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ABSTRACT

Anttila, Jarmo :

Ratsumies and Punainen Viiva by Aulis Sallinen. Opera, Music Theatre and
Cultural Radicalism. '

Jyviskyla: University of Jyvaskyla 2002, 252 p.

(Jyvaskyla Studies in the Arts,

ISSN 0075-4633; 81)

ISBN 951-39-1206-X

Summary

Diss.

The objects of this study are Aulis Sallinen’s first two operas, Ratsumies
(premiered in 1975) and Punainen Viiva (premiered in 1978). The libretto for
Ratsumies was written by Paavo Haavikko. The libretto for Punainen Viiva was
written by the composer and is based on Ilmari Kianto’s novel of the same
name. The aim of the study is, on one hand, to examine the narrative overall
message of these operas, and, on the other, to survey the development of
Sallinen’s compositional techniques between the years 1960 and 1976. The
operas are studied as signification systems. As a theoretical frame of reference,
theories about signification systems by Jakobson (1971), Nattiez (1991) and
Padilla (1997), are used. The works are examined semiotically, as entities
comprised of text, music and theatrical expression (Barthes 1984). Musical
signification is studied on the basis of the core motif — body motif — character
motif classification devised by Kalevi Aho (1977). The operas have been
contextualized in two ways. In the cultural-historic context they can be seen as
part of the boom of the Finnish opera in the 1970s, which is considered the most
significant Finnish musical phenomenon since Sibelius. The other context
comprises Sallinen’s selected compositional works from the years 1960-1976.
The study shows that Aulis Sallinen’s style of composition has changed from
the early 1960s expression influenced by dodecaphony to a more tonal style.
The leading principle in Sallinen’s compositional technique is to compose the
piece deductively from one core motif, which will form into the compositional
material of the whole work. In these operas the character motifs, which evolve
directly from the core motif, are significant to the content. In Ratsumies these
motifs are used to describe the relationship between man and woman. In
Punainen Viiva the motifs evolving from the core motif describe the double
meaning of the red line, the voting and blood, also evident in Kianto’s novel.
Sallinen’s style of composition in these operas is a logical development from his
previous works. Sallinen proceeds from neotonality and triads that are a second
or third apart to aleatorics and clusters.

Key words: Aulis Sallinen, Ratsumies, Punainen Viiva, Finnish opera, music
theatre, semiotics, neotonality
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ALKUSANAT

Kiinnostukseni Aulis Sallisen musiikkiin herasi jo yli kaksikymmenta vuotta sit-
ten, kun tein Sibelius-Akatemiassa opiskellessani pienen muotoanalyysitutkiel-
man Sallisen Chaconne-savellyksesta. Sallisen musiikkia kuulin tuolloin my®és
monissa konserteissa, aavistamatta ollenkaan, ettd saisin viettdd my6hemmin
hénen teostensa parissa huomattavan osan aikaani. Tuolloin kuulemiani teoksia
olivat mm. vavahduttava Punainen viiva -ooppera Kansallisoopperan vanhassa
oopperatalossa Bulevardilla sekd toisen ja kolmannen sinfonian esitykset
Finlandia-talossa. Onnistuin kuulemaan my6s mm. Taru Valjakan ja Meri Lou-
hoksen esittdmanéa laulusarjan Nelji laulua unesta.

Valitessani Jyviaskyldn yliopiston musiikkitieteen laitoksessa aihetta pro
gradu -ty6lleni, mieleeni tulivat edelld mainitut henkil6kohtaiset kokemukset
Sallisen musiikista. Olin tutustunut vokaalimusiikkiin toimiessani opetusty6ni
ohessa korrepetiittorina, ja siksi nimenomaan oopperamusiikki tuntui ldheisel-
td. Graduni aiheeksi valikoituikin Sallisen Punainen viiva. Osansa aihevalintaan
oli epdileméttd myos musiikkitieteen laitoksen silloisella vs. professorilla Erkki
Pekkililld, joka totesi, ettd Sallisen musiikkia oli itseasiassa tutkittu huomatta-
van vihén verrattuna hidnen suosioonsa siveltédjiana. Sen liséksi, ettd Erkki Pek-
kila vaikutti tutkimusaiheeni valintaan, olen hinelle hyvin kiitollinen kannusta-
van myonteisestéd asenteesta aloittelevaa tieteenharjoittajaa kohtaan.

Lisensiaatintytni aiheena oli edelleen Punainen viiva. Kun aiemmin olin
keskittynyt oopperan kokonaisrakenteeseen, liittyi ndkokulma lisensiaatintyds-
sdni enemmain musiikkianalyysiin. Tarkastelutavassani oli aineksia myos se-
miotiikasta, silld tarkastelin lisensiaatintydssédni kaikkien oopperan merkkijér-
jestelmien eli musiikin, ndyttdméilmaisun ja tekstin kokonaismerkitystd. Kun
oopperatutkimuksessa on perinteisesti etsitty tekstin ja musiikin yhteyksid,
houkutti oopperan kaikkien kolmen merkkijarjestelmén — my6s ndyttamoilmai-
sun - analysointiin ennen kaikkea se, ettd Punainen viiva oli vahvasti myos oh-
jaaja Kalle Holmbergin ooppera.

Nyt kasilla oleva tutkimusty6 laajeni késittelemadn Punaisen viivan liséksi
myos Sallisen ensimmaistd oopperaa Ratsumiesti. Vaikka kyseiset oopperat oli-
sivat jo sindnsd muodostaneet riittdvéin laajan tutkimusalueen, huomasin, ettd
oli tarpeellista tarkastella myds Sallisen aiempaa tuotantoa: oopperoita tarkas-
tellessa alkoi tuntua siltd, ettd luin jatkokertomusta, jonka alkupuolesta minulla
ei ollut riittdvada késitystd.”Tarinan alun” selventdmiseksi tdssd tutkimuksessa
luodaan siis katsaus my&s Sallisen ensimmaisid oopperoita edeltédvéédn tuotan-
toon.

Tamén tutkimuksen tekemiseen ovat vaikuttaneet monet henkilst. Kaikille
heille haluan lausua lampimét kiitokseni. Suuri kiitos kuuluu professori Aulis
Salliselle. Olen saanut kokea monia rikkaita hetkid tehdessédni tutkimusmatkaa
hénen tuotantoonsa. Aulis Sallinen suostui ystavillisesti haastateltavaksi, seka
luovutti kidyttooni teostensa taustamateriaalia. Akateemikko Paavo Haavikko
antoi luvan tutustua Ratsumiehen libreton kisikirjoituksiin, seké kertoi arvok-
kaita tietoja Ratsumies-libreton syntyvaiheista. Jyviskyldn yliopiston musiikki-
tieteen laitoksen professori Matti Vainio on ymmartavilld ja kannustavalla
asenteellaan merkittdvasti edesauttanut tyoni sujumista. Haluan lampimasti
kiittdd myos Jyvaskyldn yliopiston musiikkitieteen laitoksen muuta henkils-
kuntaa, joka monin tavoin on tukenut minua tydsséni.

Joensuun yliopiston emeritusprofessori Hannes Sihvoa kiitdn kommen-
teista jotka koskivat Haavikon Ratsumies-tekstin lahdeaineistoa. Niin ikdan



Joensuun yliopiston professori Hilkka Seppaldé kiitdn ortodoksiseen kirkkolau-
luun liittyvistd huomioista. Professori Pentti Savolaista, Savonlinnan ooppera-
juhlien pitk&aikaista entisté johtajaa, kiitdn tyoni esitarkastusvaiheessa 70-luvun
oopperaan liittyvistd kommenteista. Arkistonhoitaja Heikki Jauhiaista haluan
kiittaa siitd, ettd sain tutustua Punaiseen viivaan liittyvddn materiaaliin Kansallis-
oopperan arkistossa.

Dosentti Pekka Kuokkalaa kiitén siitd intensiivisestd kiinnostuksesta, jota
hén on osoittanut tutkimusaihettani kohtaan tyoni viimeistelyvaiheessa. Kiitos
myds Jyvdskyldn yliopistolle, joka julkaisee tdmén tutkimuksen Jyviskyld Studies
in the Arts -sarjassaan. Lopuksi kiitokset kaikille ldheisilleni, jotka ovat jaksaneet
ymmartédd — Haavikkoa mukaillen — “unesta tehtyd miestd” koko pitkén ja pal-
jon vapaa-aikaa vieneen tutkimustyoni aikana.

Seingjoella 4.6.2002

Jarmo Anttila



1 JOHDANTO

1.1 Tutkimuksen kohde

Tamén tutkimuksen kohteena ovat Aulis Sallisen ensimmaéiset oopperat Ratsu-
mies ja Punainen viiva, jotka kuuluvat suomalaisen oopperataiteen nousukauden
menestysteoksiin. Suomalaisen oopperan nousuun liittyvéa ns. oopperabuumia
pidetdan kenties merkittdvimpand suomalaisen musiikin ilmiéna Sibeliuksen
jalkeen (Heini6 1999, 15). Sen lisdksi ettd 70-luvun kotimaiset oopperat nauttivat
ennenndkematontd yleisén suosiota ja heréttivéat uutta kansainviélistd kiinnos-
tusta suomalaista musiikkia kohtaan, oli Sallisen kahdella ensimmaiselld oop-
peralla Suomessa myos kauaskantoisia kulttuuripoliittisia vaikutuksia: Sallisen
oopperat vauhdittivat huomattavasti julkista keskustelua uuden oopperatalon
tarpeellisuudesta (ks. mm. Heikinheimo 1978c).1

Aulis Salliselle Olavinlinnan 500-vuotisjuhlacopperana Savonlinnan oop-
perajuhlilla 17. heindkuuta 1975 kantaesitetty Ratsumies (libretto Paavo Haavi-
kon) merkitsi kansallista lapimurtoa. Absoluuttisen musiikin séveltéjastd, joka
oli aiemmin jopa esittdnyt kasityksié, ettei tekstid pida ollenkaan sekoittaa mu-
siikkiin, tuli Ratsumiehen myoté taysverinen oopperaséveltdja. Heikki Aaltoila
toteaa: “Kaksituhantinen ensi-iltayleisé oli tajunnut eldneensd uuden darimmai-
sen merkittdvéan historiallisen tapahtuman.” Ratsumies liittyy “huomattavana
merkkiteoksena nykyaén eldvin ihmiskunnan vahvimpiin kulttuurisaavutuk-
siin”. (Aaltoila 1975.) Ratsumies levytettiin vélittomasti kantaesityksensa yhtey-
dessd. Kesilld 1976 teoksesta tehtiin kuvatallenne, joka esitettiin TV-2:ssa
3.4.1977.

Ratsumies on esitetty Savonlinnan liséksi my&s mm. Saksassa, Kielin oop-
perassa 1980. Saksan esityksen merkittavyyttd korostaa se, ettd ooppera toteu-
tettiin saksan kielelld. Esitys valmistettiin pddosin saksalaisin voimin, mutta
oopperan naispddroolia, Annaa esitti jo Savonlinnassa saman roolin laulanut

1 Vaikka oopperatalohanke oli 70-luvulla runsaasti esilld julkisuudessa, ehti Punaisen vii-
van ensi-illasta kulua vield péivalleen viisitoista vuotta ennen kuin oopperan paajohtaja
Walton Grénroos saattoi 30. marraskuuta 1993 toivottaa juhlayleisén tervetulleeksi
”Suomen ensimmaiiseen oopperataloon”. Uuden oopperatalon vihkidisteoksena oli Aulis
Sallisen Kullervo-ooppera, ja lasna ollut juhlakansa saattoi todeta suomalaisen oopperan
vihdoin, monen vuosikymmenen odotuksen jalkeen, saaneen arvoisensa puitteet. Odo-
tus oli ollut todella pitka: ensimmaéiset suunnitelmat oopperatalosta olivat jo vuodelta
1916. (ks. mm. Kuokkala 1992, 11).
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Taru Valjakka. Ratsumiehen Kielin esitys kuvaa teoksen saamaa kansainvilista
arvostusta: ennen Ratsumiestd ainoastaan Aarre Merikannon Juha on toisen maa-
ilmansodan jilkeen esitetty ulkomaisen musiikin suhteen kovin vaateliaaksi
tunnetussa Saksassa.2 (Arni 1984, 36.)

Suomen Kansallisoopperan tilaama Punainen viiva, joka kantaesitettiin 30.
marraskuuta 1978 (libretto séveltdjan Ilmari Kiannon samannimisen romaanin
pohjalta), merkitsi sdveltdjidlle murtautumista laajaan kansainvéliseen tietoisuu-
teen. Laadullisesti korkeatasoisena teoksena Punainen viiva todettiin nopeasti
edustuskelpoiseksi nédytteeksi suomalaisen kulttuurin voimasta. Téstd kertoo
mm. vuonna 1979 tapahtunut Kansallisoopperan vierailu Lontoossa, jonne teos
péaatettiin ennakkokaavailuista poiketen ottaa mukaan sen kotimaassa saavutta-
man suosion perusteella. Punaisen viivan Lontoon esitysten reseptiossa todettiin
mm. Sallisen olevan “yksi jannittdvimmista sdveltdjistd, jotka talld hetkella tyos-
kentelevit teatterin parissa” (Opera-lehden referaatti, Anon. 1979). Punaisen vii-
van arvostuksesta kertovat mm. vierailut Moskovaan ja New Yorkin Metropoli-
tan -oopperaan vuonna 1982. Savonlinnan oopperajuhlilla Punaista viivaa esitet-
tiin kesina 1982-83.

Tahdn mennessd Sallisen tuotantoon kuuluu kaikkiaan kuusi oopperaa.
Ratsumiehen ja Punaisen viivan jalkeen Lontoon Govent Garden -ooppera, Savon-
linnan oopperajuhlat ja BBC tilasivat Salliselta Kuningas lihtee Ranskaan -ooppe-
ran (sévelletty 1983, libretto Paavo Haavikon). Kuningas kantaesitettiin Savon-
linnan oopperajuhlilla 7. heindkuuta 1984. Kansallisoopperan uuden oopperata-
oopperaan libreton Kalevalan ja Aleksis Kiven ndytelman pohjalta). Oopperata-
lon valmistumisen viivdstymisen johdosta Kullervo kantaesitettiin Los Angele-
sissa 27. helmikuuta 1992. Saksalaisten Irene Dischen ja Hans Magnus Enzens-
bergerin librettoon perustuva Palatsi-ooppera kantaesitettiin Savonlinnan oop-
perajuhlilla 26. heindkuuta 1995. Kuningas Lear (sévelletty 1998-1999, libretto sa-
veltdjan Shakespearen aiheen pohjalta) kantaesitettiin Suomen kansallisooppe-
rassa 15. syyskuuta 2000.

Oopperabuumin taustalla voi ndhda joukon tarkeita tapahtumia. Vuonna
1963 Suomen kansallisooppera sai oman orkesterin. Samana vuonna esitettiin
Lahdessa ensimmaistd kertaa jo nelja vuosikymmentd aikaisemmin syntynyt
Aarre Merikannon Juha. Juha ndhtiin my6s Kansallisoopperassa 1967 ja Savon-
linnassa 1970 ja Helsingin Juhlaviikoilla 1972, jolloin se my&s levytettiin (Heini6
1999, 16-17). Vuonna 1967 heritettiin uudestaan henkiin Savonlinnan ooppera-
juhlat. Erityisesti Mozartin Taikahuilun suosio oli erds oopperajuhlien menestys-
tekija. Matti Lehtisen mukaan Taikahuilu on “voittanut Suomen teatteria rakas-
tavasta kansasta merkittivin osan oopperaa rakastavaksi” (Savolainen 1987,
142). Savonlinnan Taikahuilun merkitys oopperataiteen popularisoijana oli suu-
ri: vuonna 1973 ensi-iltansa saaneen oopperan oli vuoteen 1997 mennessa néh-
nyt Savonlinnassa yli 200 000 katsojaa. Taikahuilu on Kaatanut raja-aitoja ja voit-
tanut puolelleen henkil6itd, joissa jo ooppera-nimitys on herittinyt aiemmin
skeptisid tunteita (Savolainen 1999, 224, 225).

Vuosi 1967 oli Savonlinnan oopperajuhlien lisdksi muutenkin merkittava
oopperabuumin kannalta. Kansallisooppera halusi juhlistaa Suomen itsenaisyy-
den 50-vuotisjuhlaa syksyn 1967 naytantokaudella kolmella kotimaisella ensi-il-
lalla. Ne olivat Leevi Madetojan Pohjalaisia, Aarre Merikannon Juha seki itsendi-
syyden juhlavuoden paidteoksena Tauno Pylkkédsen Tuntematon sotilas. Kaikki
nama oopperat koettiin kansallisesti merkittdvind. Merikannon Juhaa, jota pidet-

2 Aarre Merikannon Juha esitettiin Hagenissa vuonna 1976 (Arni 1984, 36).
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tiin siihenastisen suomalaisen oopperakirjallisuuden merkittavimpéna teokse-
na, oli saatu odottaa Kansallisoopperaan 45 vuotta, kun taas Madetojan Pohjalai-
sia oli ollut yleison suosikkina 20-luvulta alkaen. (Kuokkala 1992, 12.)

Itsendisyyden juhlavuoden esityksistd Tauno Pylkkésen Tuntematon sotilas
toi ensimmaistd kertaa oopperandyttdmélle sodan, aiheen, jota pidettiin jopa
mahdottomana oopperan kielelle kdénnettaviksi (ibid). Tuntematon sotilas nou-
sikin erityisen merkittdviaksi oopperabuumin kannalta. Pylkkésen oopperan lib-
retto perustui Edvin Laineen ja Olavi Veistdjan Pyynikin keséteatterille teke-
maén teatteridramatisointiin.3 Tuntemattoman sotilaan my6ta oopperanédyttdimol-
le astui ensimmadiisen kerran kotimainen kansankuvaus, joka kansallisesta ai-
heestaan huolimatta oli myos kriittinen itsendisen Suomen valtiota kohtaan.
Lauletun Tuntemattoman sotilaan menestys oli jatkoa kipeédn aiheen terapeutti-
selle kisittelylle elokuvassa ja keséteatterissa. Kansallisooppera liittyi kansallis-
ta yhtendisyytta rakentavien teattereiden joukkoon, ja oopperaan taidemuotona
siirtyi mahdollisuus kansalliseen identiteetinmuodostukseen ja terapiaan.
(Suutela 1999, 25-27.)

Tarked tekija oopperabuumin taustalla oli suomalaisten teatteriohjaajien
kiinnostus oopperaa kohtaan. Aulis Sallisen luotto-ohjaajan Kalle Holmbergin
liséksi nditd ohjaajia oli Ralf Langbacka, jonka Wozzeck-ohjauksessa vuonna
1967 néhtiin oopperaa jdytdneiden maneerien, “oopperamaisuuden”, sijasta to-
dellista musiikkiteatteria (Heinié 1999, 19). Yhteistd L&ngbackalle ja Holmber-
gille oli oopperan kulinarismin vastustus:4 Brecht kritisoi kulinaarista oopperaa
kulttiesseessddn Moderni teatteri on eeppistii teatteria. Merkintdji oopperasta Maha-
gonnyn nousu ja tuho. Brechtin mukaan ooppera oli kulinaristista nautintoainet-
ta. Oopperan tehtdviana oli pelkéstddn viihteen tuottaminen, vaikka oopperan
tulisi Brechtin mukaan olla opetusviline (Brecht 1965a, 13, 18).

Kun Langbackan teatterikésitysten isdnéd voidaan pitdd Brechtin eeppista
teatteria, mainitsee L&ngbacka oopperaohjaustensa esikuvaksi berliinildisen Fel-
sensteinin Komische Operin. Kulinaarinen ooppera merkitsi Langbackalle opera
concertantea, jossa musiikki on hallitseva ja jossa ndyttiméilmaisu on vain kulis-
si tai se muodostaa musiikin kehykset. Opera concertanten vastapainoksi Lang-
backa muotoili idean realistisesta musiikkiteatterista, jota han pitdd omalta koh-
daltaan ainoana kiinnostavana tapana ldhestyéd oopperaa. Realistinen musiikki-

3 Edvin Laineen ohjaamaa Tuntematon sotilas -ndytelméaa esitettiin Pyynikin keséteatterissa
taysille katsomoille 1961-1970. Romaani Tuntematon sotilas ilmestyi vuonna 1954, ja jo
vuotta myshemmin valmistui niinikdén Edvin Laineen ohjaama elokuva. Tuntemattoman
esitysten myota teatterille tuli mahdolliseksi voimakkain taiteellisin keinoin késitelld suo-
malaisen yhteiskunnan keskeisid padottuja jannitteitd. Pyynikin keséteatteriesitysten yh-
teydessi ei ole haettua puhua kansakunnalle tirkeéstéd sosiaalisesta rituaalista joka ratkai-
sevasti muutti teatteriesitystd koskevien odotusten tasoa (Suutela 1999, 25).

4 Oopperan kulinarismin vastustus sai julkisia muotoja Savonlinnan oopperajuhlilla, kun
Kalle Holmberg, ohjatessaan Aarre Merikannon Juha-oopperaa vuonna 1970, osallistui
oopperataidetta vastaan pidettyyn torikokoukseen kiivaan palopuheen pitéjana. Heikin-
heimon mukaan Holmberg teki myShemmin yksil6tason tdyskddnnoksen eikd enédé ole
sahannut omaa oksaansa, vaan on ollut vahvasti myo6tidvaikuttamassa sekid Ratsumiehen,
ettd Punaisen viivan saamaan menestykseen (Heikinheimo 1978c). Holmbergin nakokul-
masta asiaa tarkasteltaessa kysymys ei ollut “takinkddnnostd”, vaan oopperan tarkaste-
lun uudesta ja erilaisesta nakokulmasta: Holmberg halusi tehdé selvén eron “valheelli-
sen” ja “realistisen” oopperan vililld. Savolaisen mukaan oopperajuhlat ohjelmapolitii-
kallaan ja erityisesti Taikahuilu-oopperalla vaiensi ndma dédnekkadsti ja sinnikkéaasti tais-
telleet protestilaulajat, jotka yrittivit Savonlinnassa koota joukkonsa “viimeiseen tais-
toon” eliittitaiteen kaatamiseksi (Savolainen 1999, 224, 225).
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teatteri pyrkii kulinarismin sijasta tarjoamaan katsojille todellisuuden kuvauk-
sia. Realistinen musiikkiteatteri on teatteria, joka kykenee tarjoamaan oopperan
keinoin ja ilmaisutavoin kuvauksia todellisuudesta, kuvauksia, jotka saavat
tunnistamaan todellisuuden ja mahdollisesti saavat aikaan halun tarttua omaan
todellisuuteemme ja muovata se uudelleen. Musiikkiteatterissa nayttimoilmai-
su ndhdddn musiikin kanssa samanarvoisena ja musiikki-ilmaisua syventévﬁnﬁ
(Langbacka 1982, 264-267.)

Merkittdva ohjaaja oopperabuumin kannalta oli Holmbergin ja Ldngbac-
kan lisdksi my6s Kokkosen Viimeiset kiusaukset -oopperan ohjaaja Sakari Puuru-
nen, joka enemman poliittisista kuin esteettisistd syistd suhtautui jyrkan kieltei-
sesti Brechtiin. Puurusen ohjausote perustui stanislavskilaiseen analyyttiseen ja
pelkistettyyn teatteriin ja psykorealistiseen, sisédistd aitoutta korostavaan ndytte-
lijanty6hon. 1970-luvun oopperassa kysymys teatterin tehtdvastd kulminoitui-
kin poliittisesti ja esteettisesti kysymykseen Brechtistd. Kun Ritva Arvelo vaati
50-luvulla, etté teatteria ei saa pitdd kuvitettuna ndytelmakirjallisuutena, oli 70-
luvun oopperabuumissa ohjausty6n osalta kysymys analogisesta asiasta, oop-
peran palauttamisesta musiikkiteatteriksi. Niin kuin teatterin tuli olla muutakin
kuin nédytelmdn lukemista, oopperakaan ei saanut olla pelkkd konsertti.
(Suutela 1999,144,145.)

Ohjausideologialtaan ldhelld Holmbergia ja Langbackaa oli Ilkka Béck-
man, joka ohjatessaan vuonna 1973 Pohjalaisten uusintaensi-illan suomalaisen
oopperataiteen 100-vuotisjuhlan5 yhteydessd, irrotti jo kansallisoopperan mai-
neen saavuttaneen teoksen pohjalaisesta ja suomalaiskansallisesta kontekstis-
taan ja halusi antaa sille universaalin, vallan ja vapauden teemaan liittyvan si-
sdllon ja etsi uuden mallin vanhan draamatekstin tulkitsemiseksi oman aikansa
yleisélle (Karjalainen 1991, 215 - 217, 222).

Oopperabuumin taustalla voi nadhdd myés erditd henkilévalintoja. Kansal-
lisooppera valitsi ylikapellimestariksi vuonna 1973 Ulf S6derblomin, joka yh-
dessd ensimmaistd kauttaan oopperan péddjohtajana vuosina 1974 - 83 toimi-
neen Juhani Raiskisen kanssa vaikutti ratkaisevasti uusien suomalaisten ooppe-
roiden esiintuloon. Eri puolilla Suomea synt{neet alueoopperat, vuonna 1968
perustetun Suomen Oopperaliiton solistipankki ja Jorma Panulan Ilmajoen mu-
siikkijuhlille sdveltaméat spektaakkelimaiset “kansanoopperat” olivat kaikki
omalta osaltaan vahvistamassa oopperan suosiota (Heinit, 1999, 17-18).

Oopperabuumin siihenastisena huippuvuotena voi pitda vuotta 1975, jol-
loin kaksi merkittdvaa kotimaista oopperaa sai ensi-iltansa. Nama oopperat oli-
vat Aulis Sallisen Ratsumies-ooppera Savonlinnan oopperajuhlilla, seké Joonas
Kokkosen Viimeiset kiusaukset -ooppera Helsingin juhlaviikoilla.

Heinién mukaan oopperabuumissa oli valtaosaltaan kysymys siité, ettd se
antoi suomalaisille mahdollisuuden tarkastella omaa suomalaisuuttaan ooppe-
ran kautta (Heini6 1999, 281). Siten oopperabuumilla oli samankaltainen merki-
tys suomalaisen identiteetin vahvistajana kuin kulftuuripiirien harrastamalla
“Suomi-kuvan kirkastamisella” on ollut jo 1900-luvun alusta ldhtien (Vainio
1991, 4).

Oopperabuumia ei kuitenkaan voi selittdd pelkdstddn suomalaisten kiin-
nostuksena omaa identiteettiddn kohtaan, vaan on otettava huomioon myés ne
muutokset, jotka tapahtuivat itse oopperassa. Erds merkittdvimmistd muutok-

5 Suomalaisen oopperataiteen 100-vuotisjuhlaa voi niinikdan pitda merkittdvana virstan-
pylvddnd oopperabuumin taustalla. Juhlallisuuksiin liittyvan savellyskilpailun voittanut
Einojuhani Rautavaaran ooppera Apollo ja Marsyas avasi juhlakauden 30.8.1973. Pohjalais-
ten sekd Apollo ja Marsyas -oopperan lisdksi juhlavuoden ohjelmaan kuului mm. Don Car-
los, Trubaduuri ja Tristan (Kuokkala 1992, 15, 16).
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sista oli tietysti eturivin séveltdjiemme herdnnyt kiinnostus oopperaa kohtaan:
60-luvun lopun vapaatonaaliset virtaukset toivat oopperaan postmodernin mu-
siikkikésityksen, sdveltdjien ilmaisuskaala monipuolistui ja tuli yleis6lle parem-
min ymmarrettdvidksi. Ooppera ei endd ollut déniakrobatiaa vaan ilmaisua.
Tama yhdessa ohjaustyon kvaliteetin kasvun ja suomalaisille l1dheisten aiheiden
kanssa, sai aikaan sen, ettd oopperassa ryhdyttiin puhumaan tavallisten ihmis-
ten kielta. ,

Oopperabuumia ei voi tarkastella muusta taiteesta irrallisena ilmion4,
vaan kiinnostus oopperaan kasvoi osittain siitdkin syystd, ettd yleinen kiinnos-
tus taiteeseen lisdédntyi. Paavolainen on ndhnyt syyn suomalaisten kiinnostuk-
sen kasvun taidetarjontaa kohtaan ensisijaisesti yhteiskunnan rakennemuutok-
sessa: esimerkiksi teatterissa kivijéiden maara kasvoi lahes samaa tahtia kuin
palveluammateissa tyoskentelevien méaard. Kaupunkien palveluammatteihin
siirtyneet suuret ikdluokat kavivat teattereissa sopeutuakseen ja omaksuakseen
kaupunkilaisia elamédnmuotoja. My6s tyopaikkavierailut lisdsivat mahdolli-
suuksia osallistua kulttuuritarjontaan. Toisaalta suurten ikéluokkien vanhem-
mat vapautuivat lastenhoidosta, maatalous koneellistui ja peltoja paketoitiin, jo-
ten tille vanhemmalle ikdryhmiille jai aikaa teatteriharrastukseen ja -matkai-
luun. (Paavolainen 1992, 25, 30.)

1.2 Tutkimusongelmat ja -materiaali

Téassa tutkimuksessa on irtauduttu partituurikeskeisesté analyysista ja lahdetty
etsiméan Ratsumiehen ja Punaisen vitvan narratiivista kokonaismerkitysté tarkas-
telemalla teoksia kokonaisvaltaisesti, my6s ndyttimoékuva huomioon ottaen.
Tahén nédkokulmaan houkuttivat ennen kaikkea Sallisen omat késitykset oop-
perasta. Ooppera ei saa olla “puvustettua konserttia” tai “museaalinen vanha
muoto” , vaan oopperan pitdd olla musiikkiteatteria (Sallinen, kirjoittajan teke-
maé haastattelu 12.9.2001). Salliselle niin tirkea teatterinomaisuus ei kdy tdysin
ilmi vield oopperan libretosta ja musiikista, oopperan partituurista, vaan vasta
sitten kun ooppera vilittyy kokonaisuutena oopperan vastaanottajalle, myos
ndyttdmokuva huomioonottaen. Oopperoiden narratiivisen kokonaissanoman
etsiminen tapahtuu siten, etté tarkastellaan semioottisesti oopperaesityksen eri
merkkijérjestelmid, musiikkia, tekstid ja nayttdmotoiminnan merkkeja seké néi-
den merkkijérjestelmien suhdetta toisiinsa.

Nakokulma tutkia oopperaa kokonaistaideteoksena huomioimalla my6s
sen ndyttdmototeutus tuo nopeasti mukaan radikaaliohjaaja Kalle Holmbergin
ilmeisen nakyvén vaikutuksen Ratsumieheen ja Punaiseen viivaan. Aulis Sallinen
oli tutustunut Kalle Holmbergiin Helsingin kaupunginteatterissa, jossa Holm-
berg ohjasi Paavo Haavikon naytelmén Agricola ja kettu. Sallisen mukaan Holm-
bergilla ja hdnen ohjaustéilldan Turussa 1971-77 oli suuri vaikutus Sallisen
teatteri-innostukseen. My6s Langbackan ohjauksiin Sallinen oli tutustunut Tu-
russa, liséksi sdveltdja oli ndhnyt Langbackan Wozzeck-ohjauksen. Kun Sallinen
vield ennen Ratsumiestd oli suhtautunut sangen torjuvasti ja jopa kielteisesti
oopperaan ja yleensd laulumusiikkiin, oli Holmberiin ja Langbackan ohjausi-
deologialla ratkaiseva merkitys séveltéjan kiinnostukseen oopperamusiikin sé-
veltamistd kohtaan.

Koska Sallisen musiikin perustutkimus on vasta aluillaan, vaikutti silts,
ettd oopperoiden musiikista ei muodostu luotettavaa kuvaa, ellei tarkastella
Sallisen aikaisempaa tuotantoa. Siksi tdssa tutkimuksessa tarkastellaan vertailu-
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materiaalin avulla Sallisen sivellystekniikan muuntumista ensimmaisisté oppi-
lastdistd aina toiseen oopperaan, Punaiseen viivaan saakka. Tama aikakausi on
Sallisen tuotannossa varsin merkittdva: tuona aikana nuoresta savellyksen opis-
kelijasta kasvoi kansainvéliset mitat tdyttdva oopperasaveltdjd. Sallisen tuotan-
nosta on valittu ne teokset, joiden voi ennakko-oletuksen perusteella olettaa
kertovan sdveltdjan sdvelkielen muutoksen olennaiset piirteet. Koska varsinai-
sena tutkimusmateriaalina ovat oopperat, on vertailumateriaali myos valittu
erditd yksittdisid poikkeuksia lukuunottamatta orkesterimusiikin piiristd. Nédin
tutkimukseen on saatu vertailukelpoista materiaalia mm. orkestroinnista.

, Edella esitetyn perusteella nousee esiin timan tutkimuksen kaksi padon-
gelmaa:

1% Millainen on Sallisen kahden ensimmaisen oopperan Ratsumiehen ja Punaisen viivan
narratiivinen kokonaissanoma?

2. Milla tavalla Sallisen sdvellystekniikan kehitys nidkyy kyseisissd oopperoissa ja nii-
td edeltdvissd valikoiduissa teoksissa vuosilta 1959 -1975?

Lisdksi tutkimuksen sivuongelmina pyritddn selvittimaén seuraavat seikat:
1 Mikd on Ratsumiehen ja Punaisen viivan partituurin ja nayttimototeutuksen suhde?
2. Millainen rakenne Sallisen musiikissa on?

Tutkimusmateriaalina kiytetddan Ratsumiehen ja Punaisen viivan orkesteriparti-
tuureja sekd néihin liittyviad kasikirjoituksia. Lisdksi tutkimusmateriaalina ovat
oopperoiden kantaesitysproduktioista tehdyt kuvatallenteet: Ratsumiehen esi-
tyksestd TV 2:n Savonlinnan oopperajuhlilla kesillid 1976 tehty tallenne. TV 2
esitti Ratsumiehen 3. huhtikuuta 1977, sekd Kansallisoopperan tekema Punaisen
viivan kantaesitysproduktion paivaamaton kuvatallenne.

Ratsumiehen péadrooleissa olivat Matti Salminen Ratsumiehend, Taru Val-
jakka Annana, Eero Erkkild Novgorodilaisena suurkauppiaana, sekd Anita
Vilkki Kauppiaanrouvana. Ohjaus oli Kalle Holmbergin. Musiikin johtajana oli
Ulf Séderblom. Punaisen viivan péaarooleissa olivat Jorma Hynninen Topina,
Ritva Auvinen Riikana sekd Kalevi Koskinen Agitaattori Puntarpéddna. Ohjaus
oli Kalle Holmbergin ja musiikin johto Okko Kamu.

Varsinaisena vertailumateriaalina tutkimuksessa ovat seuraavat Sallisen
teokset: Conserto for Chamber Orchestra (1959-60), Mauermusik (1962) Cadenze
(1965), baletti Variations sur Mallarmé (1967), viulukonsertto (1968), Chorali
(1970), Chaconne (1970), ensimmainen sinfonia (1971), toinen sinfonia (1972),
Nelji laulua unesta (1972-73) ja kolmas sinfonia (1975). Liséksi tutkimuksessa on
viittauksia useisiin muihin Sallisen teoksiin.



2 TEOREETTINEN VIITEKEHYS
2.1 Ooppera-analyysin erityiskysymyksia

Ooppera koostuu varsin erilaisten merkkijérjestelmien yhteisvaikutuksesta. Il-
man ndyttdmototeutusta ooppera koostuu notaatioon liittyvistd merkeistd seka
tekstistd. Télloin koko teos on luettavissa partituurista. Oopperandytannéissa
teoksen vastaanottaja kokee notaation sévelind sekd odottaa kokevansa sidvelten
ja sanojen lisdksi viel4 jotain vérein4, eleind ja muotoina (Tarasti 1990, 258).
Traditionaalinen oopperatutkimus on keskittynyt ensisijaisesti tekstin ja
musiikin yhteyden selvittdmiseen eli siihen, milld tavalla musiikilla viitataan
draamaan, vaikka usein hedelméllisempi ldahtékohta olisikin tarkastella teoksen
vastaanottajalle viestitettdvdd kokonaisuutta, jossa my6s ndyttdmototeutus on
otettu huomioon (ks. mm. Sivuoja-Gunaratnam 1989, 164). Ooppera on monen
ilmaisukielen yhteistoimintaa. Tdmé on musiikin tutkijoille niin itsestdan sel-
véd, ettd se usein unohtuu (Heini6 1989, 67). Carl Dahlhaus on todennut musii-
kin kielen tulevan rikkaammaksi ja eriytyneemmaéksi, kun se on pakotettu seu-
raamaan tekstid yksityiskohtia myoten. Hanen mukaansa ei draamaa ja tekstia
pidé kuitenkaan sekoittaa toisiinsa: Wagnerin kaava sana ja sével on ollut tu-
hoisa oopperasévellykselle.6 Oopperan dramaattisuus ei johdu siitd, miten pal-
jon se antaa oikeuksia tekstille, koska oopperan draamallinen ja ndyttdmollinen
merkitys ei piile yksinomaan tekstissd, vaan se paljastuu vasta “musiikin, kie-
len, ndyttdmon ja eleen yhteisvaikutuksesta.” (Dahlhaus 1980, 89.)
Oopperamusiikin alueella tekstin ja musiikin vastaavuuksista ovat eri ai-
kakausien séveltdjilld luoneet analyysimetodeja mm. Frits Noske (1977) ja De-
ryck Cooke (1981). Noske tarkastelee musiikillisdramaattisia merkkejé semioot-
tisessa tutkimuksessaan Mozartin ja Verdin oopperoissa. Anne Sivuoja- Guna-
ratnam (1989) soveltaa Nosken menetelméi tutkimuksessaan Rautavaaran Tho-
mas-oopperasta. Musiikin ja tekstin vélisid suhteita ovat suomalaisessa ooppe-
ratutkimuksessa tarkastelleet tutkimuksissaan mm. Timo Teerisuo (1970) Aarre
Merikannon Juha-oopperasta, Kauko Karjalainen (1991) Leevi Madetojan Juha-
ja Pohjalaisia -oopperoista sekid Pekka Kuokkala (1992) Joonas Kokkosen Viimei-

6 Wagnerin mukaan sanan ja savelen suhde on darimmaéisen ldheinen, jopa siind méaarin,
ettd musiikillinen rakenne ei voi kertoa itsessdan mitaan. Wagnerilaisen kasityksen mu-
kaan absoluuttinen musiikki on naisellinen organismi, joka kykenee synnyttaméaéan todel-
lisen, eldavdan melodian vain milloin runoilijan ajatus hedelmoittda sen (Wagner 1907,
314-316).
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set kiusaukset -oopperasta. Lied-musiikin alueella tunnettuja ovat Eric Samsin
(1975, 1983) tutkimukset Robert Schumannin ja Hugo Wolfin lauluista.

Kun tarkastellaan oopperan merkkijérjestelmien kokonaisuutta ei voi si-
vuuttaa Richard Wagnerin yhteistaideteoksen ideaa (ks. mm Heini6 1989, 67).
Wagner tarkoitti Gesamtkunstwerk-termilldan teosta, joka esimerkiksi kreikka-
laisen tragedian muodossa oli astunut julkiselle areenalle ja poliittiseen eld-
médn. Se oli taiteellinen vastine aidosti yhteisélliselle eldmaille, joka tuhoutui
kreikkalaisen yhteiskunnan rappion mukana. Yhteistaideteoksen ideaan liittyi
myds ajatus tanssin, musiikin ja runouden alkuperédisen ykseyden palauttami-
sesta. Vastakohtana italialaiselle oopperalle, jossa yleis6 kuuntelee kunnolla
vain yksittdisia numeroita, Wagner peradnkuulutti taidetta, jota yleis6 seuraa
tarkkaavaisesti kaiken aikaa (Borchmeyer 1991, 65-72; Bacon 1995, 376).

Yhteistaideteos-ideaa siind merkityksessd, ettd sédveltdjd todella “ohjaa”
teoksen partituurista kdsin, on kédyttanyt Bernd Alois Zimmermann oopperas-
saan, Die Soldaten jonka Regienotenbuch-partituuriin on tallennettu nayttamatoi-
minnan ohjeet pienid yksityiskohtia myéten: Teoksen partituurissa Zimmer-
mann on vienyt eri parametrien kontrollin 4drimmaisen pitkalle. Esitysohjeet,
esittdjiston sijoittelu, lavojen mitat ja jopa sotilaiden kahvilakohtauksessa kilis-
telemdit astiat on viimeisté piirtoa myéten mééritelty (Otonkoski 1987, 38).

Oopperatutkimuksessa draaman ja ndyttamoétoteutuksen suhteita on tar-
kastellut mm. Joseph Margolis, jonka mukaan ilman konkreettista esitysti ei ole
mahdollista antaa oopperasta tdydellistd kuvausta (Margolis 1980, 118-119;
Paavola 1993, 11):

"The crucial point is that a full descreption of a work of art - in music, drama or dance
cannot be provided by a critic who merely studies score or text; only an actual
performance of the work would allow for such a description.”

Téssa tutkimuksessa seurataan Margolisin nikemysté: sekd musiikilla, etta
ndyttimoéilmaisulla voi olla oopperan tekstid tdydentédva tai jopa aivan itsendi-
nen funktionsa. Oopperan narratiivinen kokonaissanoma ei siis selvié tarkaste-
lemalla pelkkaé tekstid ja musiikkia vaan vasta tutkimalla kaikkia kolmea
merkkijédrjestelméa kokonaisuutena.

Margolisin ndkemyksistd poikkeaa tdysin Vesna Pistotnikin (1985, 680)
tulkinta, jonka mukaan partituurista nouseva draaman esityspotentiaali on ai-
noastaan tulosta omista odotuksistamme ja projektioista, jotka ovat draama-
madritelmiemme mukaisia.? Koska timén potentiaalisuuden ei siis voida katsoa
olevan lasné itse tekstissd, ei ole syytd olettaa, ettd lukemamme naytelmé on
“epédtdydellinen” vaikka emme ota huomioon néayttiméproduktion vaikutuksia
(Paavola 1993, 9).

Oopperaohjaajat ovat ymmarrettavasti halunneet korostaa oopperan
merkkijarjestelmien kokonaisuutta. Ldngbackan oopperaohjausten esikuvan,
berliinildisen Komische Operin ohjaajan Walter Felsensteinin mukaan oopperae-
sityksessd “kaikki ndkyva on yhtilailla musiikkia kuin kaikki kuultava tulee ta-
pahtumaksi” (Heinié 1989, 79). Sakari Puurunen vertaa luennossaan Draaman
dynamiikka ohjaajan kannalta eli draaman dynamiikastaesityksen rytmiin oopperaesi-
tyksen eri ilmaisumuotoja toisiinsa. Ilmaisumuodot ovat Puurusen mukaan
kaannettdvissa merkkijarjestelmésta toiseen: puheilmaisu on musiikin sointiva-
ri, ndyttelijan liike vastaa sdvelkulkua. Pikemminkin kuin varsinaisesta syneste-

7 Kun oopperaa tutkitaan pelkistaan partituurista kasin, joutuu tutkija joka tapauksessa
jossain maarin visualisoimaan nayttamototeutusta. Goodman (1988, 83-92) on tarkastel-
lut naitten, ns. “nakymaéttdmien nakyjen” ongelmaa. (Paavola 1993, 7.)
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siasta kyse on metaforisesta kielenkédytdsta Puurusen ajatusten taustalla voi
nidhdé symbolisteille keskeisen ekvivalenssin késitteen, jonka mukaan taide-
muodot voivat vastata toisiaan. (Suutela 1999, 147.) Ralf Langbacka korostaa
ndyttimoilmaisun merkitystd musiikin kanssa samanarvoisena ja musiikki-il-
maisua syventdvina ideassaan realistisesta musiikkiteatterista. Vastakohtana mu-
siikkiteatterille LAngbacka nékee opera concertanten, jossa musiikki on hallitseva
ja jossa nédyttdmoilmaisu on vain kulissi tai se muodostaa musiikin kehykset.
(Langbacka 1982, 266-267.)

Puheteatterin piirissd on perusteltu ndyttimoétoteutuksen tutkimisen tar-
vetta. Salosaaren mukaan on hedelmitonti keskustella siitd onko teatteriesitys,
joka useimmissa tapauksissa on ollut olemassa kirjoitettuna néytelmana jo en-
nen esitystd, pelkastddn toisarvoista toteuttavaa toimintaa, jonka tutkimukselle
ei voida myontéd itsendisté tieteen asemaa. Niytelméd voidaan tutkia kummas-
sakin tilassa, koska ndytelmé voi olla olemassa kahdella tavalla, kirjallisuutena
ja teatteriesityksen ainesosana. (Salosaari 1989, 8.) Analogisesti my6s ooppera
on olemassa partituurina ja nayttamolla.8

Aristoteleesta asti on alan teoriaa hallinnut draamakeskeinen nékemys.
Vasta 1700- luvulla virisi teoreettinen keskustelu néyttelijantyostd, mutta oli
odotettava 1800-luvun alkuun asti, ennenkuin teatteriesityksi4 alettiin varsinai-
sesti kuvailla: syntyi teatterihistoria, joka oli ennen kaikkea teatterilaitosten ja
teatteritalojen historiaa, ohjaajien ja lavastajien ty6n kirjaanvientid. Teatterin il-
maisullisten piirteiden tutkimisesta tuli vertailevaa tyylioppia. Kulttuuri- ja tai-
dehistoriasta saadun mallin mukaan ilmiét hahmotettiin toisiaan seuraavina
tyylikausina. Edellisestd poikkeavaa lihestymistapaa edustaa vasta 1960-luvul-
la syntynyt teatterisosiologia, joka on tuonut mm. katsojien havaitsemiskoke-
musten arvioimisen mukaan teatterintutkimukseen. Katsojien haastattelututki-
musta vaikeuttaa kuitenkin ongelma, joka ei ole saanut viela selkeda ratkaisua:
mitd teatteriesityksen kokonaistapahtumassa on oikeastaan mitattava.
(Salosaari 1989, 10.)

Samanaikaisesti ovat tekniset keinot esitysten tallentamiseksi parantuneet
ratkaisevasti. Vuosisadan alussa syntynyt mykka filmi tallensi jo runsaasti ai-
neistoa tuon ajan teatterista. 1920-luvulta ldhtien on &édnielokuva tuottanut vi-
suaalista aineistoa teatterin alalta. Vihdoin videonauhoitusten kehittyminen
1970-luvun alussa teki mahdolliseksi tallentaa miké tahansa teatteriesitys. Nail-
14 ndkymilld on mahdotonta puolustella kantaa, jonka mukaan teatteri olisi het-
keen sidottua taidetta, joka katoaa esitysten padtyttya.9 Tutkimus on kuitenkin
pitkaan arastellut kiyttad hyviksi tallennustekniikan tarjoamia mahdollisuuk-
sia, niinpd draamantutkimuksen laajentamiseksi teatteritutkimuksen puolelle
on kéytetty erddnlaista epdsuoraa menetelméaa. Naytelmateksti on nahty paatut-
kimuskohteena, mutta sen alta on etsitty nayttamollistd rakennetta. Aarne Kin-

8 Téssd tutkimuksessa ldhtokohtana on se, ettd mikéd koskee puheteatterin nayttimoilmai-
sun tutkimista, on analogisesti sovitettavissa myds musiikkiteatteriin ja oopperaan. Tamé
nidkemys on perusteltua siitd syystd, ettd teatterihistorian kannalta tarkasteltuna musiik-
kiteatteri on teatterin yldkasite. Tdssd yhteydessd voi viitata mm. Joseph Kermanin kasi-
tykseen, jonka mukaan ooppera on draaman musiikillinen muoto (Kerman 1956, 194).

9 Kisitystd, jonka mukaan itse esitys on tutkijan ulottumattomissa edustaa mm. Suutela,
joka on tutkinut Viimeiset kiusaukset -oopperan niyttimoétoteutuksia. Suutelan mukaan
oopperan nédyttdmollepano on hetken taidetta ja tutkimuskohteena vélittomasti katoava.
Siksi esityksen tyylid voidaan tutkia ainoastaan siiti jaljelld olevien dokumenttien, kri-
tiikkien, paékirjojen ja tutkijan muistiinpanojen avulla. Suutela toteaa kuitenkin samassa
yhteydessd, ettd esitystd voidaan tutkia myds videotallenteista. (Suutela 1999, 132.)
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nunen kritisoi tatd nakemysta korostaen, ettd draamateksti on liian avointa, jot-
ta voitaisiin tehda ehdottomia paatelmia siihen olennaisesti kuuluvista esitys-
koneistoista. (Kinnunen 1977, 62-68; Salosaari 1989, 10).

2.2 Merkkiensiirtomalleista

Jakobson (1971) on esittanyt merkkiensiirtomallin, joka vaikuttaa soveltuvan
oopperaesityksen tutkimiseen erityisesti siitd syysta, ettd Jakobson on mallis-
saan kiinnostunut merkityksen ja sanoman sisédisen rakenteen tapaisista kysy-
myksista (Fiske 1994, 55).

Jakobsonin mallissa merkkien vilitys toimii yhdensuuntaisesti suoraan la-
hettéjilta vastaanottajalle ja teoksen dekoodauksen onnistumiseksi taytyy teki-
jalla ja vastaanottajalla olla “tietty sopimus kdytettavistd koodeista” (Tarasti
1978b, 192). Jakobsonin malli on kaksitasoinen (Jakobson 1971, 353, 357). Ensim-
maiselld tasolla hdn mallintaa ne kuusi perustekijd4, joita ilman viestinti ei olisi
mahdollista (TAULUKKO 1, taso 1.). Toisella tasolla hdn mallintaa ne funktiot
tai tehtdvit joita viestintiteko toteuttaa kunkin kuuden tekijin osalta
(TAULUKKO 1, taso 2.).

TAULUKKO 1
1. konteksti
2. viittaustehtava
1.sanoma
2.poeettinen tehtdava
1. lahettaja 1. vastaanottaja
2. ilmaisutehtava %’ . 2.vaikuttamis-
1. kanava tehtava
2. faattinen tehtava

1. koodi
2. metakielinen tehtiva

llmaisutehtivi (emotive function) kuvaa ldhettdjin suhdetta sanomaan. Voidaan
sanoa, ettd viestissd lahettéja ilmaisee itseddn (Jakobson 1971, 354). Oopperaesi-
tyksessd ilmaisutehtdvd voidaan jakaa kahteen vaiheeseen. Ensimmadisessa vai-
heessa ilmaisutehtédvé on libretistilla ja saveltdjalld, jotka valmistavat oopperan
libretoksi ja orkesteripartituuriksi. Partituuri on véalttimatoén, jotta oopperaa
voidaan yleensdkaan mallintaa nayttamolle. Toisessa vaiheessa ilmaisutehtdva
on ohjaajalla, kapellimestarilla, lavastajalla, valosuunnittelijalla, puvustajalla, eli
kaikilla niilld jotka partituurin perusteella valmistavat esityksen néayttamolle.

Prosessin vastapadstd 10ytyy vaikuttamistehtdvi (conative function). Se ku-
vaa sanoman vaikutusta vastaanottajaan (Jakobson 1971, 355). Oopperaesityk-
sessd tdma tehtdva on yleisolld, kriitikoilla, musiikintutkijalla, eli heills, jotka
vastaanottavat ooppceran merkkijirjestelmien kokonaisuuden.
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Sanomalla on mallissa poeettinen tehtivi (poetic function). Téll6in sanoma
on suhteessa pelkdstadn itseensd. Esteettisessd viestinndssd tdméa tehtdva on
varsin keskeinen (Jakobson 1971, 357). Oopperaesityksessd poeettinen tehtava
merkitsee viestinndn siirtymista taideteoksena. Esitykselld on arvoa itsessdan,
taide-elamyksend ja esteettisend kokemuksena. '

Kontekstilla Jakobson tarkoittaa sitd, ettd viestinndn on viitattava johonkin
muuhunkin kuin itseenséd. Kontekstilla on viittaustehtivi (referential function)
joka esteettisessd viestinnéssé jda taka-alalle. Sen sijaan objektiivisessa asiavies-
tinnéssé, jossa viestin suhde todellisuuteen eli tarkkaan vastaavuuteen esitetta-
vin asian kanssa, on viittaustehtidva keskeinen. (Jakobson 1971, 353.) Viittaus-
tehtivi tassa tutkimuksessa on oopperoiden yhteiskunnallisella ja kulttuuripo-
liittisella merkitykselld, joka etenkin Punaisessa viivassa nousee merkittdavaksi.
Sen lisdksi, ettd teokset vastaanotettiin esteettisiné elamyksind, niiden yhteydes-
séd kaytiin merkityksellistd yhteiskunnallista ja kulttuuripoliittista keskustelua.
Koska on mahdotonta ajatella oopperoita irrallaan Sallisen muusta tuotannosta,
tutkimuksessa tutustutaan myés Sallisen tuotantoon ennen Ratsumiesti. Tassa
yhteydessi viitataan jossain maarin myos siveltdjan elamékertatietoihin.

Kanavalla tarkoitetaan lahettdjaa ja vastaanottajaa yhdistavaa fyysistd ja
psyykkista kanavaa. Kanavalla on faattinen tehtivi (phatic function) joka var-
mistaa viestintdkanavien aukipysymisen. Se pitda ylla ldhettdjdn ja vastaanotta-
jan suhdetta ja varmistaa viestinnadn sujumista (Jakobson 1971, 355). Faattinen
tehtivi oopperaesityksessa on ensinnékin silla fyysisella tilalla, jossa oopperae-
sitys tapahtuu. Tarkein faattinen tehtivi on tietysti itse esitykselld ja koko silla
esityskoneistolla, jonka avulla viesti siirtyy lahettéjélta vastaanottajalle. Mielen-
kiintoinen kysymys oopperaesityksessd on se, onko oopperan taiteellisella hen-
kilékunnalla, laulajilla ja muusikoilla, jotka toteuttavat oopperan nayttamolla
pelkéstaan faattinen tehtivi, viestinndn siirtymisen varmistaminen lahettédjalta
vastaanottajalle. Vai onko esityksen taiteellisella henkilokunnalla my&s ilmaisu-
tehtivd, jolloin esityksen nédyttamolla toteuttava henkilokunta olisi lahettajdta-
son kolmas vaihe? Jakobsonin mallissa voidaan ajatella molemmilla tavoilla, eli
esityksen taiteellista henkilokuntaa voi pitaa seké lihettdjindi ettd kanavana. Sen-
sijaan pelkastaan faattinen tehtivi esityksessa on silld tekniselld henkil6kunnalla,
joka varmistaa esityksen sujuvuuden itse varsinaisesti osallistumatta esityk-
seen.10

Viimeinen ja tirkein perustekija Jakobsonin viestintéjarjestelméssa on koo-
di, jolla Jakobson tarkoittaa yhteistd merkitysjarjestelmas, jota kéyttden viesti on
rakennettu. Koodilla on metakielellinen tehtava, jolla viitataan kéytettavan koodin
tunnistamiseen ja analyysiin (Jakobson 1971, 356). Oopperaesityksessa koodilla
tarkoitetaan itse sitd merkitysjédrjestelmasd, jonka avulla ldhettéja siirtaa ooppe-
raesityksen vastaanottajalle. Oopperan koodi, eli merkitysjarjestelmé on tassa
tutkimuksessa se narratiivinen kokonaisuus, joka koostuu oopperan tekstistd,
musiikista ja ndyttaméototeutuksesta.

