatiohakuiseen
mainontaan.

Merkittavintd Ballets Russes’n maineelle ko-
timaassaan oli kuitenkin, ettd Ranskassa ja Bri-
tanniassa venéldiset esitettiin sadnnénmukaisesti
itdisind ei-aivan-sivistyneiné barbaareina, joiden
saéntojd rikkova taide pelastaisi katsojansa lén-
simaisen sivistyksen perikadolta. (esim. J.-L.
Vaudoyer Revue de Paris -lehdessd 15.7.1910.)
Venildisid kriitikoita téllainen kummastutti:

En ole kohdannut ainuttakaan arvostelua, jossa
kaikkien kohteliaisuuksien keskelld ei ylldttden
ilmestyisi ilmauksia “raivokas, kdhed, villi, ek-
soottinen, barbaarinen” tmv. (Teatr i iskusstvo
17./30.5.1909.)

Kokeneen balettikriitikon ylléttyminen téllai-
sista sanoista osoittaa, kuinka outoa hanesti oli,
etté baletista puhuttiin néilld kasitteilla:

Viime vuonna yksikddn kriitikko ei kehdannut
puhua “viihdyttévésta” venéldisestd taiteesta tihin
hyvintahtoiseen selkddntaputtelevaan sévyyn. Sil-
loin kaikki puhuivat venildisen taiteen “’syvillises-
td nationalismista”. Télla ylevilld nationalismilla

tarkoitettiin kaikkea sitd, mika teki siitd [taiteesta]
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yleisinhimillistd, mika salli sen ylittdd kansalliset
rajat ja sulkea itseensd koko maailman. (Emt. Sa-
moin Minski Utro Rossii -lehdessa 1./14.8.1910.)

Léansimainen kasitys venéldisistd itdmaisina
villeind kismittikin venaldisid kommentaattoreita
alusta alkaen, silld baletti oli keisarillisen hovin
suosima — ja alkuaan lansimainen — taidemuoto,
joka oli venéldisten mielestd osoitus venildisen
kulttuurin ja sivistyksen kyvystd hioa ulkomai-
sesta raaka-aineesta hohtava timantti. Ranska-
laiskriitikoiden véérdnlainen Vendji-kuva oli
puolestaan Djagilevin syyta:

”Djagilevtsinan” tarkoituksena on esittdd barbaa-
rista vendldistd taidetta hienostuneille pariisilai-
sille. Ettd venéldinen taide ei olisikaan lainkaan
barbaarista, ettd se voisi jopa olla aivan yhtd
hienostunutta kuin ranskalainen — timé on jotain,
jota Djagilev joko ei tied4 tai ei halua tietdd. Vena-
laisen taiteen tulee olla barbaarista — piste! (Leonid
Sabanejev Golos Moskvy -lehdessé Taruskin 1996,
1016 mukaan.)

Modernistinen kdanne

Ballets Russes’n orientalisointi kdéntyi ylosalai-
sin Nizinskin koreografioiden myotd 1912-1913,
jolloin suositun tanssijan “kubismi” (Nizinski
Peterburgskaja gazetassa 15./28.4.1912 Zilbers-
tein & Samkov 1982, 1:448 mukaan; Comedia
18.4.1912) kdansi ryhmén vastaanoton suoras-
taan ylosalaisin: lnnessé kriitikot tuomitsivat
Ballets Russes’n uuden suunnan sellaisella
raivolla, ettd Alfred Capus vitsaili Le Figaro
-lehden péaikirjoituksessa 2.6.1913 Nizinskin
olevan “erddnlainen tanssin Attila” ja ehdotti
uutta Balkanin rauhaa Avenue Montaignelle
leiriytyneiden venéldisten ja ranskalaiskriiti-
koiden kesken.