Musiikintutkimuksen alalla Jakobsonin kaltaisen kommunikaatiomallin
kaytt6 on yleistynyt, mutta Tarastin mukaan pelkkdd kommunikaatioprosessia
kuvaavaa mallia ei voi pitdd vield semioottisena mallina. Tama siksi, ettd koko
kommunikaatioprosessi lahettdjineen, kanavineen ja vastaanottajineen muodos-
taa vasta ulkoiset kommunikaatio-olosuhteet suhteessa siihen, miti oikeastaan
kommunikoidaan. Semioottisen mallin tulisi kyetd kytkemaan ndma ulkoiset
prosessuaaliset olosuhteet itse viestiin ja sen merkityksiin. (Tarasti 1978b, 188.)

10 Faattista tehtdvaa voi laajentaa lahes rajattomasti: téllainen tehtdva on luonnollisesti mm.
myos silld organisaatiolla, joka tuottaa oopperaproduktion.
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Myoskddn Jean-Jacques Nattiez’'n mukaan strukturalistinen malli ei voi
tyydyttavasti selittdd musiikillista merkkien siirtoprosessia. Musiikkiteoksen
koko merkitys selvida vasta tarkastelemalla sitd sen luomis- ja vastaanottopro-
sesseista késin (Nattiez 1990). Musiikki ei ole rakennekokonaisuus, jonka ole-
mus selvidisi tutkimalla pelkkaa teosta.

Nattiez tarkastelee merkkiensiirtoprosessia Wagnerin Ring-produktion
yhteydessa vuonna 1976.11 Produktion kapellimestarina oli Pierre Boulez, oh-
jaajana Patrice Chéreau. Nattiezin mukaan teoksen esitys sisaltda monta symbo-
litasoa, joista yksi, kapellimestarin ja ohjaajan esitykseen tuoma tulkinta, on si-
kéli merkityksellinen ettd se sisdltdd ensimmadisen, jonkinlaisen “tulkinnallisen
etuoikeuden” sédveltéjan teokseen. Kapellimestarin ja ohjaajan luomaa esityksel-
lista panosta voidaankin tarkastella kahdella tavalla: osana teoksen symboliko-
konaisuutta, neutraalin tason immanentin analyysin avulla tai tarkastelemalla
kapellimestarin ja ohjaajan panosta poiesis-tasolla. Jailkimmaiselld tavalla saa-
daan esiin kapellimestarin ja ohjaajan alkuperdinen kasitys teoksesta. Katsojat ja
kriitikot tarkastelevat sekd musiikillista ettd nayttamollistd realisaatiota
aesthesis-tason kautta, Kommunikaatioprosessia selventdd seuraava malli (ibid.,
75,76, TAULUKKO 2):

TAULUKKO 2

spectators .
2 and critics |

cridcal judgmems
'

ponencs of R.W.

. scenic and musical
Q. realization
Feuerbach, among others—— L'.I 4—) RW.

(Schopenhauer,
score and libretto

Saveltdja luo teoksen (1), muotoillen sen filosofisesta, kirjallisesta ja musiikilli-
sesta taustasta (2). Tama poiesis-prosessi konkretisoituu libretoksi ja partituu-
riksi (3), jonka esittdjit ottavat vastaan (4) ja tulkitsevat teoksen sen tietamyksen
mukaan, miké heilld on saveltéjasté (5), ja liittdviat mukaan omat poiesis-proses-
sinsa (6). Teos tulee esitettdviksi (7) symbolisessa muodossa(8). Katsojat ja krii-
tikot muodostavat suhteen, ei ainoastaan tdhdn produktioon, vaan myos siihen
(9) mita he tietavit ohjaajasta ja kapellimestarista (10) partituurista ja libretosta
(11), séveltdjan luomistaustasta (12) ja siitd, mitd he tietdvét saveltdjaan vaikut-

11 Nattiez'n tapaan myés Alfonso Padilla nakee musiikkiteoksen luonteen prosessina esitel-
lessddn dialektista analyysimetodiaan. Dialektisen ajattelun perusolemuksena on asioi-
den ja ilmididen kasittdiminen prosesseiksi, jotka ovat hyvin kompleksisia, ristiriitaisia,
jatkuvassa liikkeessd, tilanteesta riippuvaisia ja monimutkaisissa suhteissa muihin ilmioi-
hin. (Padilla 1996, 233.)
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taneista henkil6isté (13). Kaikesta tdstd voi muodostaa kolmikantaisen semioot-
tisen analyysin (14). Yleis6 muodostaa enemmaén tai vdhemmaén huolellisesti
laadittuja analyyttisia artikkeleita, kirjoja ym. (15), sekd muodostaa kasityksen-
sd teoksesta myds omien poiesis-prosessiensa varassa (16).

Kohdassa 14 esitettyyn kolmitahoiseen malliin siséltyvit tekijan taso, eli
poiesis, teoksen taso, neutraali eli immanentti taso, seké vastaanotta]an taso, eli
aisthesis (TAULUKKO 3).

TAULUKKO 3

> o e

poiesis neutraali eli immanentti taso aisthesis

tekija teos vastaanotto

Nattiez on selittinyt mallitasojaan seuraavasti:
a) poiesis

Jopa niissa tapauksissa, jolloin tekijélld ei ole mitddn intentiota teoksensa suh-
teen eli poiesis-taso on tyhja kaikista tekijan aikomista merkityksistd, muodos-
tuu teoksen symbolinen muoto luomisprosessista, jota voidaan kuvailla ja jossain
maérin rekonstruoida.

b) aisthesis

Nattiez'n késitys aisthesis-tasosta poikkeaa ratkaisevasti strukturalistisesta, yh-
densuuntaisesta merkkien vilityksestd. Nattiez'n mukaan jopa termi vastaanot-
taja on aisthesis-tasosta puhuttaessa harhaanjohtava. Hanen mallissaan ei ole en-
sisijaisesti kysymys siitd, ettd annettu sanoma vastaanotetaan, vaan kysymys on
enemmaénkin vastaanottajan suorittamasta sanoman konstruktiosta. Aisthetis-
taso merkitsee siis Nattiez lle aktiivista havaintoprosessia” (Nattiez 1990, 12).

¢) immanentti-taso

Nattiez'n mukaan neutraalin, eli immanentin tason, teoksen symbolisen muodon
analyysi merkitsee sitd, ettd sekd poiesis- ettd aisthesis-dimensio on
“neutraloitu”: analysoija ei paitd, kummalta suunnalta katsottuna saadut tutki-
mustulokset ovat relevantteja (ibid., 13). Teoksen symbolinen muoto ei ole teki-
jalté yleis6lle suunnattu aikomuksien valitt4ja kommunikaatioprosessissa, vaan
se on kompleksisen, teokselle muodon ja sisallén antavan luomisprosessin tulos.
Vastaanottajan nidkokulmasta katsottuna teos on kompleksisen, viestid kons-
truoivan havaintoprosessin paatepiste (ibid., 17).

Analyysilla on Nattiez’n mallissa kolme kohdetta:
1. Poiesis-prosessit.

2. Aisthesis-prosessit.
3. Teoksen materiaalinen realisaatio (eldva produktio, partituuri, painettu teksti).
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On huomattava, ettd kaksi ensimmaistéd tutkimusaluetta ovat prosesseja. Imma-
nentti taso analyysin kohteena organisoituu struktuureiksi tai kvasi-struktuureiksi.
Nattiez'n mukaan on kuitenkin varottava kédyttimastd teoksesta sanaa
“struktuuri”, jos silld tarkoitetaan sité, ettd teos irrotetaan luomisensa historial-
lisesta kontekstista (ibid., 15). 3

Immanentti neutritason analyysi merkitsee teoksen havainnointia ilman
kontekstia. Erityisesti etnomusikologiassa on paljon keskusteltu siit4, voiko tai
pitddko tutkia musiikkia sindnséd, kontekstistaan irrotettuna ilmi6nd, vai kult-
tuurin osana ja suhteessa kulttuuriin. Tdtd keskustelua kéytiin erityisesti Yh-
dysvalloissa 1950-luvulla vastauksena ja kritiikkina saksalaista vertailevaa mu-
siikkitiedettd kohtaan, jossa analysoitiin musiikin rakennetta kulttuurikonteks-
tista irrallaan (Padilla 1997, 136). My6s mm. Heinién mukaan jonkinasteinen
kontekstualisoiminen on aina vélttimiton, koska jos halutaan sanoa musiikin
tietystd osa-alueesta jotain, on samalla pakko viitata joko johonkin laajempaan
kokonaisuuteen tai toiseen osa-alueeseen. (Heini6 1992, 69, 70.) Neutritason ole-
massaolo ja sen analyysin mahdollisuudet onkin Nattiez’n mallin hankalin on-
gelma. Monet tutkijat ovatkin kyseenalaistaneet neutritason analyysin patevyy-
den. (ks. mm. Padilla 1997, 150.)12

Semioottinen analyysi poiesiksen, neutraalin tason ja aisthesis-tason vililla
voi tapahtua kuudella tavalla (TAULUKKO 4), joille Nattiez antaa kullekin
oman nimityksen (ibid., 140-141).

TAULUKKO 4
1. Immanentti analyysi
< EE—
2. Induktiivinen poiesis 4. Induktiivinen aisthesis
teos
> <<
3. Eksternaalinen poiesis 5. Eksternaalinen aisthesis
= -—>
< >
6. Kaikkien keskindinen kommunikaatio
12

Neutritason analyysi sivuutettiin myos lisensiaatintydsséni (Anttila 1997), jossa tarkastel-
tiin Punaisen viivan kantaesitysproduktiota. Tall6in kdytossd oli kolme Nattiez'n mallin
kuudesta merkkiensiirtoketjun osa-alueesta: 1) Eksternaalinen poiesis, jossa tarkasteltiin
teoksen luomisprosessia tekijoista kertovien dokumenttien avulla. 2) Induktiivinen poiesis,
jossa analysoitiin oopperan nédyttimototeutusta partituurin ja kantaesityksen kuvatal-
tioinnin avulla. 3) Eksternaalinenaisthesis, jossa tutkittiin Punaisen viivan ensi-illanja Kan-
sallisoopperan vuonna 1979 tapahtuneen Lontoon-vierailun esitysten reseptiota.
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Immanentti, neutraali analyysi tarkoittaa teoksen ldsnd olevan hahmon analyy-
sid ilman viittauksia luomis- ja vastaanottoprosesseihin. Kysymyksessi on siis
pelkidstddn teoksen kronologinen uudelleenluku ilman uudelleenhahmotusta
(1). Immanentista analyysistd on mahdollista edetd tekemé&én johtopaatoksia
poiesis-dimensiosta, jolloin kysymyksessé induktiivinen poiesis (2). Timé onkin
useimmin vastaan tuleva tilanne musiikkianalyysissd: teoksesta tai sen raken-
teesta 16ydetddn niin monta toistuvaa menettelytapaa, ettd on vaikea uskoa, et-
teiko sdveltdjd olisi asiaa siten ajatellut. Tillaista tyoskentelytapaa on mm. Retf
noudattanut analyysissddan Debussyn teoksesta la Cathétrale engloutie. Analyysi
ilmaisee teoksen sisédltimien kvinttien, kvarttien ja terssien perustavaa laatua
olevan merkityksen teoksen temaattisena ytimena ja osoittaa ne koko teoksen
perusmotiiveiksi (ibid., 140-141). Seuraavassa tapauksessa, jota Nattiez kutsuu
nimelld eksternaalinen poiesis (3), analyysijdrjestys on kddnteinen: tekijoistd koot-
tua materiaalia, haastatteluja, kirjeitd, luonnoksia kéytetddn valaisemaan teosta.

My®s aisthesis-tasolla voidaan nidhdé kahdensuuntaiset tapaukset. Induktii-
vinen aisthesis (4), on kaikkein yleisin tapaus: analyysin tulosten katsotaan nou-
dattavan my0s vastaanottajan késitystd teoksesta. On mahdollista kerdtd mate-
riaalia kuulijoilta, jotta ymmarrettiisiin, miten teos on hahmotettu. T4ll6in ky-
symyksessd on eksternaalinen aisthesis (5). Analyysi voi tapahtua my6s kaikkien
kolmen tason vililli (6). (ibid.)

Tarasti on kritisoinut Nattiez’n mallia.Tarastin mukaan musiikillinen
kommunikaatio merkityksid vilittdvana prosessina saattaa osoittautua mahdot-
tomuudeksi, jos poiesis ja aisthesis ovat niin erillddn toisistaan kuin Nattiez olet-
taa ja analysoitaessa sdvellystd ndiltdi molemmilta kannoilta paddyttiisiin rat-
kaisevasti erilaisiin tuloksiin. (Tarasti 1978b, 192.) Toisaalta Tarastin mukaan
Nattiez’n malli pitdd siind mielessd paikkansa, ettd samanlainen muotopiirre
saattaa saada koionaan eri merkityksen eri yhteyksissd. Niinpd patarummun-
isku fortessa saattaa olla akustisesti tdysin samanlainen esiintyessddn Haydnin
sinfoniassa tai Verdin oopperassa, ja silti se merkitsee aivan eri asioita néissa
yhteyksissa. (ibid., 194.)

Padilla on tarkastellut esittdjan roolia Nattiez’n mallissa ja padtyy samaan
lopputulokseen, joka todettiin Jakobsonin mallin yhteydessi: esittdjan rooli on
kaksitahoinen. Esityskoneisto toisaalta konkretisoi, realistaa ja tavallaan jatkaa
teosta (Padilla 1997, 153).13 Toisaalta juuri siksi, ettd esittdja “akustisesti aktuaa-
listaa” teoksen, hinen roolinsa liittyy ldheisesti immanenttiin neutritasoon. Esit-
tdjdn toiminta on neutritasoa (Padilla 1997, 153-154). T4ll6in esittéja tai esitysko-
neisto toimii jakobsonilaisena kanavana, jolla on faattinen tehtdvé, viestinnin
siirtymisen varmistaminen ldhettdjdlta vastaanottajalle.

Padilla on laajentanut edelleen Nattiez’'n kolmitasoista mallial4 viisitasoi-
seksi. Poigsis-tason, immanetin tason ja aisthesis-tason lisdksi mallissa on integroi-
va taso, jossa kokonaisuuteen oleellisesti kuuluva aines tai tutkimusosa huo-
mioidaan, niistd etsitddn sddnnonmukaisuuksia ja ne luokitellaan, sekd synteesid
luova taso, jossa pienemmista osista luodaan kokonaisuuksia (Padilla 1997, 154).

13 Téassé tapauksessa esityskoneistolla on Jakobsonin mallin mukainen lahettéjitason ilmai-
sutehtdva. Esityskoneisto tulkitsee teoksen uudelleen,

14 Nattiez ei kehittanyt yksityiskohtaisempia metodeja kullekin mallinsa tasolle, minka hian
tunnustaa avoimesti (Padilla 1997, 153). Samantapainen yksityiskohtaisten metodien
puuttuminen koskee myés Jakobsonin mallia.
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2.3 Signifikaatioprosessi oopperassa

2.3.1 Oopperan koodi

Kun tarkastellaan oopperaesityksen merkkijérjestelmid, oopperan koodia, on
ensin syytd tarkastella musiikin ja tekstin suhdetta. Tarina ja musiikki voivat
olla suhteessa toisiinsa viidella eri tavalla (Tarasti 1978a, 56-59; ks. myos Tarasti
1994b, 46-53). Ensimmadisessé tapauksessa musiikki ja tarina manifestoituvat
yhtenevisti (Tarasti 1978a, 56):

1s
teksti A..B..C..D..E...F
musiikki A.B.C..D.E..F

Toisessa tapauksessa musiikki ja tarina eivat kuulu yhteen kuin osittain. Musii-
killa on joissain kohdin itsendinen, tarinaa kannatteleva funktio. (ibid., 57.)

2.
teksti A.B...... D..E..... G
musiikki A.B.C..D..E..F..G

Wagnerin johtoaihetekniikka tuottaa tapausten 1. ja 2. kaltaisen tuloksen. Kol-
mannessa tapauksessa musiikki voi korvata tarinasta puuttuvia funktioita.Tél-
16in kysymyksesséd on ndyttamomusiikki. (ibid., 57.)

3.
teksti A..B..... D coisteentons F..G
musiikki = G E..5 oo

Neljdnnessa tapauksessa musiikilla ei ole mitdan kosketuskohtaa kerrottavaan
tekstiin. Tapaus kuvaa italialaista oopperatyylid ennen Gluckia. Gluck vaati,
ettd musukfl oli joka kohdassa liitettdvd draaman sisélto6n, ja musiikin oli ai-
kaisempaa aktiivisemmin osallistuttava draaman eteenpéin viemiseen. Nain
tarkasteltuna Gluckin oopperauudistus tulee oopperan historiassa erittdin mer-
kittavaksi. (ibid., 58.)15

4.
teksti A..B.C.D..E..F
musiikki X XY Y 2o XZ

Viidennessé tapauksessa teksti on kadonnut itse musiikin rinnalta ja jaénteend
siitd on vain séveltédjén kirjoittama ohjelma. Tallaisia ovat mm. Lisztin ja Sibe-
liuksen sinfoniset runoelmat ja Berlioz n Fantastinen sinfonia, (ibid., 59)

5.
teksti 0 siassasaseeismniie e
musiikki A ..B..C.D..E...F....G

15 Tosin jo Monteverdin Orfeo (1607) ennakoi johtoaihemetodia: musiikki otti osaa tapahtu-
mien kulkuun jousisoitinten kuvatessa aurinkoa ja maanpaaillistd elaméaé, puhallinsoitin-
ten symbolisoidessa manalaa.
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Kun edell4 on tarkasteltu pelkéstdan tekstin ja musiikin suhdetta, on ooppera-
esitystd tarkasteltaessa syytd lisatd mukaan myo6s néyttdiméilmaisu, jolloin oop-
peraa tarkastellaan kolmen merkkijédrjestelmén yhteistuloksena. Ooppera on
merkkijarjestelmien muodostama symbolikokonaisuus, jopa siten ettd on mah-
dotonta ajatella oopperateoksen kokonaisanalyysid ilman nayttdméllisen toteu-
tuksen huomioimista. Pidettdké6n mielessd esimerkiksi Dahlhausin toteamus,
jonka mukaan oikeauskoisen wagneriaanin erottaa kerettildisestd ei niinkdan
hanen suhtautumisensa musiikkiin, kuin hénen uskonsa Parsifal- tai Ring-esitys-
ten kulttiluonteeseen. Dahlhausin mukaan on my®6s vaarin odottaa, ettd ooppe-
ran uudistumisen tulisi aina olla yhteydessé pelkastdan musiikin kielen syvaan
muuttumiseen. Koska ooppera on yhdistetty taidemuoto, “uusi, historiallista
kehitysta edistdva voi perustua sekd musiikkiin, ettd myos tekstiin ja naytta-
moilmaisuun tai ndiden ainesten véliseen suhteeseen.”(Dahlhaus 1980, 88, 90,
91.)

Sekd musiikilla, ettd ndyttdmoilmaisulla voi olla oopperan tekstia tayden-
tavé tai jopa aivan itsendinen funktionsa. Oopperan koodi, sen narratiivinen ko-
konaissanoma, ei siis selvid tarkastelemalla tekstié ja musiikkia, vaan vasta tut-
kimalla kaikkia kolmea merkkijérjestelméé kokonaisuutena.

6.

teksti A...C...... E....
musiikki A..B..C..D.........
néyttdilmaisu A D..E...F

Ooppera-analyysi voi tapahtua siten, ettd musiikkianalyysid pidetdén ensisijai-
sena: ensin tarkastellaan teoksen sivelkieltd ja rakennetta séveltdjan nédkokul-
masta. Sen jédlkeen seuraa séveltdjan ratkaisujen ja draaman yhteyden tarkaste-
leminen (Heini6 1989, 81).

Koska mielekkédsti sdvelletyssd oopperassa musiikin ja tekstin valilla tay-
tyy olla tietty yhteys, sdveltsja ei ole sdveltanyt oopperaa tekstistd irrallaan,
vaan tekstiin tukeutuen, on jarkevaa tarkastella musiikkia ja tekstid, Jakobsonin
mallin mukaista ensimmaisté lahettdjavaihetta yhtdaikaisesti. Ndin on Gaspa-
row tehnyt semioottisessa ooppera-analyysissadn Wagnerin oopperasta Tristan
ja Isolde. Gasparow tutkii teoksen motiivien esiintymista erilaisissa tekstikon-
teksteissa. Gasparowin mukaan motiivien heréttimien assosiaatioiden avulla il-
maistaan henkil6iden kéyttdytymisen tiedoton16é taso. Gasparow puhuukin
“motiivien muodostamasta juonesta”, joka antaa verbaaliselle tekstille uusia
ulottuvuuksia, tuoden mukaan uuden tulkinnan joka ei sellaisenaan sisilly
tekstiin. (Gasparow 1982, 57.)17

Seké Ratsumiehen, ettd Punaisen viivan analyysissa oli vaihe, jolloin pyrin
analysoimaan teosten musiikkia kronologisesti. Teoksissa oli kuitenkin hyvin

16 Gasparow kiyttdd sanaa tiedoton, vaikka kuvaavampaa olisi puhua tiedostamattomasta tai
alitajuisesta.

17 Tarasti kutsuu motiivien muodostamaa juonta nimelld isotopia, joka merkitsee musiikissa
vallitsevaa pakottavaa sisdistd voimaa, joka rakentaa musiikin yhtenaiseksi kokonaisuu-
deksi. Isotopia muodostaa “keskeisen tekijan musiikillisen signifikaation analyysissa. Iso-
topiat ovat signifikaation tasoja, mutta ne eivit ole staattisia yksikéitd. Enemménkin ne
ovat liikkuvia, kasvavia tai haipyvia itsendisid kokonaisuuksia, jotka voidaan kuvailla
musiikkiteoksen sisdisiksi jénnitteiksi tai sen kerronnallisiksi ilmaisuiksi” (Tarasti 1994a,
31).
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vahva musiikillinen logiikka, joka ohjasi analyysid kulkemaan yhd enemmén
oopperan musiikin dramaturgian, 18 motiivien muodostamien juonten mukaan.
Siksi oli perusteltua luopua kronologisesta analyysisté ja ldhted seuraamaan
analyysissa musiikin dramaturgiaa. Samanaikaisesti musiikin analyysin kanssa
tarkastellaan myos tekstid seké Jakobsonin mallin mukaisen toisen ldhettdjavai-
heen eli nayttimon visuaalisen toteutuksen merkkej.

Oopperoiden kokonaisrakenteen analyysisséd kdytetddn tassa tutkimukses-
sa Vladimir Proppin funktiomallia seké siihen liittyvaa aktanttimallia, jonka
avulla kyetddn selvittimaan draaman keskeiset rakenneosat ja rakenteelliset
henkildhahmot (Propp 1968). Vaikka venildisen folkloristin Vladimir Proppin
funktioanalyysi on tarkoitettu alunperin kansansatujen analyysiin, on se ylei-
sesti hyviksytty erddksi tuloksellisimmista tavoista ymmartda narratiivisia ra-
kenteita. Jakobsonin mukaan Proppin uraauurtava tutkimus osoittaa, miten
tamd yhdenmukaisesti syntaktinen ldhestymistapa voi olla paras tapa ldhestya
juonirakenteita ja paljastaa niiden taustalla olevat lainalaisuudet (Jakobson
1971, 323). Berger kiyttia proppilaista mallia mm. analysoidessaan Ian Flemin-
gin romaania Dr. No (Berger 1992, 22-26; Proppin analyysistd ks. myds Apo
1974).

2.3.2 Merkin méiritelmi

Oopperan merkkijarjestelmien tarkastelun metakieli 16ytyy semioottisesta mer-
kin késitteestd. Merkki muodostuu kahdesta osasta, ilmaisusta (signifier) ja si-
sdllosta (signified) (ks. esim. Barthes 1984, 108, 114). Merkki on tédssa tutkimuk-
sessa visuaalinen tai auditiivinen rajattu yksikko, jolla on sisalléllinen vasti-
neensa draaman tapahtumissa. Visuaalinen merkki on nédyttdmoele, valo tai
muoto, joka havaitaan teoksen nédyttimototeuksesta. Auditiivinen merkki on
tekstia tai musiikkia, joka havaitaan seka partituurista, ettd nayttamdtoteutuk-
sesta.

2.3.3 Musiikin merkki

Vaikka merkin kasite on tullut musiikkitieteeseen vasta musiikkisemiotiikan
mukanal9, jo perinteisessd musiikkitieteessé mm. Rudolf Reti on kisitellyt ana-
lyysissddn toisaalta musiikin teknistd signifier-aspektia sekd sen esteettistd
signified-aspektia puhuessaan kahdesta musiikissa vaikuttavasta voimasta (Retf
1961, 109; Tarasti 1994a, 8).

Keskeisin ja tarkein musiikin merkki20 on sivelkuvio, ja niiden havain-
nointi muodostaa Ian Bentin mukaan musiikin vastaanottamisen oleellisen pe-
riaatteen. Hyvin usein mieli valikoi musiikillisesta informaatiosta ainoastaan
tiettyja silmiinpistédvia yksityiskohtia, jotka jarjestyvit sisélloltadan merkitykselli-

18 Musiikin dramaturgiasta ks. mm. Padilla 1997, 185.

19 Frits Noske (1977) on kisitellyt musiikillis-dramaattisia merkkejd Mozartin ja Verdin oop-
peroissa. Nosken mukaan musiikin merkin tdytyy toistua. Toiseksi merkki voi viitata
teoksessa eteen tai taaksepdin. Kolmanneksi merkin viittauskyky riippuu sen havaitta-
vuuden asteesta. (Noske 1977, 316-319.) Anne Sivuoja-Gunaratnam (1989) tarkastelee mu-
siikin ja tekstin valisid kytkent6jd osittain Nosken luoman periaatteen mukaan artikkelis-
saan Einojuhani Rautavaaran Thomas-oopperasta.

20 Musiikin merkki on metakdsite. Tadss4 tutkimuksessa merkistd kidytetadn nimitysta stotiivi
tai laajemman yksikon ollessa kyseessd nimitystd aihe.
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siksi kuvioiksi, (Gestalt, figure) jattden muun musiikillisen informaation taka-
alalle. Osa musiikillisesta viestisté jasentyy muita tarkeammaiksi musiikilliseksi
viestiksi, jolloin se “ymmarretddn” osan jaddessd vahemmén merkitykselliseksi
taustaksi. (Bent 1987, 38.) Tdstd syystd musiikillisen kuvion, olkoon sen nimi
motiivi, ele, (gesture), aihe, teema, topos tai jokin muu, voi tulkita musiikillisen
hahmottamisen perusyksikoksi, eli musiikin merkiksi.21

Motiivi-nimitystd kéytetddn vaihtelevassa merkityksessd temaattisen ana-
lyysin ja fraasianalyysin yhteydessi. Se esiintyy usein pienen4, karakteristisena
musiikillisena ideana sévellyksen alussa. Motiivi ymmirretdédn yleisimmin me-
lodiseksi yksikoksi. Rytminen motiivi on pieni, usein taukoja siséltdvéa, aksentoitu
tai ei-aksentoitu karakteristinen sekvenssi. Se voi kuulua ldheisesti melodiseen
ideaan, kuten Beethovenin viidennen sinfonian alussa, tai esiintya pelkkana ryt-
misend ideana, jolla on ainoastaan pieni melodinen merkitys. Jalkimmaisesta
voidaan mainita esimerkkini Nibelungein vasarointi-motiivi Reininkulta-ooppe-
ran kolmannessa nédytoksessd. Harmoniat tai harmoniset rakenteet eivit yksi-
nddn muodosta motiivista merkitystd ilman melodisen tai rytmisen aspektin
mukanaoloa (Bent 1987, 122, 123). Retin mééritelmédn mukaan motiiviksi voi
kutsua mit4d tahansa musiikillista elementtid, melodista fraasia tai fragmenttia
tai jopa pelkkaa rytmisté tai dynaamista hahmoa, jota alituisesti kerrataan ja va-
rioidaan l4pi teoksen tai sen osan (Reti 1961, 11, 12).

Sallisen musiikin analyysiin tuntuu erityisen sopivalta Kalevi Ahon (1977)
kéyttdma motiivien jako luonnemotiiveihin, runkomotiiveihin ja ydinmotiiveihin.
Luonnemotiivi on jokin melodinen aihelma, jolla on tietty rytmi ja tietty sédvel-
korkeus. Luonnemotiivi voi olla my6s karakteristinen sointuyhdistelma tai jo-
kin muu harmoninen kulku. Rytminen luonnemotiivi on kysymyksessé silloin
kun se esitetddn lyomaésoittimilla tai samalla sdvelelld. Luonnemotiivina saattaa
olla my&s uudessa musiikissa karakteristinen sointivéri. Runkomotiivi on kasit-
teend abstraktimpi kuin luonnemotiivi. Nimensd mukaan runkomotiivi on ko-
konaisen sédkeen tai yksityisen luonnemotiivin melodinen runko. Téma runko
saadaan kyseisen melodisen aihelman hahmotuksellisesti tdrkeistd sévelista.
Ydinmotiiviksi kutsutaan puolestaan kokonaisen sévellyksen tai sen osan tér-
keimmissd teemoissa toistuvaa samaa runkomotiivia. On huomattava, etti
ydinmotiivi ei suinkaan aina ole pienin sivellystekninen yksikko, vaikka mm.
Sibeliuksen 4. sinfonian ydinmotiivi koostuu vain kahdesta tritonuksen paassa
olevasta sévelestd. Ahon mukaan 12-sidveltekniikalla sévellettyjen sévellysten
ydinmotiivina on kaikista kromaattisen asteikon sivelistd koostuva savelrivi.
(Aho 1977, 15-17).

Rudolf Retf (1961) kutsuu reduktiivisessa analyysimetodissaan teoksen te-

21 Itse asiassa my s musiikin merkit on nihty elekielend. Roland Barthesin mukaan musiik-
ki perustuu enemman kehon siséisiin liikkeisiin kuin mielen hallintaan. Musiikissa keho
alkaa puhua. Ihmisiéni voidaan johtaa musiikillisiksi eleiksi, jotka erityisesti romantti-
sessa musiikissa voidaan siirtdd myos instrumentaalimusiikkiin. Wilson Coker esittelee
gestuurin muotoyksikkona ja listaa kymmenen tapaa sen transformaatioon. Niité tapoja
ovat vanhaan kontrapunktiin perustuvat inversio, augmentaatio, diminuutio, jne.
(Tarasti 1994a, 14). Robert Hatten hakee maéaritelméassdén eleelle (gesture) perinteisen
motiivin funktiota, mutta Hattenin mukaan musiikin eleet voidaan havaita mys musiik-
kiesityksesta. Eleilld voi olla temaattinen merkitys ja niitd voidaan kehitelld kehittyvin
variaation (developing variation) tapaan. Eleet voivat olla my6s hierarkisia, suuremmat
eleet voidaan jakaa pienempiin ja etté niilld on selkeé alku ja loppu. (Hatten 1994.) Eleteo-
riat ovat kohdanneet my&s vastustusta, erityisesti silloin kun Theodor Adorno on viitta-
nyt tutkimuksissaan Wagnerin johtoaiheista, ett4 eleité ei voi kehitelld vaan ainoastaan
toistaa. (Tarasti 1994a, 14).
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maattisia perusyksikoitd perussoluiksi (prime cell). Han kasittelee tutkimukses-
saan musiikkia alkaen Dufaysta ja Palestrinasta aina Debussyhin saakka. Retin
johtoajatus on pelkistdd reduktion avulla musiikki perussoluiksi, jotka muodos-
tavat sdvellyksen temaattisen ytimen. Namé perussolut ovat kahden tai kolmen
intervallin muodostamia sdvelhahmoja, jotka ovat alkumuodossaan rytmitts-
mid. Reti osoittaa kymmenien esimerkkien avulla, miten eri aikakausien sédvel-
tdjat rakentavat teoksensa ndistd pienistd musiikillisista ydinhahmoista.22 Savel-
tdja ndkee teoksensa Retin mukaan ei niinkédédn teoreettisena rakennelmana
vaan lineaarisena prosessina, jossa sdveltdjd antaa musiikillisen motiivin, perus-
solun kasvaa rakenteellisena transformaationa, transponoinnin, inversion, pa-
rafraasien, jatkuvan toistelun ja variaation avulla. Sdvelteos ndhdddn musiikilli-
sena improvisaationa, muutaman motiivin ympérille rakentuvana todellisena
temaattisena lauluna. (Bent 1987, 85.)

Vaikka musiikin motiivien havainnointi muodostuu analyysissa keskei-
seksi, on analyysin kohteena tdssa tutkimuksessa muitakin musiikin parametre-
ja. Nditd ovat musiikin harmonia, soitinnus seké teoksen muoto. Muoto on ny-
kymusiikin hankalimpia kasitteitd. Voidaan jopa viittéd, ettei nykymusiikissa
toisteta muotoja, vaan jokainen teos luo omansa. Muoto-oppi on heikentynyt
1900-luvulla, ja sen tilalle on tullut rakenneanalyysi, joka kohdistuu ainutkertai-
seen, erityiseen ja toistumattomaan teokseen. (Padilla 1997, 183.) Musiikkiana-
lyysi tarvitsee muodon kasittelyssd uuden termistén. Varsin keskeinen nyky-
musiikin selittimisesséd voi olla Charles Rosenin (1980) termi dramaturgia, jota
hyvin ldhelld on Sivuoja-Gunaratnamin greimaslaiseen semiotiikkaan perustu-
va kisite narratiivisuus. Padillan mukaan dramaturgia on kisitteend naista kah-
desta parempi, koska termi narratiivisuus herittda liikaa kerronnallisia asso-
siaatioita (Padilla 1997, 185)

2.3.4 Tekstin merkki

Seka Ratsumiehen ettd Punaisen viivan tekstit sisédltdviat runsaasti ilmauksia, joilla
on monitasoinen merkitys. Kullakin kirjailijalla on “ylakielensd”, joka on taval-
lisen kielen takana, niihin sisiltyy poikkeavia merkxtysvwahtelta Keino analy-
soida tekstid on huolellisesti tarkastella sitéd tapaa, jolla naméa “yldkielen” ku-
vat23 sijoittuvat omaan ympaéristéonsd, sekd sitd miten ne sijoittuvat ajatusyh-
teyksiinsd, jotka niiden kautta kulkevat. Keskeinen kysymys ei olekaan miti ta-
pahtuu, vaan mitd merkitsee (Kinnunen 1977, 22-28).

Ylimartimo (1975) on esittanyt Haavikon tekstien kaksitasoisen analyysi-
mallin. Ylimartimon mukaan historiallinen aines muodostaa tekstin erdén pri-
maaritason. Tutkittaessa tétéd tasoa voidaan tapahtuma analysoida sellaisenaan

22 Seka Ahon, ettd Reti'n analyysimetodi, jossa musiikin motiivit analysoidaan kokonaisuu-
desta esiin, vastaa Padillan mallin integrofvaa tasoa. Tédssa tutkimuksessa kédytetaan lisaksi
Padillan mallin synteesid luovaa tasoa, jossa motiivit jarjestetddn ydinmotiivista ja runko-
motiivista muodostuviksi juoniksi. Musiikin merkkien lisdksi myds oopperan muita
merkkitasoja, visuaalisia merkkeja ja tekstin merkkejé kasitellaan samalla tavalla.

23 Kirjallisuuden kuvakieli on metaforista kielts, jolle tyypillisti termistod ovat kuva, metafo-
ra ja symboli. Kuvasta voidaan sanoa kerran, ettd se on metafora, mutta jos kuva toistuu
jatkuvasti ja se sekd presentoi, ettd representoi, siis seka esittda ja ilmentaa ettd edustaa,
se muuttuu symboliksi” Symboli on toistuva kuva joka on olennainen osa teoksien motii-
vien ja tematiikan kannalta. Onnistunut symboli antaa vaikutelman jostakin itsedén suu-
remmasta: rajalliseen sisaltyvista rajattomasta ja konkreettiseen siséltyvisti aistein ta-
voittamattomasta. (Ylimartimo 1995, 22.)



31

ts. erottaa se ldhde josta kirjailija on tapahtuman tai henkil6n irrottanut. Sekun-
daarisen tason, eli sen, mit4 teksti itse asiasssa tarkoittaa muodostaa “historial-
listen kuvien fiktiivinen merkitys.” (Ylimartimo 1975, 142, 143.) Ylimartimon
mallissa ldhtokohta on se kaikki elementit tekstistd voidaan johtaa historiallisis-
ta kuvista. Ylimartimon teoriasta voi johtaa mallin (TAULUKKO 5), jossa tari-
nan juonen (signifier-tason) muodostavat seké historiallinen etté fiktiivinen ta-
so. Se mitd teksti tarkoittaa (signified-taso), nousee suoraan edellisisté.

TAULUKKO 5

Primaaritaso - signifier Tarinan merkitys— signified

Tarinan tapahtumien historiallinen
taso. Tapahtumat voi johtaa
historiallista henkil6istd,tapahtumista
tai paikoista. \ Tekstin symboli- taso,

jonka voi johtaa suoraan
historialliselta tai fiktiiviseltd

tasolta

Tarinan fiktiivinen taso. Historiallisten
tapahtumien kehykseen sijoittuva
mielikuvitustarina.

\

2.3.5 Visuaalinen merkki

Néyttdimoilmaisu on esineiden, liikkeiden, asentojen ja eleiden visuaalista kiel-
td, edellyttden, ettd niiden merkitystd laajennetaan, kunnes ne muodostavat
merkkejd. Kuvat liikkeet, tanssit, riitit, musiikki, tuottavat ndytannon, jonka kie-
lioppi on 16ydettdvissa. On mahdollista luoda keinot tdmén kielen muistiinmer-
kitsemiseksi, siten kuin nuottikirjoitus tallentaa musiikin. (Salosaari 1989, 26.)
Tutkijat ovat ndhneet visuaalisen ilmaisun metaforisena kielen4, jota voi
tarkastella sekd metaforina ettd metonymioina. Visuaalinen metafora on tapa nos-
taa esiin jokin piirre kuvattavasta kohteesta kiinnittdmaéllda huomio tuon piirteen
ilmenemiseen jossakin toisessa kohteessa, ndhdi asia jonakin toisena. Tadssd
mielessd metaforaa voidaan pitdd uudelleenkuvauksen instrumenttina. (Bacon
2000, 161). Kun metafora-késitettéd pidettiin klassisen filosofian nikokulmasta késit-
teellisend hullutuksena, 16ydettiin 1900-luvun jalkipuoliskolla kirjallisuustie-
teessd ja filosofiassa uusia nikékulmia metaforan kisitteeseen. Opittiin timén
oudon kielikuvan kyky4 tarjota alati uusia tapoja tarkastella ja ymmartda maail-
maa. On jopa viitetty, ettd kykymme kéyttdd ja ennen kaikkea uudistaa metafo-
ria tai metaforisia ilmaisuja maarittdd mahdollisuutemme oppia, ymmartaa ja
vilittdd tietoa. Jo Platon toteaa Timaeus-dialogissaan “Otamme jotain, joka on
vdhemmain tunnettu, ja vertaamme sitd johonkin toiseen, joka on paremmin
tunnettu, niin ettd tastd vertauksesta kasvaa yksi huomio, johon ndméa molem-
mat siséltyvit. Aristoteles puolestaan kirjoittaa Runousopissaan: “Kaikkein téar-
keintd on luoda hyvid metaforia. Vain sitd ei voi oppia muilta ja se on osoitus
luontaisesta lahjakkuudesta, silld hyvien metaforien havaitseminen on samaa
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kuin samankaltaisuuksien havaitseminen.” (Bacon 2000, 160 -161.)

Kun metafora toimii siirtimélld ominaisuuksia todellisuuden yhdelti ta-
solta toiselle, toimii metonymia assosioimalla merkityksid samalla tasolla. Perus-
maddritelménsd mukaan metonymia saattaa osan edustamaan kokonaisuutta.
Katukuvan tarkoitus ei ole edustaa kyseista katua, vaan toimia tietynlaisen kau-
punkieldimén - kaupungin sisdosien likaisuuden, esikaupunkialueen arvokkaan
ilmeen tai keskustan hienostuneisuuden - metonymiana (Fiske 1994,127).

Jakobsonin mukaan visuaalinen kieli on ennen kaikkea metonyymisti seka
narratiivisesti, ettd tilan hahmottamisen tasolla. Metonymialla viitataan kohtee-
seen jonkin siihen ajallisessa, paikallisessa tai késitteellisessd yhteydessa olevan
esineen tai asian kautta. Tdmén ilmion piiriin voi laskea senkin, ettd henkil6t
saattavat edustaa kokonaisia ihmisryhmia, mm. Bertoluccin elokuvan 1900 kol-
me miespéadhenkil6d edustavat selvisti maanomistajia, tyovéestod ja fasisteja.
(Bacon 2000, 162, 163.)

Kun puhuttu kieli on lapikotaisin metaforien ldpitunkema, voi kysys,
onko visuaalinen metafora mahdollinen vai onko visuaalinen metafora vain
kielellisen metaforan kuvitusta? Edella esitetyt esimerkit perustuvat perinteisil-
le kasityksille metaforasta ja metonymiasta. Metaforassa on kysymys ennen
kaikkea kontekstista, joissa tiettyja merkityksid muodostuu. Siten jo pelkké mil-
j60, jossa henkiléiden ndhdéén liikkuvan, saattaa saada aikaan metaforisia ulot-
tuvuuksia henkiléiden mielentilan ilmaisuna. (Bacon 2000, 163, 164.)

Nayttamoilmaisun kieli on Ralf LAngbackan mukaan gestistd, eleellistii kielta.
Brechtin mukaan gestus on keino saada “ihmisen sosiaalinen tilanne - - kay-
maéan ilmi yhdella silméykselld” (Haikara 1992, 508). Roland Barthes on toden-
nut gestuksen kisitteen olevan yksi selkeimmisté ja dlykkdimmistd mitd draa-
man teoria on tuottanut ja ihmettelee, miksi vanhoillinen kritiikki on suhtautu-
nut siihen ironisesti (Barthes 1977, 73-76). Gestisyydessa on kysymys “oikeiden
asetelmien l6ytamisestd jokaiseen kohtaukseen: miten ihmiset ovat suhteessa
toisiinsa, ndyttimolla kaytettyihin esineisiin ja liikkkumamahdollisuuksiin”.
Gestinen kieli tarkoittaa kieltd, jossa on ilmaisumahdollisuuksia, gestisyytta (v.
Bagh & Milonoff 1977, 193).

Nayttamoilmaisun visuaalinen kerronta on ennen kaikkea metaforinen prosessi,
joka uudistaa mahdollisuuksiamme havaita ja ymmartéa asioiden valisid suh-
tcita (Bacon 2000, 168).



3 AULIS SALLINEN

Aulis Sallinen syntyi 9.4.1935 Salmin pitdjdssda Laatokan rannalla luovutetussa
Karjalassa. Han opiskeli sdvellystéd Sibelius-Akatemiassa Aarre Merikannon ja
Joonas Kokkosen johdolla. Savellysdiplomi 1960. Aulis Sallinen on saanut lu-
kuisia arvostettuja palkintoja sekéd arvonimid. Pohjoismaiden neuvoston mu-
siikkipalkinto 1978 Ratsumies-oopperasta. Wihurin Saition kansainvilinen
Sibelius-palkinto yhdessa Krzysztof Pendereckin kanssa. Ruotsin Kuninkaalli-
sen Musiikkiakatemian jasen vuodesta 1979. Helsingin ja Turun yliopiston kun-
niatohtori. Professori vuodesta 1976 lahtien. Aulis Sallisella on myds useita kes-
keisid luottamustehtdvid. Radion Sinfoniaorkesterin johtokunnan jdsen
1960-1970. Suomen Siveltdjit ry:n sihteeri ja hallituksen jasen 1958-1973, pu-
heenjohtaja 1971-1973. Teoston hallituksen jasen 1970-1984, puheenjohtaja 1988
-1990. Lisédksi Aulis Sallinen on toiminut useita vuosia Suomen Kansallisooppe-
ran hallituksen jasenena.

3.1 Salmin ja Uudenkaupungin aika

Aulis Sallisen lapsuutta varjosti sota, jonka pommitukset hin joutui kokemaan
henkil6kohtaisesti. Sotaa han ei kuitenkaan osannut pelits, ja hédn oli aina en-
simmaisend juoksemassa pois pommisuojasta. Sallinen kertoo joskus katselleen-
sa pellonojasta, kun pommit irtosivat kiiltdvakylkisten pommikoneiden pohjas-
ta. Syy suureen turvallisuudentunteeseen oli #iti: sota olisi saattanut vaikuttaa
ahdistavasti, mutta diti loi perheeseen turvallisuudentunteen, vaikka keskelld
yotd piti lahted pommisuojaan. (Sallinen, Pekka Hakon tekemé haastattelu
17.-18.12.1990)

Sodan jatkuessa perhe muutti evakkoon Uuteenkaupunkiin, jossa Sallinen
eli “nuoruuden dynaamisimman ajan”. Uudenkaupungin ajoilta ovat periisin
my0s varhaisimmat musiikilliset virikkeet. Isa halusi, ettd nuori Sallinen ryhtyy
soittamaan viulua, ja jo télldin syntyi suhde tdhén Salliselle l1dheisimpaén soitti-
meen. Uudestakaupungista ei opettajaa 16ytynyt, mutta Sallinen suhtautui
opintoihinsa maaratietoisesti ja kdytti koululaisten silloisen ainoan vapaapii-
vén, sunnuntain, matkustamalla Turkuun, Turun kaupunginorkesterin konsert-
timestarin Irma Nissisen viulutunneille. Sallinen kertoo ettéd varhaisidn viulun-
soiton opinnoilla on ollut hanelle hyvin suuri merkitys (ibid.):
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Minulle on ollut paljon hyétyi siitd, ettd tunnen yhden soittimen siséltdpdin. Sdveltdjille
on hyvé, ettd tuntee jonkin soittimen sielun. Instrumenttia ei opi opettelemalla, vaan sitéd
pitéa itse soittaa. Viulu on orkesterissa keskeinen soitin, ja sen tuntemus sisaltd pain aut-
taa ymmartdmaan viulun lisdksi myés selloa ja alttoviulua (ibid.).

Nuorella idlld syntynyt kiinnostus jousisoittimiin heijastuu Sallisen koko tuo-
tantoon. Sekéd viululle etté sellolle on syntynyt konsertto: viulukonsertto op. 18
vuonna 1968 seka sellokonsertto op. 44 vuonna 1976. Soolosellolle ja orkesterille
on syntynyt myds Kamarimusiikki 111, lisénimeltddn”Don Juanquixoten yilliset
tanssit”. Valtaosa soolosoitinteoksista on kirjoitettu jousisoittimille. Jousikvar-
tettoja on Sallisen tuotannossa tilld hetkelld viisi, ja suuressa osassa muutakin
kamarimusiikkia jousisoittimilla on keskeinen rooli.

Sallisen nuoruuden aikaan Uudessakaupungissa kuului my6s kevyt mu-
siikki ja jazz-musiikki, jota hdn improvisoi pianolla. Kaikki oppiminen tapahtui
matkimalla radiosta kuunneltua musiikkia. Sallinen improvisoi myds klassiseen
tyyliin. Kysymyksessé oli enemmaénkin musiikin tunnelmien jiljittely, joka ta-
pahtui Sallisen mukaan tdysin persoonattomasti, esikuvina mm. Chopin, Liszt
ja Debussy. Varsinaista pianonsoiton opetusta ei Sallinen ole koskaan saanut.
Niinpé suhde pianoon on sdilynyt ainoastaan kdytdnnén tasolla, ja piano on lé-
heisin “tyokaluna”. (Sallinen, Pekka Hakon tekema haastattelu 17.-18.12.1990.)
Savellyksid soolopianolle on syntynyt vain yksi: vuonna 1966 sivelletty Nottur-
no op. 14. Soolosoitinsavellykset Notturnoa ja uruille sévellettyd Chaconnea op.
23 (1970) lukuun ottamatta on tehty jousille. Kamarimusiikissakin piano on har-
vinaisuus ja esiintyy ldhinna vokaaliteosten sdestyssoittimena. Laajoissa orkes-
teriteoksissa Sallinen haluaa kuitenkin kédyttdd pianoa percussiosoittimena har-
pun, vibrafonin ja celestan seurana (Sallinen, kirjoittajan tekeméd haastattelu
12.9.2001).

Ensimmdinen kantapiin kautta tapahtunut tutustuminen teoriaan ja soi-
tinnukseen tapahtui myds Uudessakaupungissa paikallisessa big-bandissa, jota
Sallinen johti ja jossa hén soitti itse pianoa. Kokoonpanona oli nelja saksofonia,
kaksi trumpettia, kaksi pasuunaa ja komppiryhma. Vaikutteita otettiin myos
BBC:n jokasunnuntaisesta “Tanssitunti”-ohjelmasta. (Sallinen, Pekka Hakon te-
kema haastattelu 17.-18.12.1990.) Ensimmaiset harjoitelmasévellykset syntyivit
14-15-vuotiaana, ja 16-vuotiaana hén kirjoitti ensimmaéisen varsinaisen teok-
sensa, Rapsodian pianolle ja orkesterille (Sallinen, kirjoittajan tekeméd Aulis Sallisen
haastattelu 12.9.2001).

Klassiseen musiikkiin Sallinen tutustui suhteellisen myhéaén. Sinfoniaor-
kesteria hdn kuuli ensimmdisen kerran vasta 16-vuotiaana. Teos oli Schubertin
Keskenerdinen sinfonia (Sallinen, kirjoittajan tekeméd haastattelu 12.9.2001). Sibe-
lius kasvoi tdman jdlkeen Salliselle merkittdvaksi saveltdjaksi mutta ei savellys-
tekniikan puolesta, vaan suhde Sibeliukseen oli enemmaénkin tunneside kuin
professionelli sidveltdjien suhde. Muista sdveltdjistd Sallinen haluaa mainita
Uuno Klamin, joka “kolahti aina.” Se johtui Uuno Klamin musiikin helppotajui-
suudesta ja varikkyydestd. Aarre Merikantoa Sallinen kertoo jumaloineensa.
Merikannon jélkeen tuli tdimédn vuosisadan musiikki 12-sdveltekniikkoineen.
(Sallinen, Pekka Hakon tekemi haastattelu 17.-18.12.1990.)
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3.2 Opinnot Helsingissa

3.2.1 Merikannon ja Kokkosen oppilaaksi

Sallinen kirjoittautui vuonna 1955 Sibelius-Akatemiaan Aarre Merikannon sa-
vellysoppilaaksi. Samaan aikaan musiikkiopintojen aloittamisen kanssa
Sallinen kirjoittautui myos opettajakorkeakouluun, josta hdn valmistui
opettajaksi 1958 (Sallinen, Pekka Hakon tekemé haastattelu 17.-18.12.1990).

Merikanto oli ankara ja vaativa opettaja. Korostaessaan tyon merkitysta oli
Merikanto itse paras esimerkki: “30 prosenttia lahjakkuutta ja 70 % ty&téd, silloin
voi miehesta tulla jotakin” oli Merikannon mielilauseita. Vaativuudestaan huo-
limatta opettaja halusi jattaa tilaa oppilaan omille ajatuksille. Sallinen muistelee
(Sallinen 1958, 30):

”-- jos yrittdd etsid hdnen opettajankuvastaan sen ehké olennaisimman piirteen, tulee en-
simmaiisend mieleen hinen myénteinen suhtautumisensa luovan taiteen rajoittamatto-
maan vapauteen. Koskaan hén ei tietoisesti tyrkyttanyt omia mielipiteitian, vaan jatti
tdyden etsimisen ja yrittimisen vapauden. Eihdn Aarre Merikanto omassa siveltdjin-
tyossddnkddn tunnustanut muita musiikin “dogmeja “ kuin omat itselleen asettamat, ja
tuo sama vapaus kuvastuu hinen opettajantydssidankin. - - Saman vapauden ulotti Aarre
Merikanto musiikin muotoonkin; en muista hinen koskaan kéyttineen vakiintuneita
muotonimityksid. Kerran hén vertasi sattuvasti musiikillista ajatusta kasvin siemeneen,
joka itad, orastuu, kasvattaa varren ja lehdet ja lopuksi kukan ja joka sitten kylld pysyy
pystyssé - jos pysyy, kuten han hymy silménurkassa lisasi”.

Merikannon sairaus ja kuolema katkaisi opettaja-oppilas suhteen. Vuonna 1958
Sallinen siirtyi Joonas Kokkosen oppilaaksi, ja Kokkosen johdolla syntyi diplo-
mityd Konsertto kamariorkesterille (1959—60). Aloittaessaan Kokkosella olivat Sal-
lisen teoreettiset opinnot vield pahasti kesken. Kun Kokkonen nimitettiin vuon-
na 1959 Sibelius-Akatemian savellyksen professoriksi, tuli kontrapunktiopetuk-
sen painopistealueiksi Palestrinan ja Bachin tyylin ohella 12-sdveltekniikka
(Heinis 1995, 109). Kokkosen oppi olikin Salliselle erittdin hyodyllistd, hdnella
kun olivat tekemattd mm. kontrapunkti, soinnutus, ym. perusaineet. Sallinen
kertoo (Sallinen, Pekka Hakon tekemé haastattelu 17.-18.12.1990.):

“Kokkosen aikana syntyi savellystekniikkani ydin. Merikanto ei opettanut, totesi vain,
tdma on roskaa. Olin joutunut liian aikaisin kokemattomana Merikannon oppiin. Olisin
saanut siitd enemman irti, jos olisin ollut kokeneempi. Kokkosen johdolla perehdyimme
perusteellisesti kaikenlaiseen musiikkiin aina 1500-luvulta alkaen.”(ibid.)