Juuri ennen ensimmaéisen maailmansodan
syttymisté kiihtyneessd nationalistisessa re-
toriikassa kulttuurituotteet olivat ilmenemid
rodullisista piirteistd, ja rotuteorioissa vallan-
kumouksellisuus yhdistyi anarkiaan. Euroopan
valmistautuessa sotaan esteettinen kapina ei



endd ollutkaan suotava malli lénsimaisen tai-
teen uudistamisessa, vaan muuttui uhkaksi, jota
Vendjin ulkopoliittinen maine sodanlietsojana
(Hobsbawm 1989, erit. 312-315; Kern 2000,
252) osaltaan tuki. Samaan aikaan ldnsimaisten
kriitikkojen vuosia kestényt Djagilevin ryhmén
ihastelu yhdessd nopeiden kotimaisten taiteel-
listen kehityskulkujen kanssa olivat vakuut-
taneet vendldiset omasta paremmuudestaan.
Nizinskin teokset vaikuttivat aikansa ilmidlta,
kuvataiteiden uusien suuntien sovellukselta
balettiin. Lansimaisten kriitikkojen pahastus
otettiinkin sdinndnmukaisesti todisteena heidan
ndenndisesti jo todistetusta kyvyttomyydestadn
ymmartdd balettia taiteena ja jopa esimerkkind
siitd, ettd Vendjén taide oli edistynyt ohi lansi-
maisista esikuvistaan (esim. Minski Utro Rossii
-lehdessd 30.5./12.6.1913; Karatygin Taruskin
1996, 1010 mukaan; myos Nizinski Le Figarossa
14.5.1913).

Djagileville taas venéldiskriitikkojen takin-
kaanto oli suorastaan epétoivottavaa, silld hén
oli vuoden 1909-1910 vierailuesityksien jilkeen
muodostanut Ballets Russestd ympéri vuoden
kiertdvén yksityisen balettiseurueen. Djagilev
markkinoi ryhmédd vallankumouksellisena
yrityksend, jollaista vanhoillisella Venéjélld ei
ymmarretty eiké sallittu — kééntéen siten vena-
ldiskriitikkojen parjauksen omaksi edukseen.
Nyt samaiset konservatiiviset venéldiset yllattéden
innostuivat teoksista, joita Ballets Russes’a tuke-
neet ldnsimaiset kriitikot eivét enda pitineet edes
tanssina (esim. Touchard La Nouvelle revuessa
1.7.1913; Lalo Le Temps -lehdessd 3.6.1913),
mikd vaaransi impressaarin maineen.

Kriitikon tyylierot

Koska toiseuden ihannoinnilla on tapana kéantya
itseddn vastaan, ei ole yllattivaa, ettd lannessd
samat kriitikot, jotka ylistivdt Fokinin luomia
haaremiorgioita autenttisen venildisyyden
kuvauksina, hyokkésivit venaldiskriitikoiden
ylistdmid Nizinskin koreografioita vastaan.
Kuten Camille Mauclair kirjoitti Le Courrier
Musical -lehdessd 1.6.1912, venéldisen baletin

pitdisi pysyé lestissdén:

Raivokas sensuaalisuus, joka hetkittdin kouristaa
aasialaisen taikuuden henkiin heréttdmien per-
sialaisten miniatyyrien jarjestyksen, lapsellisuus,
julmuus, barbaarimainen rehevyys, organismien
kissamainen notkeus, eleiden ja kasvojen vieraus,
koristeiden eriskummallisen vékivaltaiset vérisa-
vyt, timén téplikkddn joukon joidenkin jésenten
kouristeleva luonne sépsayttdd ja venyy hulluuteen
asti, kaiken tdmén pitdisi pysyd ominaisena vena-

ldiselle baletille.

Lansimaisessa balettihistoriassa Djagilevin
ryhmé onkin pidetty suorastaan kiitettdvasti tissé
muotissa. Samalla on sivuutettu niin lansimais-
ten kriitikkojen tapa orientalisoida ryhmd ja sen
keskeiset esiintyjat kuin ryhmén asema venalai-
sessé keskustelussa taidemuodon uudistamisesta.
Esimerkiksi Nizinskin Kevdtuhrin ainoana
puolustajana ja merkittdvimpéné analysoijana
esitetddn yleisesti ranskalaiskriitikko Jacques
Riviere, joka piti teosta osoituksena venaldisten
nuoren rodun erityislaadusta (La Nouvelle revue

frangaise elokuu 1913). Kaanon siis syrjayttdd

(poliittisilta) mielipiteiltd&in voimakkaasti eroa-
vien venéldisten kulttuurivaikuttajien kuten
Levinsonin (Rets 25.6./8.7.1913), Lunatsarskin
(Teatr i iskusstvo 9./22.6.1913), Keisarillisten
teattereiden entisen johtajan ruhtinas Sergei
Volkonskin (4pollon 6/1913) tai Nikolai Minskin
(Utro Rossii 30.5./12.6.1913) pitkdt analyysit
samasta teoksesta.!?