3.2.2 Konsertto kamariorkesterille op. 3

Ensimmaiset sévellyksensd Sallinen sédvelsi dodekafoniseen tyyliin. Vuonna
1958 sévelletty Jousikvartetto 1 oli ankaran dodekafoninen, mutta jo Konsertto ka-
mariorkesterille -teoksen (op. 3, 1959-60) savellystekniikka oli vapaampi, vaikka
teos haki edelleen esikuvia rivitekniikasta. Teos julkaistiin vuonna 1984 nimella
Concerto for Chamber Orchestra (Novello). Orkestraatioon kuuluvat jouset ja pieni
puhallinsektio huilu (piccolo), oboe, klarinetti, bassoklarinetti, fagotti ja korno.
Konsertto kamariorkesterille -teoksen ydinmotiivina on 12-savelrivi
(ESIMERKKI 1, seuraavalla sivulla). Rivistd erottuu kolme runkomotiivia (x, y,
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z), joita sdveltdjd kdyttdd teoksen materiaalina yhdessé rivin kanssa.”' Tissa
suhteessa Sallinen ei poikennut muista suomalaisista 50-60-luvun taitteessa ri-
vitekniikka kayttdvistd suomalaisista saveltdjistd. Tekniikka, jossa riveisti irro-
tettiin 4-6 sdvelen mittaisia soluja, 25 joille annettiin motiivista merkitysta, oli
yleisin suomalaisten saveltdjien tapa kayttda rivitekniikkaa. Kokonaisen rivin
juoksuttaminen polyfonisen teoksen eri ddnissd oli sen sijaan harvinaista
(Heini6 1995, 84).

ESIMERKKI 1

: é = .

o E =il _ﬁl—g.——

T —g—= e = Fa ———
X y 2

Konsertto kamariorkesterille -teoksen rivissa nikyy jo Sallisen mieltymys sekunti-
intervalleihin. Sallinen puhuu mielelldén hiljaisuuden ja soivan ddnen kontras-
tista. Hiljaisuus on sindnsé tdrked asia. Kun hiljaisuus rikotaan yhdella sévelel-
14, on se jo vallankumous, ja “miki valtavuus onkaan, kun tuo yksi sédvel liikah-
taa” (Sal{inen, kirjoittajan tekemad haastattelu 12.9.2001). Sekunti-intervalli edus-
taa Salliselle sdvellysteknistd perusyksikkod, joka on ldasni ldhes kaikkien teos-
ten perusmateriaalissa.

Vaikka Sallinen 16ysi 60-luvun alussa nopeasti oman persoonallisen sével-
kielensd, on tdssd Joonas Kokkosen opissa syntyneen diplomityon rivissa piir-
teitd, jotka ovat samankaltaisia Kokkosen siivellysten perusmateriaalin kanssa.
Kokkosen tuotannossa voi erottaa soluja, jotka esiintyvit useasti teosten sédvel-
lysteknisend perusmateriaalina. Téillaisia soluja on mm. b~a-h-aihe, joka esiin-
tyy usein myds muodossa b-a-c-h (Kokkosen teosten perusmateriaalista ks.
Kuokkala 1992, 65). Sallisen Konsertto kamariorkesterille -teoksen runkomotiivi
x (es—c-d—cis) on b-a—c-h-aiheen permutaatio. B-a-h-aihe siséltyy runkomo-
tiivi y:n alkuun (a-gis-b). Kokkosen musiikissa esiintyy usein myos kvartti-se-
kunti-yhdistelméd fis—e-f-b, jonka rapuliike on Sallisen rivissd runkomo-
tiivi y:n kahdella viimeisella ja runkomotiivi z:n kahdella ensimmaiselld siavelel-
14. Kun sekunti pysyy tdssa tutkimuksessa tarkasteltujen Sallisen teosten perus-
materiaalina kautta koko tuotannon, jaavit kvartti-sekunti-yhdistelmét harvinai-
siksi Sallisen myShemmissa sdvellyksissa.

24
Motiivien organisoinnissa seurataan Padillan analyysimetodia, jossa Nattiez'n mallia on

laajennettu siten, ettd teoksen analyysi tapahtuu kahdellatasolla: 1) integroivalla tasolla
jossa kokonaisuuteen oleellisesti kuuluva aines huomioidaan ja niisti etsitddn sdannén-
mukaisuuksia, sekd 2) synteesid luovalla tasolla, jossa pienemmisté osista luodaan koko-
naisuuksia (Padilla 1997, 153-154; ks. myds tdmédn tutkimuksen sivut 23-26).

25 Sallisen musiikin yhteydessi on relevantimpaa kutsua rivin osia solujen sijasta runkomo-
titveiksi Kalevi Ahon (1977) luoman motiivijaottelun mukaisesti. Rivin osilla on Konsertto
kamariorkesterille - teoksessa selvi runkomotiivin funktio, koska ne muodostavat varsinais-
ten musiikissa esiintyvien luonnemotiivien melodisen rungon Rivi-solu-terminologia ei ole
luontevaa Sallisen musiikin analyysissa siitdkdan syysta, ettd Sallisen musiikki lahti 60-lu-
vun alussa nopeasti erkanemaan sarjallisesta tekniikasta.
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Konsertto kamariorkesterille -teoksen ensimmainen osa Prelude alkaa ydin-
motiivin (rivin) esittelylld alttoviulussa ja I- ja II-viulussa. Adnenkuljetus Prelu-
dessa niin kuin teoksen muissakin osissa on itsendisté, jokainen d4ni muodostaa
yleensd oman temaattisen ja rytmisen yksikkoénsa. Sallisen myohemmiaille tuo-
tannolle hyvin tyypillistd, soitinkuoroihin perustuvaa soitinnusta ei viela esiin-
ny. Ydinmotiivin ja runkomotiivien kehittelyssé viltetdan schonbergildisen es-
tetilkan mukaisesti kolmisointumuodostelmia ja sévelten kaksinnuksia.26 Ei
kuitenkaan tdysin poikkeuksetta: Prelude-osassa (t. 227-) esiintyvit puupuhalti-
mien ja kornojen ?rléspéiiset polyrytmiset kolmi- ja nelisointuyhdistelmaét. Prelu-
de-osa on kehittelyltddn kaikkein vapain, mutta varsin merkittdvaksi muodos-
tuu z-runkomotiiviin perustuva sivelyhdistelmé e-fis-h-g.

Toisen osan, Divertimenton klarinetin ja bassoklarinetin motiivi perustuu x-
ja y-runkomotiivien ensimmaisille ja neljénsille sivelille: es, des, (cis), a ja f. Ai-
heen kehittelyyn siséltyy jo muunnelmaperiaate, joka muodostuu myshemmin
tyypilliseksi Salliselle. Runkoséveliin (es-des-a—f), liittyy sekuntisivusivel
(as—a). Runkosévelien ornamentointia yla- tai alapuolisilla sivusévelilld Sallinen
kéyttdd myohemmin varsin runsaasti.

Finale-osassa kehittelyn kohteena on runkomotiivi x. Osa alkaa runkomotii-
vista muodostetulla huilun trioli-aiheella. Trioliaiheen inversio x1 (e, g, f, fis)
esiintyy samaan aikaan alttoviululla (ESIMERKKI 2a, seuraavalla sivulla). Hui-
lu jatkaa samaa inversiomuotoa tahdeissa 4 ja 5. Tahdissa 19 (ESIMERKKI 2b) x-
runkomotiivista muodostuva aihe on huilussa, klarinetissa ja II- viulussa, inver-
sioon x1 perustuva aihe on samaan aikaan rytmisesti identtisend oboessa ja I-
viulussa. Teos paéttyy rivin rapuliikkeeseen I-viulussa (ESIMERKKI 2c).

Konsertossa kamariorkesterille on jo mukana muotoajatus, joka toistuu ldhes
kaikissa tdssd tutkimuksessa tarkastelluissa Sallisen teoksissa: sévellyksen alus-
sa esiintynyt materiaali kertautuu enemmén tai vihemmaén muunneltuna sével-
lyksen lopussa.

3.3 Intendentti-aika

3.3.1 Persoonatyyli muotoutuu

Valmistuttuaan opettajaksi vuonna 1958 Sallinen toimikin jonkin aikaa opetta-
jan tehtdvissd Vantaalla. Radion sinfoniaorkesteriin perustettiin uusi intenden-
tin virka, johon Sallinen siirtyi vuonna 1960. Sallisen mukaan ty&paikan vaih-
dos oli suuri kddnnekohta, koska se merkitsi kddntymistd “harharetkiltd am-
mattimuusikoksi.” Henkilokohtaisesti intendenttiaika merkitsi Salliselle tilai-
suutta tutustua merkittaviin musiikkipersoonallisuuksiin, mm. Igor Stravins-
kiin. Tuona aikana Sallinen paési sisdlle sinfoniaorkesterin koneistoon. Tuolloin
sdveltdjdlld oli tilaisuus kuulla paljon musiikkia: “saatoin paikata sivistyksen
ammottavaa aukkoa” 25:n ja 30 ikdvuoden valilla. (Sallinen, Pekka Hakon teke-
maé haastattelu 17.-18.12.1990.)

Intendenttiaikaan tapahtui myos sévellystydssa suuri muutos. Voi sanoa,
ettd juuri tuolloin Sallinen 16ysi persoonallisen tapansa siveltdd. Sen jélkeen

26 Schonbergin mukaan kaksintaminen merkitsi painottamista ja “painotettu sivel saatettai-
siin tulkita pohjasaveleksi tai jopa toonikaksi.Vain véhdinen muistuma tonaalisesta har-
moniasta olisi héiritsevd, koska se loisi jatkumista koskevia véadrid odotuksia.”
(Schoenberg 1984, 219.)



38

muutos on Sallisen mukaan ollut hidasta. Sallinen tunsi tarvetta muutokseen,
koska 60-luvun alussa sarjallisuus alkoi séveltdjan mukaan menné huonoon
suuntaan, se “rupesi narisemaan, maistumaan kuivalle puulle”. Persoonallisen
tyylin 16ytymisen erds keskeinen seikka olivat ne vaikutteet, jotka Sallinen sai
ns. puolalaiselta koulukunnalta tutustuttuaan koulukunnan edustajien Lutos-
lawskyn ja Pendereckyn musiikkiin, mm. Pendereckyn vuonna 1960 sivellet-
tyyn Anaklasis-teokseen. Sallisen mukaan Puolan koulukunta toi mukaansa mu-
siikin emotionaalisen elementin. “Koko sointimaailma, musiikin kielioppi oli
uutta.”(ibid.)
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3.3.2 Mauermusik

Sallisen lapilyontiteos oli Mauermusik (op. 7, 1962). Tamé sinfoniaorkesteriko-
koonpanolle sévelletty teos on omistettu Berliinin muurille kuolleen nuorukai-
sen muistolle. Sallisen mukaan ohjelmallisesta nimesta huolimatta kyse ei kui-
tenkaan ollut ohjelmamusiikista: teoksen nimi ei ohjannut savellystyota, koska
sdvellystyo oli jo pitkalld, kun idea nimesté syntyi (éallinen, kirjoittajan tekema
Aulis Sallisen haastattelu 12.9.2001). Mauermusik kantaesitettiin Radion sinfo-
niaorkesterin sinfoniakonsertissa 23.3.1964. Teoksen johti Ulf S6derblom.

Sallinen kommentoi teostaan (1964):

”Mauermusik ("Erdan nuoren saksalaisen nuorukaisen muistolle”) on savelletty Kolnissa
vuonna 1962. Teos on orkesterielegia niille inhimillisesti katsoen jarjettomille olosuhteil-
le, jotka sallivat ihmisen virallisen surmaamisen eurooppalaisen kulttuurin sydamessa;
se on elegia kuolevan nuorukaisen avunhuudoille, jotka Berliinin muurilta turhaan kai-
kuivat itseddn sivistyneeksi nimittimalle maailmalle.”

Mauermusikin ydinmotiivina on 12-savelrivi Konsertto kamariorkesterille -teoksen
tapaan, mutta sdvellystekniikassa on schonbergildisyyteen viittaava estetiikka
jadnyt taakse ja teos sisiltds jo oktaavikaksinnuksia ja kolmisointuja. Todellise-
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na antiteesind dodekafonialle teokseen sisdltyy myds jousisoitinten mikrointer-
valleja. Puolan koulukunnan vaikutusta lienee sidvellysteknisten seikkojen li-
sdksi my6s kuulijan reaktioiden ohjaaminen tiettyyn suuntaan antamalla teok-
selle ohjelmallinen nimi.2? 60-luvun alussa Sallinen 60-luvun alun tuotantoon
kuuluu toinenkin teos, jolle séveltdja antoi ohjelmallisen nimen. Tdma teos on
soolosellolle kirjoitettu Elegia Sebastian Knightille op. 10 (1964). Nimi viittaa kir-
jailija Vladimir Nabokovin suomeksi vuonna 1960 julkaistun Sebastian Knightin
todellinen elimii -romaanin pddhenkil66n.28

Mauermusiikin ydinmotiivista (ESIMERKKI 3) muotoutuu kolme runko-
motiivia ( x, y ja x1). Runkomotiivien erikoispiirteend on se, ettd sekunti-inter-
valleja sisdltdavd runkomotiivi x1 on runkomotiivi x:n inversio. Ndiden viliin si-
joittuu runkomotiivi y (fis, d, gis, a), josta kasvaa teokseen kolmisointuhahmoi-
sia aiheita.

ESIMERKKI 3
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Sallinen kutsuu mielelldén teoksen ydinmotiivia alkusoluksi. Alkusolu on yksin-
kertaisesti teoksen sévellysprosessin lahtokohta, perusmateriaali, olkoonkin se
millainen hyvénsi (Sallinen, kirjoittajan tekema haastattelu 12.9.2001).

Sallinen pitd erityisesti kasitteestd solu, koska hén kasittda sévellyksen orgaa-
niseksi rakennelmaksi, jonka pienin persoonallinen yksikko on juuri solu. Salli-
sen mukaan tdmé rinnastus “antaa kantavuutta sdvellystapahtumaan, se rin-
nastaa sen itse eldmaén, orgaaniseen kasvuun” (Sallinen 1976, 145). Sallisen mu-
kaan perusmateriaalin kanssa tdytyy eldd. Se kypsyy seké saveltdjan mielessd,
ettd paperilla. Materiaalia tiaytyy kypsyttdd niin kauan, ettd se saa oman eldmén
ja tahdon. Jos materiaali on riittdvan voimakas, materiaali on sisdistynyt, se an-
taa vahvan mahdollisuuden improvisoinnille. Aikajanne kypsyttdd materiaalin
alitajuisesti. (Sallinen, Pekka Hakon tekema haastattelu 17.-18. 12. 1990.)

Saveltdjan mukaan alkusolun, alkuidun l6ytdminen on hénelle sivellys-
tyon piinallisin ja eniten aikaa vieva vaihe. Ei siksi, ettd materiaalista olisi puu-
tetta, pdinvastoin, sitd on aina liikaa. Sdveltdja pitdd oikeanlaisen ydinsolun 16y-
tymista tdrkednd: “Luullakseni juuri tdssd valinnan vaiheessa tarvitaan enem-
man sivellysteknistd oivallusta kuin koskaan myShemmin teoksen tekemisen
aikana”. On oltava varma siitd, ettd valittu materiaali suostuu taipumaan ja li-
sddntymaéddn tekijan késissd hdanen ohjaamaansa suuntaan. Kun on valinnut al-
kuidun, on valinnut ja ratkaissut jo paljon. “Tunne on sama, kuin valitsisi
kumppania autiolle saarelle.” (Sallinen 1976, 144.)

Vaikka Sallinen mielellddn puhuu sévellyksestéd ja musiikin merkityksesta
yleiselld tasolla, hén ei useinkaan kerro teostensa savellysteknisisté yksityiskoh-
dista. Tama johtuu siitd, ettd motiivikonstruktioilla on hénelle itselleen ainoas-

27 Vrt. Pendereckin teos Valituslaulu Hiroshiman uhreille (1960).

28 Tapa nimeté teokset ohjelmallisilla nimilla toistuu myés Sallisen myShemmassé tuotan-
nossa: 5. sinfonia on lisdnimelta4dn “Washington Mosaics” ja 7. sinfonia “"Gandalfin unet”
J.R.R. Tolkienin Taru sorinusten herrasta -romaanin henkilén mukaan.
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taan “rakennustelineiden arvo”. Ndméa rakennustelineet on Sallisen mukaan
syytd purkaa heti kun rakennus on valmis. Toisaalta samassa yhteydessé Salli-
nen toteaa, ettd sévellyksen melodis-harmonisten elementtien kehittymisen tar-
kastelu on “ainoa sdvellys- tapahtuman osa-alue, josta on mielekdstd tarkem-
min puhua.”(Sallinen 1976, 145.)

Myos sédvellyksen muoto 16ytyy ydinsolun tyostamlsen avulla. Teoksen
muodon kehittymisen Sallinen rinnastaa eldvadn organismiin, soluun, joka li-
sddntyy ja kasvaa, sekd muodostaa elastisia, eldvid ja muuntuvia muotoraken-
teita. Alkusolun on pystyttidva palvelemaan ldhestulkoon mité tahansa fanta-
sian sdvellystyon aikana esiinheittdmia ideoita (Sallinen 1976, 144). Sallisen si-
vellystekniikkaa voi kutsua orgaaniseksi, deduktiiviseksi tekniikaksi, jossa koko
teoksen materiaali kehitellddn tarkoin rajatusta temaattisesta perusmateriaalis-
ta.29

. Muodoltaan Mauermusik on yksiosainen vilja a-b—al-muoto, jossa a- ja al-
taitteissa soolosoitinten, usein alttoviulun ja huilun repetiiviset aiheet esiintyvit
neljasosasdvelaskelittain nousevien ja klustereita sisédltdvien jousisoitinten soin-
tublokkien paélld. Taite b on rakenteeltaan passacaglia-muunnelmamuoto.
Mauermusikissa Sallinen luopuu polyfonisesta sévellystekniikasta ja puupuhalti-
met, vasket ja jouset muodostavat ajoittain rytmisesti ja temaattisesti homogee-
nisia soitinkuoroja.

Mauermusikin a-taite (1-105) on ilman tempomerkintdd. Jos teoksen musii-
kista haluaa 16ytdd ohjelmallisuutta, voi helposti kuvitella, ettd nimenomaan
teoksen alku on pakotilanteen musiikillinen kuvaus: matalien jousien neljdsosa-
sdvelaskelittain nousevien uhkaavien sointublokkien yldpuolella esiintyy teok-
sen ydinmotiivista muodostuva aihe, jossa ovat mukana alttoviulun ja huilun
repetitiot. Kasitystd ohjelmallisuudesta tukee optinen notaatio, jossa g- ja as- sa-
velilld tapahtuvien repetitioiden tihentyvan tekstuurin saattaisi kuvitella ku-
vaavan pelokkaita, tihentyvid syddmenlyonteja (ESIMERKKI 4).
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29 Orgaanisuus nostettiin 60-luvulla sinfonisen musiikin keskeiseksi tunnusmerkiksi. Kaikki
ne sinfonisen musiikin tuntomerkit, joita 60-luvulla tdhdennettiin olivat mukana jo vuon-
na 1940 Eino Roihan kirjoituksessa Sibeliuksensinfonisestatyylistd. Teoksen muoto ei endi
merkinnytsinfonisuutta vaan pikemminkin tekotapa, joka tarkoitti temaattisen materiaa-
lin tarkkaa kdyttdmistd, orgaanisuutta ja monumentaali-teoksen rakentamista lyhyeh-
koistd teemoista. Orgaanisuus, muodon kasvaminen yhdesti siemenesti oli Aarre Meri-
kannosta ldhtien oli my6s Joonas Kokkosen, Einar Englundin ja Usko Merildisen lempi-
ilmaisuja. (Heini6 1995, 65.)
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Mauermusikin vapaarytmiset repetitiot muistuttavat Ratsumiehen ensimmaéisen
ndytoksen kiinniottomotiivia (ESIMERKKI 5), joka kuvaa myos pakotilannetta.
Kiinniottomotiivi esiintyy Ratsumiehessd tilanteessa, jossa Kauppias houkuttelee
Annaa luokseen y6ksi ja Anna yrittaa paeta. Yhtilaisyys Ratsumiehen kiinniotto-
motiivin ja Mauermusikin alun viélilla tuo vaistdmittd mieleen sen, ettd myos
Mauermusikin alkuun siséltyy ohjelmallisia piirteita.

S Shaiaaiis = E=C5

Mauermusikin keskitaite b (Poco piu animato t. 106-287) on passacaglia-muun-
nelmamuoto, jossa runkomotiiveja varioidaan 10-25 tahdin jaksoissa.

Poco piu lento -taitteessa al (t. 288-361) teoksen alun repetitiot palaavat
jousten pitkélinjaisten klusterien ja kolmisointupohjaisten unisono-melodioitten
joukkoon. Teos paittyy huilun ja kontrafagotin vapaarytmiseen dialogiin
(ESIMERKKI 6). Huilun loppukuvio on rakennettu x-runkomotiivin transposi-
tiosta. Teoksen lopussa tapahtuva aiheiden kertaus muodostuu Salliselle yha
hallitsevammaksi rakenneperiaatteeksi.
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3.3.3 Cadenze op. 13

Sallisen asenne sédveltdmiseen on ollut alusta alkaen hyvin kiytannéllinen. Esi-
tysvalineelld on ollut usein huomattava vaikutus sédvellysprosessiin: “-- mate-
riaalin aina lopulta tdytyy muovautua soittimelle luonteenomaiseksi, hyvéksi.
Soittimellisuus on minulle niin tarked, ettd monissa tapauksissa materiaali on
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selvasti saanut alkunsa instrumentista késin.” Ndin on mm. sooloviululle sével-
letyssd teoksessa Cadenze op. 13, (1965) joka voitti ensimmaéisen palkinnon I
kansainvilistd Jean Sibelius-viulukilpailua varten jérjestetyssa savellyskilpailus-
sa. (Sallinen 1976, 144.)

Nimi Cadenze viittaa epéileméttd klassisten konserttojen soolokadenssei-
hin ja tdstd antaa viitteitd teoksen kirjoitusasu: teoksessa ei ole konserttokadens-
sien tapaan tahtiviivoja, vaikka nuottien aika-arvot onkin merkitty tarkasti pe-
rinteisen nuottikirjoituksen tapaan. Cadenze-nimi saattaa viitata myos teoksen
kolme sivelti sisaltdvaidn kadensaaliseen ydinmotiiviin, jonka voi tulkita perus-
sdveleksi, alennetuksi terdsaveleksi ja johtosédveleksi (ESIMERKKI 7). Ydinmo-
tiivi esiintyy my®os varioituna: variantissa x1, on johtosével alennettu. Variantis-
sa x2 on johtosévelen tilalla alennettu perussével ja variantissa x3 on sévelten
jdrjestys vaihtunut: variantti pédttyy perussidveleen. Valtaosa kaksisivuisen
teoksen materiaalista koostuu ydinmotiivin transpositioista ja rytmisistd varian-
teista.
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3.3.4 Variations sur Mallarmé

Sallinen oli kiinnostunut muunnelmamuodosta jo kuusikymmentaluvun alussa,
jolloin syntyivat Variaatioita sellolle ja orkesterille op. 5 (1960-1961) seké Klemetti-
opiston nuoriso-orkesterille sivelletty tilausteos Variations for Orchestra op. 8
(1963).

Kuusikymmentiluvun lopulla valmistuivat muunnelmateokset baletti Va-
riations sur Mallarmé (1967) ja 3. jousikvartetto Aspekteja Peltoniemen Hintriikin
surumarssista (1969). Nama molemmat edustavat Sallisen tuotannossa variaatio-
muotoa tyypillisimmilldan: selkeésti esiteltyd teemaa seuraavat variaatiot, joissa
jokaisessa teemaa tarkastellaan uudesta nidkokulmasta. Lihtokohdiltaan naméi
teokset ovat kuitenkin hyvin erilaisia. Baletissa Sallinen ottaa askeleen kohti si-
vellysuran alkuajan dodekafoniaa: baletin ydinmotiivina on teoksen alussa
esiintyva 12-savelrivi. Kolmannen jousikvarteton teemana on puolestaan tuttu
kaustislainen kansanmelodia.

Yleisesti Ratsumiestd pidetddn Sallisen ensimmaiisend nédyttimoteoksena,
mutta tosiasiassa baletti Variations sur Mallarmé (1967, ilman opusnumeroa)30
on sédveltdjan ensimmadinen sivellys ndyttdimolle. Teos kantaesitettiin Suomen

30 Variations sur Mallarmé -balettia ei ole julkaistu. Tédssa tutkimuksessa teosta lainataan si-
veltdjan luvalla.
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kansallisbaletissa Helsingissad lokakuun toisena pédivdnd vuonna 1969 nimella
Sensuelleja muunnelmia.

Ajatuksen baletin sdveltdmisestd esitti Pentti Karhumaa, joka myés laati
ranskalaisen Stephéné Mallarmén runouteen pohjautuvan synopsiksen teoksen
libretoksi. Teos kuvaa runoilijan ja muusan suhdetta. Runoilijan ja etdisen muu-
san suhteen kuvana on baletin ydinmotiivin, ja siitdi muodostuvan muusamotii-
vin dialogi. -

Baletin rakenteellisena ideana on passacaglia-muunnelmamuoto.31 Tee-
mana (ESIMERKKI 8) on sellon ja kontrabasson neljésosittain etenevé ydinmo-
tiivi (x), joka ensimmadisen kerran esiinnyttydan jatkuu valittomaésti tritonus-
transpositiossa (x1). Hapuileva ja alakuloisen tumma sellon ja kontrabasson tee-
ma kuvaa nuorta runoilijaa haaveissaan: “Liha on surullinen ja kaikki kirjani
olen jo lukenut.” (Anon. 1969). Ydinmotiiviin x sisiltyy neljan sdvelen ryhma
(runkomotiivi y), joka tritonus-transpositiossa toistuessaan (y1) saa seurakseen
celestan muusamotiivin, joka koostuu yl-runkomotiivin tapaan kahdesta alaspai-
sestd puolisdvelaskeleesta ja yhdestd kokosédvelaskeleesta (a-gis—g—f).
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Mallarmé-baletin muusamotiivin muuntelulla on suuri merkitys Sallisen myo6-
hemmidille tuotannolle. Mallarmé-baletissa Sallinen kéyttdd ensimmaistd kertaa
muuntelutekniikkaa, joka muodostuu hallitsevaksi sdvellystekniikaksi myo-
hemmissé tédssd tutkimuksessa tarkastelluissa sdvellyksissd. Saatuaan alkunsa
runkomotiivista (y1) muusamotiivin kehittelyd voi nimittdd motiivin generaa-
tioksi. Asteikkomuotoisen motiivin perusstruktuuri sdilyy generaatiossa koko
ajan identtisend runkomotiivin kanssa. Muusamotiivi kehittyy ldhinnd rytmisen

31 Kahdeksanosaisen teoksen osat ovat 1. Tema (Adagio inguieto), 2. Moderato gelato, 3. Al-
legro Passionato 4. Perdendosi sublimato, 5. Andante voluptuoso, 6. Allegretto-erotico,
7. Pas de deux, 8. Finale (Allegro vivace, Vivacissimo-Misterioso).
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muuntelun ja orkestroinnin avulla. Saavutettuaan motiivisen kasvun huipun
seuraa motiivin degeneraatio.

Generaatio—degeneraatio-prosessi merkitsee ydinmateriaalin tarkastelua eri
kulmista, erdédnlaista motiivien personointia. Mallarmé-baletissa vain muusa-
motiivia kehitellddn generaatio-degeneraatio-periaatteella, mutta my6hemmissa
teoksissa, erityisesti Ratsumiehessi, aiheiden kehittely koskee useampia laajan
teoksen aiheita. Koska motiivien uudet muodot perustuvat aina johonkin jo en-
nestaidn tunnettuun, kasvaa motiiveille vihitellen oma selkeisti tunnistettava
identiteetti. Mallarmé-baletin musiikki jasentyy lahinni aaltomuodoksi, musiik-
ki muotoutuu kehittyvian muusamotiivin ja vilikkeenomaisen rivin vuorottelu-
na.32 Motiivin ja vilikkeen dialogi muistuttaa ndytelmén henkiléitten vuoropu-
helua: aiheet ovat ikéan kuin roolihahmoja niytelméssi. Ndin muodostuva mu-
siikki on hyvin narratiivista: musiikki jo itsessdén sisiltda draaman. Narratiivi-
sessa musiikissa tapahtumat asettuvat tiettyyn jarjestykseen, syntagmaattisisek-
si jatkumoksi, jolla on alkunsa ja loppunsa ja ndiden viliin kaareutuva kehityk-
senséd (Heini6 1988, 16). Niin luonnehditun narratiivisuuden edellytykseni on
sisdisiin viittaussuhteisiin (toisto, kertaus, variaatio) nojaava muotodramatur-
gia. Narratiivisuus aiheuttaa usein ohjelmallisuuden illuusion, vaikka musiikki
ei olisikaan varsinaisesti ohjelmallista. Narratiivisuus puuttuu sarjallisuudesta
juuri serialismille tyypillisen tapahtumien palautumattomuuden ja ennustamat-
tomuuden takia. (Heini6 1988, 16.)

Motiivien generaatiomuodoille Sallisen tuotannossa voi 16ytaa yhteisia
piirteita:

1k Motiiville 16ytyy selvésti osoitettava alku, joko ydinmotiivi tai runkomotiivi.
2% Motiivista esiintyy useita generaatiomuotoja, joissa motiivi muuntuu erilaisilla

musiikillisen muuntelun keinoilla. Motiiveja tarkastellaan eri ndkdkulmista ja niil-
le luodaan véhitellen oma identiteetti, oma persoona.

< Motiivi vdistyy, antaa tilaa muille motiiveille ja palaa sitten uudessa generaatio-
muodossa.

4. Generaatiomuodot esiintyvit usein transpositioissa.

5. Motiivien muuntumisen ja laajenemisen lisiksi myds orkestraatio laajenee. Or-

kestraatiolla luodaan crescendon vaikutelma.

Kun motiivinen kasvu on saavuttanut huippunsa alkaa aiheen degeneraatio, rap-
peutuminen. Motiivien degeneraatiomuotojen tyypillisia piirteita ovat seuraa-
vat:

1k Degeneraatiomuodot saattavat olla muodoltaan generaatiomuotojen kaltaisia.
2. Degeneraatiomuodot esiintyvit usein transpositioissa.
3.  Degeneraatiomuodossa aiheen ambitus saattaa muuttua.

4. Orkestrointi “ohenee”, muuntuu generaatiomuotojen orkestroinnin mukaisesti ja

saa aikaan vaikutelman aiheen diminuendosta. Motiivi esiintyy erddnlaisena jalki-
kommenttina tai muistumana.

32 Aalto- ja terassimuodosta ks. Heininen 1972, 159.
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Teoksen muoto on nykymusiikin hankalimpia ongelmia (ks. s. 30) ja oikeampaa
onkin puhua teoksen rakenteesta. Heinisen kasitepari aalto- ja terassimuoto on
varsin kéyttokelpoinen tydkalu nykymusiikin rakenteen analyysiin. Sallisen
generaatlo—degeneraatm-prosesm ei jasenny suoranaisesti aaltomuodoksi, mut-
ta ei myoskddn terassimuodoksi. Heinisen mééritelmédn mukaan aaltomuoto
edustaa teeman ja vaihtelevan vilikkeen vuoropuhelua sekd saman karakteri-
materiaalin kasvua yha laajemmiksi ja tehokkaammiksi seka intervallirakenteel-
taan yha kiinteimmiksi ja jasentyneemmiksi muodoiksi. Terassimuodon tasot
edustavat puolestaan saman intervallirakenteen muuntelua yhé uusiksi karakte-
reiksi. Terassimuodossa kaikki tasot ovat yhtd “tdysikasvuisia” laajuuden, ja-
sentymisen ja kiinteyden suhteen (Heininen 1972, 159). Sallisen musiikille tyy-
pillista on kasvun, generaation idea, yhtd hyvin kuin huippuvaiheen jalkeen seu-
raava rappeutuminen, degeneraatio. Siksi Sallisen musiikin rakennetta voi kuvailla
ldhinnd aaltomuotoiseksi, kuitenkin silld varauksella, ettd Sallisella ei useinkaan
ole kysymys teeman ja vilikkeen vuorottelusta vaan enemménkin useiden sa-
manarvoisten teemojen kehittelystd. Ldhempéné aaltomuotoa Sallisen musiikki
on siitdkin syystd, ettd motiivien metamorfoosimainen kehittely33 on Sallisen tuo-
tannossa ddrimmaéisen harvinaista.

Generaatio—-degeneraatio-prosessiin liittyy my6s orkestrointiperiaate, josta
voi lﬁytééi tiettyja sddnnonmukaisuuksia. Vaikka tdmé periaate esitetdén seuraa-
vassa hyvin kaavamaisesti, on tdmén tyyppinen orkestrointitapa tarkastelluissa
savelly sissd siind madrin hallitseva, ettd sitd voi pitdd Sallisen orkestroinnin
erddnd perusperiaatteena. Taulukossa x edustaa motiivin ensimmaistd generaa-
tiomuotoa (TAULUKKO 6).

TAULUKKO 6
GENERAATIO =
X x1 x2 x3 x4 x5
celesta huilu puu- puu- puu- tutti
harppu celesta puhaltimet puhaltimet puhaltimet
vibrafoni harppu korkeat kaikki
vibrafoni jouset jouset
DEGENERAATIO >
x4 x3 x2 x1 X
puu- puu- puu- huilu ce]esta
puhaltimet uhaltimet | puhaltimet celesta harppu
kaikki jouset orkeat harppu vibrafoni
jouset vibrafoni

Erityisesti celesta on Sallisella soitin, joka esiintyy johdonmukaisesti ensimmaéi-
send generaatiosoittimena, eli instrumenttina, jolla motiivin kehitys alkaa. Ge-
neraatiosoittimina saattavat toimia my6s matalat soittimet sello, kontrabasso ja
fagotti. Télloin generaation edetesséd orkestraatio laajentuu kohti sidvelalaltaan

33 Motiivin metamorfoosimaisella kehittelylla tarkoitetaan tassd sité, ettd motiivista kehittyy
toinen karakteriltaan tdysin erilainen motiivi ndille molemmille yhteisen vilivaiheen
kautta. Heinisen terassimuoto-kisitteeseen sisaltyva motiivien muuntelu uusiksi karakte-
reiksi viittaa juuri metamorfoosimaiseen motiivien muunteluun.
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korkeampia soittimia. Kaaviossa tutti ei merkitse valttimétta koko orkesteria.
Téysi orkesteri esiintyy suurta dramatiikkaa vaativissa jaksoissa. Tutti-jaksossa
voi puupuhaltimien ja jousien lisdksi olla mukana esim. trumpetti. Usein gene-
raation hulppua, aiheitten taySIkasvulsta muotoa, vahvistaa lyémasoittimet iso-
rumpu tai sotilasrumpu. tai molemmat. Sallisen mukaan kuvatunlainen orkest-
rointi luo vaikutelman musiikin crescendosta ja diminuendosta (Sallmen, kir-
joittajan tekemd haastattelu 12.9.2001).

Kun Mallarmé-baletin muusamotiivi on esitelty ydinmotiivin yhteydess4,
on motiivin seuraava esiintyma Moderato gelato -osassa (28-132) muusa-motiivi
esiintyy huilulla (ESIMERKKI 9, t. 41). Runoilija ndikee unelmiensa muusan
hiuksiaan kampaamassa. Kylmé nainen torjuu runoilijan. Torjumista kuvaavat
muusamotiivin kuudestoistaosarydpsahdykset, jotka esiintyvit ensin huilulla,
mutta vahvistuvat myéhemmin huilun, klarinetin ja oboen aggressiivisiksi for-
tissimoiksi.

ESIMERKKI 9

ggiﬂéﬁgﬁ

Allegro passionato -osassa (133-223) runoilija yrittdd kiinnittdd prinsessan huo-
mion puoleensa villisti tanssien, mutta prinsessa médrdd runoilijan teloitetta-
vaksi. Muusamotiivi esiintyy pasuunan alaspdisissd asteikkokuvioissa
(ESIMERKKI 10 t. 142). Tanssi kuvataan villind 7/8 ja 2 /4-tahtien vuorotteluna.

ESIMERKKI 10

R

Muusamotiivin tdydellinen muoto (ESIMERKKI 11, seuraavalla sivulla) esiintyy
Finale-osassa (Allegro vivace) (t. 492-725), joka kuvaa rakastavaisten tdydellista
antautumista toisilleen. Finalen tempo kiihtyy hurjaksi vivacissimoksi. Muusa-
motiivi esiintyy polyrytmisesti puupuhaltimilla (huilu, piccolo. oboe I-II, klari-
netti I, bassoklarinetti, fagotti I, kontrafagotti). Tillainen motiivin
“monistaminen” muodostuu hyvin tyypilliseksi Sallisen keinoksi kuvata motii-
vin kasvun huippukohtaa. Tadssa tutkimuksessa tarkastellussa materiaalissa Sal-
linen kayttaa tatd tekniikkaa viulukonsertossa, ensimmaiisessi sinfoniassa, seka
erityisesti Ratsumiehessd.

Esimerkkiin on otettu mukaan muusamotiivin tdydellisen muodon soitti-
mista fl 1, piccolo, oboe I ja II (t.546- ). Ykkoshuilulla motiivi alkaa c3-sdvelesta.
Ensimmaisen esiintymén sdvelet ovat c3-h2- b2 ja as2. Seuraava esiintyma al-
kaa vilittomasti as2-sdvelestd: as2, g2, fis2. Tdman jdlkeen seuraa ylospdinen
oktaavi-siirtyma ja motiivin viimeinen sével on e3. Motiivi kertautuu saman pe-
riaatteen mukaan edelleen 1-huilussa. Piccolossa motiivin alkusdvelend on yk-

seE=Lt e rrred)
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késhuilun tapaan ¢3. I- ja II-oboella alkusévelet ovat e3 ja g2.

Muusamotiivin tdydellisen muodon esiinnyttyd Vivacissimo-jaksosssa al-
kaa motiivin degeneraatio. Degeneraatio esiintyy mm. tahdista 613 eteenpdin
oboella, huilulla ja celestalla. Viimeinen degeneraatiomuoto (ESIMERKKI 12)
esiintyy teoksen lopussa, jossa motiivi on jaettu kahden sévelen (ges-f ja e-d)
fragmenteiksi pianolle, harpulle ja celestalle.

ESIMERKKI 11
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3.3.5 Viulukonsertto op. 18

Sallisen ensimmaéinen varsinaisen konserton, viulukonserton op. 18 (1968) syn-
tyyn oli kaksi ratkaisevasti vaikuttanutta taustatekijad. Toinen oli Oleg Gaganin
saveltidjille osoittama pyynto sédveltdd jokin laajamuotoinen sévellys viululle



48

Cadenzen jalkeen. Toinen taas oli Yleisradion julistama sdvellyskilpailu viidelle
nuorelle sdveltdjille. Sallinen otti osaa kilpailuun viulukonsertollaan, jonka Ra-
dion nykymusiikkiyhtye kantaesitti Ritarihuoneella 8,4.1970. Sallinen piti teos-
taan laajasti ottaen muodoltaan perinteellisend kolmiosaisena teoksena, vaikka
toinen ja kolmas osa liittyvat saumattomasti toisiinsa (Sallinen 1970). Olennaise-
na piirteend viulukonsertossa on saman perusmateriaalin ulottuminen kaikkien
kolmen osan yli.

a soitintaa sivellys siten, ettd soitinryhmt, jousisoittimet, puupuhaltl-
met vas 1puhalt1met ja lyébmasoittimet muodostavat omat kuoronsa, oli orasta-
massa jo Mauermusikissa. Viulukonsertossa timé musiikin selkeytta lisddva tek-
niikka on jo johdonmukaisena periaatteena ldpi sdvellyksen. Musiikissa ei kay-
da dialogia endd yksittdisten soittimien vaan soitinryhmien vililld. TAméa pe-
riaate tuntuu muodostuvan teos teokselta yha hallitsevammaksi soitinnuspe-
riaatteeksi.

Viulukonserton ydinmotiivina on kahdeksan sévelen rivi x, jonka kolmes-
ta viimeisestd sdvelestdi muotoutuu runkomotiivi y (ESIMERKKI 13) Kokonai-
nen ydinmotiivi esiintyy konsertossa muunneltuna useita kertoja, siten etté siité
muotoutunutta aihetta voi pitdd jopa teoksen ydinmotiiviaiheena. Tama aihe
esiintyy jo aivan teoksen alussa, sooloviulun laulavassa, andante sostenuto -tem-
poisessa avauksessa.

ESIMERKKI 13
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Johdantomaisen Andante sostenuto -alun jilkeen konserton ensimmaéisen osan
tempo kiihtyy tahdissa 64 jossa tahtilajit 3/8 ja 2/8 vuorottelevat.3¢ Télloin
ydinmotiivin transpositiosta muodostuu sellon aihe, joka esiintyy yhdessa viu-
lun ja huilun y-runkomotiivista muodostetun aiheen kanssa (ESIMERKKI 14,
seuraavalla sivulla). Kombinaatiolla on vahva kadensaalinen identiteetti: x- ja
y-motiiveista muodostettujen aiheiden yhdistyessd syntyy g-molli-kadenssi:
I-V6-16-1. Néin vahva tonaalisuus on tdysin uutta Sallisen tuotannossa. Sallisen
tuotantoa kronologisesti tarkasteltuna on kehitys johtanut dodekafoniasta kohti
tonaalisempaa ilmaisua. Kuusikymmenluvun lopussa ja seitsemédnkymmenta-
luvun alussa Sallinen valikoi teoksiinsa perusmateriaalia, joka antoi mahdolli-
suuden seki tonaaliseen, ettid atonaaliseen ilmaisuun.

34 Uutta tempomerkintia ei saveltija ole talle jaksolle antanut, mutta metronomimerkinté
kahdeksasosalle on ca 200. Andante sostenuto -johdannossa metronomimerkintd neljas-
osalle on ca 60.
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Tonaaliset piirteet viulukonsertossa ennakoivat myéhemmin erityisesti ooppe-
roissa esiintyvdd tonaalisen materiaalin kaytt64.35 Viulukonserton jélkeen syn-
tynyt kolmas jousikvartetto Aspekteja Peltoniemen Hintrikin surumarssista oli puo-
lestaan teos joka sisélsi ensimmadisid suuria sdvellainoja Sallisen tuotannossa. Si-
taattimateriaalin sijoittaminen sdveltdjan oman materiaalin joukkoon, oli my&s
piirre, joka vahvistui Ratsumiehessd ja Punaisessa viivassa.

Konserton toisen osan, Larghetton alussa sooloviulun avausaihe alkaa y-
runkomotiivin rapuliikkeelld (y1, alk. t. 7, ESIMERKKI 15).

ESIMERKKI 15
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Kolmannessa osassa ( Allegro giocoso) on kehittelyn pohjana ydinmotiivi, usein
siten, ettd ydinmotiivi ja sen inversio esiintyvit yhta aikaa eri transpositioissa.
Inversio on ldhes aina yhtd sédveltéd vajaa, kuten esimerkki tahdeista 81-82 osoit-
taa (ESIMERKKI 16, seuraavalla sivulla). Sellossa esiintyy ydinmotiiviaiheen
perusmuoto X, viulussa inversio x1, josta puuttuu viimeinen sivel (a). Vaikuttaa
siltd, ettd inversion viimeinen sével on jdtetty pois tonaalisen selkeyden lisdami-
seksi: aihe alkaa ja paattyy unisonoon.

Ydinmotiiviaiheen tdydellinen muoto esiintyy teoksen huippukohdassa,
joka sijaitsee III osassa Allegro giocoso -tempon kiihdyttya prestoksi. Sen lisdksi,
ettd tdydellinen muoto esiintyy teoksen tempollisessa huippukohdassa, se on
myos teoksen dynaaminen huippukohta. Téydellinen muoto esiintyy yhtéaikaa
10 soittimella3s, joilla kaikilla aihe esiintyy eri transpositioissa. Huippukohta on

=

35 Vokaalimusiikin yhteydessi tonaalisen aineksen kdyttamiseen oli Sallisella esteettisten
syiden lisaksi my6s kédytannollisid syitd: “Tonaalisuuteen pdin minua on vetinyt myos
saali laulajia kohtaan. Monet modernin musiikin keinot eivit ole balanssissa ihmiséénen
fysiologian kanssa.” (Kuusisaari 1993.)

36 Soittimet ovat fl, ob, cl, fag, cor, tr, trb, piano, arpa, cb.
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siten ddrimmadisen atonaalinen, ja se muodostaa suuren kontrastin konserton
alun tonaalisille aineksille. Huippukohtaa vahvistavat sotilasrummun iskut.
Viulukonserton huippukohdan sévellystekninen ratkaisu on tuttu jo Mallarmé-
baletista. Tallainen aiheen “monistaminen” teoksen huippukohdassa esiintyy
Sallisella my6s mm. ensimmaisessi sinfoniassa, jossa esiintyy aiheen eri trans-
positioiden lisdksi my6s aiheen inversio “monistettuna”.

ESIMERKKI 16
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Ydinmotiivin tdydellinen muoto on ydinmotiivin laajentuma (ESIMERKKI 17,
III osa, t. 237, fl). Motiivi alkaa ydinmotiivin kuudella ensimmaisellad sédvel-
la (x2). Motiivin lopussa esiintyy y-runkomotiivin duurimuunnos (y2).

ESIMERKKI 17

Teoksen loppu on alkuakin tonaalisempi, ja teos paittyy puhtaaseen E-duuri-
sointuun. Ilmeisesti sdveltdja tarkoittaa juuri teoksen materiaalin tonaalista la-
biiliutta, kun hin kertoo pyrkimyksenéén olleen yhdistda mita heterogeenisim-
pid musiikkiaineksia yhteen muotokokonaisuudeksi, jonka vaikutelma on ho-
mogeenisempi kuin osatekijit oikeastaan edellyttavat (Sallinen 1970).

3.4 Pditoimiseksi sdveltdjdksi
3.4.1 Vapaatonaalinen kausi

Koko kuusikymmentéluvun Sallinen oli toiminut viikonloppusiveltéjiana inten-
dentin toimensa ohessa. Vuosikymmenen vaihteessa hén teki paatoksen ryhtya
sdveltimian padtoimisesti. Sallisen mukaan timé merkitsi hyppyéa tuntematto-
maan. Ammatinvaihdoksen mahdollisti 5-vuotinen apuraha. P4itos oli merkit-
tavad koska muita paatoimisia saveltdjid ei tuohon aikaan ollut. (Sallinen, Pekka
Hakon tekemai haastattelu 17.-18.12.1990.) Paatokseen rohkaisivat my®és tilaus-
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sdvellykset, jotka vaativat yhd enemmaén aikaa.

Ratkaisu heittdytyd vapaaksi sdveltdjaksi osoittautui oikeaksi. Seitseméan-
kymmentdluvun alku oli Salliselle varsin tuottelias. Runsaan pienimuotoisem-
man tuotannon lisdksi syntyivit nopeaan tahtiin kaksi sinfonia. Ensimmaéinen
vuonna 1970 ja toinen sinfonia vuonna 1972. Toista sinfoniaa seurasi vilitt6-

masti Ratsumies-ooppera.
3.4.2 Chorali op. 22 ja Chaconne op 23

Sallisen laajamuotoisesta sinfonisesta tuotannosta ei voi puhua, ellei mainita
ensimmdistd sinfoniaa edeltdvdd kahta teosta Choralia sekd Chaconnea
(Weitzman 1985, 29). Chorali op. 22 (1970) on Helsingin juhlaviikkojen tilaus-
teos. Teoksen pelkistetty ja harras sdvy selittyy silld, ettd sdveltdja on omistanut
Choralin vanhempiensa Anha ja Armas Sallisen muistolle. Sallisen vanhemmat
eivét endé olleet elossa kun hidn ryhtyi padatoimiseksi sdveltdjaksi. Sallisen mu-
kaan jotain kohtalonomaista oli siind, ettd vanhemmat eivit ndhneet poikansa
menestystd. Isd oli seurannut tarkasti poikansa uraa, koska jaamistostd 16ytyi
tarkasti saksittuja lehtileikkeitd. Sallisen vanhemmat asuivat vanhoilla paivil-
laan Savonlinnassa, ja Sallinen sanoo olevansa “kohtalolle katkera” siitd etteivat
he ehtineet ndhda Savonlinnassa kantaesitettyd Ratsumies-oopperaa. (Sallinen,
Pekka Hakon tekemé haastattelu 17.-18.12.1990.) Kolmekymmentéikaksi puhal-
linta, mm. nelinkertaiset puuﬁuhaltimet ja kuusi kédyratorvea, lyomaésoittimet
sekd Salliselle niin tyypilliset harppu ja celesta kuuluvat Choralin erikoislaatui-
seen soitinkokoonpanoon.

Sallisen tdhénastisista teoksista Chorali on materiaaliltaan kaikkein tiivisty-
nein. Sekd vertikaalinen, ettd lineaarinen materiaali on johdettu tiukasti samasta
ydinmotiivista. Choralin ydinmotiivina on kymmenen sédvelen savelrivi x, joka
jakautuu kahteen runkomotiiviin y ja z (ESIMERKKI 18).

ESIMERKKI 18
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Kun suhtautuminen tonaalisuuteen oli vield viulukonsertossa (1968) tietylla ta-
valla ambivalentti, voi Choralia luonnehtia tdssid tutkimuksessa tarkastellussa
Sallisen tuotannossa ensimmdiseksi vapaatonaaliseksi teokseksi.37” Runkomotii-

37 Vapaatonaalisuus oli 60- luvun lopussa asteittaisen tyylikehityksen tulos silld sivel-
tdjasukupolvella, joka oli lapikdaynyt dodekafonisen tyylikauden. Ratkaisevaa vapaato-
naalisuuden ideologiassa on se, ettd séveltidjd on halunnut vapautua paitsi perinteisesté
tonaalisuudesta, myds atonaalisuudesta ja 12-séveltekniikasta.Vapaatonaalisuus on luo-
punut kolmi- ja nelisointujen funktionaalisista suhteista, muttei néistd soinnuista itses-
tadn. Vapaatonaalisuus on syyté erottaa uustonaalisuudesta Uusstonaalisuus-méadritelmélla
on luontevinta kuvata sitd musiikkia, jossa esiintyy selvia sdvellajisuutta. (Heinié 1995,
191-193))
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veista y ja z muodostuu kaksi keskeistd harmoniaa: b-duurin sekstisointu
(runkomotiivista y) sekd fis-(ges-)sdvelestd alkava védhennetty sointu
(runkomotiivista z). Melodia-aiheita syntyy myos poimimalla rivista sdvelia,
jotka eivit ole perdkkiisid. Keskeinen melodia-aihe syntyy runkomotiivien ra-
puliikkeen ensimmaisesté ja kolmannesta sévelestd: z-runkomotiivin rapuliik-
keestd sdvelet c-a, sekd y-runkomotiivin rapuliikkeestd b—f (runkomotiivi q).
Runkomotiivien y ja z ensimmadisistd ja kolmansista sdvelistd syntyy runkomo-
tiivi p.

pChomIi on tonaalisesti stabiili. Aiheet esiintyvit transpositioissa vain poik-
keustapauksissa. Aiheille varataan oma “tonaalinen reviiri” ja ndin ennakoi-
daan oopperoissa kiytettdvdad tapaa kdyttdd tonaalisuutta johtoaiheenomaisesti,
narratiivisen kerronnan ilmaisuna.

Teoksen alun asteikkoaiheiden jdlkeen hallitseviksi tulevat runkomotii-
veista q ja p kasvavat aiheet (ESIMERKKI 19). Runkomotiivi q:sta johdettu aihe
esiintyy huilulla ja harpulla, runkomotiivi p:std johdettu aihe klarinetilla ja fa-
gotilla.

ESIMERKKI 19
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Sévellyksen huippukohtaa ldhestyessé y- ja z-runkomotiiveista muodostuvat ai-
heet, jotka aiemmin ovat esiintyneet puoli-, ja neljisosanuotteina, tihentyvit
kuudestoistaosiksi seké kahdeksasosa- ja kuudestoistaosatrioleiksi. Samalla soi-
tinnus vahvenee ja dynamiikka nousee kohti ff- ja fff-tehoja. Savellyksen huip-
Eukohdassa esiintyviat molemmista runkomotiiveista johdetut aiheet vastaliik-

eessd (ESIMERKKI 20, seuraavalla sivulla). Runkomotiivista z johdettu aihe
esiintyy yléspaisind huilun, oboen, klarinetin ja kornon kuudestoistaosina. Run-
komotiivi y esiintyy huippukohdassa rapuliikkeessd, fagotilla, pasuunalla
ja tuuballa. Runkosédvelet ovat muuntuneet: b:n tilalla on enharmoninen
sédvel ais ja e-sdvelen tilalla on sivel es.
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ESIMERKKI 20
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Degeneraatiojakson ja koko teoksen paattyminen osoittaa saveltdjan taipumusta
haivyttad aiheet ddrimmilleen. Teos paattyy pelkistyneesti z- ja y- runkomotii-
vien alkuséveliin: kellon d- ja huilun fis-sdveleen

Uruille sévelletyn Chaconnen op. 23 (1970) rakenteellinen idea on varsin to-
naalinen: F-sdvelestd alkava oktaavi on jaettu neljadn pieneen terssiin, ja tasta
jaosta muodostuu sointusarja f-molli, as-molli, h-molli ja d-molli. My&s Chacon-
nen ydinmotiivi on johdettu tdstd sointusarjaan liittyvésta rakenteellisesta
ideasta (ESIMERKKI 21): ydinsoluna on heti teoksen alussa esiintyva molliters-
sin sisdltdmé aihe (a). Ydinmotiivi nousee varioituna kromaattisesti nousevan
bassolinjan mukana (b). Bassolinjan ja ydinmotiivin muunnosten yldspéinen lii-
ke pysdhtyy savelilld as, h, d ja f siten, ettd bassolinja luo pienterssi-ambituksi-
sen passacaglia-tyyppisen teeman.