Samaan aikaan juuri hyokétessdan Nizinskin
teoksia vastaan lansimaiset kriitikot itse asiassa
osoittivat venéldiskollegojensa arvostelleen heitd
vadrin perustein: he kiinnittivét huomiota aiem-
mista kritiikeistd puuttuneisiin elementteihin ko-
reografisesta rakenteesta aina eri tanssijoiden ja
esitysten vilisiin eroihin. Onkin selva, etteivat
lénsimaiset kriitikot olleet yhdessé yossé oppi-
neet kirjoittamaan tanssista vendldiseen tapaan,
vaan ettd tyylierot johtuivat erilaisista kritiikin
kulttuureista seka kulttuurisesta positiosta, johon
Djagilevin ryhmd asetettiin.!® Koska Djagilev on
yhé keskeinen hahmo tanssin historian esityksis-
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sé, harvoin luettujen venaldiskriitikoiden vertailu
lénsimaisiin kollegoihinsa tuottaa kiinnostavia
kysymyksid my6s taidemuodon historiakasi-
tyksest#, kaanonin muodostumisesta ja historian

Viitteet

1 Esimerkiksi ruhtinatar TeniSeva toi vendldisen tai-
teen ndyttelyn Pariisiin vain kuukausia ennen
Djagilevia vuonna 1906. Seuraavana vuonna
molemmat tuottivat vendldistd oopperaa,
TeniSeva Rimski-Korsakovin Snegurotskan
Opéra Comiquessa, Djagilev Musorgskin
Boris Godunovin Oopperassa. Salmond 1996,
140142, 240fn97; Taruskin 1996, 522-535.

2 Esimerkiksi satiirilehti Sut julkaisi vuonna 1901 P.E.
Stierbovin piirroksen, jossa Djagilev kyykisteli
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taideakatemian kupolin piélld tuijottamassa
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malla, kun joukko byrokraatteja arvioi hdnen
perédpeiliddn. Huhujen mukaan Djagilev oli
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paikalle Keisarillisten teattereiden johtoon ja
hamusi nyt Taideakatemian johtopaikkaa. Kuva
esim. teoksessa Petrova 1998, 48. Djagilev oli
my0s kovaddnisesti vaatinut taideinstituutioiden
johdolta taiteellisia meriittejé, joita hénelld
itsellddn ei ollut. Djagilevin linjauksista esim.
Bowlt 1982, 69-75, 154-155.

3 1800-luvun puolivilistd alkaen ldntisessd Euroo-
passa esitettiin balettia 1&hinnd oopperoiden ja
muiden teatterikappaleiden ohessa, ensi-iltoja
oli harvoin, eiki baletti saanut juuri tilaa paiva-
lehdissé. Vasta Ballets Russes nosti baletin myds
uutissivuille ja padkirjoituksiin. Verrattuna eri-
tyisesti Loie Fullerin ja Isadora Duncanin edus-
tamiin vapaan tanssin muotoihin tai uusien seu-
ratanssien (kuten tangon — ks. esim. L Excelsior
15.6.—18.6.1913) nostattamiin voimakkaisiin
tunteisiin baletista kirjoitettiin heppoisesti eikd
tanssin ominaisuuksia juurikaan analysoitu:
ks. esim. Les Annales du théatre 1909, 9-14
Namounan esityksestd Pariisin oopperassa
30.3.1908. Ks. myds Buckland 2003, 19-20,
23-24, 33n72.

4 Frame 2000, erit. 112—117; Wiley 1985, passim,
erit. xiv; Taruskin 1996, 536-538; myds Slonim
1963, 52.
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merkityksestd nykypdivén tanssin tekijoille.
Kenen historiaa itse asiassa kirjoitamme, keille
ja milld perustein?

5 Ostrovsky 1999, 218. Kuten Keisarillisten teatte-

reiden viimeinen johtaja Vladimir Teljakovski
1991, 26-28 huomioi, balettia suojeli joukko
hyvin vaikutusvaltaisia henkilditd: kts. Wiley
1985, 10-16. Tama ei kuitenkaan tarkoita,
ettd ainoastaan aristokraatit seurasivat balettia:
esimerkiksi italialaisballerina Virginia Zucchi
esiintyi Pietarissa ensin varieteeteatterissa ja
vasta puoli vuotta myShemmin Mariinskyssa.
Benois 1988, 142-143.