ESIMERKKI 21
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F-sdvelestd alkava, oktaavin neljdén osaan jakava f-, d-, as- ja h-sdvelille raken-
nettu sointusarja on perusmateriaalina myos Ratsumies-oopperan Ei mikiiin virta
-laulussa ja muodostaa myds oopperassa seké etenkin sen toisessa ndytoksessa
keskeisen harmonisen elementin. Tédsmélleen samanlaisina eivét sointusarjat
kuitenkaan esiinny: Ei mikiin virta -laulussa samoin kuin oopperassa kullekin
sévelelle rakentuu mollisoinnun lisdksi my6s duurisointu ja sointujen jérjestys
on péinvastainen (TAULUKKO 7, seuraava sivu). Sallinen pitdé sointusarjojen
samankaltaisuutta tdysin sattumana (Sallinen, kirjoittajan tekemé haastattelu
12.9.2001).
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TAULUKKO 7

Chaconnen_ Ei mikéin virta -laulun
sointusarja sointusarja
f-molli ——ooo—gpp f-molli
D-duuri
as-molli d-molli
H-duuri
h-molli h-molli
Gis-duuri
d-molli as- (gis-)molli
F-duuri
f-molli @——onu—pn f-molli

3.4.3 Ensimmdinen sinfonia op. 24

Sallisen ensimmadinen sinfonia (op. 24) valmistui vuonna 1971.Teos voitti Hel-
singin kaupungin julistaman savellyskilpailun, jossa etsittiin savellysta
Finlandia-talon avajaisjuhlaan. Teoksen kantaesitti Helsingin kaupunginorkes-
teri Jorma Panulan johdolla joulukuun 2. péivéna 1971. Teoksella oli suuri julki-
suusarvo, ja se merkitsi Sallisen uralle epailemétta hyvin paljon, olihan Sallinen
ensimmadiselld sinfoniallaan nayttavasti esilla juuri silloin kun vuonna 1972 va-
littiin Olavinlinnan 500-vuotisjuhlacopperan savellyskilpailun osanottajia.

Sallinen kommentoi ensimmaistddn seuraavasti (Sallinen 1976, 145):

“- - -huomasin, ettd kudos tahtoo aina palata fis-séveleen tai kieppua sen ympirilla.
Annoin sen tapahtua, jopa liioittelin sitd, ja tuloksena oli oikeastaan kuusitoista minuut-
tia pitka, ldhes katkeamaton fis-sévelelle rakennettu urkupiste. ”

Yksiosainen teos alkaakin jousien fis-mollin kvarttisekstisoinnun paélla itsepin-
taisesti toistuvalla huilun ja kellopelin etuheleen tapaisella fis-g- vuorottelulla.
Tahdissa 42 alkaa sellon aihe, joka siséltdd ylinousevan priimin (c—cis) ylédpuo-
lelle rakentuvan pienen terssin (cis—e) ja suuren terssin (e-gis). Enharmonisesti
tulkittuna kyse on johtosédvelen sisdltdvasta mollikolmisoinnusta. Téta interval-
liyhdistelmaa voi pitdd ensimmaisen sinfonian ydinmotiivina (ESIMERKKI 22).

ESIMERKKI 22

#>

38 Saariahon mukaan koko sinfonian olennaisin motiivi on kolmannessa tahdissa ensim-
madisen kerran esiintyvé yléspédinen piensekuntiliike (fis—g). Saariaho ei ole kuitenkaan
tdysin ratkaissut sitd, voiko tata sekuntia pitaa teoksen ydinmotiivina (Saariaho, s. a., 1,9)
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Saveltdja rakentaa tésta intervalliyhdistelmésté ja sen kerrannaisista melodisen
ketjun, josta muodostuu koko sinfonian merkittédvin aihe. Aihetta on kutsuttu
my0s bassoaiheeksi (ks.Meri6 1975, 24). Weitzman nimedé tdman aiheen ensim-
maisen sinfonian keskeiseksi aiheeksi (Weitzman 1985, 30).

Ketjun edellisen soinnun kvintti on uuden soinnun johtosével. Nain muo-
dostuu sointusarja, jossa oktaavi jaetaan kolmeen osaan suurten terssien avulla.
Selloaihe perustuu Chaconnen ja Ratsumiehen virta-aiheen tapaan kolmisointujen
"pédttymattomalle” sarjalle: ensimmaisen sinfonian selloaiheen soinnut ovat
toisiinsa suurterssisuhteessa (cis-molli-a-molli-f-molli), joka sointusarjan ulot-
tuessa yli oktaavin jatkuu enharmonisesti ajateltuna edelleen suurterssisuhtei-
sena, vaikka notaatiossa sointuketjuun muodostuu viistdiméattd vahennetty
kvartti (f-molli—cis-molli).

Sallinen oli 70-luvulla ilmiselvasti mieltynyt timén tyyppisiin sointusarjoi-
hin, koska myos Punaisen viivan kolmannessa kohtauksessa lasten repliikkien
yhteydessa esiintyvé lasten aihe, perustuu a-molli-f-molli-cis-molli-sointusarjal-
le. Ensimmdisessd sinfoniassa sointusarja esiintyy my®6s transpositiona, jolloin
soinnut ovat fis-molli-d-molli- b-molli.

Selloaiheessa tahdissa 42 sointusarjaan cis-molli-a-molli-f-molli perustuva
melodia esiintyy perati nelja kertaa. Aihe esiintyy myos inversiona, kuten esi-
merkissi tahdista 191 (ESIMERKKI 23).

ESIMERKKI] 23

Ensimmaisen sinfonian huippukohta on toteutettu samoin kuin Mallarmé-bale-
tissa ja viulukonsertossa: teoksen keskeinen aihe moninkertaistetaan eri instru-
menteilla (ESIMERKKI 24, t. 342, seuraavalla sivulla). Kun viulukonsertossa
aihe esiintyy ainoastaan transpositioissa, on 1. sinfoniassa uutta on se, etta
huippukohdassa aihe esiintyy yhté aikaa my®&s inversiona.
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ESIMERKKI 24
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Degeneraatio on varsin lyhyt. Ydinmotiivista johdettu aihe esiintyy puolinuot-
teina ja kahdeksasosatrioleina. Sinfonian pééttyessd ydinmotiivista on jéljelld ai-
noastaan ensimmadinen intervalli, puoliaskel f3-fis3 huilulla ja I-viululla.

Teale

3.4.4 Toinen sinfonia op. 29

Vuonna 1972 valmistui 2. sinfonia, Norrképingin orkesteriyhdistyksen tilausteos
Sinfoninen dialogi solistiselle lyomisoittajalle ja orkesterille. Okko Kamu johti
Norrképingin sinfoniaorkesteria kantaesityksessd helmikuun 25. péivana 1973.

Toinen sinfonia on ensimmadisen tapaan yksiosainen. Teoksen ydinmotiivi-
na on asteikkoaihe x, jonka ambitus on puhdas kvartti. Tdima aihe kertautuu
heti teoksen alussa tahdeissa 1-24 vibrafonin avausaiheessa siten, etti se esiin-
tyy my®s tritonusmuotoisena x1 (ESIMERKKI 25). Asteikkoaiheen alussa esiin-
tyy ensin kaksi puhdasta alaspéistd kvarttia f2-c2 ja h1-fis1. Kalmen tahdin
tauon jdlkeen aihe alkaa puoli sdvelaskelta alkuséveltd korkeammalta ja laskeu-
tuu asteittain alaspédin (fis2-c2 ja h1-f1). Asteikkoaihe etenee 6/8-rytmissé
yleensé tahdeittain.

ESIMERKKI 25
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Asteikkomotiivin lisdksi teoksen toinen keskeinen motiivi on kolmisointumuo-
toinen fanfaarimotiivi, joka muotoutuu ydinmotiivin 1., 4. ja 6. sdvelesta.

Fanfaarimotiivi koostuu kahdesta, yleensd puolisdvelaskeleen padssa toi-

sistaan esiintyvastéd perattdisestd duurin sekstisoinnusta, joista ensimmaéinen on
ylospdinen ja toinen alaspéinen. Joissain muodoissa sekstisointua edeltda
kvartti-intervalli, kuten tahdista 254 alkaen (ESIMERKKI 26).

ESIMERKKI 26
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Degeneraatiossa ydinmotiivi palaa harpun fragmentaarisina neljdsosina, jotka
esiintyvit usein kahden sdvelen ryhmissd, mm. tahdista 418 alkaen: a2-g2,
g2-f2, f—-es2. Fragmenttien vilissd on neljdsosatauko. Tahdista 429 eteenpdin,
aivan teoksen lopussa, harpun kahden sédvelet fragmentit jatkuvat oktaavin
matkan alaspéin alkaen sévelesté f3.

3.5 Ooppera kutsuu

3.5.1 Musiikkiteatteria sen olla pitda

Vuonna 1972 Sallinen kutsuttiin Olavinlinnan 500-vuotisjuhlaoopperan sivel-
lyskilpailuun yhdessé Bengt Johanssonin kanssa. Sallinen voitti kilpailun Ratsu-

: 39
migs-oopperallaan.

Sallinen piti valintaansa sangen uhkarohkeana tekona (Aulis Sallisen kirje

39

Olavinlinnan 500-vuotisjuhlia vietettiin vuonna 1975, ja jo viisi vuotta aiemmin, vuonna
1969 oli Kulttuurirahasto julistanut Savonlinnan oopperajuhlatoimikunnan aloitteesta
ideakilpailun Olavinlinnan 500-vuotisjuhlilla esitettdvén uuden kotimaisen oopperateok-
sen aiheen tai juoni-idean 16ytdmiseksi. Kilpailun paatyttya 30.09. 1969 jarjestéjille oli ldhe-
tetty yli sata ehdotusta, ja kilpailulautakunta puheenjohtajanaan Joonas Kokkonen sai
ennakko-odotuksia huomattavasti vaikeamman tehtdvéan (Savolainen 1987, 149). Kilpai-
lutoimikunta paétti jakaa kilpailussa kolme palkintoa. Ensimmaiselle sijalle valittiin toi-
mittaja Sirkka Tuomisen Tott-suvun vaiheita kisittelevad kertomus. Toisen palkinnon sai
Kansallisoopperan kuoronjohtajan Georg Buckbeen puhtaasti mielikuvituksellinen, 1500-
luvulle sijoittuva, Olavinlinnan pihlajaan ja vedenneitoon liittyva aihe. Kolmannelle sijal-
le valittiin séveltdja Jouko Linjama jonka idean pohjana oli Kiven nédytelma Olviretki
Schleusingenissi. Kilpailun jatkotoimenpiteits varten Savonlinnan kaupunginhallitus aset-
ti toimikunnan, joka paétti jarjestad savellyskilpailun kutsukilpailuna, johon kutsuttiin
yksimielisesti saveltéjat Aulis Sallinen ja Bengt Johansson (Savolainen 1987, 150). Ooppe-
rajuhlien taiteellisen toimikunnan pitkaaikainen jasen Ulf S6derblom muistelee Sallisen
olleen nousemassa suosioon juuri silloin aivan ratkaisevasti (Arni 1984, 12). Sallisen me-
nestyneisté teoksista Séderblom mainitsee ensimmaéisen sinfonian, jolla Sallinen saavutti
voiton Finlandia-talon vihkidisten savellyskilpailussa. Ensimmaiselld sinfonialla lienee
ollut ratkaiseva vaikutus Sallisen osallistumiseen Olavinlinnan kilpailuun. Bengt Johans-
son valittiin mukaan siitéd syystd, ettd han oli Soéderblomin mukaan mielenkiintoisin kuo-
ro- ja vokaalisdveltdjagmme. (ibid.)
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Pentti Savolaiselle 27.4. 1979, Savolainen 1987, 150-151):

”Nostan hattua minut kilpailuun valinneille henkiléille heiddn rdmapaisyydestaan. Lih-
téasemani musiikkidraaman tekemiseen olivat hilyttivin epivarmat. ”

Koko Sallisen siihenastinen tuotanto koostui lahes kauttaaltaan instrumentaali-
musiikista. Han oli esittidnyt jopa julkisuudessa ajatuksia, joiden mukaan tekstia
ei pidd sekoittaa musiikkiin. Sallinen kertoi olevansa puhtaan musiikin lipun-
kantaja ”--mind olisin mieluiten kirjoittanut ensimmaiseni vahin &énin, ilman
sen suurempaa julkisuutta, ilman paineita, ja jos olisin ndhnyt tyoén sujuvan
kehnosti, olisin sen yhtd vahin danin haudannut pdytélaatikon kétksihin”.
(ibid.)

Sallisen mukaan hdnen oopperasaveltdjauransa oli sattumaa, hén ei sita
tietoisesti valinnut. Oopperasiveltdjaksi ei Sallisen mukaan ryhdy kuin “nuori
ja hullu ihminen”. Sallisen ensimmaiset sinfoniat olivat kahdenkymmenen mi-
nuutin pituisia, ja nyt piti syntya kahden tunnin ooppera (Sallinen, Pekka Ha-
kon tekemi haastattelu 17.-18.12.1990).

Jo Ratsumiehen savellystyon alkaessa Sallisella oli vakaa kasitys siitd, etta

oopperan tuli olla musiikkiteatteria (Aulis Sallisen kirje Pentti Savolaiselle 29.4.
1979, Savolainen 1999, 230):

”-- ooppera oli minulle varsin vieras - sanoisinko vieroksuttava- taidemuoto hamaan sii-
hen saakka, kunnes jouduin oman tyén kautta tutkimaan sen - ja musiikkiteatterin - pe-
rimmadistd olemusta ” (Aulis Sallisen kirje Pentti Savolaisclle 29.4.1979, Savolainen 1999,

230).

Musiikkiteatterikdsitykseen vaikutti ennen kaikkea se, ettd Sallinen oli ndhnyt
Holmbergin ohjaaman Haavikon ndytelmén Acrigola ja kettu sekd Langbackan
ohjaaman Alban Bergin Wozzeck-oopperan. Sallisen mukaan:

”- - silloin elettiin aikaa, jolloin puheteatterin puolella tuli hyvin jannittavia ilmicitd aina-
kin omalta katsantokannaltani. Oli Holmbergin teatteri, LAngbackan teatteri. Se oli voi-
makasta teatteria, joka toimi teatterin keinoin. Tassa oli sitten rinnalla oopperataide, joka
usein vaikutti polyttyneeltd ja teenndiseltd. Minulla on ihan selvid maamerkkejd. Ensinna-
kin Haavikon Acrigola ja Kettu Kaupunginteatterin pikku nédyttamélla. Olin aivan lumou-
tunut siitd tavasta lihestya teatteria. Ja sitten hiukan ennen tai jalkeen Ralf Langbacka oh-
jasi Kansallisoopperaan Wozzekin joka oli ensimmadistd kertaa. aivan niinkuin silmét avau-
tuivat, ettd oopperataide voi olla jotain timméistd, ndin vahvaa teatterimielessd. Nama
kaksi asiaa minulla nivoutuivat yhteen. Sen takia rupesin puhumaan siité teatterin vaati-
muksesta oopperassa, ettd siind on jotain jarked. ” (Sallinen, kirjoittajan tekema haastatte-
1u 12.9.2001):

Sallinen oli tutustunut Holmbergiin myds tdméan Turun kaudella ja oli kdynyt
katsomassa ldahes kaikki hdnen ohjaamansa nédytelmét Turun kaupunginteatte-
rissa. Saveltdjd toteaakin Holmbergin tehneen héinesti teatteri-ihmisen. Siksi
Holmberg tuntui luontevalta valinnalta esikoisoopperan ohjaajaksi. (ibid.).

Sallista Holmbergin ohjaustavassa viehitti erityisesti timén tapa tuoda
puhendyttamon keinoja manerisoituun oopperaohjaukseen, néin katsoja saattoi
elaytyd oopperan sanomaan. Vanhahtavia oopperantekeleitd seuratessaan kat-
soja ei tiennyt milloin itked, milloin nauraa. Nayttimon ja katsomon vilinen
kontakti syntyy elamyksen kautta. Teatteri ja elokuvakaan ei mene perille, ellei
katsoja pysty samaistumaan siihen (Pyysalo 1978).

Sallisen ja Holmbergin oopperakasityksessé oli paljon samaa: ooppera tar-
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vitsi uudistusta, joka lahtee elamyksellisyydestd ja vanhan muodon uudistami-
sesta. Holmbergin mukaan Mozart ja Verdi ei ollut heidén ajattelunsa vastakoh-
ta. Vastakohta oli paremminkin se, kun “Mozartin ja Verdin taakse mennédén
piiloon ettd voitaisiin puhua oopperasta, liikkumattomasta vanhasta muodos-
ta.” (Holmila & Rossi 1979.) '

Holmbergin mukaan Sallisella oli sitd dramaturgista ndkemyst4, jota sa-
veltdjdlla tulee olla. Oopperayhteisty6 Sallisen kanssa on osoittautunut molem-
min puolin hedelmélliseksi: Holmberg on kokenut oppineensa musiikista ja Sal-
linen dramaturgiasta. (v. Bagh & Milonoff 1977, 95.) Vaikka vahva nédyttiméto-
teutus, eli teatterillisuus on Salliselle tarked, hdn ei kuitenkaan koe sdvelties-
sddn “ohjaavansa” musiikkia ndyttimolle, kuten mm. Zimmerman menettelee
oopperassaan Die Soldaten kirjoittamalla partituurin pieniin yksityiskohtiin me-
nevid esitysohjeita. Sallisen mukaan hdn ei nde sdvellyshetkelld ndyttamoa.
“Ooppera ei ole minulle visuaalinen taide, vaan akustinen.” Salliselle teoksen
jannitteet ovat ennen kaikkea tekstin ja musiikin vilisid jannitteitd ja musiikin
sisdisid jannitteitd. Sallisen suhde kirjallisuuteen onkin ldheinen, “olen lukenut
ja kirjoittanut paljon”. Sallisen ollessa vasta kaksitoistavuotias julkaistiin hdnen
kirjoittamansa kertomus “Korkeajénnityssarjassa”. (Sallinen, Pekka Hakon te-
kemad haastattelu 17.-18.12.1990.) Sévellyksiin liittyvid sanoitustekstejd on syn-
tynyt mm. laululle ja pianolle sévellettyyn Simppeli-Simme ja Hamppari-Hamme
op. 40 (sdv.1975) ja lapsikuorolle savellettyyn Anthem for Ants (Hymni muura-
haisille) -lauluun (s&v.1987).%°

3.5.2 Teatteri uuden oopperaohjauksen taustalla

Koko 70-lukua suomalaisessa teatterieldmaéssd voidaan kutsua kolmen ohjaajan,
eli Kalle Holmbergin, Ralf Langbackan ja Jouko Turkan ajaksi. Tuon vuosikym-
menen alkua siivitti usko ihmisen muutettavuuteen ja poliittis-sosiaaliseen
edistykseen. 1970-luvun jalkipuoliskolla ndiden totuuksien suhteellisuus alkoi
paljastua. (Paavolainen 1992, 4.) Kun 1960-luvun puolivilin teatterin muotia oli-
vat termit protestilaulu ja protestiteatteri, joista kasvoivat oppositioteatteri ja
poliittinen teatteri, 1970-luvulle tultaessa puhuttiin “kansanteatterista” ja
“taiteellisesta teatterista”, jota pidettiin edistyksellisen laitosteatterin ihanteena.
Teattereiden ohjelmistopolitiikassa ei ole olleenkaan liioiteltua puhua teatteriso-
dasta, jossa kysymyksessd oli “taistelu asemista kentilld, jossa monet edustivat
hyvin suvaitsematonta teatterikéisitysta. Taisteluun kuuluivat linnoittautuneet
asemat: vain yksi ndkemys on oikea, vain tdmén reseptin mukaan tehty teatteri
on hyvéa. (ibid., 66.) Brechtin innoittamana tuotiin teatterielimééan viéite, jonka
mukaan kaikki teatteri on poliittista, my&s se jonka “taidetta taiteen vuoksi” -
ihanteen kannattajat véittivét tarjoavan vain suurta taidetta tai rentouttavaa
viihdetta (ibid., 121). Voitiin puhua jopa kahdesta kansanteatterista: toisaalta
vallitsevasta kansanteatterista, jonka keskeinen, vuosikymmenien vaihteluja
uhmaava piirre on sovinnollisuus, toive harmoniasta ja paremmasta tulevaisuu-
desta. Toisesta kansanteatterista tuli uuden teatterisukupolven ohjelma, joka
perustuu kansan kasvattamiseen viihdyttdmisen sijasta. Tamaé edistyksellinen

0 Sallisen liaheinen suhde tekstiin nikyy my6s oopperalibretoissa. Ratsumiehen libreton

Sallinen lyhensi Haavikon libretosta. Punaisen viivan libreton Sallinen muokkasi Kiannon
romaanista, sekd muista lahteista. Punaiseen viivaan han kirjoitti osan tekstia myos itse.
Kuningas lihtee Ranskaan -oopperan libreton Sallinen muokkasi Haavikon teksteista. Kul-
lervo-oopperan libreton Sallinen laati Kalevalan ja Aleksis Kiven ndytelméan pohjalta, seka
Kuningas Lear-libreton Shakespearen ndytelméin pohjalta. Alkujaan saksankielisen Palatsi-
oopperan libreton Sallinen kédansi suomeksi.
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teatteri haki esikuviaan Vendjan vallankumouksen jdlkeisestd joukkoteatterista,
Brechtin méaritelmista oikeasta ja vdarasta kansanomaisuudesta, seka erdiden
eurooppalaisten ohjaajien ndkemyksistd demokraattisesta kaupunginteatterista

(ibid., 210, 211.) .

Suomessa aitona brechtildisend tunnettiin erityisesti Ralf Ladngbacka, jonka
tyo on ollut neljannesvuosisadan kestdnytta yritysta toteuttaa kdytdnnossa ja
vieda eteenpdin sitd, mitd Brecht edusti tai edustaa (Langbacka 1982, 12.) Lang-
backan ja Holmbergin vililld oli voimakas opettaja-oppilassuhde. Holmberg to-
teaa suhteensa Langbackaan olevan hyvin laheinen: “Kaiken sen mité olen teat-
terikoulutuksesta saanut, sen olen suurimmaksi osaksi saanut Ralfilta.” (v.
Bagh & Milonoff 1977, 237.)

Vuonna 1971 Kalle Holmberg ja Ralf Ldngbacka, jo aiemmin toisensa hy-
vin tunteneet ohjaajat, valittiin Turun kaupunginteatteriin. Koko Turun ensemb-
len teatterityon juuret olivat vahvasti brechtildisessa teatterissa. Nakemys valit-
tyi myds nédyttelijéihin, joiden mukaan Turun teatterin ja ortodoksisen Brecht-
teatterin, Berliner Ensemblen tarjoamien teatterielamysten valilla ei voi nahda
olennaista eroa (Ldngbacka 1982, 119).

Tiiviissd ensemble-tyossa Turussa tehdyn ns. realistisen teatterin taytyi
murtaa porvarillinen teatteriperinne, jonka mukaan teatteri on pelkkéé banaalia
ajanvietettd tai sitten korkeaa taidetta jolla ei ole mitddan yhtymékohtaa arkipai-
van todellisuuteen. My0s teatteria taytyi ajatella yhteiskunnallisena ilmiona
jonka tarkoituksena oli luoda esitystilanne jossa yleiso oli tarkedna osana. Yleiso
ei saanut jadda passiiviseksi katsojaksi vaan sen piti todella ottaa kantaa esitet-
tavaan todellisuuteen (v. Bagh & Milonoff 1977, 200.)

Langbackan mukaan Turun teatterin perusmenetelménd oli ihmisten
muuttaminen.” Tama ideologinen tydskentelytapa onnistui siksi, ettd Turun
kaupunginteatteri oli ainoa suurempi teatteri, jossa néyttelijoiden enemmistén
voidaan sanoa olevan edistyksellisia. (ibid., 189.)

Teatterin uudistajat halusivat uudistuksen piiriin my6s oopperan, musiik-
kiteatterin, kuten sita haluttiin kutsua. Musiikkiteatterille, joka koettiin tarkedksi
teatterin lajiksi, taytyi l6ytaa uusi funktio. Musiikkiteatterin uudistus tuli kui-

tenkin tehdéd puheteatterin ehdoilla (Niemi 1978).

Merkittdvé ohjaaja oopperabuumin kannalta oli LAngbackan ja Holmber-
gin lisdksi Joonas Kokkosen Viimeiset kiusaukset -oopperan ohjaaja Sakari Puu-
runen, joka enemman poliittisista kuin esteettisistd syistd suhtautui jyrkan kiel-
teisesti Brechtiin. Puurusen ohjausote perustui stanislavskilaiseen analyyttiseen
ja pelkistettyyn teatteriin ja psykorealistiseen, sisdistd aitoutta korostavaan
ndyttelijantyéhon (Suutela 1999, 140, 141).

Kysymys brechtildisestd tai stanislavskilaisesta teatterista oli keskeisena

Nadin ei ajateltu vain Turun teatterissa, vaan ajatus kuului olennaisesti vasemmistolaiseen

teatterikasitykseen: teatterin tehtdvéani ei ollut tarjota ihmisille valmiita ja loppuunkalut-
tuja malleja ja ihmiskasityksid, vaan inhimillistd materiaalia, jonka katsoja joutuu itse jér-
jestaimaan (Niemi 1969, 142). Ndin ollen teatterin ensisijainen tehtdvi oli ottaa kantaa yh-
teiskunnan epékohtiin (Niemi 1978). Ylioppilasteatteri, joka 1960-luvulla toimi teatterira-
dikalismin lipunkantajana erityisesti Kalle Holmbergin ohjaaman Arvo Salon ja Kaj Chy-
deniuksen Lapualaisoopperan esityksilld, taisteli kulinaristista nautintoa vastaan myos
1970-luvulla. Teatteriin menndan usein vain “esteettisen massuttelun” vuoksi. Teatteri ei
kuitenkaan saa olla yhteiskunnasta vierotettu erillinen ilmio, vaan sen tulee néyttada sa-
malta kuin ulkopuolinen todellisuus. (Louhikari 1978.)



61

kysymyksena 50-luvulla. Kirjoituksessaan Brecht contra Stanislavski Ritva Arvelo
vaati, ettei teatteria pidettdisi “kuvitettuna ndytelmakirjallisuutena”. 1970-lu-
vun oopperabuumissa oli kysymys analogisesta asiasta, oopperan palauttami-
sesta musiikkiteatteriksi. Oopperakaan ei saanut olla pelkké konsertti, samoin
kuin teatterin tuli olla muutakin kuin kuin ndytelmén lukemista. (Suutela 1999,
145.) :
Kun pubheteatterin ja oopperan yhteiset juuret barokin aikana olivat tiu-
kasti kiinni presentaation ideassa, alkoi musiikin hallitsevuus oopperassa vieda
nédyttelijanty6takin entistd enemmaén presentaation suuntaan, kun taas teatterin
piirissd syntynyt ajatus todellisuuden imitoinnista vei puheteatteria kohti yha
tarkedmpaa representaation ihannetta.”” Keskeisin representaatioteorian kehit-
tdja oli Konstantin Stanislavski, joka korosti nimenomaan roolihahmoksi muun-
tumista, ja tdmaé sopi erityisesti kasvavan elokuvateollisuuden tarpeisiin. Usein
unohdettu seikka on se, ettd kehittidessddn metodiaan Stanislavski toimi ooppe-
rastudion ohjaajana ja opettajana. Teoriallaan han halusi saada presentaatioaja-
tukselle perustuvaa maneereihin kangistunutta oopperailmaisua kohti rooli-
tyon sisdistamistd ja realismia painottavaa teatteria. Stanislavskin merkitys oop-
peran uudistajana unohdetaan usein, koska metodin tulokset koituivat puhe-
teatterin hyodyksi. (Suutela 1999, 140-141.)

Ohjausideologialtaan ldhelld Holmbergid ja Langbackaa oli Ilkka Béck-
man, joka ohjatessaan vuonna vuonna 1973 Pohjalaisten uusintaensi-illan suo-
malaisen oopperataiteen 100-vuotisjuhlan yhteydess4, irrotti jo kansallisooppe-
ran maineen saavuttaneen teoksen pohjalaisesta sekd suomalaiskansallisesta
kontekstistaan ja halusi antaa sille universaalin, vallan ja vapauden teemaan
liittyvén siséllon ja etsi uuden mallin vanhan draamatekstin tulkitsemiseksi
oman aikansa yleistlle. Ohjaajan mukaan “tillaisen draamatekstin ‘moderni-
sointi’ ei vaadi tekstin muutoksia tai tapahtumien eri ympérist66n sijoittamista,
vaan selkeitd ilmaisumuotoja, roolihenkil6itten tarkkaa analysointia seka tilan-
teiden toiminnallisuutta niin pitkélle kuin Madetojan musiikki antaa my6ten”.
Bdckmanin uustulkinta herétti yleison mielenkiinnon: ohjaus sai aivan ilmeises-
ti aikaan uutta kiinnostusta jo museaaliseksi kuviteltua draamaa kohtaan.
(Karjalainen 1991, 215-217, 222.)

Sallisen ja ehké koko oopperabuumin kannalta tdrkeimpéna ohjaajana voi
pitda kuitenkin Kalle Holmbergid, jonka nopea urakehitys suomen kielen opis-
kelijasta Helsingin ja Turun kaupunginteatterien ohjaajaksi ja teatterikoulun
rehtoriksi oli ehkd nopein, nakyvin ja eniten Suomen teatteriin vaikuttanut ura-
kehitys. Holmbergissa henkildityi teatterin uusi voima, hinesta tuli Ralf Lang-
backan rinnalla suurten ikdluokkien teatterikasityksen toinen luoja. Hénen oh-
jaustyonsi oli “dramaturgisen ja ndyttimollisen hahmottamisen selkeyden ja
voiman manifesti”. Holmbergin ohjaustyylille oli ominaista ndyttimén valtaa-
minen: sielld ei oltu anteeksipyydellen, vaan sinne hypittiin ja se otettiin hal-
tuun, kaadettiin pahviseinét ja noustiin lautalattialle: katsokaa tdssd ollaan.
Holmbergin teatteri oli tietoinen omasta voimastaan ja lietsoi samalla yleisén

2 Oopperan ja puheteatterin erot kulminoituvat viime kiadessa kysymykseen presentaatiosta

ja representaatiosta. Kaikki esittiminen, tapahtui se sitten teatterissa, konserteissa tai ur-
heilukilpailussa, opetustilanteissa tai seremonioissa on luonteeltaan presentiivista. Draa-
man esittdminen puhe- tai oopperandyttamélla mahdollistaa my6s representaation, jona-
kin toisena (fiktiivisend) hahmona esiintymisen. (Suutela 1999, 140.) Oopperan presen-
taatioluonne esiintyy karjistyneimmilldén oopperatihtien megakonserteissa. Oopperoi-
den tahtisolistit eivat esitd aarioihin siséltyvi4 roolihahmoja, vaan esiintyvit itsenién.
Oopperaesitykseenkin yleisé menee usein mieluummin kuuntelemaan suurta laulajakuu-
luisuutta, kuin itse teosta.
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omaa voimantuntoa. Holmbergin esitykset hahmottivat hyvin tarkkaan yleisén
parhaillaan eldméé asemien valtauksien draamaa ja “taistelua oikeudesta omiin

totuuksiin”. (Paavolainen 1992, 64.)

Kalle Holmbergilla on teatteritydssddn kokonaisvaltainen ldhtokohta.
Teksti sindnsd ei merkitse hédnelle mitddn, tirkeimpaa on tekstin tuoma koke-
muksellisuus. Hén ei halua esitelld klassikkojen teoksia pelkédstiddn 16ytadkseen
niihin uuden ohjauksellisen tai dramaturgisen ndkékulman.

Ohjaaminen merkitsee Holmbergille tulkintaa eiké esittelyd. Ohjaustyos-
sddn Holmberg haluaa ndhdé selvan linjan: siind analysoidaan suomalaista
identiteettid, kulttuurihistoriaa, otetaan niihin ndkokulmaa. Lahestytdédn kansal-
lisia arvoja uudella tavalla, arvioidaan niitd (v. Bagh & Milonoff 1977, 137, 138).

Holmbergin tarkoituksena on 16ytda esityksestd dramaturgisesti ndytta-
moltd ilmaistava ele, jota ei ole valmiina tekstissd, vaan se syntyy ohjaustyén
kuluessa. Tuntuu siltd, ettd juuri timan kielen eleellisen analyysin kautta on
esittdvén ilmaisun, elokuvan ja teatterin, mahdollistaloytdd aivan uutta ilmetta
ja vaihtoehtoja ilmaisuun, joka on tdlla hetkella selvésti kielellisesti kangistunut,
manerisoitunut ja ohjelmallistunut. Holmbergin ohjaustyossé onkin havaittavis-
sa voimakkaasti dramaturginen, aiheesta kdsin ldhtevd purkaminen, usein
myos toisesta muodosta, esim. epiikasta ldhtevd uuden kertomistavan etsimi-
nen. Holmberg kéyttda tyossddn myos elokuvien leikkaustekniikkaa. Lahtokoh-
tana on aiheen ja omien kokemusten synteesi (v.Bagh & Milonoff 1977, 138,
143).

Holmberg ei halua koskea méératynlaiseen ilmaisumateriaaliin, mm. pe-
rinteinen operetti on hdnelle mahdoton ajatus ohjattavaksi. “Kun katson, milla
tavalla teatteriyleis6 tappelee Marizan lipuista ja ottaa vastaan sielld tarjottua
iloa, niin tulenpa tavattoman pessimistiseksi”. Holmbergin mukaan Suomessa
yleensé ajatellaan, ettd teatteriohjaajan skaalan pitdisi ulottua kaikkeen. Holm-
berg ilmaisee asian tapansa mukaan karkeasti: teatteriohjaajat ovat “predesti-
noituneita antamaan persettd joka suuntaan”, kun muissa taiteen lajeissa, kuva-
taiteessa ja elokuvassa, linjassa pysyminen on hyvéiksyttavaa. (v.Bagh & Milo-
noff 1977, 137.) Holmbergin operettivihamielisyys selittyy operetin staattisella
olemuksella, operetti ei kestd muutosta realistiseen suuntaan. Paavolaisen mu-
kaan operetti on kokonaisuus, jonka jotain elementtié ei voi muuttaa radikaalis-
ti toiseksi, ilman, ettd sen koko merkitys muuttuu (Paavolainen 1992, 99).*

Kun operetti ei suostu uudelleentulkintoihin menettdmattd omaa identi-
teettiddn, sama ei pade oopperaan. Holmbergin mukaan ohjaajalla saattoi olla
tyohonsd ndkokulma, joka muuttaa vanhan klassikkoteoksen luonteen. Esi-
merkkeind Holmberg mainitsee kaksi Mozartin Taikahuilun ohjausty6td, toinen
Savonlinnassa ja toinen Ingmar Bergmanin filmiohjaus. Holmbergin mukaan
suurta menestystd saavuttanut ja nimenomaan teatterina pidetty Savonlinnan
Taikahuilu oli valhetta alusta loppuun, tuota naturalistista tyylittelya, vikkelyyt-
td ja kepeyttd, visualisointia ja tyylikdstd puskateatteria. Sen sijaan Bergmanin
Taikahuilu on selvdsti ndkemyksellinen, totuudelliseen ilmaisuun perustuva

2 Poikkeuksena radikaaliohjaajien operettivihamielisyydessd ovat Langbackan ohjaukset

operetista Irma la Douce Ruotsalaisessa Teatterissa: talléin Langbacka halusi muuntaa
operettia “realistiseen” ja “jairkevampian” suuntaan (Paavolainen 1992, 249). Langbacka
itse toteaa valmistaneensa Turun Ruotsalaisessa Teatterissa my6s Loesserin musikaalin
Enkeleitd Braodwaylla Holmberg valmisti Turussa Offenbachin operetin Kaunis Helena,
jota “kurjempaa esitystd “ han ei omien sanojensa mukaan tehnyt. (v.Bagh & Milonoff
1977, 92-93.)
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(v.Bagh & Milonoff 1977, 109-110). Bergman pyrki realistiseen, ilmaisuun tuo-
malla Taikahuiluun nuorta tulta, nuorta intohimoa, nuorta leikkimielisyytta.
Miehittamalla Taikahuilun roolit keski-ikaisilla tahdilld saadaan Bergmanin mu-
kaan aikaan lopputulos, joka on “naurettava, pelkastdan naurettava” (Bergman
1987, 205). '

Musiikkiin oopperassa Holmberg suhtautui Felsensteinin tapaan: musiikki
toimii esitystd jasentdvdnd, kommentoivana ja kontrapunktisena (v.Bagh & Mi-
lonoff 1977, 92). Holmbergin ja Ladngbackan ajatukset klassikkoteosten uudel-
leentulkinnasta ovat yhtenevéisia Hanns Eislerin késitykselle musiikin uudesta
lukutavasta. Wagner-kritiikkinsé yhteydessa Eisler esittdd, ettd “tyolaislaulajien
ja -muusikkojen on hyddyllista kayttaa kriittishistoriallista metodiamme myos
klassisen musiikkikauden suurten mestariteosten yhteydessd, jotka taiteellisen
mittavuutensa puolesta ovat ajan kuluessa puolustaneet paikkaansa Wagneria
paremmin”.* Eisler haluaa osoittaa muutamien valittujen esimerkkien avulla,
miten ty6ldisten on uudelleentulkintojen avulla itse vallattavaklassinen musiik-
ki itselleen. Kun he ovat voittaneet, ovat he suuren klassisen musiikin perijoita
ja hallitsijoita (Eisler 1980, 72, 73). Uuden tulkintatavan esimerkeiksi Eisler nos-
taa mm. Mozartin Figaron hdit -oopperan, joka suuntautui harvalukuisten suur-
tilallisten ja muiden rikkaiden tyhjéantoimittajien harjoittamaa kansan maara-
tonta sortoa vastaan. Erityisen rohkeaa ja vallankumouksellista on Eislerin mu-
kaan Don Giovanni -oopperan loppukohtaus jossa Komtuurin henkiin herdnnyt
patsas vaatii Don Giovannia katumaan tekojaan. Kun p&dhenkilé uhmaa
“Jumalan lahettilddn” kehotusta ja kieltdytyy katumasta, oli tdmé niiné aikoina
uutta ja rohkeaa ja teki vallankumouksellisen vaikutuksen, sillé tuolloin hallit-
seva luokka, feodaaliaatelisto, véitti olevansa vallassa Jumalan armosta. J. S.
Bachin suuret kuoroteokset Matteus-passio, Johannes-passio, h—-molli-messu jne.
voidaan kasittaa 30-vuotisessa sodassa puoliksi tuhotun kansan kéarsimysten il-
maukseksi. Namaé teokset antavat aiheen puhua jo tapahtuneiden ja ja tulevai-
suudessa uhkaavien sotien kauhistuttavista seurauksista tyotitekeville kansal-
le. (Eisler 1980, 71-73.)

Oopperamusiikin valtaamisesta uudelleentulkintojen avulla oli kysymys,
kun Kalle Holmberg halusi yhdistdd oopperan muuhun tuon ajan kulttuuriin.
Holmbergin mukaan oopperaa ei saa ndhdai erillisilmitna ja se ei saa kohota eri-
tyiselle portaalle, jolta kdsin unohdetaan koko muu kulttuuritys, mikali klisee-
mdisestd oopperasta ei luovuta, ollaan kehittimassa valheellista kulttuuripoli-
tiikkaa. Tavoitteena on pyrkimys oopperassa parempaan, rehellisempéén ilmai-
sukieleen, joka tulee vaikuttamaan myds teatteriin sindnsi. (Nyytdja 1979.)
Holmbergilla on totuudellisuuden vaatimus kaiken taiteen suhteen, niin my6s
oopperan. Ooppera ei saa olla elamén vastakohta, niinkuin ei teatterikaan. Tun-
teet on vaadittava aitoina, niin pitkélle kuin rahkeet kestéda ja naamioiden taak-
se ei saa mennd pakoon. Holmberg tunsi itsensd kuitenkin teatteriohjaajaksi,
joka vain vierailee oopperan piirissa: Kohtuudella nautittuna ooppera on teatte-
riohjaajalle suurenmoinen kokemus. (Eteldpaa 1978.)

Holmbergin mukaan hédnen kiinnostuksensa oopperaan on ollut teatteri-
ihmisen kiinnostusta siihen korkeammanasteiseen tyylittelymahdollisuuteen,
jonka ooppera tarjoaa. Teatterissa ja televisiossa tuotetun “sekulin ja rihkaman”
seasta on todella vaikea 16yt44 aitoa tunnetta. Sen sijaan oopperassa aidon tun-
teen etsiminen ja ilmaiseminen musiikin keinoin on paljon jannittdvampaa.

# Klassisen musiikkikauden pédateoksilla Eisler tarkoittaa “Bachin, Hidndelin, Mozartin,

Haydnin, Beethovenin ja Schubertin paéteoksia” (Eisler 1980, 72, 73).
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(Holmila & Rossi 1979) Aitoa tunnetta Holmberg ei kuitenkaan 16yda vanhasta
oopperamuodosta. Vanhan oopperan yhteydessa Holmberg puhuu taiteellises-
ta fossilisoitumisesta ja siitd, kuinka vaarallista on, kun oopperataide muumioi-
tuu tai ndivettyy kuolleeksi museotavaraksi (Arni 1984, 52).

3.5.3 Realistinen musiikkiteatteri

Langbackan 60-luvulla virinneet ajatukset uudesta oopperasta kiteytyivit yli
kymmenen vuotta myshemmin ideaksi realistisesta musiikkiteatterista joka mer-
kitsi teatterin gestisen, fyysisen ja konkreettisen, realistisen ilmaisun siirtdmista
myds oopperaan ¥

Ensimmaisid musiikkiteatterin periaatteita noudattavia esityksid Suomes-
sa oli Sallisen mainitsema Ralf Langbackan Wozzeck-ohjaus Kansallisoopperassa
vuonna 1967. Kriitikot kiittivit esityksen ajankohtaisuuta ja voimaa: “ooppera-
maisuuden” sijasta saatiin Bulevardilla niahda todellista musiikkiteatteria” (ks.
mm, Heinié 1995, 30). Holmbergin ohjaustéistd Merikannon Juha, jonka Holm-
berg ohjasi Savonlinnan oopperajuhlilla vuonna 1970 ja vieldpa Ratsumieskin oli-
vat Holmbergin mukaan enemmaén "perinteisid” oopperaohjauksia. Vasta Pu-
nainen viiva toi esille Holmbergin ohjaustydssié teatterin (Holmila & Rossi 1979).

Langbacka toteaa taiteen realismin olevan aina jotain muuta kuin todelli-
suus - se on tapa esittdd todellisuutta, tarjota kuvauksia todellisuudesta. Siksi
niinkin “luonnoton” taidelaji kuin ooppera voi saada realistisen ilmaisun, aivan
samoin kuin maalaus tai veistos voidaan toteuttaa realistisesti kankaalle tai
marmoriin. (Ldngbacka 1982, 264.)

Kun Langbackan teatterikasitysten isdand voidaan pitdéd Berliner Ensemble
-teatteria, mainitsee hdn oopperaohjauksensa esikuvaksi berliinildisen, niinikdan

brechtilaisiin® kasityksiin tyénsa perustavan Walter Felsensteinin Komische Ope-
rin.”” Langbacka kertoo (Langbacka 1982, 266):

”-- kohtasin Berliinissa myos musiikkiteatterin, joka oli muuttava ratkaisevasti asennetta-
ni oopperaan, nimittdin Felsensteinin Komische Operin, jonka esitykset merkitsivat samaa
huikeaa ahaa-elamystd, mita Berline Ensemblen esitykset olivat olleet. Olin aikaisemmin
nahnyt monia oopperaesityksid, joiden laulajat olivat loistavia, lavasteet suurenmoisia ja
orkesterit mainioita, mutta ensi kertaa koin oopperan musiikkiteatterina, jonka naytta-
mo- ja musiikki-ilmaisu tuntui samasta puusta veistetyltd, orgaanisesti toisiinsa sidotuil-
ta, ndyttamoilmaisu tuntui ainoalta mahdolliselta tavalta esittda tatd musiikki-ilmaisua”.

* Ralf Ladngbacka esitelméi aiheesta vuonna 1979 Ruotsissa jérjestetyssd oopperaohjausse-

minaarissa. Esitelma sisaltyy Langbackan kirjaan Muun muassa Brechtistd (1982).

46
Brechtin oopperakasityksessa musiikki selittda ja ottaa kantaa tekstiin, seké esittaa kayt-

tdytymistd mieluummin kuin kuvittaa tapahtumia tai maalailee sieluntilaa. Samaa vaati-
mus koskee myo6s muita esityksen elementtejd, tekstia ja kuvaa. Vanhan oopperan néivet-
tavéstd, nautintoon sulautuvasta kulinarismista on Brechtin oopperakasityksessa luovut-
tu, ja katsoja ei joudu “kokemaan, vaan ddnestdmaan, ei eldytymaén, vaan erottautumaan”
(Brecht 1965a, 19).
o Komische Oper on uskollinen perinteilleen: Harry Kupfer, Komische Operin ohjaaja 90-lu-
vulla toteaa kasvaneensa sodanjilkeisessé Ita-Berliinissd, Walter Felsensteinin ja Bertolt
Brechtin henkisessi kodissa uskomaan siihen, etti taiteen tehtdva on saada ihmiset ajatte-
lemaan. Ooppera pelkkéna kulinaarisena nautintona on Kupferille kauhistus. Kupferille
Komische Oper edustaa oopperan tekemisen ideaalia, totaalisen musiikkiteatterin ajatusta.
(Kuusisaari 1996.)
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Lahemmin tarkasteltuna Langbacka saattoi todeta etteiviat Komische Operin lau-
lajaresurssit eivét aina olleet maailman huipputasoa ja ettd ooppera litkkui hie-
man suppean ohjelmiston parissa, mutta tastd huolimatta Langbacka toteaa,
ettd kokemukset Komische Operista olivat hdnen musiikkiteatterindkemykselleen
aivan ratkaisevia “ilman niit4 ei oopperaesityksen tekeminen olisi ikina juolah-
tanut mieleeni.” (Ldngbacka 1982, 266)

Vaikka Léngbackan mukaan moni oopperan rakastaja tulee ]ullstamaan,
ettei ooppera ole, ei voi, halua eiké sen tule olla realistista teatteria, on realisti-
nen teatteri hanen kohdallaan ainoa kiinnostava tapa ldhestya oopperaa. Tité
lahestymistapaa Langbacka kuvaa realistiseksi musitkkiteatteriksi, jolla hén tar-
koittaa teatteria, joka kykenee tarjoamaan oopperan keinoin ja ilmaisutavoin
kuvauksia todellisuudesta, kuvauksia, jotka saavat meidédn tunnistamaan todel-
lisuuden ja mahdollisesti saavat meihin halun tarttua omaan todellisuuteemme
ja muovata se uudelleen . (Ldngbacka 1982, 264.)

Realistisessa musiikkiteatterissa ndyttaméilmaisu ndhdaan musiikin kans-
sa samanarvoisena ja musiikki-ilmaisua syventdvand. Vastakohtana musiikki-
teatterille Lingbacka nikee opera concertanten, jossa musiikki on hallitseva ja jos-
sa ndyttimoilmaisu on vain kulissi tai se muodostaa musiikin kehykset. Lang-
backan mukaan mdidéritteet ovat akselin ddripaitd. Oopperaesitykset eivit ole
puhtaasti jompaan kumpaan kategoriaan kuuluvia. (ibid., 266-267.) Ldngbacka
on madritellyt opera concertanten ja musiikkiteatterin ominaisuuksia seuraavasti.
(TAULUKKO 8, seuraavalla sivulla).

Kun opera concertantessa vastaanottajan huomio kiinnittyi padasiassa mu-
siikkiin ja teksti sekéd tapahtumat olivat tunnettuja ja muuttumattomia, realisti-
nen musitkkiteatteri nosti nayttimoétoteutuksen ja lavastuksen samanarvoiseksi
musiikin rinnalle. Kun yleisé6 menee oopperaan kuullakseen “tutut kauniit me-
lodiat, nauttiakseen vérikkaistd kohtauksista ja tyypeistd ja saa sen katarttisen
koko sielua vardhdyttavan kokemuksen, jonka suuri musiikkidraama voi an-
taa” (Salmenhaara 1987b, 220), ei LAngbackan mukaan oopperan pitényt tarjota
esteettisid elamyksid, vaan todellisuudenkuvauksia. Realistisen ndkemyksen
mukaan ooppera ei siis saanut olla pelkistédédn libretistin ja sdveltdjan luomus,
jonka ohjaaja siirtdd nayttimolle mahdollisimman identtisena sidveltdjan nike-
mysten kanssa, vaan teos vilitetdadn yleislle mahdollisesti uudelleen tulkittu-
na. Visuaalinen toteutus tuo teokseen oman ratkaisevan panoksensa, joka saat-
taa jopa muuttaa teoksen aiempaa sisaltéa. Ohjaajan suorittama teoksen analy-
sointi ei koskenut siten ainoastaan nidytelmin tai libreton tarkastelua vaan oh-
jaajan “taytyy analysoida myds oma aikansa, oma tilanteensa”. (Langbacka
1982,207.)

Ohjaajan tédrkein tehtdvé oli oikean lukutavan eli tdmdin pdivin ihmisille so-
pivan lukutavan 16ytdminen myos klassikkoteoksille. (ibid., 273) Eislerin mukaan
uuden oopperan tuli sisaltdd ennen kaikkea yhteiskuntakritiikki4 ja tapojen ku-
vausta ja toimia totunnaisten oopperavaikutusten ja -tunnelmien havittdjana
(Eisler 1980, 98-99). Langbacka ja Eisler yhtyvit siis sithen oopperan kulinaris-
min vastustukseen, jonka Brecht esittda jo Mahagonny-esseessaén (Brecht 1965a).
Kun Ferruccio Busoni ja Jean Custeau halusivat ohjelmajulistuksillaan antitee-
sind Wagnerille kaantya pois romantiikan kompleksikkaasta harmonisesta ajat-
telusta takaisin Bachiin, rytmin ja melodian yksinkertaiseen linjakkuuteen ja
jopa banaalien musiikillisten ainesten kéyttoon (Tarasti 1994a, 240), oli Brechtin
ja Weilin paolla romanttisesta metafysiikasta syvasti yhteiskunnallinen merki-
tys: ndista lahtokohdista ldhtien teatteri on fyysistd, havainnollista, ei verbaa-
lista, dlyllistd, henkeviad. Brecht osoitti, miten marxilaisen dialektiikan avulla
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kuvata todellisuutta. Teatterilla voi olla ainoastaan yksi lahtokohta, materialisti-
nen filosofia, joka pitda todellisuutta ensisijaisena (v. Bagh & Milonoff 1977,
200).

TAULUKKO 8
opera concertante musiikkiteatteri
nayttamoilmaisu toissijaista ndyttdimoilmaisu

musiikin rinnalla

samanarvoista ja
musiikki-ilmaisusta

syntyvaa
peruslahtokohta: perusldhtokohta:
musikaalinen taydellisyys kokonaiskuva

laulajain danikvaliteetti

laulajain 44ni mutta myos
heidan fyysiset ja
psyykkiset edellytyksensa

lavastus koristeellinen,

tausta “ oopperamainen”

lavastus osallistuu
naytelmaan,
aktiivinen

teksti ja sisdltd

oletetaan tunnetuksi

teksti ja sisilto vilitetaan
yleisolle

solistiesityksia ensemble

kiinnostus keskittynyt kiinnostus suuntautuu

tiettyihin huippu- ihmissuhteiden kuvaamiseen,

kohtiin, suuriin henkil6hahmojen

aarioihin, korkei- “uskottavuuteen”,

siin sdveliin tapahtumisen
“uskottavuuteen”

oopperan “ taidearvo”
ooppera vilittda taidetta

realismi, ooppera valittaa
todellisuudenkuvauksia

Brechtin eeppinen teatteri, josta Felsenstein ja Langbacka hakivat esikuvansa,
merkitsi ohjaustydssa monimutkaisenkin tapahtuman ilmaisemista néayttimolla
fyysisesti, eli ndyttamotapahtuman on oltava konkreettista, kouriintuntuvaa, il-
maistavissa olevaa - ihmisten ajatukset, tunteet ja kdyttaytyminen taytyy voida
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selittdd ja sitten nédyttdd konkreettisesti tapahtumina, liikkeind eleini ja ilmeina
(ibid.).Wagnerilaisen oopperan kritiikkiin yhtyy my6s Karl Dahlhaus. Kun pe-
rinteisen draaman ainoa tunnusmerkki, josta kaikki esteetikot ovat yhtd mielta,
on sen antiteesin luonne, alkaen karkeasta raikeéstd kontrastista padtyen mut-
kikkaaseen dialektiikkaan, on oopperassa vaara tehdé kontrasteista pelkistéddn
keino rikastuttaa musiikillista nautintoa vaihtelun viehéatykselld (Dahlhaus
1980, 89). Dahlhausin mukaan Brechtin vastine wagnerilaiselle yhteistaideteok-
selle oli ajatus musiikkiteatterista, jossa teksti, musiikki, ele ja ndyttdmo olivat
itsendisid elementtejd, jotka mitdtsivit ja “vieraannuttivat” toinen toisensa. Té-
mén vieraannuttamisen tarkoituksena oli tehdd tavanomaisesta ja yleisinhimil-
lisestd huomiota heréttévaa. Yleisinhimillinen ei ollut Brechtin mukaan muuta
kuin “sellaisen historiallisen asiantilan naamio, joka on kyllin kurja oikeuttaak-
seen tahdon sen muuttamiseen”. (ibid., 91.)

Aulis Sallinen ei itse ollut tutustunut Langbackan ajatuksiin realistisesta
musiikkiteatterista, vaikka myontaédkin ajatelleensa 70-luvulla hyvin saman-
suuntaisesti. Lahes kolmekymmenté vuotta myéhemmin Sallinen pitdd naita
kasityksid jo historiallisina, kun hén toteaa (Sallinen, kirjoittajan tekema haas-
tattelu 12.9.2001):

”Tami [Langbackan musiikkiteatteri-idea] vaikuttaa jo vahén historialliselta. Kun katson
tatd, niin olisin seitsemankymmentéluvulla ajatellut nain. Kylld ymmarran mihin Ralf
pyrki télld, mutta en usko ettd Ralfkaan ajattelee talld tavalla endd.”

Uudemmassa tuotannossaan Sallinen on pyrkinyt omaan “oopperamaisem-
paan” atmosfddriin. Sallisen mukaan Kullervossa on jo paljon opera concertantea
(Sallinen, kirjoittajan tekemé haastattelu 12.9.2001):

”Olen pyrkinyt pois siita, ettd ooppera matkii puheteatterin lavailmaisua ja siind on vain
musiikki lisana. Ei niin, vaan ettd ooppera luo tdysin oman nayttamollisen atmosfaarin.
Musiikin takia tai musiikin ansiosta oopperalla on mahdollisuus ilmaista asioita paljon
rikkaammin ja monipuolisemmin ja niukemmalla nayttdmoilmaisulla kuin puheteatte-
rissa konsanaan.”

3.5.4 Kansallisoopperan niyttimékoulutusprojekti

Oma osansa oopperan kulinarismin vastustuksessa oli 70-luvulla Kansallisoop-
pera111 pédjohtaja Juhani Raiskisen kdynnistdmalld nayttimotyon koulutuspro-
jektilla.
J Juhani Raiskisen tarkoituksena oli modernia oopperaa suosivan ohjelmis-
topolitiikan lisdksi muuttaa oopperan ndyttdmoilmaisua realistiseen suuntaan.
Suomen Kansallisoopperan siation hallituksen kokouksessa 19.8.1975 Juhani
Raiskinen esitteli osan suunnittelemastaan. Tama osa oli “koulutussuunnitelma
jatkokoulutuksen nykynidkymistd”. Koulutussuunnitelmaan kuului kahdeksan
luennon Studia Generalia -sarja, johon kaavailtiin luennoitsijaksi mm. Kalle
Holmbergid, sekd toimeksianto “erityiselle ndyttdmoilmaisun tyéryhmalle”,
jonka tehtdviksi tuli muodostaa kisitys SKO:n nayttimoilmaisun nykytilasta ja
madritelld korjausmenetelmat. Tyéryhmaén kaavailtiin mm. Ilkka Béackmannia,
jonka tehtdvdalueena oli “nédyttdmoilmaisun soveltaminen lauluun ja musiik-
kiin”, sekd Marja Korhosta (improvisointi) sekd Matti Tapiota ja Eero Melasnie-
med. SKO:n hallitus hyvéksyi Raiskisen esityksen “sellaisenaan” (SKO:n S&a-
tion hallituksen poytékirja 19.8.1975).

Raiskinen oli laatinut suunnitelman nédyttiméilmaisun kampanjasta val-
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miiksi jo ennen edelld mainittua elokuun kokousta, * mutta ei esitellyt sitd ko-
konaisuudessaan SKO:n hallitukselle vield tuolloin. Kun Raiskinen kuukautta
myShemmin, 16.9.1975 pidetyssd hallituksen kokouksessa esitteli suunnitel-
mansa kokonaisuudessaan, siihen suhtauduttiin jo epéilevimmin:

“ndyttamdilmaisu-kampanjasta vaihdettiin mielipiteité varsin vilkkaasti, minka
jdlkeen asia jatettiin johtajiston edelleen kehitettdviksi “ (SKO:n Saatlon halli-
tuksen poytakirja 16.9.1975).

Raiskisen nédyttimo-ilmaisukampanjan tavoitteena oli “riisua oopperan
(miksei baletinkin) n[dyttdmd] -ilmaisu clichéistd, joilla ilmeisista vastavaitteista
huolimatta ei ole musiikillisia tai muuta “ulkonédyttamollista” syytd. Tamén
prosessin sivutuotteena saattaa olla mahdollista hahmotella omaperiisen (so.
esim. ei Bolshoita, Metropolitania yms. matkivan) musiikkiteatterin kehittdmis-
mahdollisuudet ja suunta SKO:ssa”. Raiskinen oli jo koonnut tyéryhmén, jonka
tehtdvéna oli seurata Kansallisoopperan esityksid, muodostaa kasitys nykytilas-
ta lj;a “madritelld puhtaan n[dyttdmo]-ilmaisun kannalta akuutit vinoutumat (so.
oikeat “oopperamaisuudet”) ja korjattavissa olevat (véddrat “oopperamaisuu-
det” ) sekd maédritelld korjaus-menetelmit. (SKO:n Saétion hallituksen poytakir-
ja 16.9.1975.)

Aulis Sallista ymmarrettavasti kiinnosti kédyty keskustelu, niinpa han oli
paikalla SKO:n hallituksen varajdsenend molemmissa mainituissa kokouksissa,
vaikka hédn ei muuten vuosina 1975 ja -76 tdysin sadnnollisesti kokouksiin osal-
listunutkaan.

Musiikkiteatterikysymykseen palattiin Kansallisoopperan hallituksessa
uudelleen 22.10.1976, kun Suomen Oopperaliitolta oli tullut aloite “valtakun-
nallisen musiikki-teatteri-solistikunnan aikaansaamiseksi”. Kokous totesi aloit-
teen periaatteessa hyodylliseksi ja antoi Raiskiselle valtuudet neuvotella jatkos-
ta. Hanke ei kuitenkaan saanut aiheuttaa lisikustannuksia (SKO:n s#ition
hallituksen kokouspéoytikirja 22.10.1976.)

Raiskisen ohjelmistolinja ja musiikkiteatteri-idea eivét saaneet varaukse-
tonta tukea oopperan laulajien keskuudessa. Jorma Hynnisen mukaan musiik-
kiteatteri-ideologiaan liittyva nayttelijakoulutus oli sindnsé tervetullutta ooppe-
ralaulajille. Raiskinen teki omalta osaltaan oopperahistoriaa ja musiikkiteatteri
tuli suomalaiseen oopperaan jadddkseen. Tultuaan Raiskisen péajohtajakauden
jalkeen Kansallisoopperan taiteelliseksi johtajaksi, Hynninen koki kuitenkin, ctti
musiikkiteatteri-tielld ei padsty endd eteenpdin. Koska Raiskisen ohjelmistosta
puuttuivat ldhes tdysin perinteiset bel canto -oopperat, ei laulajien, jotka Hynni-
sen mukaan muodostivat oopperatalon ytimen, kunto paassyt kehittymaan si-
ten, kuin useat laulajat olisivat itse halunneet. “Ohjaajien ylivallan” jdlkeen
Kansallisoopperan ohjelmisto muuttuikin Hynnisen kaudella selvasti klassi-
sempaan suuntaan. Ohjaajien ylivallalla Hynninen ei kuitenkaan tarkoita sit4,
ettd kukaan seitsemdnkymmentaluvun huippuohjaajista olisi nayttimétoimin-
nan tdrkeytta korostaessaan toiminut musiikkia vastaan (Hynninen, kirjoittajan
tekemd haastattelu 28.2.2002). Hynninen ei mydskéédn ole vieroksunut uutta
suomalaista oopperaa, vaan on mm. johtotehtdvissddn Kansallisoopperassa ja
Savonlinnan Oopperajuhlilla toiminut useiden uusien suomalaisten ooppera-
teosten tilaajana.

* Raiskinen oli paivannyt suunnitelmansa kokousta edeltaneelle piiville 18.8.75.



4 RATSUMIES op. 32

4.1 Synopsis

Savellys: Aulis Sallinen

Libretto: Paavo Haavikko

Kantaesitys Savonlinnan oopperajuhlilla 17.7. 1975
Olavinlinnan 500-vuotisjuhlacopperana

Musiikin johto: Ulf Séderbom

Ohjaus: Kalle Holmberg

Lavastus: Ensio Suominen

Henkilot:
Ratsumies, baritoni. Anna, hénen vaimonsa, sopraano. Kauppias, tenori. Kauppiaanrouva, altto.
Tuomari, basso. Nainen, mezzosopraano. Ratsutilallinen, baritoni. Matti Puikkanen, basso

I niytos (Piidsidinen Novgorodissa)49

1. kohtaus (t. 1-208)

Novgorodilaisen suurkauppiaan talo paasidisyénd. Kauppias ei saa unta, ja hian
tapaa Annan, joka miehensd Ratsumies Antin kanssa on talossa orjana. Kaup-
pias haluaa Annan itselleen y6n ajaksi. Anna suostuu. Han uskoo siitd koituvan
hyotyé seka itselleen ettd Ratsumiehelle.

2. kohtaus (t. 209 - 298)

Ratsumies etsii vaimoaan kauppiaan talosta. Suurkauppiaan rouva haluaa, ettd
tama ryhtyisi karhuksi, joka vanhan perinteen mukaan kulkee talosta taloon, et-
sii itselleen neitsyttd ja ennustaa talon véelle. Ratsumies joka aavistaa vaimonsa
kohtalon, alistuu tdhadn ndyryytettyné ja vihansa katkien.

49 Synopsis on padosiltaan lainattu Ratsumiehen kantaesityksen yhteydessa tehdyn levytyk-
sen libretosta (Finlandia Records FA 101 LP3). Kyseisessd synopsiksessa on yhdistetty
erditd kohtauksia. Ensimmaéisessd naytoksesséd on yhdistetty 4. ja 5. kohtaus. Samoin on
yhdistetty 2. naytoksen 3. ja 4. kohtaus seka 3. ndytoksen 2. ja 3. kohtaus. Niilt4 osin sy-
nopsis on tdhan tutkimukseen muutettu vastaamaan partituurin kohtausmaaraa.
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3. kohtaus (t. 299 - 700)

Kauppias ja Anna tulevat. Kauppias antaa Ratsumiehelle neuvoja karhuna ole-
mista varten. Ratsumies ennustaa kierolla tavalla Kauppiaan kuoleman. Anna
varoittaa miestaén siitd, ettd novgorodilaisilla on tapana hirtt4a sivu suunsa pu-
huva karhu. Ratsumies katkeroituu arvatessaan tésté tiedosta maksetun hinnan.
Kauppiaanrouva alkaa pelitéd syntyneen tilanteen seurauksia ja vaatii miestadn
tappamaan orjat. Kauppias syyttdd vaimoaan julmuudesta ja alkaa epéilld ta-
man pettdneen hédntd karhun kanssa. Héan kiskee karhua sitomaan Kauppiaan-
rouvan kédet. Niin tapahtuu, mutta Ratsumies kietoo samaan kdyteen myos
kauppiaan. Talo sytytetddn palamaan. Ennen kuolemaansa Kauppias ehtii kui-
tenkin ennustaa Ratsumiehelle, etté tédstd tulee suuri kuningas, jonka kruunajai-
sissa sytytetddn kaksisataa erilaista kynttilad, kuningas, jota kruunattaessa met-
sd kulkee ja puut kivelevit.

4, kohtaus (t. 701- 714)

Pako Novgorodista. Murhapoltosta jarkyttyneend Ratsumies hourailee, nikee
nédkyjd. Ratsumiehelld on kuolleet ja eldvit sekaisin ja hdn luulee myés Annan
kuolleen tulipalossa.

5. kohtaus (t. 715- 769)
Ratsumies ja Anna ovat epitietoisia tulevasta. Ratsumies on mustasukkai-
nen. Hin ei saa mielestéén sitd, mitd Annalle tapahtui Novgorodissa.

II ndytés (Oikeudenkiynti Olavinlinnassa)

1. kohtaus (t. 1- 136)

Oikeuden istuntosali. Tuomari syyttdd Naista siitd, ettd timd on synnyttanyt
avioltoman lapsen, tappanut ja kitkenyt metsiin. Nainen tunnustaa teon, mutta
syyttad viettelemisestddn tummaa tuntematonta miesta.

2. kohtaus (t. 137 - 246)

Ratsutilallinen on tullut vaatimaan oikeudelta itselleen pihalla seisovaa hevosta
ja véittaa sitd samaksi, jonka hén ldhetti sotaan erddn ratsumiehen mukana. He-
vosen omistuksesta syntyy kiistaa, koska Tuomarikin viittad sitd omakseen.

3. kohtaus (t. 247-337)

Anna on saapunut oikeudenkéyntiin ja pyytd4, ettd hianet julistettaisiin leskeksi.
Hén viittdd miehensd kuolleen ja ilmestyvién hénelle unessa. Tuomari julistaa
tuomion, jonka mukaan leskeys voidaan myoéntdé yon ja vuoden jalkeen.

4, kohtaus (t. 338-517)
Anna kuvailee miehensi ilmestyvan hénelle unessa. Kansa nousee puolusta-
maan Annaa ja vaatii tille oikeudenmukaisuutta.

5. kohtaus (t. 518-815)

Vanhukseksi naamioitunut Ratsumies astuu esiin ja toistaa Annan miehen
kuolleen. Tuomarin kysyessd miehen henkil6llisyyttd alkaa kansa kiivaasti
syyttdd Ratsumiestd rosvoksi. Nainen on nidkevindadn hdnessa viettelijansd, Rat-
sutilallinen puolestaan miehen, jonka ldhetti sotaan, ja Tuomari miehen, jolta
osti hevosen. Kun kansakin alkaa vaatia miehen nimed, Anna lopulta murtuu ja
tunnustaa. Ratsumies ja Anna kertovat oikeudelle tarinansa ja myontavit, ettd
leskeys yritettiin hankkia Antin jélkien peittimiseksi.
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6. kohtaus (t. 816-956)

Olavinlinnan vankiluola. Tuomari, jossa Naisen olemus oikeudenkéynnin aika-
na herétti kiihottavia muistoja, ei voi olla tulematta vankiluolaan. Nainen hou-
kuttelee Tuomarin luokseen. Vangitut ovat kuitenkin vapaita, he riistéavét Tuo-
marilta avaimet, sitovat hinet ja pakenevat. '

III niytos (Hyokkiys)

1. kohtaus (t. 1-93)
Anna, Ratsumies, Nainen ja Ratsutilallinen asuvat Matti Puikkasen luona Saa-
mingin metsdssid. Mustasukkaisuus vallitsee.

2. (t. 94-227)
Matti Puikkanen kertoo murhanneensa kolme ihmistd, vaimonsa, vaimon sisa-

ren ja sisaren miehen.

3. kohtaus (t. 228 -282)
Paikalle saapuu Ratsutilallisen kutsumana véked. Matti esittdd kysymyksen val-

lasta.

4. kohtaus (t. 283-370)
Anna yrittdd saada Ratsumiestd ldhteméaén kanssaan pois, mutta timé tuntee
olevansa jo pala sotaa eikd voi pakenemalla muuttaa kohtaloaan.

5. kohtaus (t. 371-591)

Ratsutilallinen esittdd suunnitelmansa vallata Liistonsaaren kuninkaankartano.
Kansa haluaa kuitenkin Ratsumiehen johtajaksi. Vastahakoisesti Ratsumies ot-
taa johtajuuden vastaan.

6. kohtaus (t. 592-813)

Ratsumiehelld on suunnitelma, jonka mukaan naiset yrittavéat valituksellaan
saada vartijoita avaamaan kartanon portit, samalla kun miehet ldhestyvét va-
rustusta "liikkkuvan metsin ” suojassa. Néin tehddankin. Miehet ldhestyvit kar-
tanoa tietdmaittd, ettd suunnitelma on paljastunut kartanossa, jossa on Laatokan
meriviked 50 miestd. Alkaa ammunta. Miehet kuolevat. Ratsumies muiden mu-
kana.

7. kohtaus (t. 814-862)

Anna laulaa kehtolaulun kuolleelle Ratsumiehelle. Sen jalkeen saapuvat tappo-
tantereelle Nimismies ja sotilaat, jotka paremmin nédhdéakseen sytyttdvét maa-
han omituisia, rotansyomia kynttiloita.

4.2 Libretto syntyy

Sallinen paatti hylata Olavinlinnan 500-vuotisjuhlaoopperan ideakilpailuun tul-
leet aiheet ja ryhtyi etsimédén libretistid. Sallinen perustelee menettelytapaansa
seuraavasti (Aulis Sallisen kirje Pentti Savolaiselle 27.4. 1979; Savolainen 1987,
150) :

”Oopperasévellyskilpailun varhaisimpiin vaiheisiin liittyi sokkosy6kséhtely4, josta naky-



72

vin oli kilpailu librettoaiheen saamiseksi. On vaikea ymmartaa, ettei jo alunperin tajuttu
tdhan kilpailuun pantujen rahojen menevéan hukkaan. Maailma on tdynna aiheita kenen
tahansa noukittavaksi -- ei aiheita voi sdveltaa. Siihen tarvitaan sopiva kirjallinen muoto
ja oikea dramaturginen rakenne. Siis ei aiheita vaan tekstia, tekstia.”

Libretistid valitessaan Sallisella oli mielessdan monia vaihtoehtoja, ensimmaisi-
nd Lassi Nummi ja Juha Mannerkorpi. Mannerkorpea Sallinen kysyikin tehta-
vddn, mutta tdma kieltdytyi vedoten vanhuuteensa. (Pekka Hakon tekema Aulis
Sallisen haastattelu 17.-18.12.1990.) Paavo Haavikon nédytelméa Agricola ja Kettu.
oli tehnyt Salliseen niin suureen vaikutuksen, ettd hdn péétti kysyd Haavikkoa
libretistiksi. (Sallinen kirjoittajan tekemé haastattelu 12.9.2001). Sallinen ajatteli,
ettd Haavikko tuntisi vetoa aiheeseen siitdkin syysta ettd Haavikko “on kotoisin
sieltd pdin tai ainakin hinelld on Sdamingissé kesdpaikka.” (Sallinen, Pekka Ha-
kon tekemai haastattelu 17.-18.12.1990.) 50

Haavikko kertoo, ettd myos toinen Olavinlinnan juhlaooopperan sévellys-
kilpailuun osallistunut séveltédja Bengt Johansson pyysi Sallisen tietiméttd Haa-
vikolta librettoa; asia jota ei ole usein julkisuudessa mainittu. Haavikon Johans-
sonille tarjoama teksti oli Sulka-ndytelma. Johansson ei kuitenkaan hyvaksynyt
Sulkaa, vaan valitsi Aarni Koudan Linna-tekstin. Kaksikymmenta vuotta Ratsu-
miehen kantaesityksen jdlkeen Haavikko oli pahoillaan siitd, ettei Johansson va-
linnut Sulkaa, koska se olisi sopinut oopperaksi jopa paremmin kuin Ratsumniies.
Haavikko piti vahinkona sitd, ettd tdimad ilotteleva, aiheensa ja ddnikokoelmansa
puolesta hyvin ajankohtainen ja oopperan alaa karvahattuoopperasta salonki-
kelpoiseen, koomiseen oopperaan pdin suuntaava teksti ei koskaan saanut dan-

td. Johansson ei ehkd ymmartanyt kevyttd ilomielistd ndytelmédd, vaan katsoi
sen loukkaavan oopperan synkkéa arvostusta. Haavikon kasityksen mukaan
Sulka olisi merkinnyt kddnnettd suomalaisessa oopperaeldmassd, koska se olisi
saattanut ratkaisevasti viedd oopperaa ajankohtaisten aina merkitsevien ja kes-
keisten kysymysten suuntaan. (Haavikko 1995, 58.) 51

Saatuaan tietdd molempien Olavinlinnan 500-vuotisjuhlien sévellyskilpai-
luun osallistuvien sédveltdjien tilanneen Haavikolta libreton, sekd Sallinen etta
Johansson ottivat Haavikkoon yhteyttd kummastellen tilannetta. Haavikko tote-
si molempien séveltdjien ldhtokohtien olevan “sama ja hyvd kun kummankin
oopperan pohjana on yhtd hyva teksti samalta tekijalta”. (Haavikko 1995, 58.)

Haavikon tekstiin Sallinen mieltyi siitd syystd, ettd se on vaikeaa, mutta
samalla tiivistd ja “mahdottoman antavaa”. Oopperateksti tarvitsee ennen kaik-

50 paavo Haavikon juuret kyllakin olivat vahvasti Helsingiss4, sen sijaan Haavikon vaimo
Marja-Liisa Vartio (s. 1924 - k. 1966) oli kotoisin Sdaamingin Kommerniemelta. Haavikko
palasi Marja-Liisa Vartion synnyinmaisemiin vuonna 1963, kun he ostivat Sdéamingin Ah-
vensalmen kylasta jarven rannalla sijaitsevan tilan paarakennuksen (Haavikko 1994, 252-
253). Saamingin metsiin Haavikko palaa myds Ratsumiehen kolmannessa naytoksessa.
Haavikon Savonlinnan aika kesti lahes neljakymmenta vuotta: jadhyvéaiset Savonlinnalle
ja Saamingille Haavikko jatti vuonna 1989 kirjoittaessaan Savonlinnan kaupungin 350-
vuotisjuhliin tilatun juhlarunon (Haavikko 1995, 212).

51 Sulkaaarvostettiin myos naytelména: sen kepeén eroottista savya pidettiin perati uutena
aluevaltauksena suomalaisessa dramatiikassa (Kinnunen 1977, 53). Haavikon toive Sulka-
ndytelmasta oopperana toteutui, kun Tapani Lansio savelsi Sibelius-Akatemian tilaukses-
ta Sulke-ndytelmén pohjalta tehdyn oopperan. Ooppera esitettiin kevaalla 2001 Helsingis-
sd, Musica Nova -tapahtumassa. Libreton on kirjailija tehnyt itse ndytelmaa tiivistamalla.
Lansi6 oli hyvin ihastunut Haavikon tekstiin ja piti sitd monitasoisena ja rikkaana (Lan-
sio, kirjoittajan tekeméa puhelinhaastattelu 24.11. 1999.)
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kea viria, tilanteita, voimaa, ei arkirealismia. Haavikon teksti antoi sdveltimi-
seen tarvittavan vastuksen. Sallisen mukaan séveltdja saveltda laajemmin kaar-
roksin, ei pelkkéai tekstid. Sallinen ajattelee oopperaa sinfonisena freskona, jossa
teksti leijuu musiikin lomassa. Vahva teksti antaa musiikille tilaa eldd omaa ela-
madnsid. Heikko teksti ei anna riittdvésti tilaa tai vastusta musiikille. Heikkoa
tekstid tdytyy ikddnkuin paikkailla musiikilla. Haavikon teksti ei ole Sallisen
mukaan koskaan arkipdivaista ja liikkkuu aina jonkinlaisen henkistymisen as-
teella. Haavikon maailma on Salliselle hyvin arvoituksellinen maailma.
“Loéydéan hédnen tekstistddn lauseita joita en ymmarri ollenkaan. Haavikolla on
aina taustamaisema josta teksti kumpuaa esiin”. (Sallinen, Pekka Hakon tekemé
haastattelu 17.-18.12.1990.)

Hyvéna esimerkkind Haavikon tekstin suodattumisesta ja tiivistymisesta
“taustamaisemasta” Sallinen pitda Kuningas lihtee Ranskaan -ndytelman apinaa,
joka vaikuttaa ndenndisesti olevan tdysin irrallaan taustayhteydestddn. Apina
liittyy Englannin historiaan. Uskotaan ettad Gibraltar pysyy Englannin hallussa
niin kauan kuin sielld elda villiapinoita. Englannin budjetissa on vuosittain
médrdraha ndiden apinoiden ruokkimiseen. Sallisen mukaan on aivan mahdo-
tonta ymmartdd apinan merkitystd Kuninkaassa tuntematta tatd kertomusta.
Haavikon teksti vilisee néita historiaan liittyvia viittauksia Haavikon teksti on
kuin “sanaristikko, joka taytyy saada kohdalleen”, se on seka ohjaajalle ettd sa-
veltajdlle vaikea. (ibid.)

Paavo Haavikko koki Ratsumiehen kirjoittamisen itselleen hyvin laheisek-
si. Ratsumies oli Haavikon ensimmainen oopperalibretto ja uusi muoto innosti
kirjailijaa. Toinen syy oli vieldkin henkilskohtaisempi. Oopperan kolmannen
ndytoksen tapahtumapaikat Liistonsaaressa ja Sidmingin metsissa sijoittuvat
Haavikon vaimon Marja-Liisa Vartion suvun asuinseudulle. Marja-Liisa Var-
tion 4iti oli kotoisin Sadmingin Kommerniemeltd, jossa sijaitsivat mm. Ruotsin
ja Vendjdn vélisen rajan muinaiset rajakivet. My6s kolmannen naytoksen tapah-
tumapaikka Liistonsaari liittyy ldheisesti Marja-Liisa Vartion suvun historiaan.
Haavikon mukaan Ratsumies on néisté syistd hinelle erityisen rakas, hinet liitti-
vit teokseen “vahvat emotionaaliset siteet.”(Haavikko 2002, puhelinkeskustelut
kirjoittajan kanssa 28.~29.5. ja 1.6. 2002.) Henkilokohtaisten siteiden liséksi Haa-
vikko koki, ettd Ratsumiehelli ja oopperan yhteydessa kdydylla keskustelulla,
jossa teosta pidettiin uutena suomalaisena kansallisoopperana, 52 oli suuri mer-
kitys hdnen uralleen kirjailijana (Haavikko 1995, 29):

“Haavikon asema on hitaan, mutta johdonmukaisen kehityksen tulos. Aluksi osin leikki-
mieliset sanonnat “kansallisrunoilijasta” mutta my6s Ratsumiehestd ‘kansallisoopperana”
alkoivat kasvattaa korkoa sille kansallisen nékijan ja oraakkelin hahmolle, joka hinesta
sitten tuli. Hanen ensin véhitellyt arvionsa historian, politiikan ja talouden alalla osoit-
tautuivat kiusallisen oikeiksi, kun ne ehké aluksi olivat ndyttaneet vain tarkoituksella eri-
suuntaiselta ajattelulta.”

Paavo Haavikon kirjoittama Ratsumiehen ensimmaéinen librettoversio (Haavikko

52 Kansallisooppera-kisitteen muodostumiseen vaikutti kansallisvaltion kulttuurinen tarve,
oli luotava kansallisooppera kansallisen identiteetin vuoksi. Kansallisoopperoiksi on kut-
suttu mm. Madetojan Pohjalaisia-oopperaa (Karjalainen 1991, 168, 176, 180), seki Aarre
Merikannon Juhaa (mm. Heini6 1995, 308).
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1972a) on nelindytoksinen.53 Tutustuttuaan tihdan ensimmaiseen versioon, Salli-
nen halusi Haavikon muuttavan ndytdsten jdrjestysta siten, ettd Novgorod-koh-
taus tulisi librettoon ensimmadiseksi ndytokseksi. (Sallinen, kirjoittajan tekemé

haastattelu 12.9.2001.) Haavikko ryhtyikin ty6hon, ja 30.11. 1972 péivatyssa

kirjeessd han kirjoitti Salliselle (Haavikko 1972b): '

”Saveltaja Aulis Sallinen

H.V.

Pasin tiistaina alkamaan tamén libreton puhtaaksi (uudelleen?)34 kirjoittamista, ja olen
nyt tehnyt niin, ettd olen kirjoittanut 14 liuskaa, eli melkein 2. naytoksen. Virkavapauteni
paattyy huomenna, ja lauantaina ja sunnuntaina yritdn saada alkuun 3. naytéksen kirjoit-
tamisen. 1. naytokseksi olen siirtanytentisen 2. naytoksen, eli Novgorod-kohtauksen. Sen
teen viimeksi. Teksti nyt tihentyy, selkeytyy, tulee runoksi, mutta ei paljon lyhene. Niin,
etté sitd pitaa lyhentda — - Siis toimitan valmiin libreton ennen joulua. En viitsi sitd ennen
lahettaa mitaan, ettei tyo katkea.

Terve Paavo H.”

Joulukuussa 1972 valmistunut Paavo Haavikon libretto (Haavikko 1972c) oli
kolmindytoksinen, ja sen rakenne ja sisdlto oli sama kuin valmiissa oopperassa.
Kuten Haavikon kirjeestd ilmenee, 2. ndytoksen Novgorod-kohtaus siirtyi 1.
ndytokseksi. Ensimmaiseen ndytokseen Haavikko lisdsi lisaksi Prologin, seka
Ratsumiehen ja Annan paon Novgorodista. Kolmanteen naytokseen Haavikko
lisdsi kohtauksen, jossa Anna pyytaa Ratsumiestd pakenemaan Sdaamingin met-
sistd.

Ratsumies-libretossaan Haavikko halusi vélttdd oopperalibrettoihin tavalli-
sesti kuuluvan tarinan “ohuuden” rakentamalla jokaisesta ndytoksestd itsendi-
sen draamallisen kokonaisuuden. Samat paahenkil6t esiintyvét eri ymparistois-
sd ja kukin ndytds muodostaa oman itsendisen tarinansa. (Haavikko, puhelin-
keskustelut kirjoittajan kanssa 28.5., 29.5. ja 1.6. 2002.)

Haavikon libretto oli 57 sivun pituinen, ja kuten Haavikko oli arvellutkin,
se oli oopperalibretoksi liian pitkaksi. Sallinen karsi pois toistoa, sekd padjuo-
nen kannalta epaoleellista tekstid. Karsinnan perusteella Sallinen kirjoitti itse
tekstin, jota kutsuu nimelld “sadveltdjan tyolibretto”. (Sallinen 1972.) Haavikon
libreton 57 sivua oli tiivistynyt Sallisen librettoversiossa 24 liuskaan. Tyolibretto
oli jo valmis, kun Sallinen huomasi, ettd Ratsumiehen viimeinen repliikki juuri
ennen laulua Kehtolaulu kuolleelle ratsumiehelle oli kovin synkkad, ja siksi han pyy-

53 Ratsumichen tekstin kasikirjoituksia on kaikkiaan nelja. Paavo Haavikon ensimmainen lib-
rettoversio (Haavikko 1972a) on paivitty valmistuneeksi 7.5.1972, Saman vuoden lopulla
syntyi Haavikon toinen librettoversio (Haavikko 1972c), josta Sallinen lyhentamalla tyosti
ns. “saveltdjan tyolibreton” (Sallinen 1972), joka ldhes sellaisenaan on myds lopullinen
oopperalibretto. Kaikki ndimé kolme kisikirjoitusta liittyvat siis Ratsumies-oopperaan
Neljas kasikirjoitus on varsinainen Ratsumies-naytelma, jonka Haavikko kirjoitti vuotta
myodhemmin (Haavikko 1973). Ratsumies-ndytelméd on merkitty valmistuneeksi 20.11.
1973.

54 Suluissa oleva, kysymysmerkilld varustettu huomautus (uudelleen?) kuuluu Paavo Haa-
vikon kirjeeseen.



75

si Haavikkoa muotoilemaan oopperan lopun uudelleen.55 Haavikko lahettikin
ennen joulua Salliselle tekstin, joka toi oopperan loppuun valoisamman il-
meen.56 (Sallinen, kirjoittajan tekema haastattelu 12.9. 2001.)

Se miksi Haavikko antoi Sallisen késitelld tekstiddn vapaasti saattaa liittya
Haavikon tapaan pyrkid luopumaan teoksistaan mahdollisimman nopeasti nii-
den valmistuttua. Ratsumiehen kohdalla oli kysymyksessd tietoinen valinta.
Haavikko tiesi tekstin liian pitkéksi. (Haavikko, puhelinkeskustelut: kirjoittajan
kanssa 28.-29.5. ja 1.6.2002.) Haavikko mainitsee antaneensa my®s ohjaajille hy-
vin vapaat kéddet tekstiensd muokkauksen suhteen. Haavikon kisityksen mu-
kaan ”- - tekijadn saa suhtautua kuin hén olisi jo kuollut niin etté tekstid saa
mukaella. Kirjailijan ty6n jdlkeen alkaa toteutuksen vapaus.” (Haavikko 1995,
205.) 57

Kaikkia ei miellyttanyt se, ettd Sallinen hylkési Kulttuurirahaston ideakil-
pailuun tulleet juoniehdotukset ja valitsi Paavo Haavikon tekstin.. Jostain syys-
td Savonlinnaan oli kulkeutunut Paavo Haavikon ensimmadisen kasikirjoitusver-
sio (Sallinen, kirjoittajan tekema Aulis Sallisen haastattelu 12.9.2001). itse asias-
sa jopa Savonlinnan oopperajuhlatoimikunnassa oli henkil6, joka vastusti Haa-
vikon libreton sdveltamistd. Sallinen kertoo (Sallinen, Pekka Hakon tekemi
haastattelu 17.-18.12. 1990):

“Kun olin aloittanut sdvellysty6n, sain kirjeen Savonlinnasta erailtd oopperatoimikunnan
jdseneltd, jonka nimed en viitsi tdssd mainita. Kirjeessd sanottiin, ettd teette suuren vir-
heen valitessanne Haavikon eroottisen, seksuaalisesti sairaan tekstin. Teidédn olisi pitanyt
valita Krohnin hyvai tekstid sen sijaan. Kirjoitin ja soitin vélittomasti Savonlinnaan ja
kerroin, etté teiddn toimikunnasta on tullut téllainen kirje. Jos toimikunta on tita mielts,
sdvellysty6 loppuu tdhdn. Oopperan johto kehotti jatkamaan ja olemaan vilittamatta kir-
jeesta.”

Pentti Savolainen kertoo, ettd kirjeen oli ldhettanyt kilpailutoimikunnassa Ola-
vinlinnan hoitokuntaa edustanut Juhani Auvinen, joka ei voinut hyvéksya sité
ettd “novgorodilaista pornografiaa” kiytetdan Olavinlinnan 500-vuotisjuhlien

55 Kyseinen Haavikon teksti kuuluu:

RATSUMIES:

Mies etsii itsedédn, naista, jumalaa, hautaansa... Etsiessd menee aika, kohtalo lop-
puu sen 16ytamiseen. Mies hakee hautansa paikkaa, ei soisi 16ytavan. Ja 16yt4a. Se
on jo paatetty. (Haavikko 1972c, Sallinen 1972.)

56 Haavikon joulukuussa 1972 lahettdma teksti jai valmiiseen oopperaan. Tama teksti kuu-
luu:

RATSUMIES:
Kuin lintu kuolemaansa rapikoi, se koko ajan herda. Niin minékin.

57 Mm. Kalle Holmberg tuskastui Haavikon tapaan olla puuttumatta tekstiensd kisittelyyn-
Acrigola ja kettu -ndytelmén yhteydessa. Holmberg kertoo: “Muistan kun otin naytelméan
ohjattavakseni niin minulla oli sellainen késitys, ettd ohjaaja tekee kirjailijan kanssa yh-
teistyota, eli ohjaaja pyytaa kirjalijan kanssaan keskustelemaan, jolloin hén kyselee kirjai-
lijalta, mitd tdméd on tarkoittanut tekstillddan. Haavikko hermostui minuun pian. Miti
mind sellaista kyselen. Han on kirjoittanut tekstin, tee se. Olin kuitenkin itsepdinen, kun
en ymmartédnyt. Ja se oli minulle aluksi niin kamalan sekavaa tekstid - komeata tosin,
mutta sekavaa. Siksi mina kysyin ja intin. Han sanoi, etté heita paperikoriin jos se on noin
vaikeata”. (Holmberg 1976, 88.)
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aiheena. Tilanne kehittyi niin vaikeaksi, ettd suunniteltiin koko kilpailun pe-
ruuttamista. Kilpailutoimikunnan puheenjohtaja Pentti Savolaisen onnistui kui-
tenkin Joonas Kokkosen ja Savonlinnan kaupunginjohtajan Tauno Pulkin avus-
tuksella selvittaa lukkiutunut tilanne. Kilpailu jédrjestettiin suunnitelmien mu-
kaan ja Juhani Auvinen erosi kilpailutoimikunnasta. (Savolainen 1999, 229, 230.)

4.3 Paavo Haavikko

Jo Paavo Haavikon58 kolmas runokokoelma Synnyinmaa vuodelta 1955 osoitti
hdnen paikkansa suomalaisessa kirjallisuudessa. Kokoelman vaikutus moniin
muihin kirjailijoihin oli suuri ja ndkyva (Haavikko 1994, 135). Mm. Aila Meri-
luoto 16ysi Synnyinmaa-kokoelmasta Haavikon tyylin keskeisen piirteen:
“sinfonisen runon, kokonaisuuden, jossa kuvat assosiaatiot, dlylliset solmut pe-
laavat yhteen ja toteutuvat oikeastaan vasta lukijan mielessa, mikali tédlla on ky-
kya mieltda tuollainen asioitten ja yhteyksien ilotulitus.” Meriluoto piti Haavi-
kon tyylid my6s omana proosatavoitteenaan, ilmavaa, nopeaa tyylid, joka rivien
vilissd, viitteind ja mielleyhtyminéd sanoo painavimman sanottavansa. (Meriluo-
to 1980, 196, 197.) Kokoelma ndytti modernin runon taydet mahdollisuudet.
Jouko Tyyri nimesi Haavikon runoilijaksi kaikkien runoilijoiden joukossa. Haa-
vikon mukaan Synnyinmaa-kokoelman merkitsi jaidenldht6a: sen kirjan jalkeen
ei suomalainen lyriikka enéa ollut entisellddn. Runojen kokonaisvaltainen rytmi
ja mahtava koko ajan eteneva kuvasto oli tehnyt vaikutuksensa.” (Haavikko
1994, 135.) Paavo Haavikkoa pidetadnkin juovuttavan keskeislyriikan mestari-
na, jonka kieli houkuttelee mukaansa mielen oikulliseen liikkeeseen (Tarkka
1989, 41).

Haavikon néytelmissd voi kirjata kaksi yhteista piirretta: vahva filosofia ja
kielen ja draamallisten elementtienrajattomuus. Haavikko ei ole sitoutunut yh-
teen kieleen. Runo, laulu ja kertomus esiintyvét rinnan monologin ja dialogin
kanssa. Kielen asteikko yltdd kansanrunosta ja murteiden eri vivahduksista
Raamattuun, nykypdivan puhekieleen ja erilaisiin vanhahtaviin kieliin
(Kinnunen 1977, 8, 9‘)). Néytelmat ovat yleensd kovin synkkid, kolkkoja raakoja,
véhintddnkin vakavia. Synkan tarinan saattaa keskeyttda rahvaanomainen huu-
mori. Vakavan synkka ja koominen sekoittuvat tavalla, joka tuottaa erityisia tul-

kinnallisia hankaluuksia. (Kinnunen 1977, 21.)

Antiikin naytelmistd Haavikko on perinyt draamallisia perusseikkoja, til-
laisia ovat mm. ennustus ja prologi, kuten Ratsumiehessi ja Kuninkaassa. Ratsu-
miehessd Kauppiaan rouvan maininta Odysseuksesta sekd Matti-kalakukko, joka
on selvd Troijan puuhevosen toisinto, ovat viittauksia antiikin tarustoon.
(Kinnunen 1977, 23.)

Rakenteeltaan Haavikon ndytelmat ovat usein oikukkaita, nakokulman
vaihtelu on rajua; ndytosta tai kohtausta saattaa seurata jakso, jolla ei nayté ole-
van yhteyttd edelliseen. Uskonnollinen problematiikka on monesti keskeinen,
kuitenkin siten ettd uskonnollinen on uskonnollista vain pinnalta katsottuna.

58 Paavo Haavikko (1931) syntyi Helsingissa. Otavan kirjallinen johtaja 1967--83, johtokun
nan jasen 1968-84. Perustamansa Art-House Oy:n toimitusjohtaja vuodesta 1986, Haa-
vikko & Pietildinen & Co:n toimitusjohtaja vuodesta 1985. Aleksis Kiven palkinto 1966.
fil. tri., h.c. 1969 Neustadt kitjallisuuspalkinto 1984. Akateemikko 1994. Muun tuotanton-
sa ohessa Haavikko on kirjoittanut yli kolmekymment4 naytelmas, joista vuoteen 1976
mennessa oli valmiina yhdeksantoista.
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Uskonto merkitsee Haavikolle kaikkia radikaaleja uusideologioita, jotka usko-
vat ihmisen moraaliseen ja sosiaaliseen dkkikadédnnokseen. Uskonto ja uskonliik-
keen johtajat esitetdénkin siten usein ironisina ja pelkistettyina. (ibid., 21.)

Haavikon nédytelmistd heijastuvassa maailmanmallissa itse ihminen on
muuttumaton. Muuntelumahdollisuuksia syntyy vain, jos ihmisté tarkastellaan
yhteisonsa erilaisissa rooleissa. Hin ndyttaytyy kuin “prismana eri tahoilta”.
Juuri tédta vastavuoroisten roolien verkostoa Haavikko tutkii ndytelmissddn.
(Kalliola 1987, 55.)

Ensimmaisen ndytelman Miinchausenin perint6 nakyy Haavikon my6hem-
missd ndytelmissd. Melkein kaikissa esiintyvat Haavikolle tdrkeét metsd, karhu,
kettu, voimakas nainen ja heikko mies. Melkein kaikissa puhutaan metsésté tai
puista ja melkein aina niilld on symbolinen merkitys. Kullakin kirjailijalla on
ylékieli, joka on tavallisen kielen takana. Haavikolla ndihin ylédkielisiin ilmauk-
siin kuuluvat mm. nukke, kynttild, metsa ja puu, Merkittdvad on my6s ihmisen
toistuva vertautuminen eldimeen. (Kinnunen 1977, 27, 28.)

Jo Talvipalatsi-runoelman aikoihin, 50-60-luvun vaihteessa Haavikko halu-
si esittdd aikansa kirjallisuudelle ohjelmajulistuksen, jonka mukaan runouden
tulee olla eldménilmaa, joka on vilttamatontd vaikka se usein on paitsi yleisolle
myds asiantuntijoille “vain leivos, joka on syotavissd” (Haavikko 1994, 174,
175). Kaikenlaisen helppouden ja yksitasoisuuden valttdmisen vuoksi Haavik-
koa pidettiinkin vield 60-luvulla vaikeasti ldhestyttdvana yksityisten asioiden
kirjaajana, mutta 1970 luvulla hén sai aseman kansallisena oraakkelina, joka kir-
joittaa kalevalaisaiheisen runokertomuksen, agenttiromaanin tai taloustieteelli-
sid aforismeja, seké tilaustytnd oopperalibrettoja, tv-kisikirjoituksia ja yhtioi-
den historioita (Tarkka 1989, 41). Juuri 1970-luvulla Haavikon maailmankuva
joutui vasemmiston tavoitteiden ja ihanteenmuodostukseen perustuvan ajan-
hengen kanssa ristiriitaan. Haavikon oman késityksen mukaan tdmé vaikutti
hédnen tuotantoonsa hedelmiillisesti. Vasemmiston vaatimukset hén koki haihat-
televina, mutta vaarallisina. Tietynlainen naiivius teki hinelle vaikeaksi tajuta
aikakauden ja ihmisten manipulointia ja vallantavoittelua. Haavikko tunsi va-
semmiston hallitseman aikakauden véliaikaiseksi ja halusi itse toimia valistu-
neen itsevaltiuden hengessd, suurta maailmanjérjestystd noudattaen (Haavikko
1995, 44). Haavikko taistelikin sitd kasitystd vastaan, jonka mukaan yhteiskun-
taa muuttamalla voitiin muuttaa myds ihmistd. Han korosti sekd valtarakentei-
den, ettd ihmisen muuttumattomuutta. Inhimillinen ihminen on Haavikon mu-
kaan sellainen, joka ei samaistu organisaatioonsa. (Soikkanen 1976, 46-47.)

Haavikko ei pitdnyt itsedén seitsemé@nkymmentéluvulla toisinajattelijana,
vaikka olikin noussut “likvidoitavien kulttuurihenkildiden listalla siihen ase-
maan joka sille kuuluu, ensimmaiseksi”. Haavikon mukaan hénen asemansa ei
johtunut suinkaan hénen omasta ajattelutavastaan, vaan siita ettd hén oli ainoa,
joka ajatteli: “Suomi vain oli lakannut ajattelemasta. Se ei kyennyt siihen enda.”
(Haavikko 1995, 47, 196.)

4.4 Ratsumies- historiallinen kertomus, anakronismi vai vallan-
kumousdraama?

Koska Ratsumiehen libretto on Haavikon ndytelmén rinnakkaisteos, voi libreton
merkitystd selvitettdessd lahtokohtana pitdd Ratsumies-ndytelmastd tehtyja ana-

lyyseja. Lahtokohtana tédsséd tutkimuksessa kdytetddn ldhinnd Haavikon omia
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kasityksid, sekd kolmea Haavikon tuotannon tutkimusta, nimittdin Paula Kal-
liolan tutkimusta Mies, nainen ja parisuhde Haavikon ndytelmissi (Kalliola 1987),
Aarne Kinnusen kirjaa Syvd nauru, tutkimus Paavo Haavikon dramatiikasta (1977)
sekd Hannes Sihvon tutkimusta Soutu Bysanttiin (Sihvo 1980). Haavikko itse on
halunnut selvittdd Ratsumiehen merkitystd sekd muistelmissaan (Haavikko
1995), ettd Kalliolan tutkimuksen liitteend olevassa laajassa haastattelussa
(Kalliola 1987, 164-198). Lahimmaéksi Haavikon maailmaa on ehka padssyt Pau-
laKalliolaloytdessddan Haavikon seitsemdnkymmenluvun tuotannon keskeisek-
si sisédlloksi miehen ja naisen vilisen parisuhteen ja sen eri variaatioiden kuvaa-

misen. Kalliolan ndkemysten oikeellisuuden myoéntdd myos Haavikko itse
(Haavikko, puhelinkeskustelut kirjoittajan kanssa 28.5.,29.5. ja 1.6. 2002). Muis-
telmissaan Haavikko viittaa samaan: Kalliolan tutkimus on “térked ovi Haavi-

kon maailmankuvaan” (Haavikko 1995, 92).

Paavo Haavikon 60-luvun lopun ja 70-luvun alun tuotanto koostuu kuun-
nelmista ja ndytelmistd joissa hidn kehitti anakronismin metodinsa ja maailman-
kuvan paradoksaalisuutensa huippuunsa (Sihvo 1980, 13). Kaikessa Haavikon
tuon ajan tuotannossa kirjailijan maailma néyttdytyi saumattomana kuvana.
Néytelmissa esiintyi ldhes sddannénmukaisesti joko miehen monivaimoinen
avioliitto taikka sitten miehen avioliiton oheinen naissuhde. Sulka ja Kuningas
lihtee Ranskaan ovat monivaimoisen elaméan kuvauksia.59 ” Ne vahvimmat miehet
ei ehjiksi jad sekd Ratsumies taas kuvaavat jatkuvaa parimuodostusta ja sen
muunnelmia, jotka sdilyvat avoimina vaikka aikuisuuden kynnykselle asettuva
parinmuodostuksen aika on jo ohi. (Haavikko 1995, 92.)

Ne vahvimmat miehet -ndytelméan lahtékohtana oli jonkinlainen vapauden
teema. Timaé teema kiteytyy ndytelman lauseessa: “Jotta naisesta tulee ihminen,
niin rakkaus ei saa olla sille ansa” (Haavikko, Paula Kalliolan tekemé haastatte-
lu, Kalliola 1987, 197-198) Yleistden nédytelmé késittelee erityisesti naistenleh-
dissd 60-70-luvulla puitua ongelmaa voiko rakkaus olla “vapaata”, kuuluuko
rakkauteen joitakin rajoituksia, pitddko olla uskollinen parisuhteessa vai voisiko
puolisoilla olla useita partnereita tahollaan. Idean nidytelméddn Haavikko sai
naistenlehdessi julkaistusta lukijakirjoituksesta. (Kalliola 1987, 79.) Naytelmas-
sd on ndhty yhtymakohtia Haavikon omaan eldmédn, mm. maatila, jossa ndy-
telmd tapahtuu, muistuttaa Haavikon omaa tilaa Lansi-Uudellamaalla. Holm-
bergin mukaan tuntuu siltd, ettd timad on ndytelmd Haavikosta itsestddn
(Holmberg 1976, 95, 96).

Haavikon mukaan miehen ja naisen vilinen suhde on kysymys, johon kir-
jallisuuden on herkedmaitta etsittdva vastausta, vaikka lopullista vastausta nii-
hin ei 16ydykéédn (Haavikko 1984, 500). Kiinnostus késitelld parisuhteen muun-
nelmia syntyi teeman ajankohtaisuudesta. Haavikko on halunnut tutkia 60-70-
luvuilla muotiin tullutta vapaan rakkauden ajatusta. Haavikon mukaan on ollut
pari sukupolvea, jotka eivit ole halunneet aikuistua, vaan jotka ovat jatkaneet
murrosikddnsd loputtomiin. Tamén on mahdollistanut rikas yhteiskunta, joka
antaa jdsenilleen vapauksia. (Haavikko, Paula Kalliolan tekemi haastattelu,
Kalliola 1987, 193.)

59 Sulka-ndytelmd perustuu tositapahtumiin 1700~ luvulta: Joroisissa asuvalle upseeri Nils
Hjelmannille oli tulossa yhta aikaa nelja lasta kolmelta eri naiselta nimittédin Brita Katari-
na Hakkaraiselta, Leena Kinnuselta ja vaimolta kaksoset. Ndaytelmé ei Haavikon mukaan
ole suotta parodia kasvatuksesta ja yhdessa elamisestd, silld naytelmésséd “mies ja kolme
vaimoa eldvit saddynmukaista ja kirjoittamishetkelld ajanmukaista yhdyselaméaa”. (Haa-
vikko 1995, 58.) Myos Kuningas lihtee Ranskaan -naytelma kasittelee samaa teemaa. Ku-
ningas ei osaa valita neljastda vaimoehdokkaasta, vaan valitsee naimé kaikki.
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Ratsumies on Haavikon mukpan ensisijaisesti teema ja muunnelmat pari-
suhteesta, Haavikon mukaan ”siind on kaikki” (ibid., 194):

“Sehén alkaa kahden avioliiton [kuvauksella] Novgorodissa ja niitten vélilld olevan suh-
teen kautta ja jatkuu sitten tommosena yleiseni irrallisen suhteen, monen ihmisen kollek-

tiivin jne. [kuvauksenal.”

Parisuhteen rappion Haavikko nédkee hyvinvointiyhteiskuntaan liit-tyvﬁnii ajan
ilmiéna (Haavikko, Paula Kalliolan tekemi haastattelu, Kalliola 1987, 193):

”--- téd on kylld semmonen ilmi6, joka on tullut timéan ajan mukana. Olipa aikuistuminen
mité tahansa, oli se toivottavaa tai ei, niin on ollut pari sukupolvea, jotka ovat jatkaneet
teini-ikddnséd loputtomiin minun silmilld katsottuna. Ei se ole mikd4n arvomaailma, mut-
ta kuitenkin. Rikas yhteiskunta, niin se on mahdollista. Se ei ollut aikanaan mahdollista,
taytyi aikuistua tahtoi tai ei.”

Niissd mielipiteissd on havaittavissa yhtéldisyyttd niihin nikemyksiin, jotka
nostettiin esiin suomalaisessa 1960-luvun seksuaalisosiologisessa keskustelussa.
Naiden ndkemysten mukaan aviollinen uskottomuus tuli hyvéaksyd omana ins-
tituutionaan. Sosiologit suosittivat persoonallisia ja kunkin omaan harkintaval-
taan perustuvia ratkaisuja uskollisuutta korostavan ideamoraalin sijaan. Alex
Comtfort on teoksessaan Sukupuolisuus ja yhteiskunta (1967) esittéanyt, ettd aviolli-
nen uskottomuus on perheiden koossa-pitdmiseksi hyvaksyttava vaistimatts-
mané tosiasiana ja sovitettava kulttuurin muotoihin, koska tapa on laajalle le-
vinnyt. Yhtyméakohtia Comfortin ajatuksien ja Ne vahvimmat miehet -naytelman
teeman vililld on helppo havaita (Kalliola 1987, 80), mutta yhtdhyvin my6s Rat-
sumies parinvaihtoleikkeineen késittelee samoja teemoja.

Haavikko haluaa nostaa esiin Ratsumiehestd esiin myds muita teemoja. Sen
liséksi, ettd se kertoo “kaikista miehen ja naisen vilisistd suhteista, kertoo se
myos “kaikista valtakoneistoista, orjuudesta aina vapaiden metséssi eldjien
kansalaisliittoon” (Haavikko 1995, 58). Haavikko koki, ettei oopperan sanomaa
ymmarretty oikein. Niinpa han paatti kirjoittaa Ratsumiehestd myos silloisen
tyopaikkansa Otavan mainoslehteen Otavan uutisiin, “kun ei sitd kukaan ym-
martanyt” (Paula Kalliolan tekemé Paavo Haavikon haastattelu, Kalliola 1987,
193). Haavikon mainitsema kirjoitus ilmestyi Otavan uutisia- lehden numerossa
5-6 Ratsumiehen kantaesitysvuonna 1975. Kirjoituksessa Haavikko nostaa Rat-
sumiehen keskeiseksi kysymykseksi parisuhdeteeman ohella valtakoneistojen
kuvaukseen liittyvéan kysymyksen: “kuka saa vallan, kun kansa sen saa? ”
(Haavikko 1975).

Vaikka Sallinen on teksti lyhentdesséédn pyrkinyt Haavikon tekstié suora-
viivaisempiin ihmissuhteisiin, korosti han kuitenkin Ratsumiehen haavikkolai-
sia lahtokohtia: “teos on miehen ja naisen rakkaustarina ja piste” (Holmila &
Rossi 1979). Sallinen ei ajatellut Ratsumiesta anakronismina, vaan halusi nahda
teoksen enemman historiallisena kuvana. Mahdollisia Haavikon viittauksia kir-
joittamishetkeen Sallinen pitdd enemmaénkin alitajuisina: (Sallinen, kirjoittajan
tekema haastattelu 12.9.2001):

“En ajatellut tietoisesti ollenkaan 70-lukua. En tiedd, onko Haavikkokaan kovinkaan pal-
jon ajatellut. Toinen asia on se, ettd ihminen joka eld4 juuri sitéd aikaa ja saa informaatiota

maailmasta, silloin ei ole ihme, etta tekstiin livahtaa ajatusyhtymia”

Holmberg puolestaan korosti Ratsumiehen yhteiskunnallista ulottuvuutta
ja halusi ndhda teoksessa vallankumousdraaman piirteitd. Holmbergin mukaan
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Ratsumiehelld ei ole historiallista perspektiivid, vaan “asia- ja kohtaloperspek-
tiivi”. Suomalainen-oli kuin entisaikojen torppari isoisten jaloissa. Kun ndma
myivét ja pelasivat ja petkuttivat maitaan, sai torppari olla valmiusasemissa ja
hénen oli pakko luovuttaa véhistd varoistaan loputkin. Holmberg néki teoksen
kuvana suomalaisten vuosisatoja jatkuneesta taistelusta-omien oikeuksiensa
puolesta: “Nuijasota, Pekka Vesainen, Sprengporten, Anjalan liitto”. My6s Nar-
va, Porrassalmi ja Taipaleenjoki kuuluvat Holmbergin mukaan tidhidn kuvaan.
(Holmberg 1976, 94.)