6 Uudella baletilla (novyi balet) tarkoitettiin Alek-

sandr Gorskin (1870-1924) 1900-luvun ensi
vuosina luomaa tyylié, jossa painotettiin
lavastuksen ja puvustuksen periodityylin,
tanssijoiden dramaattista ilmaisua ja karaktaéri-
tanssien kansallisten piirteiden “autenttisuutta”.
Sen vastakohta oli Keisarillisten teattereiden
pitkdaikaisen balettimestarin, Marius Petipan
(1818-1910), edustama vanha baletti (stary
balet), joka painotti koreografian geometrista
puhdaslinjaisuutta, tarkkuutta ja tanssijoiden
taidon keskeisyyttd taidemuodolle.

7 Orientalismissa olennaista on, ettd orientalisti on

asiantuntija mystisen iddn seksualisoidusta
ja vikivaltaisesta toiseudesta, muttei itse osa
tétd toiseutta. Madreet kuten ’autenttisuus’
madrittyvét siten orientalistin, ei kohteen,
niakOkulmasta. Said 1994a, erit. 26, 92—-110.
Kuten Said 1994b, erit. 9—10 huomauttaa, Ve-
ndjan orienttiin kuuluivat mm. Kaukasuksen
alue Ldhi-Iddn ja Egyptin liséksi, miké selittdd
myo0s miksi Ballets Russes’n venildiseen kult-
tuuriin sijoitetuissa teoksissa (7u/ilintu, 1910 tai
Petruska, 1911) ei ole ndhtivissa titd toiseutta.
Kuten olen muualla argumentoinut, ldnnessé
Ballets Russes’n orientalistiset teokset nahtiin
osoituksena vendldisten orientaalisuudesta, ei
osoituksena heidin orientalismistaan. Jarvinen
2003, 64-71.

8 Obozrenije teatrov 30.5./12.6.1909. Kisite

barysniki, josta tima ilmaisu on johdettu, viittasi
Pietarissa erityisesti Keisarillisten teattereiden



lippuja kiskontahintoihin myyviin keinottelijoi-
hin. Frame 2000, 68—69.

9 Levinson 1982, 33 kommentoi tissd Gordon Craigin
arvostelua. Kun Tugenhold raportoi Apollon-
lehdessd 8/1910 Bakstin lavastuksen ranska-
laisissa aiheuttamasta innostuksesta hén antoi
ymmartdd, ettei niissd ollut venéldiskatsojalle
mitddn thmeellistd. Ks. my0s Teatr i iskusstvo
-lehden Lontoon-kirjeenvaihtaja 1./14.6.1912;
ja E. Pann Maski-lehdessd 6/1912-1913; sekd
Schouvaloff 1997, 225.

10 Kokenut kriitikko kuten Jakov Tugenhold saattoi
yhdessa (hyvin pitkdssd) lausessa vertailla nel-
jéd ballerinaa (Astafjeva, Rubinstein, Karsavi-
na, ja Nijinska) kahdessa teoksessa (Seherazade
ja Petruska), kritisoida ranskalaiskollegaansa
(Lalo) ja viittd, ettei Polovtsialaistanssit ollut
oikeastaan baletti, sekd esittdd mielipiteensd
Ruusu-unelmasta (1911) vain todetakseen, ettd
kuuden edelldmainitun teoksen teemat toistuvat
kaikki tdmén sesongin neljdssd uutuudessa.
Apollon 7/1912.

11 Ballets Russes’n kdsiohjelmat sisélsivit teoksis-
ta juonikuvaukset, joita toimittajat ajoittain
kopioivat sanasta sanaan. Kuten olen muualla
argumentoinut, Nizinskin koreografioiden yhte-
ydessa tapahtunut muutos kritiikkien sisélloissa
johtuukin osittain siitd, ettei niistd tarjottu sel-
kedd juoniselostetta, vaan toimittajat joutuivat
arvioimaan nidkemaéinsi. Jarvinen 2009, erit.
201-202.
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