Ratsumies voidaan lukea historiallisena kertomuksena, parisuhdetarinana,
jopa vallankumousdraamana, ilmiselvdn monitasoisuuden takia teos voidaan
tulkita monella tavalla. Lahimméksi teoksen ydinsisdltod kuitenkin péddstédin,
jos teos absurdilta vaikuttavine parinvaihtoleiﬁkeineen nidhddan kuvana 70-lu-
vun tavasta kasitelld ihmissuhteita. Tédllaiseen ajatteluun rohkaisee Kalliolan
tutkimus, mutta my6s Haavikon omat kannanotot.

Kun verrataan Ratsumiestd Haavikon muuhun tuon ajan tuotantoon, herda
kysymys oliko Ratsumiehessd parisuhde-anakronismien lisdksi jotain, joka viit-
taa laajemminkin 70-luvun yhteiskuntaan? Taimédn kysymyksen herdttdd myos
Haavikon tuotannon tutkimus. Sihvon mukaan Haavikon tutkimuksen ennak-
koasenteeksi on jo tullut: kirjoittaessaan historiasta, Haavikko kirjoittaa tdstd
ajasta (Sihvo 1980, 14-15). Anakronistisia tulkintoja tehtiin Ratsumiehesti jo
teoksen reseption yhteydessd, kun mm. oopperan loppukohtaukseen sisiltyvas-
sd kuvassa kahdestasadasta rotansyomasta ja omituisesta kynttildstad nédhtiin yh-
teyksid kirjoitusajan poliittiseen tilanteeseen

Poliittisia anakronismeja Haavikko viljeli erityisesti Kekkosta kuvaavassa
Kuningas Harald -kuunnelmasarjassaan. Haavikon mukaan Harald-sarja kuvasi
ikddntynyttd, valtansa huipulla olevaa presidentti Kekkosta, miesté, joka vanhe-
ni vain 5 prosenttia suhteessa nuorempiin. Mitd nuorempi mies, sen nopeam-
min tdmd vanheni. Sarja ei kuvannut yksinomaan Kekkosta, vaan laajemminkin
poliittista eliméd Kekkosen kaudella.60 Mm. nidytelméadn Kuningas Harald, jiihy-
viiset sisdltyvat henkil6t Jarl-ylimys ja Erik-ylimys olivat Haavikon mukaan
Kekkosen seuraajaehdokkaina mainitut Ahti Karjalainen ja Johannes Virolai-
nen. (Haavikko, puhelinkeskustelut kirjoittajan kanssa 28.-29.5. ja 1.6. 2002.)
My6s muistelmissaan Haavikko kertoo saman seikan: “Kuningas Harald oli il-
meisesti Kekkonen, ja ne kaksi ldhintd miestd, jotka hidn dkisti menetti juuri kun
oli harkinnut luopua vallasta jommankumman hyviksi, olivat ilmeisesti Karja-
lainen ja Virolainen. Heidédt hdn menetti dkillisesti, kun joutui hirtdttdméan hei-
dét” (Haavikko 1995, 47).61

Ajatuksia kynttild-vertauksen anakronistisuudesta herdttdéd myos se, ettd
Kinnusen mukaan kynttildt kuuluvat Haavikon “ylédkieleen” ja niitd on kahden-
laisia. Hyvin muodostuneita kynttiloitd sytytetddn entisind aikoina valaistuk-

60  Viisiosaisen Harald -kuunnelmasarjan viimeinen kisittelee jo sitd aikaa kun Kekkonen oli
luopunut vallasta. Kuunnelmassa Tosi kertomus siitd, kun kuningas Harald niki unta on paa-
henkiléna presidentti Mauno Koivisto (Haavikko 1995, 48)

61 Kohtaus sisdltyy myos Haavikon nédytelmédkokoelmassa julkaistuun tekstiin Kuningas
Harald, jddhyvdiset (Haavikko 1997, 258):

HARALD:

Eliménpuu oli suonut kuningas Haraldille kaikenlaista, ja siilhen puuhun hén toi-
saalta oli ripustanut kaikkea joutavaa, josta hdn tahtoi pdasta eroon, hyvissa ajoin,
siihen elamidnpuuhun hén oli kaikkea sen kaltaista joutavaa ripustanut, kuten Jarl
ylimyksen ja Erik-ylimyksen.
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seksi, nykyaikana juhlapdydén tunnelman juhlistamiseksi, kuten naytelméassa
Ne vahvimmat miehet. Epamuodostuneet kynttilit esiintyvét Ratsumiehen lisaksi
ndytelméssa Ylilddkari, jossa yliladkari haluaa juhlaillallisen valaistukseksi mie-
lenterveydeltadn jarkkyneen potilaansa valmistamat kynttilat. (Kinnunen 1977,
25.) '

Selitystd kynttilavertaukselle voi etsid tarkastelemalla kasikirjoituksia.
Oopperan lopun Liistonsaari-kohtauksessa esiintyva kynttildvertaus siséltyy
toukokuussa 1972 valmistuneeseen librettoversioon (Haavikko 1972a). Sen si-
jaan kolmannessa naytoksessd aiemmin sijaitseva teksti, jossa kynttil6ita verra-
taan valitsijoihin, jotka parhaan miehen 16ydetty4an sulavat omituisiksi, on mu-
kana vasta joulukuussa 197262 valmistuneessa Haavikon toisessa librettover-
siossa (Haavikko 1972¢):

KANSA:

Kun paras mies on 16ydetty
hénen edessédan

valitsijat sulavat maahan

kuin lumiukot,

kuin kynttilit, jotka tarvittiin
valinnan ajan valoksi. Valuvat
kummallisiksi

vaha, kynttildt kun tuulee.

Haavikko sai siten idean verrata omituisia kynttil6it4 valitsijoihin loppuvuo-
desta 1972, juuri samaan aikaan, kun Suomen poliittisessa historiassa néyteltiin
tdysin ainutlaatuista ndytelméa, eli suunniteltiin presidentti Urho Kekkosen uu-
delleenvaltaa poikkeuslailla. Vaikka tatd keskustelua kéytiin enemmaén sulje-
tuissa kabineteissa kuin julkisuudessa, kasitteli mm. Uust Suomi poikkeuslakia
pakinapalstallaan 1.12.1972. Poikkeuslaki runnottiin ldpi eduskunnassa tammi-
kuussa 1973. (Paavonsalo 1995, 153, 154, 157.)

Haavikon mukaan idea Liistonsaaren kynttil6istd syntyi, kun hin 16ysi
niistd maininnan Liistonsaaren vanhoista inventaarioluetteloista (Haavikko, pu-
helinkeskustelut kirjoittajan kanssa 28.-29.5. ja 1.6. 2002). Kyseisia luetteloita si-
sédltdd mm. Lappalaisen juuri 70-luvun alussa ilmestynyt laaja 2-osainen Sdimin-
gin historia (Lappalainen 1970 ja 1971). Haavikon mainitsema inventaarioluette-
lo on ilmeisesti Lappalaisen Sddmingin historia -teoksen toiseen osaan
(Lappalainen 1971, 95, 96) siséltyva luettelo Liistonsaaressa 1500-luvun lopulla
vierailleen 50 Laatokan merimiehen kuluttamasta ruoka- ja muusta tarpeistosta.
Luettelossa mainitaan my6s miesten kuluttamat kynttildt, joita ei kuitenkaan
oltu eritelty kappaleméarén, vaan painon mukaan, kynttilat painoivat “kaksi
naulaa”. Luettelo oli Haavikolle tuttu, koska libreton loppuun sisiltyva mainin-
ta viidestadkymmenestd Liistonsaaressa majailevasta Laatokan merimiehestd, on
todennikoéisesti lainattu juuri kyseisestd Lappalaisen tekstisté.

Toisin kuin Kuningas Harald -sarjaa, jonka Haavikko toteaa avoimesti po-
liittiseksi satiiriksi, pitdd han Ratsumiesti ldhtokohdiltaan aivan toisenlaisena:
Ratsumiehen lahtokohdat ovat selvasti historialliset. Kynttild-allegorian suora-
naisen yhteyden kirjoittamishetken poliittisiin tapahtumiin ja nimenomaan
Kekkosen uudelleenvalintaan poikkeuslailla Haavikko torjuu, mutta toisaalta
hén ei halua sulkea tdysin pois toisenlaisiakaan tulkintoja (Haavikko, puhelin-
keskustelut kirjoittajan kanssa 28.-29.5. ja 1.6. 2002.)

62 Aijemmin lainattu Haavikon kirje (1972b), jossa hén kertoo aloittaneensa juuri Ratsumie-
hen kolmannen néytoksen kirjoittamista on péaivatty 30.11.1972.
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Liitettynad Ratsumies-libreton kokonaisuuteen, kirjoittamisajankohtaan ja
Haavikon muuhun tuon ajan tuotantoon, on kynttild-vertauksen anakronisti-
nen tulkinta ja yhteys kirjoittamishetken poliittiseen tilanteeseen enemmain
kuin perusteltua.

4.5 Laulusarja Neljd laulua unesta — oopperan sivellysty§ alkaa

Saatuaan valmiiksi “sdveltdjan tySlibreton” (Sallinen 1972) Sallinen padtti aloit-
taa oopperan sévellystyon toisesta ndytoksestd, jota han piti muodoltaan ehjim-
pand (Sallinen, kirjoittajan tekemd haastattelu 12.9.2001.) Epdilemittd toinen
ndytos kiinnosti sdveltdjad myos siitd syystd, ettd siihen siséltyi kaksi jo aiem-
min sdvellettya Nelji laulua unesta -laulusarjan laulua, Unesta tehty mies ja Ei mi-
kidn virta. Kolmas laulusarjaan kuuluva laulu Kehtolaulu kuolleelle ratsumiehelle
kuului oopperan loppuun.

Laulusarja Neljd laulua unesta on Taru Valjakan tilaussdvellys. Taru Valjak-
ka valmisteli ensimmadistd soololevyéédn ja halusi siihen Salliselta jonkin suoma-
laiseen tekstiin perustuvan laulusarjan. Sallinen ei ensin halunnut ryhtyé tehta-
védn, koska oopperan sévellystyo oli alkamassa. Mutta Valjakka oli sinnikas,
koska arveli oopperasta 16ytyvédn sopivaa materiaalia laulusarjaa varten. Mietit-
tydan asiaa Sallinen huomasi, ettd Valjakan ehdotus oli hyvi: oopperaan siséltyi
nelja aihepiiriltddn yhtendistd tekstid, jotka sopivat erinomaisen hyvin laulu-
teksteiksi. Kaikki laulut syntyivit ennen oopperaa pianoversioina; oopperaan
Sallinen sitten orkestroi omat pianoversionsa. Oopperan sivellystyohén ryh-
tyessddn Sallisella oli siis jo valmiina kaksi suurta laulua toiseen naytokseen ja
ovpperan loppukin oll Jo valmls. (Salllnen, kirjolttajan tekemd haastattelu
12.9.2001). Sallinen piti Nelji laulua unesta -laulusarjaa oopperan kokonaisraken-
teen hahmottumisen kannalta merkittdvana: lauluilla on oopperassa keskeinen
tehtdva. Mainitut laulut muodostivat oopperan sévellystydssad keskeiset raken-
teelliset elementit. (ibid,.):

“Ratsumiehessd minulla oli onnistunut tekniikka. Olin saveltanyt aiemmin Nelji laulua
unesta, jotka sisaltyivat naytelmaan. Yhden naista lauluista jatin sitten oopperasta pois.
Oli kuin suuri kivi olisi pudotettu veteen, josta ldhtevit renkaat laajenemaan. Laulut
muodostivat musiikillisia keskiitéd, keskeisia rakenteellisia yksikoita.”

Laulusarjasta on olemassa kaksi versiota. Ensimmadisen, pianosadestyksellisen
version kantaesitys oli jo ennen oopperan kantaesitystd huhtikuun 17. péivéana
1974. Laulusarjan esittivit sen tilaaja Taru Valjakka ja pianisti Meri Louhos. Or-
kesteriversio kantaesitettiin lihes vuosi oopperan ensi-illan jélkeen, toukokuun
25. pdivana 1976. Solistina orkesteriversiossa oli edelleen Taru Valjakka. Orkes-
terina toimi Radion sinfoniaorkesteri, jota johti Okko Kamu.

Laulusarjaan kuuluu neljd laulua: Sarjan ensimmaéinen laulu Unesta tehty
mies sisdltyy oopperan toisen ndytoksen neljanteen kohtaukseen, jossa Anna ha-
luaa Novgorodin tihutyon jdlkid peittddkseen ilmoittaa miehensd kuolleen.
Anna haluaa, ettd Tuomari julistaa hédnet leskeksi. Toinen laulu Kehtolaulu
kuolleelle ratsumiehelle sisiltyy oopferan loppuun, kolmannen néytoksen seitse-
ménteen kohtaukseen. Hy6kkéys Liistonsaaren kuninkaankartanoon on epéon-
nistunut. Anna laulaa kuolleelle miehelleen jadhyvaislaulun. Kolmannen laulun
On kolme unta sisikkdin, piti alunperin sijoittua ensimmaiseen naytokseen toisen
kohtauksen loppuun, mutta se jdi kuitenkin pois lopullisesta oopperaversiosta.
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On kolme unta sisikkdin laulun teksti on on mukana vuoden 1973 lopussa val-
mistuneessa ndytelman kasikirjoituksessa (Haavikko 1973), jossa laulu on kirjoi-
tettu Ratsumiehelle. On kolme unta sisiikkiin ei ole mukana kummassakaan libre-
ton kasikirjoitusversiossa. Haavikko on ilmeisesti ldhettdnyt Salliselle laulun
tekstin muussa yhteydessé, koska Sallinen on vuoden 1972 lopulla valmistunee-
seen toiseen kasikirjoitusversioon (Haavikko 1972c) merkinnyt lyijykynélla ”3
unta?”, paikalle, missd laulun pitéisi olla. Saveltdjan tyolibretossa (Sallinen
1972) ei laulun tekstid myoskddn ole, ei mydskddn mitddn mainintoja laulusta.
Laulun teksti on kylld mukana vuoden 1973 lopussa valmistuneessa néytelman
kasikirjoituksessa (Haavikko 1973).

Sallinen ei suoralta kiddeltd muista, miksi laulu jdi pois oopperasta. Néke-
myksen, ettd laulu olisi ollut liian lyyrinen paikkaan, jossa valmistellaan Kaup-
piaan ja Kauppiaan-rouvan surmaamista Sallinen myontédé oikeaksi: laululle ei
yksinkertaisesti 16ytynyt paikkaa valmiissa oopperassa. (Sallinen, kirjoittajan te-
kemdi haastattelu 12.9.2001).

Sarjan viimeinen laulu Ei mikdidn virta sisdltyy toisen ndytoksen viidenteen
kohtaukseen. Téamékéaan laulu ei ole oopperassa Annan laulama, vaan Ei mikiiin
virta-laulun esittdd Nainen, jota Olavinlinnan oikeudenkdynnissé syytetddn lap-
sensa tappamisesta.

Neljd laulua unesta -laulusarjan tapaiset suuren teosten "kylkidisind” synty-
neet sdvellykset eivit ole harvinaisia Sallisen tuotannossa. Oopperan yhteydes-
sd sdvelletty ja sen materiaalia hyvéksi kédyttava teos Sallisella on my6s Kunin-
ﬁas lihtee Ranskaan-oopperaan perustuva Shadows Op. 52 (1983), jonka alaotsik-

ona on Preludi orkesterille. Haavikon kasikirjoittaman tv-elokuva Rauta-ajan
musiikin pohjalta syntyi my6hemmin Rauta-aika -sarja orkesterille op. 55 (1983).
Aivan Sallisen uutta tuotantoa on Kansallisoopperan balettikoulun ja Sibelius-
Akatemian orkesterin syksylld 2001 kantaesittdma baletti Hobbitti, jonka musiik-
ki perustuu Sallisen seitseménteen sinfoniaan The Dreams of Gandalf. Késikirjoi-
tuksen balettiin ovat J. R. R Tolkienin romaanin pohjalta laatineet koreografi

Marjo Kuusela yhdessé ohjaaja Heini Tolan kanssa.

Ratsumiehen toinen ndytds on pédivatty orkesteripartituuriin valmistuneek-
si 28.8.1973, kahdeksan kuukautta Haavikon toisen késikirjoituksen saapumi-
sen jdlkeen. Koko oopperan Sallinen sai valmiiksi partituuriin kolmannen néy-
toksen loppuun tehdyn pédivayksen mukaan 14.5. 1974, seitseméntoista kuukau-
den tyon jdlkeen.

4,6 Ratsumiehen alkutilanne

4.6.1 Ratsumiehen ydinmotiivi ja runkometiivit, musiikin kolme piidjuonta

Ratsumiehen musiikki kehittyy Sallisen aiempien sévellysten tapaan ydinmotii-
vista ja runkomotiiveista (ESIMERKKI 27). Ratsumiehen ydinmotiivi on symmet-
rinen neljan sidvelen ryhma (c2- al-as1-f1). Sen lisdksi, ettd ydinmotiivi siséltaa
puolisdvelaskelen (ylinousevan priimin) al-asl, sen voi tulkita myos terssi-
konstruktioksi, joka siséltdd pienid ja suuria terssejd. Ydinmotiivin alimmasta,
f1- sdvelestd lahtien muodostuu ylospdin pieni terssi fl-asl, sekd suuri terssi
fl-al. Vastaavasti c2-sdvelestd muodostuu alaspdin pieni terssi c2-al ja suuri
terssi c2-asl. Perinteisesti tulkittuna ydinmotiivista voi rakentaa seka F-fuuri-,
ettd f-mollisoinnut.
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ESIMERKKI 27

Ydinmotiivi
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Ydinmotiivin tekee oopperassa poikkeuksellisen merkittdviksi se, ettd siitd
muotoutuvat aiheet kuvaavat Ratsumiehen keskeistd teemaa, miehen ja naisen
suhdetta. Ydinmotiivista varioituu kolme runkomotiivia, x, y ja z, joista yhdessa
ydinmotiivin kanssa muodostuu koko teoksen musiikin temaattinen materiaali.

Runkomotiivi x:std ja sen muunnoksista syntyneet motiivit ovat molli-
muotoisia. Runkomotiivi x siséltdd mollisoinnun terssin (c2), pohjasdvelen (al)
ja kvintin, joka on siirtynyt pohjasdvelen alapuolelle. Lisdksi runkomotiivi x si-
séltaa a-mollin terdsidvelen (hl). Runkomotiivi x1 koostuu molliasteikon viides-
td ensimmadisestd sdvelestd. Runkomotiivi X2 on x:n permutaatio. Runkomotiivi
x3 sisdltad pelkdstdan molliterssin al-c2 ja niiden vélisen sidvelen hl. Runkomo-
tiivi x4:ssd on x2:n kvartti e-a taytetty asteikkoliikkeelld. Runkomotiivi x5 sisdl-
tdd runkomotiivi x4:n ensimmaisen, toisen ja neljannnen sivelen.

Runkomotiivi y on ydinmotiivin duurimuotoinen asteikkomuunnos.
Ydinmotiivin terssit on taytetty sekuntiliikkeelld. Runkomotiivi y1 on runko-
motiivi y:n muunnos, jossa y:n siséltdmiin duuriasteikon viiteen ensimmaiseen
sdveleen on lisdtty duuriasteikon 6. ja 7. sével.

Runkomotiivi z ja sen muunnokset on johdettu suoraan ydinmotiivista.
Runkomotiivi z on ydinmotiivin keskustassa sijaitseva alaspéinen puolisdvelas-
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kel (al-asl). Runkomotiivi z 1:ssé ydinmotiivin f-sdvel on transponoitu oktaa-
vin ylospdin. Runkomotiivi z2 sisiltaa z1:n kolme ensimmadista savelta. Ensim-
madinen sdvel on muuttunut enharmonisesti sivelesta as séveleksi gis.

Osa runkomotiiveista esiintyy transpositioissa, kun taas osa on sidoksissa
tiukasti ydinmotiivin originaaliséveliin. Nuottiesimerkkiin (ESIMERKKI 27) on
merkitty runkomotiivit sithen transpositioon, jossa niihin liittyvat luonnemotiivit
yleisimmin esiintyvit.

Ratsumiehen luonnemotiiveista muodostuu juonia, joilla on tiivis yhteys
tekstiin. Siten juonille voi antaa tekstikontekstiin liittyvat nimet. Gasparow pu-
huu motiivien muodostamista juonista tutkimuksessaan Wagnerin Tristan ja
Idolde -oopperasta. Gasparowin mukaan motiivien herédttdmien assosiaatioiden
avulla ilmaistaan henkildiden kayttaytymisen tiedoton taso. Motiivien muodos-
tamat juonet antavat musiikissa verbaaliselle tekstille uusia ulottuvuuksia.
(Gasparow 1982, 57, 58.) Tdssd suhteessa Sallisen oopperasdvellystekniikka
muistuttaa myohalswagnerllalsta johtoaihetekniikkaa.

Ratsumiehen runkomotiivista x ja sen muunnoksista kasvavista aiheista ke-
hittyy ennustusjuoni, johon kuuluvat motiivit liittyvét ensimmaéisen nédytoksen
tapahtumiin Novgorodissa ja kolmannen niytoksen tapahtumiin Saamingin
metsissd ja Liistonsaaressa. Kun ensimmaéisesséd naytoksessd ennustusjuoneen
liittyvat motiivit esiintyvat vaihtelevasti eri transpositioissa, vakiintuu a-molli
ennustusjuonen hallitsevaksi sidvellajiksi kolmannessa niytoksessd® Runkomo-
tiivista y kehittyva rituaalijuoni esiintyy lahes tdysin oopperan ensimmaiisessa
ndytoksessd. Rituaalijuoneen liittyvat motiivit esiintyvit vuorotellen E-duurissa
ja Es-duurissa. Suoraan ydinmotiivista, z-runkomotiivista ja ndiden variaatiois-
ta kehittyy toisessa ja kolmannessa ndytoksessé esiintyva virtajuoni, joka siséltaa
oopperan keskeisen teeman, miehen ja naisen vilisen suhteen musiikillisen ku-
vauksen.

Ratsumiehen motiivit esiintyvat aikaisempien sédvellysten tapaan generaa-
tio- ja degeneraatiojaksoissa. Ratsumiehessd motiivien generaatiomuodoissa
1) viitataan usein tapahtumaan tai henkil66n joka esiintyy tekstissa ja naytta-
molla vasta myShemmin, 2) kerrotaan henkilon aavistuksesta tulevasta tilan-
teesta, 3) motiivin sivellajilla on usein narratiivinen merkitys. Generaatiomuo-
doissa aiheiden tonaliteetti etsii paikkaansa. Kun motiivin generaatio on ohi ja
aihe on kasvanut taydellisen muotoonsa, my6s tonaliteetti vakiintuu ja henkilo
tai asia, johon motiivilla viitataan, on hyvin vahvasti esilld draamassa. Motii-
vien degeneraatiomuodot puolestaan viittaavat usein johonkin jo menneeseen
tapahtumaan tai henkil66n. Sallisen johtoaiheenomaiset motiivit kuvastavat sa-
man hahmon hienosyisempié vivahteita. Motiivit kommentoivat henkilén tai
tapahtuman kehitysvaiheita ja luovat musiikilliseen kerrontaan syvempia psy-
kologisia ulottuvuuksia. *

Vaikka luonnemotiivit itsessdén esiintyvit selvisti tonaalisina yksikkoind, ei musiikin
kokonaisilme kuitenkaan ole tonaalista, koska Sallinen lisd4 usein motiivin tonaliteettiin
kuulumatonta sévelmateriaalia sdvelkudokseen motiivien ulkopuolelle. Esimerkiksi kol-
mannen ndytéksen alun a-mollissa esiintyvéa kohtalomotiivia ympéroi jousien kluster.

64

Johtoaihetekniikka on luonnollisesti ollut oopperan kehitykselle merkittava. Samantyyp-
pinen johtoaihetekniikka kuului myés Wagnerin jéilkeisen ohjelmamusiikin hallitseviin
muotoperiaatteisiin mm. Franz Lisztin ja Richard Straussin sinfonisissa runoissa.
Johtoaihetekniikalla on ollut huomattava merkitys myos elokuvamusiikin kehittymiselle
(ks. Adorno & Eisler 1994, 4).
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Sdveltdja on sijoittanut Ratsumiehen musiikin perusmateriaalin teoksen al-
kuun Annan ensimmadisten repliikkien yhteyteen (ESIMERKKI 28, t. 39-):

ESIMERKKI 28
9 l'}". o ° #! T - ry |
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Rituaali Ennustus Virta

Kaikkien Ratsumiehen luonnemotiivien generaatiomuodot l6ytyvit tastd ns. An-
nan rivistd. Erityisen merkittdvdksi Annan rivin tekee se, ettd myos teoksen
ydinmotiivi esiintyy rivin lopussa. Rituaalijuonen ensimmaéinen generaatiomuo-
to, hl-al-gl-fl, esiintyy rivin alussa. Sdvelet h1 ja al ovat Annan repliikkisédve-
lid, ne esiintyvat myos celestalla, Salliselle tyypilliselld generaatiosoittimella. Sa-
velet gl ja f1 esiintyvat pelkdstddn celestalla. Ennustusjuonen perusmateriaalina
on rivin viidennestd sdvelestd alkava kolmisointu-yhdistelmd, josta muodostuu
sekuntisuhteinen sointusarja c-molli-d-molli-cis-molli. Tdméd on ensimmadisen
ndytoksen sisdltyvan Kauppiaan motiiviin sisdltyvd sointuyhdistelma. Virta-
Jjuonen ensimmadinen generaatiomuoto on ydinmotiivissa, joka esiintyy Annan
rivin lopussa.

Teoksen koko perusmateriaalin sijoittaminen Annan ensimmadisten repliik-
kien yhteyteen on draaman sisillén kannalta hyvin perusteltua. Anna on ainoa
henkilg, joka esiintyy oopperan jokaisessa ndytoksessd. Hanestd kasvaa ooppe-
rassa todellinen magna mater -hahmo. Anna-nimi viestii Haavikon tuotannossa
biologisesti vahvasta naisesta, joka selvidd millaisesta tilanteesta tahansa. Hen-
kiléiden nimet muodostuvat Ratsumiehessi keskeisiksi tekstin merkeiksi. Nimet
eivit ole pelkkid nimid, vaan niilld on vahva siséll6llinen merkitys. Anna-nimia
esiintyy Haavikolla runsaasti: heitd on padhenkilénd Ratsumiehen lisdksi myos
Sulka-ndytelmédssd. Perusmuodossaan nimi esiintyy myos Agricolassa ja ketussa.
Kuningas lihtee Ranskaan -néytelmésséd esiintyvét kaimat Anne Strippari ja Anne
Varas. Annika nimen on saanut Ne vahvimmat miehet -ndytelméan vahva nuori
nainen, Marjatan tytdr. Anna on myos Brotteruksen perhe -ndytelméssd vanhim-
man tyttdren nimi. (Kalliola 1987, 42, 45.)

Haavikon nédytelmissd nimilld onkin suuri merkitys, huomio kiinnittyy sa-
mannimisten henkilshahmojen poikkeuksellisen suureen méaardan. Voi sanoa,
ettd Haavikon draamoissa nimen avulla voi tuntea henkil6n persoonallisuuden:
nimi on enne, joka avaa oven persoonan ominaislaatuun. (ibid.)*

Anna-nimen alkuperisti on esitetty useita erilaisia otaksumia. Keskiajan
pyhimyksend Anna oli “suuri kohtujen avaaja”, rikkauksien antaja. Nimen ta-
kana on ndhty my6s kreikkalainen sana armo tai sanskriitin sana ana, joka tar-
koittaa ditid. Annassa on ndhtdvissd suuren didin, magna materin ominaisuuksia.
Ratsumiehen Anna jaksaa uupumatta hoivata vainajahenkien valtaan joutunutta
miestddn. Miehen uskottomuus ei saa Sulka-ndytelmdn Annaa pois tolaltaan,
vaan han kdy voitokkaaseen sotaan kilpailijoitaan vastaan. Kuningas lihtee Rans-
kaan -ndytelmain totaalisessa sekasorrossa Annet, Anne Varas ja Anne Strippari

Nimen ja persoonan yhteydesta kertoo Tallimestari Prinssille Kuningas lihtee Ranskaan

-naytelmassa: “Teille on vasta esitelty itsenne, niin te tiedétte jo sen miehen nimen, joka
teista tulee” (Haavikko 1997, 114, Kalliola 1987, 42).
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varastavat tai eldvit “raa‘an lihan keinoilla”.* Anna on hyvi-paha-nainen.

Hén voi pettdd miestddn, mutta on silti syvésti tietoinen siitd, ettd parinvaihto-

leikki sotii biologista sdédntoé vastaan. (Kalliola 1987, 46.) Kaikkien Haavikon
ndytelmien valossa Annat ovat optimistisia, heité vallitsee “a-historiallinen bio-
logismi”, joka merkitsee positiivista vélinpitaméttémyyttd instituutioista
(Kinnunen 1977, 119).

4.6.2 Ratsumiehen visuaalisista merkeisti

Ratsumiehen nédyttdamokuvan analyysi TV-tallennusta apuna ei ole osoittautu-
nut tdysin ongelmattomaksi. Tdma johtuu ennen kaikkea Olavinlinnnan néytta-
mon laajuudesta ja kameroiden rajallisista mahdollisuuksista tallentaa samanai-
kaisesti edes osaa néyttamoétoteutuksen yksityiskohdista.” Koska TV-ohjaukses-
sa seurataan lahes pelkdstaan kutakin replikoivaa laulajaa, siind eivit ndy mui-
den henkil6iden reaktiot. My6s nadyttimotoiminnan asemointien hahmottami-
nen jad TV-ohjauksessa vaillinaiseksi.

Ratsumiehen visuaalisessa toteutuksessa Olavinlinnan muuri muodostaa
ndyttdmoa keskeisesti hallitsevan elementin. Muuria ei ndyttamototeutuksessa
yritettykddn peittdd. TAmé on ymmarrettavéa ja valttdmatonta esityksen tapah-
tuessa Olavinlinnassa. Olavinlinnan esitysten lavastuksissa linnaa ei voi sulkea
pois. “Linna on niin voimakas, etté sitd vastaan on aivan dlytonté ldhtea taiste-
lemaan” (Suutela 1999, 343).* Kun Ratsumiehen lavastaja Ensio Suominen kuvasi
oopperan “kokonaistilannetta” sijoittamalla muurille suuret toisiaan vasten
kaantyneet, lippuja kantavat hevosten selédssé olevat sotilaiden silhuetit, on télla

66 ! . : AL
Kuningas lihtee Ranskaan -ndytelméasséa Caroline Tammatukka kuvittelee, ettd Prinssi puu-

haa hiita hdnen kanssaan ja kertoo: “Minun héiténi tietysti. Hyvéa Jumala, ette kai te ku-
vitelleet, ettd teilld edes alunperin oli mitddn mahdollisuuksia saada hanté. Ei kai. Te pu-
distatte paatdnne, mutta miksi te sitten olette niinkuin puusta pudonneita, niin sanoakse-
ni? Oliko se teille yllatys? Ei minulle. Et kai sind Anne Strippariluullut, etta siné otat ha-
net noilla raa“an lihan keinoilla” (Haavikko 1997, 123.)

7
6 TV-tallennuksessa on kysymys teoksen uudelleenohjauksesta, joka antaa teokselle uuden

ilmeen. Suutela toteaa saman seikan: esityksen filmatisointi on teoksen muuntamista toi-
seen vilineeseen, ei teknisestd uusintamisesta samalla tavalla kuin musiikkinauhoituk-
sessa. Kameran ndkékulma on vain yksi lukemattomista, se ei voi tallentaa koko naytta-
mon tapahtumia. (Suutela 1999, 17.) Ratsumiehen TV-ohjauksen painotukset on ollut
pakko sivuuttaa tdmén tutkimuksen kannalta toisarvoisina. Sallinen ei itsekaén ollut tyy-
tyvdinen TV-ohjaukseen. Hyvin paljon Holmbergin rikkaasta ohjaustydsta jai kameran
ulottumattomiin (Sallinen, kirjoittajan tekema haastattelu 12.9.2001). Punaisen viivan nayt-
tamototeutuksen analyysissd tilanne on oleellisesti toinen, koska kaytossa oli yhdellé liik-
kumattomalla kameralla tehty Kansallisoopperan esityksen dokumenttitallenne joka

pystyi tallentamaan yhté aikaa koko ndyttdimon

68
Myo6s Punaisen viivan ohjauksessa on kéytetty samantyyppistd yhden nidyttimoékuvan

hallitsemaa lavastusratkaisua. Ratsumiehen yhteydessa ratkaisun saneli esityspaikka, Pu-
naisessa viivassa samaan lopputulokseen paadyttiin tietoisesti valitsemalla nayttamoku-
vaksi kokonaismaisema, joka mahdollisimman pienin muutoksin muuntautuu tarinan
mukaan. Langbacka kutsuu téllaista yhden lavastuselementin hallitsemaa nayttimoa
“kokonaismaisemaksi”, jollaista han kaytti mm. ohjatessaan Suomen Kansallisteatterille
Ibsenin Peer Gynt-ndytelmén. Lavastuksessa pyrittiin etsimddn muoto, joka hyvin pienin
muutoksin voisi ilment4a “Peerin koko maailmankaikkeuden.”(Langbacka 1982, 72.)
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visuaalisella metaforalla sisillllinen vastineensa draaman tapahtumissa. Rat-
sastavat sotilaat ovat kuva Ratsumiehen perusasetelmasta: kahden suurvallan
puristukseen joutunut pieni kansa taistelee olemassaolostaan. (Arni 1984, 22.)
Suomisen ndkemys oli yhteinen ohjaaja Kalle Holmbergin kanssa: Sen lisdksi,
ettd Ratsumiehessd sykkii voimakkaana miehen ja naisen eroottinen suhde, Rat-
sumiehen tapahtumakuvio “- - kattaa vuosisatojen historian ja kertoo kohtalon-
hetkistimme, muistakin kuin Narvasta, Porrassalmesta, Taipaleenjoesta, mutta
niistdkin, ennen kaikkea se kertoo mitd on olla suomalainen” (Holmberg 1976,
94). Ratsumiehen ndyttimoékuvan ja ohjaustyén perusasetelma kuvaa Holmber-
gin ohjaustapaa yleisemminkin: Ohjausty6ssddan Holmberg halusi ndhdé selvan
linjan: “Siind analysoidaan suomalaista identiteettid, kulttuurihistoriaa, otetaan
niihin ndkékulmaa. Lahestytdan kansallisia arvoja uudella tavalla, arvioidaan
niitd® (v. Bagh & Milonoff 1977, 137, 138.)

Kokonaismaiseman tdydennykseksi ndyttamokuvassa on haettu kullekin
ndytokselle omaa ilmettddan. Ensimmaisen ndytoksen ndyttimoékuvaa hallitsee
ndyttdmon keskelld muurin kupeessa sijaitseva noin kolmen metrin korkuinen
ja runsaan neljan metrin levyinen pylvaikko, jossa on kolme vaatteella verhot-
tua sisddntuloaukkoa, joista keskimmadinen on korkein. Pylvdikkd muistuttaa
ortodoksikirkon silhuetteja. Pylvaikon vasemmalle puolelle on jatetty paljaaksi
muurissa oleva aukko. Pylvéikon edessd on valkoisella liinalla verhoiltu poyta,
jossa on viinimaljoja ja sy6tdvad, hedelmid ym. P6yddan molemmilla puolilla on
noin puolitoista metrid korkea lyhty. Vasemmanpuoleisen lyhdyn takana on or-
todoksiristi, jota peittdvat myéhemmin karhurituaalissa kédytettdvat karhunpaa
ja -puku.

Toisessa ndytoksessd ndyttamolld on edelleen pylvaikks, mutta sen dari-
viivat ovat muuttuneet suorakulmaisiksi. Pylvédikon edessd on koroke, joka toi-
mii Tuomarin oikeudenkdyntipaikkana. Korokkeen edessd on yhdistetty Tuo-
marin poytd ja sen edessd tuoli. Oikeudenkdynnin vékijoukko on asettunut
Tuomarin péyddn molemmille puolille.

Kolmannessa nédytoksessd muurille oli levitetty kolme eldinten nahkaa, jot-
ka olivat leikattu Suomen karttakuvan muotoisiksi. Nahkojen reunat oli vield
vérjdtty tummanpunaisella vérilld muistuttamaan karttakuvan valtakunnanra-
jaa. Kolme karttamaista nahkaa kuvasivat Suomisen mukaan libretossa esiinty-
véad "liikkkuvaa metsdd”, sitd miten historia on tyéntanyt Suomea milloin sinne,
milloin tdnne (Arni 1984, 24). My6s Holmbergin mukaan Ratsumies on kuva sii-
td, miten “Suomi rajamaakuntana - - ja ry6ston kohteena sai muuttaa rajojaan
vahédn vilid. Suomi liikkui, kun kaksi suurvaltiota siirteli rajojaan” (Holmberg
1976, 93).

Oopperan henkiléohjausta tarkastellessa huomio kiinnittyy siihen, etta oh-

69
Suomalaiskansalliset aiheet kiinnostivat Holmbergid, mutta niihin han halusi aina etsid

my6s yhtymikohtia nykyaikaan. Esitellessaan ohjausty6taan Aleksis Kiven romaanista
Seitsemiin veljesti (esittelyteksti ndytelméan Berliinin vierailua varten) hin toteaa sen ole-
van kertomus “yhteiskuntaa vastaan kapinoivista yksildistd ja yhteiskunnan taktiikasta
kasitella heita “Holmbergilla on esityksesssa my6s hinelle tyypillinen nakékulma nyky-
aikaan. “Esitysta tehdessamme kysyimme usein, miksi Jukola ja Impivaara jaettiin, miksi
ei tehty kollektiivitilaa. Jukola ja Impivaara olisivat kollektiivitiloina saattaneet olla ar-
vaamaton esimerkki myohemmalle kehityksellemme. DDR on menestyksellisesti kaata-
nut yhteisen kasken, kun taas Suomen kehitys kohti yhteista Jukolaa on vield kesken” (v.
Bagh & Milonoff, 1977, 57-58). Radikaalit ohjaajat perustelivat teostensa voimakasta tul-
kintaa juuri tarpeella sanoa esitysten kautta “ jotain ajassaan” tai “pyrkid muuttamaan
maailmaa” (Paavolainen 1992, 68).
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jauksessa on henkil6t jaettu yhteiskuntaluokkiin: herraluokkaan ja tavalliseen
kansaan. Suomalainen oli kuin torppari isoisten jaloissa (Holmberg 1976, 94).
Herraluokkaa edustavat Kauppias ja Tuomari: timé nakyy siind, ettd he kayt-
taytyvit aggressiivisesti, jopa korostuneen vékivaltaisesti. Herraluokan edusta-
jat on my6s puvustettu huomiota heréattéavasti: Tuomarin mustiin asusteisiin
kuuluu suuri hattu, viitta ja kdvelykeppi. Tavallinen kansa on puettu vaatimat-
tomasti ja kansan kédytos on alamaista ja noyristelevaa.

Ratsumiehen valta- ja alistussuhteita kuvaava ohjaus myotallee 70-luvun
teatteriohjauksen perusasetelmia, silld vallan ja valta- ja alistussuhteiden kuvaa-
minen oli erds 70-luvun teatterin keskeisia kiinnostuksen kohteita. Vallan ku-
vaamiseen liittyvaa gestiikkaa kayttivat ohjaustydssddan mm. Taisto-Bertil Ors-
maa ja Ralf Langbacka. Orsmaa ohjasi mm. vuonna 1978 J. J. Wecksellin néytel-
man Daniel Hjort Vaasan kaupunginteatteriin. Korskeiden hallitsijoiden mekas-
taessa katsomon paéille rakennetulla sillalla, tunsi katsoja olevansa heidén sur-
kea alamaisensa (Kyro 1978). Langbacka kuvasi ohjauksessaan Brecht-Wuoli-
joen néytelmasta Herra Puntila ja hinen renkinsi Matti kahden yhteiskuntaluo-
kan eroa asettamalla ndmé nayttdamolla eri korkeustasoille. Lahtokohta oli
Langbackan mukaan paitsi visuaalinen, "my&s ideologinen" (Langbacka 1982,
190-191). Kansallisoopperan Macbeth -ohjauksessa Léngbacka kéytti visuaalise-
na perusajatuksenaan suurta nayttimon ylépuolella riippuvaa kruunua vallan
ja vallanhaaveiden vertauskuvana (ibid., 271).

4.6.3 Prologin ongelma

Oopperan orkesteripartituuriin ei sisilly lainkaan 17 rivin mittaista Tuomarin
repliikiksi merkittya Prologia.”0 Prologi esiintyy Haavikon toisessa librettover-
siossa, joka valmistui joulukuussa 1972 (Haavikko 1972c). Prologi oli mukana
myods Sallisen muokkaamassa “saveltdjan tyolibretossa” (Sallinen 1972) samoin
kuin Ratsumies- ndytelmén kasikirjoituksessa(Haavikko 1973). Oopperan kan-
taesityksessa Prologi oli mukana, mutta se esitettiin puhuen.

Sallinen ei itsekéddn osaa tarkalleen sanoa, miksi hén ei sdveltanyt Prologia.
Prologi vain tuntui tehokkaammalta ilman musiikkia, pelkdstddn puhuttuna.
Vaihtoehtoisena toteutuksena olisi saattanut Sallisen mukaan tulla kysymyk-
seen puheen taakse sijoitettu urkupistemiinen savellysratkaisu (Sallinen, kir-
joittajan tekema haastattelu haastattelu 12.9.2001)

Prologi on oopperan sisallén kannalta keskeinen, ja se tempaa kuulijan ja
katsojan heti mukaan teoksen maailmaan. Ratsumiehessi on Prologin lisdksi
muitakin puhejaksoja. Sallinen kéyttda puhedialogia mm. ensimmaéisen nayt6k-
sen neljannessd kohtauksessa Ratsumiehen ja Annan paetessa Novgorodista,
seké toisen ndytoksen viidennessd kohtauksessa Novgorodin tapahtumien ker-
tauksessa. Punaisessa viivassahan on my6s pelkkid puherooleja. Lisiksi Sallinen
kayttaa Punaisen viivan laulurooleissa puheen ja laulun vilimuotoja, rytmitettya
puhetta, puhetta annetulla sdvelkorkeudella ja puhetta annetulla rytmilla.

Prologin mukaan Ratsumies on kertomus “miehesté ja naisesta, sodasta,
hevosista, naisista, onnesta, kuolemasta... ”. Prologi esittelee lyhyesti oopperan
tapahtumapaikat, Novgorodin, Olavinlinnan, Sdamingin metsét Liistonsaaren

edustalla sekd Kuninkaankartanon. Deterministinen henki on Prologissa vah-
vast1 mukana. Thmisten tarinat on jo valmiiksi kirjoitettu: “Sopimuksen mukaan
késkettyind olemme alttiina kyndlle, joka kirjoittaa meidét ilmaan. ” Prologi tuo

Prologi on erds Haavikon tuotannon tunnusmerkkeji, Prologilla alkaa Ratsumiehen ta-
paan mm. my0s Kuningas lihtee Ranskaan.
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siis heti esiin erddn Ratsumiehen keskeisen teeman: ihmisen ennustusten verkos-
sa. Prologissa viitataan siihen, ettd sen lisdksi, ettd ihmisen kohtalo on jo kirjoi-
tettu, on se niin tarkasti ja irtipddsemattomasti maaritty, ettd koko eldma ja
kohtalo kirjoitettu hdnen nahkaansa:

Miehen eldmé mahtuu hidnen nahkansa pinta-alaan.
Tiheilla kdsialalla, miehen nahka riittdd

hédnen elaménsi kirjoittamiseen.

Se tulee kylld tdyteen,

Sama teema, astetta synkempénd, esiintyy Kuninkaassa, jossa asepalveluksesta
vapautusta pyytavén sotilaan, englantilaisen jousimiehen vapautuskirja kirjoi-
tetaan hanen nyljettyyn selkdnahkaansa. Kohtalo on niin tiiviisti sidoksissa ih-
miseen, ettd siitd irrottautuakseen tdytyy tuskallisesti luopua nahastaan. Soti-
laan kohtalostaan jousimies ei kuitenkaan paassyt koskaan irti. Oltuaan hetken
vapaudessa hdn palasi takaisin sotilaaksi (Haavikko 1997, 149, 1 50, 155.)

Ratsumiehen Prologin esittdd Tuomari, joka saapuu lavalle ennen oopperan
alkua hiljaisuuden vallitessa. Han sytyttda tulen nayttimolla olevaan kahteen
lyhtyyn. Siten Prologi sidotaan tuliteeman avulla oopperan muuhun kokonai-
suuteen, Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan murhapolttoon, sekd loppuratkai-
suun, jossa esiintyvit kaksisataa palavaa kynttilda. Prologin ajaksi nayttimolle
saapuvat myos kaikki tarinan nelja paahenkiléa. Tama on nayttamoele, joka ko-
rostaa Prologin esittelevda luonnetta.

4.7 Ennustus

4.7.1 Oopperan musiikin kehys

Ennustusjuonen motiivit, ensimmaéisen naytéksen ennustusmotiivi ja kolmannen
ndytoksen kohtalomotiivi muodostavat oopperan musiikin kehyksen. Tdssa suh-
teessa Ratsumiehen rakenne muistuttaa Punaista viivaa, jossa musiikin kehykse-
nd, tosin Ratsumiesti viela huomattavasti selvemmin, toimii karhumotiivi. Ratsu-
miehen ennustusjuonen motiivit pohjautuvat runkomotiiviin x, mutta yhta hy-
vin tdimdn motiivin ldhtékohtana voi pitdad sdvellainaa, josta muodostuu koko
koko kolmannen ndytoksen cantus firmus. Tama sdvellaina on kansanmelodia
Aa, aa, allin lasta ™ (ESIMERKKI 29, seuraavalla sivulla), jonka neljadn ensimmai-
seen sdveleen perustuva motiivi esiintyykin helposti tunnistettavana kautta
koko kolmannen ndytoksen vieldpd aina samassa sédvellajissa, a-mollissa. Kan-
sansdvelman kdyttoon Sallista innosti Haavikon tekstin kansanrunopoljento
(Sallinen, kirjoittajan tekemd haastattelu 12.9.2001).” Kansansdvelmaéin pohjau-
tuvan motiivin esiintyminen ei rajoitu kuitenkaan pelkastaan Ratsumiehen kol-
manteen ndytokseen, vaan silld on selva heijastusvaikutus myos ensimmaiseen
ndytokseen.

71
Kansansédvelma Aa, aa allin lasta on tallennettu mm. kirjassa Kansanmusiikki 1, laulusdivel-

mig (Sonninen ym. 1977).

72
Teksti, johon Sallinen viittaa, esiintyy Kehtolaulussa kuolleelle Ratsumiehelle. Kansanruno-

mainen teksti “hevonenki hengéhtédvi” ei tosiasiassa ole Haavikon omaa tekstid, vaan
suora lainaus Kalevalan padtossikeista.
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ESIMERKKI 29

%ﬁtﬁ:‘i’ﬁjw:g—ﬂ

AL LIN LAS- TA PIEN- TA LIN-NUN POI- KAA

El O-LE I-SAA EI O-LEAI TI-A JO- KA HAN-TA HOI TAA.

Sallisen mukaan kansansdvelmissd on jotain &ddrettdmaén kristallisoitunutta,
joka ilmenee siten, ettd se on eldnyt “ruosteen raiskaamatta satoja vuosia”. Kan-
sanmusiikki vaikuttaa tietynlaisena pohjavirtana, jota voidaan sanoa suomalai-
suudeksi vaikkei sitd tietoisesti kayttdisi. Sallisen mukaan jokaisen saveltajan
olisi hyva joskus menni “tuon tavattoman kristallisoituneen, yksinkertaisen ki-
teen luo ja katsoa mité se sisaltda” (Holmila & Rossi, 1979, 22).

Tunnetuin kansansévellaina™ ennen Ratsumiesti Sallisen tuotannossa on
vuodelta 1969, jolloin hén kaytti kolmannessa jousikvartetossaan muunnelmamuo-
don teemana tuttua kaustislaista kansanmelodiaa Peltoniemen Hintrikin suru-
marssia. Kansanmusiikkisitaatin kaytto6n oli teoksen tilaukseen liittyvid syita.
Tilauksen teki ruotsalainen Rikskonsert, joka tarkoitti teoksen esitettdviksi ke-
véidlla 1970 kouluissa eri puolilla Ruotsia. Havainnollistaakseen mahdollisim-
man selvisti teoksen muunnelmamuotoa Sallinen kéytti muunnelmien pohjana
tuttua kansanmelodiaa (Sallinen, kirjoittajan tekemé haastattelu 12.9. 2001).

Seuraavat laajemmat sitaatit ovat Ratsumiehen sivellainat: ensimmaéisen
ndytoksen ortodoksihymni ja kolmannen ndytéksen kansanmusiikkisitaatti.
Laajaa kansanmusiikkisitaattia kayttda Sallinen my6s Punaisessa viivassa
jonka kolmannessa kohtauksessa sijaitee Simana Arhippainin laulama
Vestmanviikin balladi.

Sallisen reflektiivistd tekniikkaa, jossa lainataan sitaatteja muusta musii-
kista tai kdytetddn tyylialluusioita, voi kutsua postmoderniksi tekniikaksi.

Kolmatta jousikvartettoa voi pitad Sallisen ensimmaéisend varsinaisena postmo-
dernina teoksena, vaikka jo viulukonsertossa on nahtédvissi tonaalisen aineksen
tunkeutuminen modernin materiaalin joukkoon. Kolmas jousikvartetto savellai-
noineen on harvinaisuus Sallisen absoluuttisessa musiikissa yhdessa Kamarimu-

B s sdveltdjasukupolvi, joka halusi irrottautua sarjallisuudesta, kulki 60- luvun lopussa

kohti vapaatonaalisuutta ja eklektisyytta (Heini6 1995, 191-193). My®6s Sallinen lukeutuu
tahan sukupolveen. Toisaalta eklektisyys ja siihen liittyvé sitaattitekniikka — my6s kan-
sanmusiikki - oli tabu jopa vield 70~ 80-lukujen taitteessa niiden jalkisarjallista musiikkia
séveltidneiden keskuudessa, jotka esittaytyiviat mm. Korvat auki -ryhmittyména. Vasta 90-
luvun alussa mielipiteet alkoivat muuttua: vuonna 1991 jirjestetyn Helsinki Biennalen
yhteydessd Esa-Pekka Salonen ilmoitti, ettd paperimusiikin aika on ohi ja nykyséveltija
voi jélleen huoleti kayttda kansanmusiikkia. (Heini6é 1992, 22, 23; ks. my6s Salmenhaara
1987a)
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siikki Ill : n kanssa. Téssé sellolle ja jousiorkesterille sdvelletyssi teoksessa, jonka
alaotsikkona on Don Juanquioten yolliset tanssit, Sallinen lainaa monenlaisia
tanssirytmeji tangosta jazziin.

Postmodernille ajalle on tyypillistd ranskalaisen filosofi Jean Francois Lyo-
tardin mukaan se, ettd usko marxismiin tms. oppeihin, “suuriin kertomuksiin”
on kuollut. Heinién mukaan musiikinhistorian suurina kertomuksina voi pitda
kasityksid, ettd 1) jossain on avantgarden kérki 2) musiikin kehitys on lineaaris-
ta: modernia seuraa vield modernimpi, 3) musiikinhistoria etenee niinkuin tie-
teenhistoria, sdvellysteknisestd keksinnosta toiseen. (Heinit 1995, 244.)

Keskustelu postmodernismista ldhti liikkeelle arkkitehtuurin piiristd 70-lu-
vun puolivilissd ja siirtyi musiikin puolelle vasta kymmenen vuotta myéhem-
min (Heinié 1995, 243). Sallinen oli siten postmoderneine sivellystekniikkoi-
neen 70-luvun alussa huomattavasti aikaansa edelld.”

Postmodenismiin liittyvaa eklektisyyttd, eli erityylisten musiikkien jyrk-
kéd vastakkainasettelua on esiintynyt aina romantiikasta alkaen. Esim. Wolfin
Abchied-laulussa kriitikon kidyntid runoilijan luona kuvataan ldhes atonaalisella
resitaatiolla, kunnes kriitikko heitetddn ulos lennokkaan valssin tahdissa. Bac-
hin koraali Es ist genug esiintyy Alban Bergin viulukonserton lopussa. Suomen
kansallisromanttiset sdveltdjat kayttivit kansanlauluja ja - tansseja ym. viittauk-
sia omassa musiikissaan. Varsinaisesta viittaustekniikasta on suomalaisessa
musiikissa kyse vasta Aarre Merikannon Schott-konsertossa, jossa keskella esiin-
tyy yllittden borduunapohjainen tanhu. Sitaatti-, alluusio- ja kollaashitekniikal-
taan ylittdiméiton on Ivesin 4. sinfonia, joka on siind maéarin nykyaikainen, etta
sen reseptio saattoi alkaa vasta 60-luvulla. Tarasti pitdéd Richard Straussin teosta
Ariadne auf Naxos sdvellyksend, jota postmodernimpaa teosta — ennen postmo-
dernia — on vaikea kuvitella. (Heini6 1988, 20, 22.)

4.7.2 Ennustus

Ennustusta kuvataan Ratsumiehen alun musiikissa kellojen ennustusmotiivilla.
Oopperan alun orkestraatiota hallitsevat mieskuoron hymnin liséksi celesta,
harppu ja kellot, jotka luovat musiikkiin unenomaisen hauraan tunnelman. Y6-
tunnelmaa lisdd myds se, ettd musiikki leijuu pizzicatojen ja klissandojen varas-
sa ilman selkeité rytmisiéd karaktddrejd. Ennustusmotiivi on merkitty nuotteihin
pelkstain sivelkorkeuksina ilman rytmid” ja sen ominaispiirteisiin kuuluu se,
ettd se on orkestroitu aina samalla tavalla, kelloilla, ja aihe tuokin mieleen mo-
nilukuiset paasidiskellot. Ennustusmotiivin voi tulkita paitsi omaksi itsendiseksi

74
Kun oopperabuumin keskeisten teosten postmodemia musiikki-ilmaisua pidettiin van-

hanhaikaisena, katsottiin, ettd Paavo Heinisen modemit oopperat Silkkirunipu ja Veitsi oli-
sivat olisivat modemilla sdvelkielellddn muodostaneet antiteesin ndille ns. karvalakki-
oopperoille. Suomessa Heinisen oopperat edustivatkin “modemilla” sdvelkielelldan uutta
oopperaestetiikkaa. Ulkomaiset kriitikot pitivat kuitenkin Veistd jo vanhanaikaisena:
"Veitsi on varmasti jotain uutta ja tarpeellista teilld, mutta tdalld Keski-Euroopassa sen il-
maisukeinot eivit ole endd uutta. Niihin on totuttu” (Eberman 1989, lainattu Harri 1997,
141). “Heinisen musiikki vaikutti minusta oudon vanhanaikaiselta aikana, jolloin ooppe-
ra muuten on siirtymassd postmodemistiseen vaiheeseen.” (Milnes 1990, lainattu Harri
1997, 141).

75
Samantyyppisté aleatorista tekniikkaa Sallinen kdytti aiemmin mm. baletissa Variations

sur Mallarmé. My6s myShemmin Ratsumiehessd, toisen naytoksen takautumassa, jossa
kerrataan Novgorodin tapahtumia, esiintyvit vapaapulsatiiviset sdvelet.
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motiiviksi, my6s kolmannen ndytoksen kohtalomotiivin generaatiomuodoksi.
Transponoituva, luonteeltaan labiili, omaa identiteettidén hakeva ennustusmo-
tiivi esiintyy kolmessa muodossa. Ensimmadisessé variantissa (a) molliterssi on
kvintin sisdlld (f-d—g—c). Variantti b on duurimuotoinen, pohjana on F-duurin
kvarttisekstisointu (a-f-g—c). Variantti c siséltdd ainoastaan kolme séveltd (h, gis
ja cis), eli kvintti-intervallin alin sével (fis) puuttuu.

Ennustusmotiivin duuri-molliterssien vaihtelu luo motiiville hailyvan il-
meen ja tuo esille ennustuksen kaksi puolta; ennustus voi olla hyva tai huono,
ja aina se johtaa huonoon lopputulokseen.

Kun Ratsumiehen ennustus paéttyy sanoihin “Ja sinulla ja kuninkailla ei ole
lopulta mitéén eroa” jadviat ennustuksen sanoman tehostamiseksi ennustusmotii-
vin ennustusmotiivin kaikki variantit soimaan yhtdaikaa. Aihetta kerrataan ad
libitum tahdissa 412 (ESIMERKKI 30). Ennustuskelloja voi pitd4 teoksen drama-
turgian kannalta merkittdvéana: kaikki muu musiikki ja ndyttimétoiminta py-
sdhtyy, vain tuhoa ennustavat kellot soivat.

ESIMERKKI 30

Kellojen ja mieskuoron hymnin sévyttdmaéa alkua tdydentdd nayttimokuva, jota
hallitsee ndyttdimon keskelld muurin kupeessa sijaitseva, ortodoksikirkon tor-
nien sipulimaisia silhuetteja muistuttava pylviaikko. Pylvdikon vieressé on orto-
doksiristi. Nayttimokuva kuvaa ensimmadisen ndytoksen tapahtumapaikkaa,
Novgorodia uskonnollisilla viittauksilla. Novgorodin kuvaaminen ortodoksi-
suutta korostamalla on hyvin perusteltua. Sen lisiksi, ettd Novgorod oli keskei-
nen kauppapaikka, se oli jo 1000-ja 1100-luvuilla voimakkain ortodoksinen kes-
kus aivan Suomen ldhella. Sitd voi verrata jopa Ruotsin suurin kirkollisiin vai-
kutuskeskuksiin Lundiin ja Upsalaan. Kirkkolaulun kannalta Novgorod oli
merkittdva erityisesti siitd syystd, ettd se oli mongolien valloituksesta vahiten
kéarsineend kyennyt tarkimmin sdilyttdimaén kirkkolaulun bysanttilaisen luon-
teen. (Paavali 1979 348-349.) Olavinlinnan syntyaikoina Novgorod oli edelleen
yhdessi Stoaraja Ladogan, Aunuksen ja Valamon kanssa merkittévé ortodoksi-
keskus (Kirkinen 1962, 25-29).

Néyttamokuvan kokonaismaisema muuttuu hiukan kunkin nidytoksen
ominaispiirteiden mukaan. Vaikka ndyttamékuvan muuntuminen seuraa
yleensd ndytosten vaihtelua, vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd ennustusjuonella on
vastaavuutensa myos visuaalisessa toteutuksessa: tuli esiintyy ennustuksen vi-
suaalisena merkkiné sekd oopperan alussa ettd lopussa. Tuomari, joka astuu
ndyttimolle ensimmadisend sytyttdd jo ennen Prologia tulen kahteen néayttamolla
olevaan lyhtyyn. Tuli esiintyy viitteellisesti my6s Kauppiaan ja Kauppiaanrou-
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van murhapoltossa. Tulen merkkind on nayttamoén poikki pingotettu punainen
kangas. Tuli esiintyy my6s oopperan lopussa jossa hyokkdyksen yhteydessd
esiintyvit huomattavasti liioitellut aseiden suuliekit. Lisiksi aivan oopperan lo-
pussa kaksisataa “rotansyomaa” kynttilda jaavit valaisemaan nayttimoa.

Kellot esiintyvit toisen ndytoksen viidennesséd kohtauksessa Olavinlinnan
oikeudenkdynnissd, jossa Ratsumies ja Anna paljastuttuaan kertaavat Novgoro-
din tapahtumat. Kellojen sédvelet a~as-fis—f~d—c on téllad kertaa poimittu osittain
virta—sointusarjasta.

Kellot palaavat vield kolmannen ndytoksen lopussa Liistonsaaren ampu-
makohtauksen yhteydessd. Kelloja on kéytetty musiikin dramaturgian kannalta
samaan tapaan kuin ensimmadisessd ndytoksessd ennustuksen péityttyd. Rajun
ampumakohtauksen jédlkeen kellot jadvit soimaan yksindédn. Savelina eivét kui-
tenkaan ole ennustusmotiivin sidvelet, vaan ampumakohtauksessa hallitsevana
esiintyva tritonus e-b. Kellojen soitua sévelparin e-b yhdeksidn kertaa, seuraa
Ratsumiehen repliikki “Tahdon herétd”. Kohtaus on dynaamisessa vaihtelevuu-
dessaan ddrimmadisen vaikuttava: ampumakohtauksen forte fortissimon jilkeen,
esiintyvit kellot, joiden yhteydessd Ratsumies esittdd repliikkinsé piano pianis-
simossa.

Ennen kuolemaansa Kauppias ennustaa Ratsumiehen tulevan suureksi
kuninkaaksi, joka perustaa valtion Ruotsin ja Vendjan vilille: “Sinun kruunajai-
sissasi tapahtuu kummia: metsé kulkee, puut irtoavat ja kulkevat sinun edella-
si.”

Kauppiaan ennustuksen esikuvana™ on ollut Shakespearen Macbethisscikin
esiintyvd kansainvilinen tarina liikkuvan metsdn suojassa tehtdvastd hyok-
kéyksestd (Sihvo 2000). Macbeth nékee nidyn, jossa kruunattu lapsi ennustaa ha-
nelle.

”-- olet voittamaton, kunnes Birnamin metsi
marssii sinua vastaan Dunsinanen kukkulalle.”

Kuningas Macbeth kuvittelee kokevansa luonnollisen kuoleman, koska met-
sdn liikkkuminen on hinen mielestiin mahdotonta:

MACBETH

“Voiko metsdd komentaa?

Totteleeko puu kun sen kiskee nostaa juuret maasta.
Hyvin ennustettu, Kiitos. Eivit nouse kapinoivat pait --
suuri kuningas Macbeth saa eldd maaransa

ja kuolee kun on aika luonnon saada saatavansa.”
(Shakespeare 1983, 77.)

Ennustus on Ratsumiehessd aina pelottava ja siihen joudutaan kuin verkkoon il-

7 . N . . A , ' ..
Lainaustekniikka on erds Haavikon tuotannon peruspiirteistd. (Haavikon lainaustekniik-

kaa selvittdvat. mm. Tarkiainen 1961, Anhava 1973, Yimartimo 1975 ja Sihvo 1980). Sih-
von mukaan Haavikko “sosialisoi - tai paremminkin individualisoi, plagioi ja varastaa
omiin tarkoituksiinsa kulttuurin yhteistd hyvéa ja tekee siitéd vield parempaa, jos mahdol-
lista. Kysymys ei ole juridinen, se on runousopillinen”. Sihvon mukaan Haavikon tuotan-
nosta tehty aineistoselvitys on vield pahasti kesken. Tdma lainaustekniikan selvitys pal-
jastaisi Haavikon anakronismien, analogian ja ironian suuntaa. Sihvo nimittidd Haavikon
lainaustekniikkaa Haavikon brechtildiseksi ongelmaksi, timéan “kirjallisen mestarivar-
kaan” mukaan. (Sihvo 1980, 12.)
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man ulospddsyn mahdollisuutta. Hyvé tai huono ennustus ovat aivan yhti pa-
hoja vaihtoehtoja. Téma tulee esille Kauppiaanrouvan repliikissd, kun Kauppias
uhmakkaasti pyytdd karhuksi pukeutunutta Ratsumiestd ennustamaan hénelle.

Sallinen on jattanyt timén repliikin libretostaan pois.

KAUPPIAANROUVA
Ald anna sen ennustaa. Sen takia, etté jos se on hyva se on sité jollakin hirvesn
kierolla tavalla. Ja jos se on huono, sekin ky toteen (Haavikko 1972c).

Kuningas lihtee Ranskaan-nédytelmasséd Tallimestari vastaa Prinssin kysymyk-
seen, minké takia ennustukset ovat niin vaikeasti tulkittavia: ”’

TALLIMESTARI:
Ennustuksen taytyy olla oudon nikéinen, ettei sitd tunne. Ettei pysty pakenemaan sita,
eikd etsimadn sitd. Ennustus pitdd naamioida, ja kylla se sen riisuu aikanaan (Haavikko

1997, 114).

Predestinaation ajatus on tekstissd mukana myos toisessa nédytoksessé, kun Ola-
vinlinnan oikeudenkéynnisséd pyydetddn Ratsumiesté esittdytyméaén, Ratsumies
kieltdytyy paljastamasta henkil6llisyyttaan.

Mina olen kirja johon eldméni on kirjoitettu,
enka viitsisi lukea siti toista kertaa”
(Ratsumies, II n. t. 720-725).

Hieman myshemmin paljastuttuaan Ratsumies toteaa olevansa tarinaan sidot-
tu

Se on se tarina oi korkea oikeus.
Ei siitd padse irti, se kenet ottaa, sitd se kuljettaa.
(Ratsumies, II n. t. 788-791.)

Ennaltaméédrdytymisen ajatus tulee esille ensimmaisessd ndytoksessd Kaup-
piaanrouvan repliikissé.

KAUPPIAANROUVA:
Véita ja valjaita on helppo avata, mutta meidédt on sidottu kertomukseen johonkin sa-
tuun, tarinaan. Siit4 tarinasta ei paase irti. (Ratsumies I naytos t. 610-619).

Kauppiaanrouvan repliikissd esiintuleva sitomiskuva kuuluu samaan lajiin
Haavikon monissa ndytelmissd esiintyvien koysi-silmukka—ansa-kielikuvien

77
Kuningas-ndytelma sisaltdaa myds liian helposti tulkittavissa olevan ennustuksen. Lapse-

na Prinssille oli ennustettu, ettd hin ottaa puolisokseen joko Anne- tai Caroline-nimisen
tyton. Talloin kaikki tytot ristittiin Anneksi tai Carolineksi. “Oikein kaukaa viisaat pani-
vat tyttirilleen molemmat nimet” (Prinssi Kuningas lihtee Ranskaan-naytelméassa Haavik-
ko 1997, 115). Prinssin kumppaneina esiintyvitkin kaksi Annea, Strippari ja Varas, sekd
kaksi Carolinea, Tammatukka ja Iloinen. Tasséd yhteydessa ei voi olla mainitsematta ken-
ties tahatontakin yhtalaisyytts, joka vallitsee Haavikon Anna-kaksoishenkilon seka Ber-
tolt Brechtin-Kurt Weilin “balettiin” Seitsemin kuolemansyntid siséltyvan Anna-kaksoisroo-
lin vélilla. Tassa baletin nimelld kulkevassa laulundytelmassa on pashenkilina kaksi An-
na- nimistd roolihenkil6d, Anna 1 ja Anna 2, jotka ovat itse asiassa sama henkilé6 mutta
edustavat timén eri luonteenominaisuuksia.
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kanssa. Henkil6t ovat antaneet “sitoa” itsensd ennustukseen, eivitka paase siitd
pois. Ratsumiehen kaikki henkilot ovat ennustuksen ja kertomuksen verkossa.
Novgorodin Kauppiaan ja hdnen rouvansa kidet sidotaan. Toisen néytksen
vankilakohtauksessa Tuomari sidotaan kiinni ja vangitut pakenevat.

Vahvin sitomiskuvaus 16ytyy Ratsumiehen kolmannesta nédytoksestd, jossa
hyokkdys tapahtuu verkkoon sidottujen puiden, “liikkkuvan metsin” suojassa.
Kinnusen mukaan koko Ratsumiehen tarina tosiasiassa paattyy tahan verkkoon,
kuten Harald pitkdikiinen- naytelméd paattyy silmukkaan viikinkipaéllikko Ha-
raldin hirttdessd mahdolliset seuraajansa (Kinnunen 1977, 171).

4.7.3 Hymni

Paasidiskellojen lisdksi oopperan alkuun kuuluu toinenkin tapahtumapaikan
kuvaukseen liittyva musiikillinen merkki: oopperan musiikki alkaa pelkistetysti
mieskuoron nédyttamon takana esittimaélld melismaattisella yksidédniselld savel-
kuviolla, joka muistuttaa ldheisesti ortodoksihymnia. Hymni on lainamateriaa-
lia Aa aa, allin lasta -kansansdvelman tapaan, mutta se liittyy my6s Ratsumiehen

muuhun temaattiseen struktuuriin, runkomotiiviin x1.

Sen lisdksi ettd hymni on osuva tapahtumapaikan ja tilanteen kuvaus, oli
Sallisella hymnin kdytt66n myos henkilokohtaisia syité: hinen ditinsé oli orto-
doksi, ja “johonkin aivokuoren osaan” on jadnyt ortodoksihymni soimaan. Salli-
sen mukaan oopperan alun piisidisajan ortodoksihymni johtuu juuri néista
lapsuuden kokemuksista. (Sallinen, Pekka Hakon tekeméd haastattelu 17.-18.
12.1990.)

Nayttad ilmeiseltd, ettd yksiddninen f'a kieleltddn vendjad muistuttava
hymni ei kuitenkaan ole suora lainaus Sallisen synnyinseudulla, luovutetun
Karjalan Salmissa kéytetystd jumalanpalvelussdvelmistostd, koska ortodoksiset
jumalanpalvelukset Salmissa toimitettiin vuodesta 1919 ldhtien suomeksi
(Seppald 1999). My6s yksiddnisyydessdan hymni on vieras karjalais-suomalai-
selle ortodoksiselle kirkkolaululle. Suomalaisessa ortodoksisessa kirkkolaulussa
ei kiytetd missddn yhteydessa yksidédnista laulua, jollei oteta huomioon lahinna
papin resitatiivisia osia vaan kaikki varsinaiset lauluosuudet esitetdin soinnu-
tettuna. Suomalainen ortodoksinen lauluperinne nojaa etupidssé venildiseen
moniddniseen soinnutettuun perinteeseen. (Seppéla 1981, 165, 194.)

Hymnill ei ole yhteyttd my6skaan novgorodilaiseen ortodoksimusiikkiin,
koska myos Novgorodissa kiytettiin tsaari livana Julman ajoista ldhtien mo-
nidénistd ortodoksimusiikkia. 1500-luvun puolivélissd Novgorodissa oli maalli-
nen lauluperinne, jossa harrastettiin myos 2-3-dénisid lauluja. Kuultuaan tl-
laista laulua tsaari livana Julma teki vuonna 1551 kirkolliskokoukselle esityk-
sen, ettdi myds monidéninen laulu tulisi virallisesti hyvaksytyksi kirkolliseen
kayttoon. Novgorodilaisten monidédnisyys on kehittynyt siten, etta kirkkolaulu-
ja ulkona ristisaatossa laulettaessa lauluun lisittiin sdestdvia dédnid, kuten se oli
tottunut kansanlauluissa tekeméan. (Arkkipiispa Paavali 1979, 349.)

Vaikka hymnii ei voikaan paikallistaa Karjalaan tai Novgorodiin on Rat-
sumiehen hymni kuitenkin sitaatti ortodoksimusiikista: hymnin alku on melo-
diasitaatti Fjedor Krestjanin ylésnousemusstikiirasta.” Tama stikiira on varsin
tunnettu ja siitd on tehty useita levytyksia. Hymni esiintyy mm. teoksessa Fyo-
dor Krestyan 1974, Canticles. Monuments of Russian Music, vol. 3. s. 66-67 (Seppala

78
Stikiira on ortodoksilauluun liittyvé toistuva sékeistd (tropari), joka lauletaan psalmija-

keiden yhteydessi (Seppéld 1981, 259, 260).
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1999).Ensimmaisen nédytoksen tahdeissa 1-39 ja 57-64 hymni esiintyy Krestja-
nilta lainatussa muodossa (ESIMERKKI 31).

Hymnistd esiintyy kaksi muutakin muotoa. Toisessa muodossa hymnin
sévelind on a—gis—fis—e—-dis-sévelistdi muodostuva melodia. Tdmé muoto esiin-
tyy Kauppiaan monologin molemmin puolin tahdeissa 92-101, 209-225.

Hymnin kolmas muoto esiintyy Ratsumiehen vaikeasti tulkittavan ennus-
tuksen yhteydessd. Ratsumies esittdd monimielisen ennustuksensa yhteydessa
Kauppiaalle kysymyksen: “Mikd on makeinta maailmassa?” Juuri ennen kysy-
mysté esiintyy ortodoksihymnin kolmas variantti. Tama variantti on aikaisem-
mista yksidédnisista jaksoista poiketen kolmidéninen ja se sisaltdd kokosavelas-
kelittain nousevia dominantti-toonikapurkauksia, jotka luovat kasvavaa janni-
tettd, kunnes purkaukset péittyvat yhta aikaa soivaan c-molli- ja d-molli soin-
tuun. Hymnin purkauksia tukee samoin sévelin kolme pasuunaa ja sellot. Mu-
siikin kokonaisvaikutelma ei kuitenkaan ole tonaalinen siita syysta, ettd korkeat
jouset tuovat tremolollaan jokaiseen kolmisointuun siihen kuulumattomia save-
lid. Ennustuksen tehoa korostavat tummat isorummun ly6nnit.

Purkausketjun saavutettua pédtepisteensd tahdin 401 d-mollissa mukaan
liittyy tahdissa 404 d-mollin kanssa yhtdaikaa soiva c-mollisointu. Hymni ei
esiinny endd tdmén jdlkeen. Siten sakraali, juhlallisesti alkanut paasidgisyon
hymni péittyy Ratsumiehen ennustuksen yhteydessé taydelliseen ristiriitaan.

Hymnin dominantti-toonikapurkaukset t. 384 — 404.

t. 384. t. 391. t. 397 t.401t. 404
Es-> as F->b G->c A->d d+c

ESIMERKKI 31

Krestjanin Paasidisstikiira

Ratsumies t.1-4

H

) : . ™, .. -
e e e

+

Ratsumiehen hymnin teksti ei ole Krestjanin hymnistd. Sallinen kertoo luoneensa
tekstin siten, ettd han otti asiayhteyteen mitenkéén liittyméattdmén venédjankieli-
sen tekstin ja kirjoitti sen tavuittain. Tdmén jalkeen hén kirjoitti vaakasuorat ta-
vurivit pystysuoraan ylhialtd alas. Hymnin tekstiksi hédn valitsi vaakasuorille
riveille ndin syntyneet peridkkéiset sattumanvaraiset tavut, jotka hén yhdisti 2-3
tavun ryhmiksi. Kieli muistuttaa ndyttdmon taakse sijoitetun mieskuoron laula-
mana vendjdd tai kirkkoslaavia. (Sallinen, kirjoittajan tekemé haastattelu
12.9.2001.)
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4.7.4 Kohtalo

Kohtalomotiivi esiintyy kolmannessa naytéksessa niin hallitsevana, ettd motiivia
voi pitdd koko naytoksen cantus firmuksena. Motiivi esiintyy orkesterilla jo aivan
ndytoksen alussa sekd myohemmin ndytoksessa Ratsutilallisen ja vikijoukon
repliikeissd. Kohtalomotiivi on mukana my&s oopperan paéttavéssa Kehtolaulu
kuolleelle Ratsumiehelle -laulussa. Kohtalomotiivi on Ratsumiehen motiiveista kaik-
kein selvimmin johdettu Aa aa allin lasta -sdvelmaésta. Sallisen omassa motiivi-

hierarkiassa kohtalomotiivi liittyy runkomotiiviin x.

Kolmannen néaytoksen alku tapahtuu Sdamingin metsassa. Metséa on Haa-
vikon yldkieleen kuuluva ilmaus ja toistuu melkein jokaisessa ndytelmassé ja
miltei aina silld on symbolinen merkitys (Kinnunen 1977, 24, 25). Metsi on Haa-
vikon kielessé alkuperiisyyden ja biologisen voiman symboli, jolla hén useim-
miten kuvaa suomalaisuuden perusolemusta (Kalliola 1987, 92). Tdssa merki-
tyksessd metsdd kuvataan myos Ratsumiehessd. Sadamingin metsddn perustetaan
“vapaiden metséssa eldjien” kansalaisliitto (Haavikko 1995, 58).

Haavikon ajatuksen metsédstd suomalaisuuden perustyyssijana tuo julki
oopperasssa kolmannen naytoksenaloittava Ratsutilallinen, jonka mukaan met-
séldiset eivit perusta valtiota, vaan kahden rosvovaltion vilissa on asuinkollek-
tiivi, jossa kaikki on yhteistd: ” suuri, synkkd metsd onnellisten maa --Ei taalla
kukaan omista toista eiké itsedén. Ei taalla tehda vaaryytta oikeutta jakamalla”.
Ratsumiehen metséldisten asema tuo mieleen Aleksis Kiven Seitsemiin veljestd -ro-
maanin veljesten tilanteen hiidenkivelld. He ovat téllsin kaikkein kauimpana
muitten ihmisten yhteiskunnasta. Vaikka hiidenkivi ei ollutkaan mikéén onnel-
lisuuden saareke, kuten lintukoto Kiven samannimisen runon asukkaille, saa se
Aapon puheissa jilkeenpédin onnen kiven maéritelmén. Aapo méérittelee kiven
laivaksi myrskyssa, tai linnaksi jota vihollinen, julmasti keihdilld varustettu vi-
hollinen piirittad. (Niemi 1985, 98, 99.)

Metsén voi ndhdd myds suomalaisten sosiaalisena ongelmana: metsélai-
syys on muovannut negatiiviset piirteemme, joita taajama-asutuksen yleistymi-
nen védistamaétta tulee vékisin muuttamaan; suomalainen tempoilee metsén ot-
teessa. Metsin luomina ominaisuuksina voi ndhdi vaikeuden ilmaista tunteita,
ujouden ja arkuuden sosiaalisissa kontakteissa, pidattyminen paljosta puhumi-
sesta ja humalahakuisen juomistavan ja siihen luttyvan aggressiivisuuden. Suo-
malainen tuntee sammumatonta kaipuuta sinne, missa ongelmia eli muita ihmi-
sid ei ole, siis metsdn yksindisyyteen. Suomalainen palaa mielelldédn Impivaa-
raan, jossa voi olla vapaa metsin poika. Ylikankaan mukaan metsan kuristusot-
teen tulee pakostakin hellittdd ja suomalaiset oppivat sosiaalisen eldmé&n nor-
maalin kaavan. Muutos on hidas. Metsa on kuin jumala, joka kostaa lapsille kol-
manteen ja neljanteen polveen. Yhdessd sukupolvessa ei pyyhkiistd noin vain
pois sitd mentaliteettia, jonka metséd ja vuosisadat ovat meihin iskostaneet.
(Ylikangas 1996, 35, 36, 41, 42.)

Ristiriita tdydellisen vapauden ja sosiaalisen eldmén vaililld tuo sdrén
“onnellisten maan” kollektiivin elaméaan; asukkaista ei muodostu tasapareja,
vaan kolme miestd jakaa vahtivuorojen mukaan kahta naista. Parit syntyvit
vain siten, ettd kukin miehista on vuorollaan vahdissa. Novgorodin tapahtumat
ovat rikkoneet Ratsumiehen mielen. Han suostuu jakamaan vaimonsa metsa-
ldisten kesken, koska ei Annan petoksen takia pysty kiinteddn parisuhteeseen
kenenkadn kanssa. Tunneside Annan ja Ratsumiehen vaililla on tdysin katken-
nut, parittelua verrataan ratsastussuoritukseen. (Kalliola 1987, 75.) Tama kol-
mannen nédytoksen alun hevosallegoria ei sisdlly oopperaan, mutta se on muka-
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na Haavikon toisessa librettokasikirjoituksessa.” Sallinen on jdttényt oopperaan
vilittdmasti tdimén jalkeen seuraavan Annan repliikin: “Sind tahdot, ettd mina
olen kenen hyvénsa kanssa. Sind tahdot kostaa minulle sen mitd Novgorodissa
tapahtui.” ;

Visuaalisesti kolmannen néyttksen alun metsd on kuvattu nayttimolla

hyvin viitteellisesti: ndyttdimon taustalla toisessa nédytoksessé ollut pylvaikko

on kadonnut ja muurilla on punaisella reunamaalauksella varustettuja eldinten
taljoja lilkkkuvan Suomen kuvana. Nayttamolld on karkeasti rakennettu poyti ja
penkkejd. Ensimmadisessd kohtauksessa mukana ovat Ratsumies, Ratsutilalli-
nen, Matti Puikkanen, sekd naiset Anna ja Nainen.

Sallinen luoma metsé on synkkéd: kolmannen kohtauksen musiikki alkaa
koko orkesterin klusterilla. Synkkéé ilmapiirid vahvistaa isonrummun tremolo.
Tahdissa 4 (ESIMERKKI 32) esiintyy kohtalomotiivi kontrafagotilla ja kontra-
bassolla. Motiivi esiintyy hyvin samankaltaisessa muodossa koko kolmannen
ndytoksen ajan. Generaatio tapahtuu soitinnusta vahvistamalla. Téma nékyy jo
seuraavassa esiintymadssi (t.7-) : motiivi toistuu valittomasti hieman muunnel-
tuna tuuballa vahvistettuna. Kohtalomotiivi poikkeaa muista motiiveista sikali,
ettd se esiintyy normaalia useammin my6s vokaaliosuuksissa.

ESIMERKKI 32
t.4 cf, cb 7 c.f., cb
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Kolmannen néytoksen replikoinnin aloittava Ratsutilallinen istuu karkeatekoi-
sen poydén ddressd ja kaluaa puukolla sy6tavaa leipéviipaleesta. Ratsutilallisen
repliikkien alla kohtalomotiivi esiintyy orkestroituna matalilla jousilla, fagotilla,
harpulla ja vibrafonilla. My6s Ratsutilallisen repliikkien sévelet muodostuvat
usein kohtalomotiivin sévelistd, mm. repliikki “Onnellisten maa” toistuu sédve-
lilldhjae.

I%epliikin ”Neljan nukkuessa yksi valvoo” taustalla on sellon ja II viulun
kohtalomotiivi. Motiivin inversio esiintyy I-viululla, harpulla ja vibrafonilla
juuri ennen Ratsutilallisen repliikkid (ESIMERKKI 33, seuraavalla sivulla).

Kolmannen néytoksen neljannessd kohtauksessa Ratsutilallinen suunnitte-
lee, ettd Liistonsaareen hyokitdan suuren kalakukon avulla. Ratsutilallinen esit-
tdd suunnitelmansa lattiatasolta, toisin kuin Ratsumies, joka arvoaan korostaak-
seen nousee pdydille omaa hyokkdyssuunnitelmaansa esittdessddn. Holmberg
kédyttda 70-luvun teatteriohjausten tapaan myo6s oopperoissaan tasoja kuvaa-
maan henkil6itten arvoasetelmia (ks. mm. Kyr6 1978; Langbacka 1982, 190-191).
Punaisessa viivassa Agitaattori Puntarpda nousee poydaille sanojansa tehostaak-
seen. Punaisen viivan Rovasti, joka esiintyy Topin unessa, ei mahdu vallanhalus-
saaan edes vanhan oopperatalon ndyttdmolle, vaan ohjaaja on sijoittanut hénet

79
Haavikon toisessa librettoversiossa hevosallegoria kuuluu: “Te olette kuin veljekset, jotka

jakaa yhtd naista, meita kahta. Te haluatte silti etta teille sanotaan: sina se olet hyva mies,
hyva kuin hevonen,” (Haavikko 1972c.). Hevonen, joka oopperassa kuvaa liikkuvaa, levo-
tonta miestd, sai Haavikon tekstissd vahvan seksuaalisen lisavarityksen.
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presidentinaitioon. Nayttamototeutuksessa Ratsumiehen kielteistd asennetta
Ratsutilallista kohtaan kuvaa se, ettd Ratsumies ei nouse ylos vikijoukon muka-
na, vaan istuu Ratsutilallisen puheen aikana ja kdéntaa tédlle mielenosoitukselli-
sesti selkédnsa.

ESIMERKKI 33
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Jattildismiiselld kalakukolla, jonka sisiddn piilotetaan mies, saattaa olla esikuva-
na Troijan puuhevonen, mutta esikuvia voi hakea myds suomalaisesta kansan-
perinteessd. Sihvon kasityksen mukaan Ritva Haavikko, (silloinen Rainio), on
voinut pilajutuista kirjoittaneena kertoa Paavo Haavikolle tunnetusta isosta ka-
lakukosta, jonka sisddn on leivottu vaikka mitd. Myos Seitsemdissi veljeksessi ker-
rotaan “Paltamon kissapiirakasta” eli haisevasta kalakukosta, joka tunnettiin
Nurmijérvelld asti. (Sihvo 2000.) Mm. Suomen kirjallisuus I:een siséltyy Rainion
artikkeli Pilasadut ja kaskut (Rainio 1963). Tahéan artikkeliin ei kuitenkaan sisélly
mainintaa isosta kalakukosta.

Vikijoukko innostuu ensin Ratsutilallisen suunnitelmasta, nousee ylés ja
esittdad kysymyksen “Tehdadnko se suuri kalakukko?” (ESIMERKKI 34).

ESIMERKKI 34
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Kansa hylkaé Ratsutilallisen hyokkédyssuunnitelman ja vaatii Ratsumiesté johta-
maan heitd hyokkéyksessé Liistonsaareen (ESIMERKKI 35).

ESIMERKKI 35
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Vaatimusta vahvistetaan sotilasrummun iskuin ja vdkijoukon Ratsumieheen
kohdistuvilla kédenviittauksilla. Kohtalomotiivista esiintyy muunnos, jossa
esiintyy ensimmadista kertaa ylospéinen tritonus b—e. Tdmaé viittaa oopperan lo-
pun tritonusesiintymiin hyokkéyksen epdonnistuttua. Kohtalomotiivin kvintti-
sével e esiintyy motiivin ylimpéné sdvelend, motiivi jatkuu alaspéisené asteik-
koliikkeend. Toisessa vaatimuksessa kohtalomotiivi esiintyy d-mollitransposi-
tiossa kontrafagotilla, pasuunalla, sellolla ja kontrabassolla (ESIMERKKI 36).

ESIMERKKI 36
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Sallinen ja Haavikko painottavat eri tavoin Ratsumiehen Antti-kutsumanimed.
Haavikko on toisessa librettoversiossaan (Haavikko 1972c) tietoisesti valttanyt
Ratsumiehen kutsumanimen kaytt6d. Sallinen sen sijaan kédyttdd Ratsumiehen
erisnimed kolmannessa ndytoksessa.

Sallisen libretto Haavikon libretto

KANSA KANSA

Antin tdytyy johtaa meita, Sinun tdytyy johtaa meitéa tassa
yrityksessa.

Antti on sodassa kidynyt. Sind olet sodassa kdynyt.

Antti Ratsumiehen kutsumanimend esiintyy Haavikon toisessa librettoversiossa
ainoastaan kerran: toisessa ndytoksessd, kun Tuomari kertoo, miten hén oli os-
tanut nilkiintyneen hevosen miehelt, joka oli tulossa Vendjan sodasta. Tuoma-
rin mukaan tdima “sanoi nimekseen Antti, ratsumies”. Ensimmaéisessi libretto-
versiossa (Haavikko 1972a) ei erisnimi Antti esiinny lainkaan: Ratsumies on
siellda “Ratsumies, jonka eldméssa on ollut paljon hevosia”. Sallisen mukaan ris-
timdnimen kdytt6 kolmannessa ndyt6ksessd on musiikin sanelema. Muodot

”Antin tdytyy johtaa meitd ” ja “Me haluamme Antin johtajaksi” olivat yksin-
kertaisesti musiikin kannalta iskevampid. (Sallinen, kirjoittajan tekemé haastat-
telu 12.9.2001.)

Kun naisten nimet ovat Haavikolla useimmiten erisnimii, ovat miesten
nimet sidoksissa yleensd miehen ammattiin, miehen suorituksiin. Mm. eepok-
sessa Kaksikymmentd ja yksi esiintyvat nimet Nyrkki, Masto, Y6lintu ja Kalastus
ovat ruumiillistuneita kohtaloita, eivit niinkdan persoonia. Heiddn kohtalonsa
on heidin luonteensa. Osa Haavikon kyseisessd eepoksessa kidyttamista nimista
16ytyy Kalevala-seuran vuosikirjan nimistétutkimukselle osoitetusta erikoisnu-

merosta vuodelta 1972.% Yélintuun viitataan my0s Ratsumies-oopperassa, vaik-
kakaan oopperassa yolintu ei esiinny kenenkéén henkilon nimend, vaan on ylei-
sesti eroottisessa mielessi liikkuvan miehen kuva. (Sihvo 1980, 89, 90.) Samaan
ruumiillistuneiden kohtaloiden joukkoon voidaan liittdd myo6s Ratsumies-oop-
peran ammattinimikkeilld nimetyt henkil6t, padhenkilé Ratsumies, Kauppias,
Ratsutilallinen, Tuorhari ja Nimismies. Ratsumiehen nimeen siséltyy myos
eroottinen vivahde: hevosella on Haavikon tuotannossa hyvin eroottinen mer-
kitys. Toisen ndytéksen lopussa kasikirjoitukseen sisiltyy Naisen runollinen
repliikki, jossa verrataan hevosallegorian avulla Tuomarin suhdetta Naiseen.
Kolmannen nédytéksen alkuun sisdltyy niin ikddn samantyyppinen allegoria.
Kuningas lihtee Ranskaan -nédytelméssa Prinssi vertaa itseddn hevoseen, tunties-
saan eroottista mielenkiintoa imettdvdd Caroline Iloista kohtaan (Haavikko
1997, 146-147).

PRINSSI

Mina herdsin. Kuulin d44nta.

Naiin unta. Ei se lakkaa.

Ihmetta hdnen rintansa, ja ne nahtyani

mind niinkuin hevonen pudistin péatani, tahdoin saada silméni,
mieleni, himoni tdstid ansasta.

Pelkkd ammattinimike Ratsumies ilman etunimed Antti korostaa Antti-Ratsu-
miehen kohdalla tulkintaa, ettd Ratsumies ei kasva suureksi kansanjohtajaksi

80 Savolaissuvuista ks. Kuusi 1972
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vaan on pikemminkin menettdnyt kontrollin omaan eldménsa ja toteuttaa tah-
dottomasti hinelle ennustettua kohtaloa. Kohtalo vie Ratsumiehen mukanaan,
koska parisuhteen rikkoutuminen on vienyt hénen otteensa eldméén (Kalliola
1987, 77-78). Ajatus perustuu Wilhelm Reichin kisityksiin, joka teoksessaan Fa-
sismin massapsykologia esittdd, ettd kieltdytyminen eliméstd omaa reaalista ja ra-
jallista eldmaé ja kiinnostua fasistisella tavalla jonkin suuren tekemisestd, pyr-
kid vaikuttamaan maailman tapahtumiin, merkitsee kielletyn seksuaalisuuden
halun kompensointia. Parisuhteen rappio liittyy miehen taipumukseen liittya
"paratiiseja lupaileviin massaliikkeisiin” (Reich 1982, 55-57, Kalliola 1987, 79,
193).

Ratsumiehen rooli hyokkéyksessa on ennaltamaéritty: ei ole mitdén yksin-
kertaista syy-seuraussuhdetta, jonka perusteella Ratsumies ryhtyy kansanjohta-
jaksi. Siihen eivit ole syynd Novgorodin onnettomat tapahtumat, “vaan se on
maailma ja tilanne, joka vie.” Siksi ndytelmén loppu jdd moniselitteiseksi. Sa-
malla tavoin Prinssin valinnat ovat Haavikon mukaan Kuningas lihtee Ranskaan
-ndytelméssd ” ndenndisid tai turhia”. Prinssi valitsee kaikki neljd naista ja elda
nditten kanssa. Prinssi ei valitse jotain tilannetta tai jotain naista, koska "se ti-
lanne ja maailma on vahvempi.” (Haavikko, Paula Kalliolan tekema haastattelu,
Kalliola 1987, 194-195.) Nayttdmototeutuksessa on korostettu Ratsumiehen tie-
toista valintaa ryhty# kansanjohtajaksi. Ratsumies nousee ase kédessi poydalle
esittiméddn hyokkidyssuunnitelmansa. Ratsumiehen valta-asemaa korostaa
my0s kansan kédytos. Kansa ympéroi Ratsumiehen ja ryhtyy tarkasti kuuntele-
maan hénen suunnitelmaansa. Aiemmin Ratsutilallinen oli ainoastaan kévéissyt
nopeasti poydalld, mutta kansa pakottaa hénet alas. Varsinaisen hyckkéyssuun-
nitelman Ratsutilallinen esitt4d lattiatasolta. Havittyddn Ratsumiehelle Ratsuti-
lallinen suhtautuu pilkallisesti timédn suunnitelmaan ja poistuu sivummalle.
Kuvatallennuksesta saa késityksen, ettd Ratsutilallinen pakenisi: hin ei siis osal-
listu lainkaan hyokkéykseen.

4.7.5 Hyokkiys Liistonsaareen

Hyokkaéjat ovat padsseet Liistonsaaren portin eteen liikkuvan metsén suojassa.
Naiset valittavat padstdkseen sisédlle “Katsokaa mitd meistd on tullut metsdn
veljesten késissd.” Nayttamolla hyokkdys on toteutettu yksinkertaisesti: naiset
etenevit jonossa. Miehet seuraavat koivujen viliin pingotetun verkon suojassa.

Kohtalomotiivi esiintyy toistuvasti naiskuoron (sopraano, altto) repliikis-
sd: "Katsokaa, katsokaa, mitd meistd on tullut metsdn veljesten kisissa
(ESIMERKKI 37).

ESIMERKKI 37
sopraano
R J/\ NI l/\ | | | |
€ L4 1) E | I 11 (7] T 1 T y.d 1 ]
+ 7 O 7 —al | 1
I 1L | | 1 1T 1] I lP ’JI I
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altto KAT- SO - KAA KAT- SO- KAA

Naisten repliikkiin liittyvé soitinnus on ohut, mutta soitinnuksen ambitus on
Eoikkeuksellisen laaja: aiheeseen liittyy jousten urkupiste, jossa ovat mukana

ontrabasson suuri E seki I- ja II-viulun huiluéénet e3 ja e4. Urkupistetta tuke-
vat harpun yksittiiset, joka toisessa tahdissa yksittdisind neljasosina esiintyvit
kontra-E ja e4. Kohtalomotiivi esiintyy naisten Katsokaa, katsokaa -repliikeissa
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myo6s muodossa, jossa h-sdvelen tilalla on b (t.735 -) Motiiviin muodostuva tri-
tonus b—e ennakoi kolmannen ndytoksen lopun kelloja, jotka soivat Liistonsaa-
ren ampumakohtauksen jalkeen.

Kolmannen néyt6ksen lopun tapahtumapaikkana on Liistonsaaren karta-
no, jota kutsutaan libretossa “kuninkaankartanoksi”. Tdssa kartanossa majaili
nimismies, joka johti Liistonsaaren puolustusta metsavaltion perustajien hyok-
kéystd vastaan. Liistonsaaren kartanolla on oma historiallinen esikuvansa. Kar-
tano sijaitsi samannimisessd, noin kymmenen nelickilometrin kokoisessa, Sa-
vonlinnasta lounaaseen sijaitsevassa Pihlajaveden saaressa. Liistonsaareen kévi-
vit tutustumassa oopperan ensi-iltaan valmistautuva taiteellinen henkilokunta,
ohjaaja ja lavastaja jo vuosi ennen harjoituksia, sekd harjoitusten alkuvaiheessa
myos Sallinen ja kapellimestari Ulf S6derblom. Kalle Holmberg kertoo (1976,
95):

“Lavastajan kanssa lahdimme vuotta ennen harjoituksia kdyméén Liistonsaaressa. Olim-
me sielld koko pédivin ja juttelimme vanhan Liistonsaaressa 1500-luvulta asuneen suvun
kanssa. Katselimme oletettuja kuninkaankartanon raunioita, missd ne ovat olleet ja miten
mahdollisesti on hyokitty metsén suojasta. Valokuvattiin ja eldydyttiin oikein porukalla.
Katsottiin kaikki vanhat kalasumput ja kdytiin historiaa lapi. Se oli ikdankuin akun lataa-
mista. Olimme niin innostuneita, ettd puhuimme siitdi my6hemmin seké Salliselle etta ka-
pellimestari Séderblomille. He lihtivit viime kesin® harjoitusten alkuvaiheessa kiy-
madn mydos sielld.

Liistonsaaren kuninkaankartano-statuksesta ei ole taysin varmaa tietoa. Sen si-
jaan historiankirjat tuntevat tdysin varmasti seikan, ettd seudun nimismiehet
ovat 1500-luvulla asuttaneet saarta. Nditd nimismiehid tunnetaan mm. Ténne
Paavonpoika (tunnetaan myos nimilla Tuomas Meting tai Tuomas Meggingen),
Heikki Jauholainen, Olli Pouck ja viimeisend Antti Munck.” Tunnettujen nimis-
miesten virka-aika ulottuu Liistonsaaressa vuodesta 1546 vuoden 1583-1584
vaihteeseen. Antti Munckin kuoleman jalkeenkin Liistonsaari pysyi Munck-su-
vun hallussa. (Lappalainen 1971, 97-101.)

Kun Liistonsaari selvisti oli nimismiehen asuinpaikka ei kuninkaankarta-
no nimelld Liistonsaaren yhteydessé ole taysin yhta vahvaa historiallista oikeu-
tusta. Liistonsaareen kylldkin suunniteltiin kuninkaankartanoa, mutta sellainen
se ei koskaan varsinaisesti ollut.

81
Holmberg tarkoittaa ensi-iltakesda 1975. Liistonsaareen pddsee myos maanteitse matkus-

tamalla Sulkavalta etelddn Imatralle johtavaa tietd. Kaksi kilometrid Vekarasalmen lossin
jdlkeen kédntyy tie vasemmalle Liistonsaareen. Mantereesta Liistonsaaren erottaa ainoas-
taan kapea, muutaman metrin levyinen ja nykyisin sillalla varustettu salmi. Salmen jal-
keen tie johtaa kohti Liistonsaaren kyla4, jossa nykyéddn laakean méen péélla sijaitsevalla
peltoaukealla on viitisen taloa. Saarelta aukeavat hyvit nikoalat strategisesti tarkedn Pih-
lajaveden suurille selille.

82
Nimismies oli Kustaa Vaasan hallituskaudella 1500-luvulla pitdjan paikallishallinnon

keskeisin virkamies joiden tehtdvina oli verosuoritusten perinti ja tilitys, mutta ennen
muuta yleisten toiden, kuljetusten kyyditysten jakamista ja ohjailua. Tyé oli myos
“loputonta kestausta kruunun verovarojen ja omienkin varojen turvin”. Virka vaati hal-
linnollisten kykyjen lisdksi my6s vankkaa varallisuutta, joka ei horjahtanut suuristakaan
kestityksistd. Kruunun korvaukset eivit tulleet vilittomasti peittdiméin “sirkyneita ajo-
pelejd, kyytimatkoille sortuneita ajopelejd tai ruoka-aittojen vajauksia.” Kovaotteisina
tunnetut nimismiehet olivat usein entisié sotilaita. (Lappalainen 1971, 102 103, 107.)
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KARTTA1

Liistonsaaren kartano, jota Kus-
taa Vaasa suunnitteli kunin-
kaankartanoksi, sellaisena mil-
laiseksi Lauritsa R66s sen 1643
piirsi. Itse talo on Kaartisen su-
vun vanhaa omistusta ja v. 1561
talon omisti vanhan nautinnon
nojalla Heikki Antinpoika Kaar-
tinen. Silti suurin osa saaresta ja-
tettiin 1561 maaluetteloon mer-
kitsemitti, koska se R66sin seli-
tyksen mukaan oli kruunun iki-
vanhaa omistusta.V. 1643 seki
kartano A-talo ettd B-talo, eli
Mannikkala oli jo yhdistetty ja
olivat silloin korpraali Antti
Munckin hallinnassa. Liiston-
saaren pellot olivat ajan sdédmin-
kildisen mittapuun mukaan var-
sin suuret. (Lappalainen 1971,
61.)

Kuningas Kustaa Vaasa oli asettanut paamaéérékseen lujan jarjestyksen luomi-
sen valtakuntaansa, ja yksi ndisté oli kartanovoutilaitoksen kokeilu pienimpien
hallintoalueiden rajoissa (Lappalainen 1971, 107). Kustaa Vaasan hallintokau-
della (1523-1560) ndytti valtakunnan koilliskolkka eli silloinen Sddminki olleen
kovin tdrked ja keskeinen kuninkaan suunnitelmissa. Niinpd kuningas halusi
Liistonsaaren erédksi kuninkaankartanokseen. Kuninkaan kaavailujen mukaan
piti hdnen suunnittelemiensa kartanoiden soveltua mm. sijaintinsa puolesta
sekd mallitaloiksi ettd kruununvoutikuntien keskuksiksi. Varsinaista kunin-
kaankartanoa ei saarella luultavasti koskaan ollut, sellaista kylld suunniteltiin,
mutta kuningas Kustaa Vaasa luopui hankkeesta rajan liiallisen ldheisyyden
vuoksi. Kuningas peléstyi kun Olavinlinnan isdntd Kustaa Fincke ja timén apu-
lainen Tuure Pietarinpoika Bielke esitellesséédn kirjeessd 4.12.1555 mahdollisia
kuninkaankartanon sijoituspaikkoja. Liistonsaaren ohella néita sijoituspaikkoja
oli Partalan nimismiestalo Juvalla, samalla mainitsivat Savon rajaseuduilla ja ra-
jojen sisdllakin parhaillaan riehuvasta sodasta, joka esti Olavinlinnan iséntié te-
kemastid tarkempia havaintoja kuninkaan toivomista seikoista. Vendldiset olivat
hyokédnneet jopa Olavinlinnan ympéristo6n ja saaneet aikaan suurta havitysta
varsinkin rajaseudulla, missa kylat oli poltettu. Silld aikaa kun kuningas pohti
asiaa, hdnen kaskynhaltijansa kiirehtivét kuninkaankartanon perustamista Liis-
tonsaareen. Fincke ja Bielcke kuninkaalta saamiensa avoimien valtuuksien pe-
rusteella nimittivat Olavi Laurinpojan voudiksi Liistonsaaaren kartanoon. Té&-
mén he ilmoittivat kuninkaalle kirjeelld 2.2.1556. Nimitys oli kuitenkin ennenai-
kainen. Kuningas kirjoitti 26.5.1556 Savonlinnaan kirjeen jossa ilmoitti mm:
“Emme kuitenkaan tahdo, ettd kartanoita perustetaan ldhelle rajaa, vaan
kauemmas sisimaahan. Ja koska meiddn kartanomme Liistonsaaressa ei ole
kauempana kuin kuuden peninkulman pééssé rajasta, niin emme suinkaan ha-
lua, ettd sinne perustetaan kartano, vaan tyydymme siihen ettd Tuomas Meting
saa tdstd lahin niin kuin tdhankin saakka hallita samaa taloa.” (Lappalainen
1971, 63-64.) Tuomas Meting mainitaan toisessa yhteydessd nimelld Tuomas
Meggingen Liistonsaaressa asuneena nimismiehend (Lappalainen 1971, 64).



106

Toukokuusssa saamansa kirjeen perusteella Kustaa Fincke ilmoittaa 22.7.1556
pdivitylla kirjeelld kuninkaalle luopuneensa aikeesta perustaa kuninkaankarta-
no Liistonsaareen. Hdn sanoo sensijaan perustavansa kartanon Rantasalmelle,
missé oli 16ytidnyt soveliaan paikan Suuren Savontien varrelta. Kyseessi oli Put-
kilahden kuninkaankartano Saamingin Hiltulassa. (ibid., 65.)

Lappalainen esittdd toisessa yhteydessd otaksuman, ettei ole tdysin pois-
suljettu myoskddn se mahdollisuus, ettd Liistonsaari olisi ollut virallisestikin
kuninkaankartano. Kustaa Vaasa ldanitti nimittdin vuosina 1637-38 Savosta
kaksi kuninkaankartanoa, 6.8.1538 paivitylla ladnityskirjeelld Rantasalmen ku-
ninkaankartanon Thomas Uthermarckille seka jo sitd ennen 31.10.1537 paivaa-
maélldan ldanityskirjeelld nimeltd mainitsematta “erdan kuninkaankartanon Sa-
vonlinnan ldédnissa” Martti Laurinpojalle (Mérten Larsson). Lappalaisen mu-
kaan on epdiltdvissd, ettd kuninkaan tarkoittama Savonlinnan ldénissa sijaitseva
kuninkaankartano olisi tarkoittanut juuri Liistonsaarta. (Lappalainen 1971, 99-
93.)

Kolmannen nidytoksen lopussa viitataan Liistonsaareen majoittuneisiin 50
mieheen Laatokan meriviked. Téllekin tapahtumalle 16ytyy kirjallinen esikuva.
Nimittdin vuodesta 1574 saakka talletettujen asiakirjojen mukaan Liistonsaares-
sa on todella ollut 1780 -luvulla majoittuneena 50 miestd Laatokan merivikes,
Laatokan laivaston paallikké Lasse Laurinpoka 50 miehensé kanssa (Lappa-
lainen 1971, 95).

4.7.6 Kehtolaulu kuolleelle ratsumiehelle

Kehtolaulu kuolleelle ratsumiehelle on jarjestyksessd toinen Nelji laulua unesta -lau-
lusarjan lauluista. Laulu siséltyy oopperan loppuun, III naytoksen seitsemén-
teen kohtaukseen (814-). Hydkkiys Liistosaaren kuninkaankartanoon on epa-
onnistunut miehet ovat kuolleet. Ratsumiehen kuoltua ndyttimon lattiasta nou-
see lavetti, jonka mukana makaava Ratsumies nousee ylds. Anna ottaa Ratsu-
miehen puolittain syliinsi ja laulaa jadhyvéislaulun.

Laulun teksti kuuluu:

Nukkuu se nyt nukuttamatta,

nukkuu unta nikematta.

(Saa nukkua, saa nukkua)

Ei sitd uni herétd, ei hevonen,

ei kuningas, ei nainen, ei pelko,

(Saa nukkua, saa nukkua)

ei sitd uni heritd, ei unessa nahty hevonen,
ei unessa kuningas, ei unessa nainen eik pelko.
Hevonenkin hengéhtavi

matkan pitkén juostuansa,

rautanenkin raukenevi

kesdheinén ly6tyahan,

(Saa nukkua)

vetonenkin vierdhtavi
joen polven kéytyéhan,

tulonenkin tuikahtavi

yon pitkén palettuahan.

Runon alussa Anna suree miestddn, jota mikddn ei voi endd heréttdd. Runon
loppuosa, “Hevonenkin hengihtivi...”, on suora alluusio Kalevalan paatosru-
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nosta (Sihvo 2000). Ainoastaan séde “matkan pitkédn juostuansa” on muunnettu,
ja se kuuluu Kalevalassa “matkan lE)itkén kaytyansa”.® Oopperassa lauluun liit-
tyy naiskuoron siunaavat “saa nukkua” -repliikit. Laulusarjassa repliikit luon-
nollisesti ovat poissa. -

Laulussa kerrataan oopperan keskeisid motiiveja. Laulun alkuun sijoitttuu
virta-juoneen kuuluvia motiiveja. Kohtalomotiivi esiintyy laulumelodiassa
Kalevala-sitaatin yhteydesséd yhdessi 1. ja 2. viulun pienterssisuhteisten sointu-
jen kanssa (ESIMERKKI 38).

ESIMERKKI 38
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Nimismies, joka ei esiinny oopperassa ollenkaan ndyttimshahmona vaan pel-
késtddn ddnend, ilmoittaa sytyttdvansd kaksisataa “rotansyoméad” kynttilaa.
Nayttamototeutus on analoginen tekstin kanssa: ndyttdimon etureunaan nousee
lukuisa mééri erilaisia kynttiloita. Kynttiléiden sytyttyé kohtalomotiivi esiintyy
sédveliltddn aivan samankaltaisena kuin kolmannen ndytoksen alussa. Degene-
raatioajatus tulee esiin motiivin soitinnuksessa. Soitinnus on hieman kolman-
nen naytoksen alun esiintyméa ohuempi: aihe esiintyy jousten klusterin ja soti-
lasrummun tremolon kanssa pelkidstidan kontrabassolla ja kontrafagotilla, kun
Saamingin metsd -kohtauksessa motiivissa on mukana liséksi tuuba. Viitta vii-
meistd tahtia kerrataan ad libitum. Savelet c ja a esiintyvét oopperan viimeises-
sé tahdissa kohtalomotiivin viimeisenéd degeneraatiomuotona.

83
Sihvon mukaan runo esiintyy myos teoksessa Suomen kansan vanhat runot 1902 (SKVR

XIII, 1. runo) Lénnrotin muistiinpanona nimelld “Laulajan loppusanat “Heponenki hen-
géahtavi”,
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4.7.7 On kolme unta sisdkkdin

Sallinen lyhensi ensimmaéisen nédytoksen toisen kohtauksen alun parisuhdedia-
logia. Haavikon tekstissd (Haavikko 1972c) Ratsumies ja Kauppiaanrouva ovat
lyoneet vetoa, onnistuuko Kauppias viettelemddn Annan. Sallinen on jattdnyt
tamén vedonlyéntiin liittyvan dialogin pois, ja oopperan toinen kohtaus alkaa
siten, ettd Ratsumies etsii Annaa. Timan tekstilyhennyksen liséksi toisessa koh-
tauksessa on toinenkin lyhennys: kohtauksen loppuun aiottu On kolme unta si-
sikkiin -laulu jai pois lopullisesta oopperaversiosta viime hetkelld. Laulun teks-
ti ei ole Haavikon libretossa kirjoitettu Annalle vaan karhuksi pukeutuneelle
Ratsumiehelle. Syytd, miksi laulu jéi pois valmiista oopperasta voi etsid laulun
siséllostd ja tunnelmasta. Herkkévireinen laulu olisi ollut liilan maalaileva ja ru-
nollinen keskell4 jaksoa, jossa valmistellaan ensimmaéisen ndytoksen dramaat-
tista huippukohtaa, Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan surmaamista. Laululle ei
yksinkertaisesti 16ytynyt paikkaa valmiissa oopperassa. (Sallinen, kirjoittajan te-
kemad haastattelu 12.9.2001.)

Toinenkin, laulusarjan esityskédytantoon liittyvé syykin saattaa olla. Taru
Valjakalle omistettu ja yleensékin vain naisten esittdmé laulusarjakokonaisuus
olisi kokenut esteettisen muodonmuutoksen, jos oopEerassa yhden sarjaan kuu-
luvista lauluista olisi esittdnyt mies. Tdma4 ei olisi vaikuttanut kovin luontevalta.
Varsinaiseen juoneen ei laulun poisjattdiminen vaikuta milldan tavalla. Laulun
teksti kuuluu:

On kolme unta sisdkkdiin,

on kolme unta sisdkkdin, sylikkdin.
Unessa unesta tehty nainen nukkuu
pehmedsti, pehmedsti

lapsi nukkuu naisen sisdlld syntymaton,
syntymaiton nikee unta.

Kolme unta sisdkkiin, sylikkain.
Mité uni tarkoittaa?

Minun tidytyy ndhda unta

Minun taytyy syntyi ja kuolla.
Kuka niin késki sanoa

Ei kukaan, ei kukaan

Itse piti keksid, itse piti sanoa

On kolme unta sisiikkiin -runossa on kaksi teemaa: kolmen sisdkkéin olevan unen
kuvaus, sekd kysymys, mitéd uni tarkoittaa? Laulun alkuun sisiltyvid raskauden
kuvauksia esiintyy Haavikon nédytelmissé runsaasti (Kinnunen 1977, 26). Ras-
kaus- ja kohtu-kuvauksissa tulee esille naisen magna mater -ominaisuus, naisen
rooli vahvana, elimaa sdilyttavéna ja luovana voimana.* Kirjallisuuden kohtu-
kuvaukset liittyvit tapaan paeta ristiriitoja palaamalla alkuun. Etsitdédn mytolo-
giaa, vaistoa, primitivismid, henkistd alkuiitid. Lyyrikoilla eréds alkuelamyksen
etsimisen muoto on pako kohtueldmykseen, syntymisen tuolle puolen turvalli-
seen, pimeddn suljettuun tilaan, jossa ei ole tietoa absurdista olemassaolosta
(Ylimartimo 1975, 133).

Vaikka laulu On kolme unta sisikkdiin jéi oopperasta pois, on oopperaan ji-
tetty kaksi paralleelitekstid, jotka kisittelevdt samaa aihetta. Kolmannen nay-

Sisko Ylimartimo (1975) on tutkinut Haavikon magna mater -metaforaa ja sen ilmentaméaa
kaksiarvoista “klassista kohtueldinystd”.
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toksen alussa Anna huomaa ettid Ratsumies haluaa kostaa Annan hairahduksen
jakamalla Annan muiden miesten kanssa. Anna haluaa hyvittia tekonsa:

ANNA

Mina hautaan sinut minuun takaisin. '

Ei kuolema tata miesta 16yda.

Ei hin ole vield valmis.

Se kestdd yhdeksan kuukautta, kymmenetta.

Toinen paralleeliteksti sijaitsee myds kolmannessa naytoksessd: hyokkaysta
Liistonsaareen suunniteltaessa péétettiin leipoa suuri kalakukko, jonka sisdan
Matti Puikkanen piilotetaan. Kalakukko lahjoitettaisiin Liistonsaareen ja y6n pi-
meydessd Matti paastdisi muut hyokkagjat kartanoon:

NAISET:

Tehd&anko se suuri kalakukko?

Se mattikukko.

Matti on sielld sisélld, syntyméton, nakematon.,

On kolme unta sisikkdin -laulun loppuosassa esitetddn koko laulusarjan siséllon
kannalta keskeinen kysymys. Mitd uni tarkoittaa? Uni on erds Haavikon kielen
tarked metafora; ihminen elda elaménsi unenkaltaisessa tilassa, kohtalonsa oh-
jaamana. Ratsumiehessd samoin kuin nédytelmésséa Acrigola ja kettu ihminen elda
maailmassa unessa ja herdd vasta kuoleman kynnykselld (Kinnunen 1977, 132,
133). Ratsumiehen uneen vajoamisen syyna ovat Novgorodin tapahtumat. Ne
hajottavat Ratsumiehen persoonan, han toipuu, mutta jaé silti tilaan, joka muis-
tuttaa unta (Kalliola 1987, 77). Acrigola kertoo Kuolemajidrven monologin al-
kuosassa ”... mind olen nukkunut ja nyt miné olen unestani herdannyt.” Saman
asian ilmaisee Ratsumies oopperan lopussa:

”Kun lintu kuolemaansa répikoi,
se koko ajan heraa.
Niin mindkin”.

On kolme unta sisikkiin -laulun musiikin perusideana on kiyttda pianotekstuu-
rissa ennustusmotiivia ja sen inversiota siten, ettd c-siavel toimii keskisévelena.
Naiin syntyy musiikillinen kuva unesta ja reaalimaailmasta, seké niiden vélises-
té rajasta. Ennustusmotiivi esiintyy reaalimaailmaa kuvatessaan perusmuodos-
saan ja reflektoituu sitten ylospdin inversiona unimaailmaan c-sévelen toi-
miessa tiedostetun ja tiedostamattoman rajana (ESIMERKKI 39).

ESIMERKKI 39
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4.7.8 Kauppias

Kauppiaan motiivi on muodostettu runkomotiivista x2, ja esiintyy vain teksti-
konteksteissa, joissa Kauppias on ldsna tai joissa viitataan Kauppiaaseen. Motii-
vin keskeisend tunnusmerkkinid on Annan rivissa horisontaalisena esiintyvan
melodian muuntuminen sointusarjaksi c-molli, d-molli, cis-molli. Kalevi Ahon
mukaan luonnemotiivi voi olla melodisen aihelman lisdksi my6s karakteristi-
nen sointuyhdistelmé (Aho 1977, 15-17; ks. my6s Reti 1961, 11, 12). Sointusarja
sitoo Kauppiaan ja Annan musiikillisesti yhteen. Motiivin melodialinja ei enda
ole sidoksissa runkomotiiviin x2, vaan sitéd voi pitdd sointusarjasta kehittyvana
metamorfoosimuotona. Melodiaan siséltyy valtaele: alun ylospéisen sekstihy-
pyn jilkeen esiintyvé alaspdinen melodialinja es2-d2-cis2-gisl. Alaspdinen
melodia-liike vallan merkkind esiintyy my6s Ratsumiehen toisessa ndytoksessa
Tuomarin motiivissa ja Punainen viiva -oopperassa herraluokkaan kuuluvan Ro-
vastin aiheessa, niinkuin myds Punaisen viivan karhumotiivissa. Samantyyppi-
sen valtaeleen voi ndhda my6s Variations sur Mallarmé -baletin muusamotiivin
alaspdisessd melodialinjassa.

Kun tarkastellaan oopperan henkilshahmoja Vladimir Proppin (1968) luo-
man aktanttimallin avulla, voi todeta, ettd Kauppias on erds Ratsumies -ooppe-
ran ”“rosvoista”.® Viettelemilld tarinan péddhenkilén, Ratsumiehen vaimon,
Kauppias aiheuttaa télle oopperan alkutilanteessa vahinkoa. Ratsumiehen
“rosvoja” ovat Kauppiaan lisdksi my6s muut herraluokkaan kuuluvat Tuomari
ja Nimismies. Metajuonen tasolla molemmat analysoitavat oopperat ovat siina
suhteessa samankaltaisia, ettd niissd molemmissa on useita “rosvoja”. Tosin Pu-
naisen viivan rosvot ovat abstraktimpeja kun Ratsumiehen konkreettiset henki-
loshahmot. Punaisessa viivassa tarinan rosvoja ovat karhu, ankara luonto ja van-
hoillinen yhteiskuntajérjestelmd, jotka kaikki yhdessd uhkaavat Topia.

Kéyridtorvet esittdavit Kauppiaan motiivin generaatiomuodon jo ensim-
mdisessd taitteessa tahdeissa 4647 Annan rivin yhteydessa (ESIMERKKI 40,
seuraavalla sivulla). Anna toteaa Kauppiaalla olevan omankin vaimon. Kaup-
pias haluaa kuitenkin nukkua y6nsa Annan kanssa. Kauppiaan motiivi esiintyy
tdassd yhteydessa kdyratorvilla joita tukee kontrabasson ja klarinetin c-d-e—cis -
melodia. Kontrabasson mukanaolo tuo aiheen esittelylle poikkeuksellista mer-
kittavyyttd, koska muuten oopperan alun kellojen, mieskuoron ja celestan avul-
la toteutetulle unitunnelmalle on ominaista jousisoitinten puuttuminen.

Novgorodin Kauppias on anakronismi, materialistin ajankuva, paljon
enemman kuin historiallinen henkil6. Visuaalisesti Kauppiaan asema rikkaana
kauppiaana ei tule esille niinkddn esiin hidnen olemuksessaan, Kauppias on jo
parhaat péivansa nahnyt ja olemus on rappeutunut. Hanet kuvataan myés juo-
puneena. Vauraus tulee esiin enemmén Kauppiaan repliikeissd ja ndyttdmoto-
teutuksessa. Kauppiaan poydalla on ylellisesti tarjolla ruokaa ja juomaa suuris-
ta astioista.

Tarinoiden metajuoneeen sisiltyy Proppin mukaan seitsemén rakenteellista henkiléhah-

moa, roisto, lahjoittaja, auttaja, etsinnén kohde, liikkeelleldhettdjd, sankari ja valesankari.
Kullakin henkil6llda on oma toiminnan piirinsa, joka koostuu niista funktioista, joiden toi-
mintaa kyseinen henkil6 hallitsee. Siten esimerkiksi roiston toiminnan piiriin kuuluu va-
hingon aiheuttaminen sankarille, konnuus, taistelu tai muunlainen kamppailu sankarin
kanssa, sek# takaa-ajo. (Propp, 1968, 79.)
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Ratsumies-oopperan Kauppiaalla ei ole erisnimea: hdn on ruumiillistunut kohta-
lo oopperan muiden ammattinimikkeelld varustettujen henkilitten tapaan.
Kauppias on tottunut saamaan kaiken, mutta siitd huolimatta ei ole tyytyvainen
eldmdidnsd. “Minua onnellisempaa miestd ei olekaan ja se ei ole timén
enempéad.”

Kauppiaan ahneudelle ja hiikiileméttomyydelle on annettu ndyttamoto-
teutuksessa hyvin eroottinen ilme. Tamaé ei ole ihme, silld juuri eroottisuus oli
piirre johon Holmberg Ratsumiehessd ihastui: “Ratsumiehessi sykkii voimak-
kaasti miehen ja naisen eroottinen suhde” (Holmberg 1976, 92).Tamaé piirre ei
koske pelkdstaan Annan ja Kauppiaan suhdetta vaan kulkee ldpi koko ooppe-
ran sen kaikissa mies—nais-suhteissa. Koko kohtauksen ajan Kauppias yrittaa
pyydystdd Annaa. Ohjaaja nostaa tavoittelun intensiteettid koko kohtauksen
ajan ja crescendon huippukohdassa kohtauksen lopun Interludissa Kauppias
yrittad sitoa Annan poytaliinan avulla, mutta Anna pakenee.

Kauppiaan ensimmainen repliikki sisdltaa tayskaannoksen suhtautumises-
sa kohtaloon, maailmanjérjestykseen. Ensin Kauppias ei uskalla toivoa koska
toive toteutuu, ei uskalla myodskddn pelatd, koska pelosta tulee totta. Mieli
muuttuu kuitenkin. Kauppias muistaa mahtavuutensa ja kaiken saavuttanut
Kauppias paattaa uhmata kohtaloaan. Repliikin aikana Kauppias polvistuu ja
hyvailee Annan jalkoja:

KAUPPIAS

Miné tahdon toivoa ja peldtd samoja asioita.
Min4, yksin min4,

suuri, rikas, mahtava Novgorodin Kauppias,
Mina uskallan toivoa, peldtd samoja.

Toivo ja pelko ovat tekstissd syy- ja seuraussuhteessa: toivo luo pelkoa. Kaup-
piaan eparéinti viittaa aavistukseen siitd, ettd muutos ennalta madrattyyn maa-
ilmanjérjestykseen voi johtaa asiat vielda huonompaan suutaan. Toivominen on
turhaa, koska se on kapinaa maailmanjarjestysta vastaan. Haavikon runoeepok-
seen Kaksikymmentd ja yksi sisiltyy erdanlainen eldménviisauden kiteytyma,
joka on tdysin riisuttu toivon, pelon ja vihan kahleista. Siind on “samanlaista rii-
paisevan ajatonta elaménviisautta, kuin Saarnaajalla tai Sinuhella jossa ei ole
turhia kysymyksii tai illuusioita.” (Sihvo 1980, 138.)
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Kun sinun ei tarvitse toivoa, ei tarvitse pelati,

ei pelitd, ei vihata.

Kun sinun ei tarvitse pelitd, sinun ei tarvitse vihata,
eiki toivoa.

Kun sinun ei tarvitse vihata, ei tarvitse pelata,

eiki toivoa.

Kun sinun ei tarvitse, sinun ei tarvitse toivoa,

eiki toivoa.

Samassa eepoksessa kerrotaan miten kévi bulgaarien, Bysantin vihollisten, jotka
“toivovat aina”. Runoilija vertaa toivovaa ihmistd sokeaan, jonka kasvot Ruhti-
nas silpoo julmasti veitselld. Toivomisen turmiollisuudesta varoittaa my6s Va-
reksenpoika samassa eepoksessa (Sihvo 1980, 121):

Al toivo!

Kaikista hirvidista toivo kaikkein julmin katalin,
sitkein

pelko hyo6dyllisin, hybris kaiken tuhoava,

ila toivo!

Pelko on toimeentulemisen, selviytymisen ehto, hybris, ylimielisyys kaiken tu-
hon enne. Haavikon filosofia on selkéé ja johdonmukaista. Samat ajatukset hian
soveltaa myo6s kansojen ja kansakuntien tasolle, esim. Kansakunnan
linjassa.(ibid.)

Ratsumiehen ensimmaéiseen kohtaukseen kuuluva Kauppiaan monologi
“Miné olen kauppias Novgorodista” (123-192) on abal-muotoinen. Kauppiaan
motiivin (ESIMERKKI 41) savyttimén a-taitteen jalkeen seuraa, b-taite (t.156 —
172), joka on alakuloinen mietelmé rikkauden hinnasta: kauppias muistelee
kauppatavaraa kuljettavia miehi4, jotka tielle kuoltuaankin uneksuvat edelleen
padsevidnsd Novgorodiin.

ESIMERKKI 41
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Monologin alku ja siiné esiintyva Kauppiaan motiivi tuovat mukanaan ooppe-
raan tdysin uuden musiikillisen ilmeen. Kun aiemmin oopperan soitinnukselle
oli ominaista lyémaésoitinten, harpun, celestan mieskuoron hymnin ja kellojen
luoma pirstaleinen unimaailma, on kauppiaan musiikille tyypillista koko jou-
siston pizzicaton tasaisina neljasosina esiintyva kahdeksanééninen sointikudos.
Rytmistd iskevyyttd korostaa maracasin vastadaktyylirytmi. Kontrasti aikai-
sempaan on huomattava, unenomainen tunnelma muuttuu tdsméllisen realisti-
seksi Kauppiaan monologi sisiltda visuaalisen valta-eleen. Kauppias kiipeaa
poydalle korostaakseen valtaansa. Valtaeleestd ei puutu tragikoomisiakaan piir-
teitd: ohjaaja kuvaa Kauppiaan niin humaltuneena, ettd timéa astuu ensin poy-
dédn ohi yrittdessadn kiivetd sille. Tima ele olisi jossain muussa yhteydessi saat-
tanut vaikuttaa pelkéstddn koomiselta, mutta tdassd Kauppiaan hahmo luodaan
niin vikivaltaiseksi, ettei huumorille ole sijaa.

Monologin b-taitteessa musiikki palaa uudelleen rytmikaraktaariltdan sel-
kedstd Kauppiaan motiivista oopperan alun pirstaleiseen unimusiikkiin. Mu-
siikki kuvailee ”vastasyntyneiden henkien” ryntdilemistd harpun ja celestan
klissandoilla ja klustereilla. B-taitteen alussa Kauppias tarttuu Annan kiinni ja
heittdaa hédnet selédlleen poydaille. Kauppias vaipuu ajatuksiinsa ja Anna péaéasee
pakenemaan.

Kauppiaan monologin b-taitteen musiikki viittaa jo Kauppiaan omaan
kuolemaan, sillda musiikkki koostuu elementeist, jotka ilmestyvat mycshemmin
murhapolttojaksossa. Néitd sekd b-taitteessa ettd polttamisjaksossa esiintyvia
aiheita ovat celestan klusterit, joissa on pedaalilla yhdistettyja savelkimppuja
f-g-a—h seka ges—as-b trioleina ja kahdeksasosina. Samankaltaiset klusterit hai-
vahtavat myos Sallisen kolmannessa sinfoniassa (I1II sinf. t. 79-81). Polttamisjak-
soon viittaavat myos b-taitteessa esiintyvit oboen ja fagotin klusterit. Oboella
sekstoleina esiintyvat sdvelet ges—as-b seka fagotilla kuudestoistaosina esiinty-
vit sdvelet f-g-a. Kauppiaan monologin b-taitteen ennustusaspektia korostaa
em. klustereiden lisdksi my0s se, etta tdssd yhteydessa esiintyvét kaikki ennus-
tusmotiivin kolme hahmoa ketjussa.

Kauppiaan monologin suppeassa kertaustaitteessa (al), Kauppiaan motii-
vi esiintyy soitinnettuna puupuhaltimilla, kahdella oboella ja fagotilla. Vasta-
daktyylirytmi on piccolohuilulla. Kertausjakson lopussa tahdeissa Kauppiaan
motiivista on jéljelld endéd piccolon ja maracassin vastadaktyyli.

Ensimmadisen kohtauksen lopussa on esitysohje, “Kauppias vie Annan
pois”. Holmberg on vauhdittanut kohtausta, silld Kauppias ei pelkastdaan “vie”
vaan Kauppias yrittda raahata Annaa. Anna pakenee. Kauppias yrittda pyydys-
tdd Annaa poydaltéd riuhtaisemallaan liinalla. Anna péaésee irti liinasta ja pake-
nee portaikkoon. Kauppiaan ja Annan poistumista kuvataan musiikissa Interlu-
dilla, johon siséltyy Kauppiaan motiivin degeneraatiomuoto: motiivin sointusar-
ja c-molli, d-molli, cis-molli on hajotettu intensiiviseksi ykkésviulun cantilene-
melodiaksi (t.193-208), jota kakkosviulu tukee oktaavia alempana. Trumpetit,
pasuunat ja tuuba tuovat mukaan voimakkaan dynaamisen nousun, joka enna-
koi tulossa olevaa konfliktia. Kdyratorvet ja klarinetit soittavat Kauppiaan mo-
nologin ensimmaisen intervallin, pienen sekstin g-es, jousten ja trumpettien tu-
kiessa staccatossa esiintyvilla c-mollisoinnulla, joka juuri ennen toisen kohtauk-
sen alkua kdantyy cis-mollisoinnuksi. Tahdeissa 204-206, Kauppiaan ja Annan
poistuessa Kauppiaan aihe esiintyy muodossa, jossa siirrytddn suoraan c-mol-
lista cis-molliin. Kauppiaan motiivin ensimmadinen intervalli yléspéinen pieni
seksti on nyt klarineteilla ja kornoilla.

Kauppiaan motiivi esiintyy uudelleen oopperan kolmannessa kohtaukses-
sa (t. 299-). Kohtaus alkaa orkesterin vilikkeelld, jossa esiintyy motiivin dege-
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neraatiomuoto, kdyrétorvien ja trumpettien fanfaarimainen yléspdinen pieni
seksti -intervalli, ennakoiden Kauppiaan saapumista. Tullessaan Kauppiaalla
on kédessddn péytiliina joka viittaa toisaalta taaksepdin, jo tapahtuneeseen
konfliktiin Annan ja Kauppiaan vililld sekd ennustaa myohemmm tapahtuvaa
Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan sitomista.

Kauppiaan motiivin seuraava degeneraatiomuoto palaa vasta, kun Annan
ja Kauppiaan petos on paljastumassa ja tapahtumat saavat dramaattisen kaan-
teen. Tama kulminaatiopiste on huomioitu my6s musiikissa. Tahdista 460 al-
kaen, heti Ratsumiehen dramaattisen kysymyksen “Ja mité sind olet maksanut
tiedostasi? Nahkaa vai karvoja?” jdlkeen, esiintyy orkesterin Interludi. Se koos-
tuu Kauppiaan motiivin c-molli-d-molli- cis-molli sointusarjaan perustuvasta I-
viulun, II-viulun ja alttoviulun paatoksellisen laulavasta unisono-melodiasta.
Myoéhemmin melodiaan liittyy my6s sello. Melodian taustalla on matalien jou-
sien ja fagotin urkupistemdinen cis-mollisointu. Melodia viittaa taaksepéin
my6s Annan ensimmaisten repliikkien yhteydessi esiintyvédn savelriviin. In-
terludin melodia muistuttaa liséksi ensimmaisen ja toisen kohtauksen valistéd
jousimelodiaa. Sen liséksi, ettd unisono-melodian pohjalla on sama sointusarja,
ovat tahdit 196-197 ensimmdisen ja toisen ndytoksen vélisessd interludissa sekd
tahdit 465466 kolmannen kohtauksen interludissa melodialtaan taysin identti-
set. Jalkimmadinen on ainoastaan orkestroitu tayteldisemmin. Annan ja Kauppi-
aan petoksen paljastumisen yhteydessé esiintyvillda Kauppiaan motiivin dege-
neraatiomuodolla on siis selvd johtoaihefunktio, motiivi viittaa taaksepéin 1.
kohtauksen tapahtumiin.

Kolmannen kohtauksen Interludi pyséyttaa replikoinnin, ja sekéd ndyttamo-
toiminta ettd teksti viittaavat musiikin tapaan 1. kohtauksen tapahtumiin. Kaik-
ki reagoivat Annan ja Kauppiaan petoksen paljastumiseen voimakkkaasti: Rat-
sumies, joka on edelleen karhun puvussa, nostaa aggressiivisesti kyntenss,
Anna perddntyy peldstyneend. Kauppiaan humalatila syvenee ja hian kaatuu
maahan. Kauppiaanrouva retuuttaa Kauppiaan uudelleen pystyyn. Tapahtu-
mat jatkuvat dramaattisina. Kun Ratsumies on esittidnyt paljastavan repliikin
”Se on naiselle hyvéa kauppa, kun hédn pimedssa vaihtaa tukun karvoja karhun
nahkaan” Kauppiaanrouva paiskaa Kauppiaan suuttuneena maahan.

Haavikon libretossa Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan alistumista tdysin il-

man taistelua perustellaan kohtalolla: heidit on “sidottu kertomukseen”.*
Holmberg on realistisoinut kohtausta kuvaamalla Kauppiaan yhd enemmén
humaltuneena. Hén jopa sammuu kesken kohtauksen. Ndin ndyttdmon tapah-
tumiiin tulee loogisuutta: humaltunut mies on helppo sitoa kiinni.

Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan murhapolton néayttdméototeutuksen tuli
kuvataan ndyttdmolle levitetylld punaisella kankaalla, jonka taakse Kauppias ja
Kauppiaanrouva kitkeytyvat. Kauppiaan kuolemaa kuvataan tahdeissa 690 -
693 esiintyvilld Kauppiaan motiivin degeneraatiomuodolla, kédyratorvien ja

86
Haavikko paheksui ohjaajan ja lavastajan tapaa sijoittaa ensimmaéinen ndytés “novgoro-

dilaiseen olohuoneeseen”. Han oli ajatellut, ettd naytds tapahtuu heinia tiynnéa olevassa
tallissa, jossa tulen nopea levidminen olisi ollut loogisempaa. Paremmin ymmiérrettavaksi
olisivat tulleet ndin myds hevosen valjaat, joilla Kauppias ja Kauppiaanrouva sidotaan
kiinni. (Haavikko, puhelinkeskustelut kirjoittajan kanssa 28.-29.5 ja 1.6. 2002.) Itse asiassa
Haavikon libretossa (Haavikko 1972c) mainitaan talli 1. ndytoksen tapahtumapaikaksi
Annan repliikissé juuri ennen polttamiskohtausta. Haavikon nopeaa irtautumista omista
teksteistadn kuvaa se, ettd han mietti Ratsumiehen ensi-illassa, kuka ihme on voinut kir-
joittaa ndin epéloogista tekstid, “téllaista roskaa”, kunnes muisti, ettd han on itse tekstin
kirjoillanul. (ITaavikko, puhelinkeskuslelul Kirjoillajan kanssa 28.-29.5 ja 1.6. 2002)
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trumpettien traagisena fanfaarina fortissimossa. Sointusarjan sévellajeina ovat
e-molli-fis-molli ja f-molli (ESIMERKKI 42). Kauppiaan motiivia vahvistavat
isorumpu, lautaset ja tamburiini.

ESIMERKKI 42

:

0 ﬁ?ﬁj@ uj.' u_Ij?-]' m
9 i i
Joes

\

333 3
3
0 mn ;j é: K by J]j .’jjj,!
X || D WV —vV-V o oA i
S = S R %
10 O | ] I [ 1
! REE=E=

) el
3
L | [ )

e-molli fis-molli f-molli

Ensimmaisen nédytoksen viidennessa eli viimeisessd kohtauksessa Anna ja Rat-
sumies muistelevat Novgorodin tapahtumia. Kauppiaan motiiviin palataan vie-
14 uudelleen. Ratsumies on epdvarma Annan petoksen jalkeen ja kysyy:” Halu-
atko sind sitd karhua? Annan vastausrepliikissé on tietoinen ristiriita musiikin
ja tekstin vililla. Anna vastaa Ratsumiehelle: “Haluan. Jos miné en sita haluaisi,
en mind haluaisi sinua, ja sinua mina haluan.” Musiikki kertoo kuitenkin toista.
Annan repliikki on rakennettu Kauppiaan motiivin degeneraatiomuodosta (b-
molli-c-molli-h-molli). Toisaalta musiikki viittaa my6s Annan repliikkiriviin.
Musiikista voi paatelld, ettd Anna tosiasiassa ajattelee Kauppiasta.

Kauppiaan motiivi heijastuu myés huilun ja klarinetin melodioihin ensim-
madisen nadytoksen lopussa (ESIMERKKI 43).

ESIMERKKI 43
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Tonaliteettina on edelldmainitun b-molli-c-molli-h-molli-sointusarjan lisaksi
myds sointusarja c-molli-d-molli-cis-molli. Ensimmaisen naytos péattyy oboen
nousevaan h-mollimelodiaan (t. 768-769) Ratsumiehen kysyessa: “mita me nyt
teemme?” Taman melodian voi tulkita toisaalta Kauppiaan motiivin degeneraa-
tiomuodoksi, toisaalta h-mollimelodia viittaa jo toiseen nadytokseen ja sielld
esiintyvédan unimotiiviin.

Toisessa ndytoksessd Kauppiaan motiivi esiintyy vain kerran: toisen nay-
toksen ensimmadisessd kohtauksessa, jossa Kauppiaan motiivin degeneraatio-
muoto esiintyy pasuunoilla ja kédyratorvilla Tuomarin kuvaillessa Annan kohta-
loa Suomessa ja Novgorodissa (t. 287). Sointusarja on muotoutunut fragmentaa-
risiksi kahdeksasosasoinnuiksi f-molli, g-molli, fis-molli (ESIMERKKI 44).
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4.7.9 Unesta tehty mies

Toisessa ndytoksessd ennustusjuonen motiivit, runkomotiivista x3 muodostettu
ja ryomivista tersseistd koostuva Annan oikeudenkayntimotiivi, sekd runkomo-
tiivista x4 muodostettu, usein laulumelodiassa esiintyvd unimotiivi esiintyvat
toisen ndytoksen neljannessd kohtauksessa sijaitsevassa Unesta tehty mies -lau-
lussa. Molempien motiivien generaatiomuodot esiintyvit jo toisen naytoksen
toisessa ja kolmannessa kohtauksessa.

Toisen kohtauksen alussa (t.137) mustalla huivilla paansa peittinyt Anna
nousee seisomaan kansan joukosssa. Anna kuuluu oikeudenkéynnissd mukana
olevan kansan tavoin yhteiskunnalliseen alaluokkaan, titd kuvaa Annan noy-
risteleva asenne. Musiikki kuvaa Annan tilannetta pienista tersseistd koostuval-
la Annan oikeudenkdyntimotiivin generaatiomuodolla fagotilla, kontrafagotilla,
sellolla ja kontrabassolla (ESIMERKKI 45). Tama motiivi esiintyy usein myo-
hemminkin toisessa kohtauksessa samankaltaisena matalien puupuhaltimien ja
matalien jousien legatomaisena mateluna. Anna ei kuitenkaan saa asiaansa esi-
tettyd, kun hanet keskeyttdd Tuomarin ja Ratsutilallisen kiistely hevosesta.

ESIMERKKI 45
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Kolmannen kohtauksen aloittavan interludin (t. 247) aikana Anna nousee
uudelleen ylés mutta ei jad vékijoukkoon, kuten toisessa kohtauksessa,
vaan lahestyy keskelld ndyttimod sijaitsevaa Tuomarin koroketta. Annan

oikeudenkdyntimotiivi kuvaa edelleen Annan néyristelevda lahestymistd

Tuomarin poytdd ldhestyessddn Annan rohkeus lisddntyy. Musiikki kuvaa
Annan muuttuvaa asennetta siten, ettd 01keudenkaynt1mot11v11n seuraavaan
muotoon liittyy vahvistukseksi tuuba.

Kun Anna esittdytyy Tuomarille repliikilld “Mind olen Anna minun mie-
heni kuoli ja katosi viime kesénd ”, (t. 265-) soi Annan oikeudenkdyntimotiivin
generaatiomuoto pelkédstdan alttoviulussa. Repliikin jalkeen alkaa oikeuden-
kayntimotiivin tdydellinen muoto, joka kuvaa jo rohkaistunutta Annaa hénen
ryhdyttyddn vaatimaan itselleen leskeytta (t. 268-). Télloin aihe on kirkastunut
soitinnukseltaan ja siirtynyt I-, II- ja alttoviulun ja sellon rohkeiksi unisono-stac-
catoiksi, joiden esitysohjeena on marcato.

Unimotiivin ensimméisenéd generaatiomuotona voi pitédé jo aivan ensim-
maéisen ndytoksen lopussa esiintyvéa aihetta, oboen nousevaa h-molli-melodiaa
Ratsumiehen kysyessa: “Mitd me nyt teemme?” Kauppiaan motiivin yhteydes-
sd tdmé oboen melodia todettiin Kauppiaan motiivin degeneraatiomuodoksi,
mutta yhta hyvin kyseistd oboemelodiaa voi pitda unimotiivin generaatiomuo-
tona. Jalkimmainen tulkinta on paikallaan siitdkin syystd, ettd uniaihe esiintyy
usein juuri h-mollissa. Itse asiassa kysymyksessé on Sallisella harvinainen meta-
morfosimainen kehittely: Kauppiaan motiivista kehittyy uusi sisélloltaan taysin
erilainen unimotiivi molemmille yhteisen vilivaiheen kautta.

Annan repliikin ”Sitd tummaa tuntematonta miesté aina odottaisin” sisél-
tdavan unimotiivin tonaliteetti on sama h-molli kun ensimmaéisen naytdksen lo-
pun generaatiomuodossa (ESIMERKKI 46). Sama unimotiivi toistuu valittoémas-
ti b-mollissa repliikissd: “Mind odotin tdhan saakka eldvada miesténi.”

ESIMERKKI 46

SR T e

ANNA: SI-TA TUM -MAA TUN- TE-MA-TON-TA MIES- TA AI- NA O-DOT- TAI- SIN

Kolmannen kohtauksen aloittavassa Interludissa (t. 247-), jossa Anna ldhestyy
uudestaaan Tuomarin koroketta, esiintyy unimotiivi trumpettien fanfaarissa.
Samassa yhteydessi esiintyvét unimotiivin generaatiomuodot ensin yksinéisel-
14 huilulla, siten vahvemmin orkestroituna, tahdissa 269- 270 huilulla, klarine-
tilla ja I-viululla (ESIMERKKI 47).

ESIMERKKI 47
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Unesta tehty mies -laulu aloittaa toisen ndytoksen neljainnen kohtauksen (t.
338-385). Tama laulu on Nelji laulua unesta -laulusarjan avauslaulu. Anna halu-
aa Novgorodin tihutyon jélkid peittdidkseen ilmoittaa miehensé kuolleen ja pyy-
tdd Tuomaria julistamaan Annan leskeksi. Tuomari ei suostu Annan vaatimuk-
seen suoralta kddeltd, vaan julistaa tuomion, jonka mukaan leskeys alkaa vasta,
mikili Ratsumies ei ilmaannu vuoden ja yhden pédivan kuluessa. Anna laulaa:

Hiin tulee unessa, unesta tehty mies.

Hin tulee y6ll4 unen kautta ja se on liian julmaa.
Hénen on kylm4, hidnen on ikava,

hén ei tule pyytamalla, eikd mene pyytamalls,

hén ei puhu puhuttamalla, hin ei nuku nukuttamalla.
Hinen on kylm4, hinen on ikéva.

Miné en voi kisked pois miestd, joka on kuollut.
Mita mina teen miehelle joka tulee unessa?

Haavikon tekstille on yleisesti tyypillistd voimakas, joskus tdysin epdlooginen-
kin ndkékulman vaihtelu (Kinnunen 1977, 11). Niinp4 tatédkin laulua voi tarkas-
tella sekd Annan, ettd Tuomarin nidkokulmasta, jolloin se saa tdysin eri merki-
tyksen. Tuomarin ndkokulmasta tarkasteltuna Anna kertoo, ettd hénelld ei ole
endd miestd, koska tdmé on kuollut. Annan kannalta laulun merkitys on toisen-
lainen: Anna on menettényt tdysin kosketuksen mieheensd. Ratsumies eldi
unenkaltaista elimii, toteuttaa tahdottomasti kohtaloaan.

Laulu kertoo jo Agricola ja kettu -ndytelmddn sisédltyvan perusajatuksen sii-
td, miten ihminen eldd eldménsa unessa, josta herdd vasta kuolemansa hetkella.
Laulun keskeistd merkitystd myo6s Ratsumiehessi kuvaa se, ettd Haavik-
ko, joka oli Nelji laulua unesta -laulusarjan pianoversion kantaesityksessa huhti-
kuussa 1974, otti kantaesitystd seuraavana pdivand yhteyttd Aulis Salliseen ja
halusi ettd oopperan nimi muutetaan laulun mukaan nimeksi Unesta tehty mies.
Ooppera oli jo kidytdannollisesti katsoen sédvelletty, se valmistui seuraavassa
kuussa ja Sallinen ei halunnut muuttaa iskevid ja hdnen mielestdén oopperan
nimeksi paremmin sopivaa Ratsumiestd. Sallisen onnistuikin lopulta taivutta-
maan Haavikon luopumaan nimenmuutoksesta. (Sallinen, kirjoittajan tekema
haastattelu 12.9.2001.)

Unesta tehty mies -laulu alkaa jousten staccatomaisella Annan oikeuden-
kdyntimotiivilla (ESIMERKKI 48a), sekd huilun ja klarinetin unimotiivil-
la.(ESIMERKKI 48b). Laulun alkaessa tonaliteetti, joka on aiemmin horjunut a-,
b- ja h-molleissa vakiintuu nyt b-molliin. Samaan aikaan esiintyvit vibrafonin ja
harpun b-c-des-klusterit tuovat muistutuksen Novgorodista. Klusterit viittaa-
vat Kauppiaan monologin keskitaitteeseen.

ESIMERKKI 48
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Unesta tehty mies -laulun alussa laulumelodia resitoi des- ja c-sévelilld, kunnes
unimotiivi (ESIMERKKI 49) esiintyy repliikissd “"Hénen on kylmé, hidnen on
ikava”.

ESIMERKKI 49
ﬁ@%@ﬁ@:ﬂz 23]
ANNA: HA-NEN ON KYL- MA HA- NENON I- KA- VA

Unesta tehty mies -laulun aiheet esiintyvit myos degeneraatio-muodoissa. Uni-
motiivi palaa Tuomarin repliikissé, jossa hdn julistaa Annalle tuomionsa: Y6 ja
vuosi se on ratkaisuni (ESIMERKKI 50). Esiintymé on jo unimotiivin degeneraa-
tiomuoto. Se on ambitukseltaan kutistunut ja palaa tonaliteetiltaan ensimmai-
sen generaatiomuotonsa h-molliin. Repliikkien yhteydessé esiintyy Annan oi-
keudenkdyntimotiivin degeneraatiomuoto samassa hahmossa kuin ensimmdi-
sessd generaatiossa. My0s orkestrointi noudattaa generaation soitinnusta: fagot-
ti, kontrafagotti, sello ja kontrabasso.

ESIMERKKI 50
TUOMARL: YO JA VUO- SI RAT-KAI-SU-NI

4.7.10 Kansa ja Ratsutilallinen

Neljdnnen kohtauksen lopussa, Unesta tehty mies -laulun jilkeen molemmin
puolin oikeudenkéyntikoroketta istunut kansa nousee ylés ja alkaa puolustaa
Annaa: "Kaikki me puhumme tdmén naisen puolesta.” Téssa yhteydessi esiin-
tyy runkomotiivista x5 johdettu kansan motiivi (ESIMERKKI 51, IT n. t. 422), jol-
le ovat ominaista alaspdin suuntautuvat intervallit, pieni sekunti ja suuri terssi.
Aihe esiintyy tdydellisessdé muodossaan Salliselle tyypillisesti polyrytmisesti:
kornojen triolina, trumpetin triolina ja kuudestoistaosina ja pasuunan kahdek-
sasosina.

ESIMERKKI 51
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Motiivin Eeneraatiot esiintyvit sekd Ratsutilallisen repliikissa (ESIMERKKI 52,
t. 173), seka celestalla (t.189). Generaatiomuodoille on tyypillistd sekvenssimai-
syys. Motiivi laskeutuu puolisévelaskelittain alaspdin.

ESIMERKKI 52

RATSUTILALLINEN

Ratsutilallinen astuu esiin oikeudenkéyntiin osallistuvan kansan joukosta toi-
sen ndytoksen toisessa kohtauksessa. Oikeudenkaynti keskeytyy yllattden, kun
Ratsutilallinen ryhtyy kiistelemdén Tuomarin kanssa hevosen omistuksesta. ¥
Tuomarin ja Ratsutilallisen vélille puhkeava viittely on pelkka oikeudenkayn-
nin sivujuonne, jota voi pitdd anakronistisena satiirina nyky-yhteiskunnan oi-
keudenjaosta. Oikeudenkéynti kutistuu kiistelyksi omaisuuden jaosta. Oikeu-
denkédynnin absurdiutta korostaa se, ettd Tuomari sulkee Ratsutilallisen vanki-
laan syita perustelematta.

Ratsutilallisella on oma historiallinen esikuvansa. Ratsutilalliset olivat
1600-luvulla ns. “ratsuvapautta” nauttivia, miehen ja hevosen sotaan varusta-
neita tilanomistajia. Palkkaamalla miehen hevosinen sotaan tilallinen valttyi ko-
konaan veronmaksulta (Lappalainen 1971, 292). Verovapauteen viittaavat Haa-
vikon libretossa (1972c) seka Ratsutilallinen, ettd Tuomari:

RATSUTILALLINEN:
mind en maksa veroa enempéé kuin varis.

TUOMARI:
Noin ahne mies, joka antaa kuninkaalle seitsemén hevosta, jottei hdnen tarvitse maksaa
veroja.

Ratsuvapautta pidettiin erdanlaisena valimuotona ralssin ja tavallisen rahvas-
kansan vililla. Vuonna 1615 Saamingissa nautti ratsuvapauksista kaikkiaan 30
taloa, joista 27 ratsasti Hannu Munckin lipustossa ja kolme Akseli Martinpojan
lipustossa. Vendjan sodan pédttyessa tiedetdaan Munckin miesten olleen juuri
Novgorodissa ja Akseli Martinpojan suursaaminkildisten taas Inkerinmaalla
(Lappalainen 1971, 292). Haavikon toisessa librettoversiossa tulee selvasti ilmi
se, ettd Ratsutilallinen oli varustanut Ratsumiehen sotaan:

RATSUTILALLINEN:

Téma on se mies jolle mind annoin timén hevosen
ja joka pestautui minulle ratsumieheksi
(Haavikko 1972c).

87 : G i . . apear o
Tamé Ratsumies-oopperaan sisiltyvéa kertomus muistuttaa huomattavasti vanhoihin oi-

keudenkdyntipoytakirjoihin kirjattua tapahtumaa Asikkalan kesdkardjilta vuodelta 1657.
Poytakirjan mukaan ratsumies oli saanut ratsutilalliselta hevosen, jonka ratsumies sitten
joutui myyméén toiselle ratsutilalliselle, muussa tapauksessa hevonen olisi kuollut nal-
kédan. Oikeudessa ratsutilalliset kiistelivét, kuka oikeastaan hevosen omistaa. (Méntyld
1969, 214, 215).
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Ratsumiehen varustaminen vaati talolta melkoisen varallisuuden, ja liséksi sii-
hen sisiltyi melkoisia riskejd. Miehen kaaduttua tai varusteiden tuhouduttua
talon tdytyi varautua varustamaan uusi mies varusteineen tilalle. Ratsutilalliset
olivatkin ldhes poikkeuksetta pitdjan varakkaimpia miehid, moni nédiden jouk-
koon yrittdva pientalollinen joutui yleensd havaitsemaan kdymaénsa uhkapelin
liian kalliiksi (Lappalainen 1971, 292):

RATSUTILALLINEN:

Minulla ei ole enéd4 antaa hevosta kuninkaalle.
Minulta on seitseman hevosta mennyt sotaan.
Tullut on vain tdmaé yksi, vaakunahevonen,
varis otsassa (Haavikko 1972c).

My6s ndkokulma, ettd ratsuvapauden kerran saaneet tilat yrittivat sdilyttdd sen
isdstd poikaan (Lappalainen 1971, 292), tulee esiin Haavikon libretossa: Ratsuti-
lallinen viittaa repliikissddn tdhén: ”... tilla hevosella ratsastaa minun tulevai-
suuteni, minun ja minun lasteni.”

Sallinen on tiivistanyt edelldkuvatusta Haavikon dialogista kaksi Ratsuti-
lallisen repliikkid. Sotaan Sallinen viittaa jalkimmaisessa repliikissd, sota tulee
esiin my6s musiikissa sotilasrummun toistuvana tremolona Annalle suunnatun
repliikin aikana.

RATSUTILALLINEN [ANNALLE]:
Miné palkkasin sinun miehesi. Mina annoin sille hevoseni ettd mies toisi takaisin hevo-
sen, hevonen miehen (I n.t. 154-).

Ratsuvapauteen ja siihen liittyvd4dn vapautukseen veronmaksusta viitataan
my0s oopperassa:

RATSUTILALLINEN:

Se on minun, se on hevonen jonka annoin Ratsumiehelle. Silld on otsasssa valkea varik-
sen nédkoinen laikka. Silld on otsassa minun vaakunani. Mind en maksa veroa enenpaa
kuin varis. Minulta on seitsemén hevosta mennyt sotaan Ei ole muita tullut, kuin tdma
yksi vaakunahevonen, varis otsassa. On se minun, on se minun hevoseni.

(Il n. t. 173).

4.7.11 Jos mun tuttuni tulisi

Neljannen kohtauksen loppuun (t. 500-) sijoittuvaan Annan repliikkiin sisaltyy
lyhyt mutta merkittava tekstilaina. Repliikin kaksi viimeista sédettd ovat sitaatti
kansanrunosta Jos mun tuttuni tulisi. Myos tama teksti on sidoksissa musiikkin-
sa puolesta ennustusjuoneen: resitoiva melodia toistaa f—c— des-b- sivelid.

Tuomari on julistanut tuomion, ettd Annan tiytyy odottaa vield vuosi en-
nen leskeksi julistamista.

ANNA:

Se vuosi on kylla lyhyt. Se y6 on pitka,

pitka yo odotella, vuosi lyhyt elaa.

Jos se mies tulisi, mind miehen ottaisin

ja antaisin miehelle unta.

Sille suuta suikkajaisin vaikk” sen suu ois suden veressa.
Pitaisin takin hihasta jos ois kisi sotaan jadnyt.
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Tarkiaisen mukaan Jos mun tuttuni tulisi -runoa on todennikoisesti laulettu jo
1600-luvulla. Pohjanmaalta muistiinmerkitty runo on my6s kansainviélisesti
tunnettu. Lonnrot tunsi runon Sakari Topelius vanhemman kansanrunokokoel-
masta. Vuonna 1799 se joutui italialaisen tutkimusmatkailija Giuseppe Acerbin
seki hinen ruotsalaisen matkatoverinsa A. F. Skj6ldebrandin kokoelmiin hei-
déan kdydessdan Turussa. He julkaisivat runon englanniksi ja ranskaksi. Ruotsa-
lainen C. G. Zetterqvist otti sen kddnnettdvikseen useille muille kielille. Runo
on “kuljettanut Suomen kansan laulajamainetta yltympéri Eurooppaa kenties
enemminkin kuin mikddn muu suomenkielinen runotuote.” (Tarkiainen 1921,
108-109.) Giuseppe Acerbi kertoo vuonna 1802, ettd Turussa héinelle ndytettiin
erdstd laulua, jonka nuori pohjalainen maalaistytto, kotipitdjansa pappilan pal-
velijatar, oli sepittdnyt rakastettunsa poissaolon johdosta. Runoa leimaa luon-
nollinen yksinkertaisuus, voimakas tunne, kuvien rohkeus, jollaista viljelty &ly
usein turhaan tavoittelee. Kirjoitus- ja lukutaidottoman tyttosen sepitelmé on
ihmeellinen saavutus. Luonnonlaulaja siin tuo ilmi syddmensé késkyn rakkau-
denkiihkon meediona, taiteen normaaliulottuvuuksien tuolle puolen yltden.
Suomalaisessa Sapfossa lumen ja jddn tyttdressd, paljastuu tunne yhta hehkuva
kuin Lesbos-saaren tyttdressa”. 10. marraskuuta 1810 keksi J. W. von Goethe ru-
non Skjoldebrandin teoksesta. Nimenaén “Finnisches Lied” Jos mun tuttuni tuli-
si -runo sijoittui maailmankirjallisuuteen. (Kuusi 1963b, 388.) Runosta esiintyy
useita toisintoja. Tarkiainen on muodostanut runosta 10-sidkeisen version, joka
siséltdd runon ydinsanoman (Tarkiainen 1921, 107, 108):

Jos mun tuttuni tulisi,

ennen nahtyni nakyisi,

sille katta kappéjaisin,

vaikk” ois kddrme kammenpééssa;

silla suula suikkajaisin, vaikk ois suu su’en veressa;
sille kaulahan kapuisin,

vaikk’ois kalma kaulan paalla;

vield vierehen venyisi, vaikk ois vierus verta tiynna

Tarkiaisen mukaan runo on karhea ja tavattoman rajupiirteinen mielenpurkaus,
“tdynnd luontoperdistd intohimon paloa ja mielikuvituksen juopumusta”. Lau-
laja ei tuhlaa sanaakaan rakastettunsa kuvaamiseen eikd oman itsensi tai ase-
mansa esittimiseen. “Koko ulkomaailma on unohtunut. Tunne on kiihkeésti
keskittynyt yhteen ainoaan pisteeseen. Intohimoinen ikdvéinti pusertuu kuin
verenhuuto pakahtuvasta rinnasta, vaatien uhraamaan rakkaudelle kaikki...
N&dma kuvat ovat haltioituneessa kasvussa ja kukkuroitumisessaan ilmauksia
tunteesta, jonka luontaista voimaa ei mikédan ulkonainen sivistys ole heikenté-
nyt ja jonka vapautta ei mikddn sovinnaisuus ole kahlehtinut”. Runossa on sa-
maa tinkiméatontd tunnehehkua kuin Korkean veisun rakkausrunoissa tai Sapp-
hon aarioissa. Mikddn Kantelettaren rakkausrunoista ei voittane sitd intohimon
vélittomyydessé tai voimassa (Tarkiainen 1921, 107, 108). Martti Haavion mu-
kaan tdmé runo, joka on kansanrunomme huippusaavutuksia, kertoo véikevas-
td, kainossa suomalaisessa kansanrunossa muuten harvoin suoraan ilmaistusta
eroottisesta tunteesta (Haavio 1967, 96). Kun Ratsumiehen runositaatissa viita-
taan suoranaisesti sotaan, ei alkuperdisrunoissa sotaviittauksia ole. Haavion tal-
lentamassa versiossa sotasde kuuluu:

“viela kaulahan kapuisin, vaikk ois kalma kaulan paalla”

Kantelettaren toisen kirjan 43. runossa esiintyvét sekd kalma ettéd vierus:
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”Tok mie kaulahan kapuisin, jos ois kalma kaulaluilla
Tok mie vierehen viruisin, vaikk” ois vierus verta tdynna. ”

Vaikuttaa siltd, ettd sde “Pitdisin takin hihasta, jos ois kasi sotaan jaényt” on
Haavikon oma variaatio kansanrunon tekstisti, silld ainakaan tita tutkimusta
varten lapikaydyissa ldhteistd ei tillaista sdetta 16ytynyt. Kirjailija on todenna-
koisesti halunnut konkretisoida alkuteksteissé esiintyvié runollisia “kalma kau-
lan pdédlld” ja “vierus verta tdynnd” - ilmaisuja.

4.8 Rituaali

Rituaalijuoni sijoittuu ldhes tdysin oopperan ensimmadiseen nédytokseen. Téssa
juonessa musiikin ja tekstin yhteys on kaikkein intensiivisin. Runkomotiiveista
y ja y1 muodostetut rituaalijuonen motiivit karhurituaalimotiivi ja dialogimotii-
vi liittyvét kiintedsti ensimmaéisen nédytoksen karhurituaalin tapahtumiin. Kar-
hurituaalimotiivi esiintyy paitsi itse rituaalissa, myos degeneraatiomuotoina
Annan ja Ratsumiehen paetessa Novgorodista. Erdita karhurituaaliaiheen dege-
neraatiomuotoja on my6s toisessa ndytoksessd ja viimeiset degeneraatioesiinty-
miit aivan oopperan lopussa. Dialogimotiivi liittyy puolestaan liittyy pelkastdan
ensimmadiseen nédytokseen ja Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan vuoropuheluun
karhurituaalin yhteydessa. Rituaalijuoneen liittyy tonaalinen ambivalenssi, E- ja
Es-duurin vuorottely, joka on kuva unimaailman ja reaalimaailman sekoittumi-
sesta.

4.8.1 Karhurituaali

Runkomotiivista y rakennettua karhurituaalimotiivia voi hyvélla syylld kutsua
ensimmaisen ndytoksen keskeiseksi aiheeksi. Se kattaa kaytannollisesti katsoen
koko néytoksen. Motiivin generaatiomuodot esiintyvit ensimmaéisessi ja toises-
sa kohtauksessa, motiivin pddmuodot sijaitsevat toisessa ja kolmannessa koh-
tauksessa varsinaisen karhurituaalin yhteydess4, ja vield neljainnessd Annan ja
Ratsumiehen pakokohtauksessa karhurituaalimotiivin degeneraatiomuoto
esiintyy ldapi kohtauksen.

Proppin funktioanalyysin avulla tarkasteltuna karhurituaali on taianomai-
nen auttaja, joka antaa Ratsumiehen ja Annalle mahdollisuuden paeta Novgo-
rodista. Ratsumiehessii Kauppiaanrouva on “lahjoittaja”, joka houkutellessaan ta-
rinan sankarin Ratsumiehen karhurituaaliin luo edellytykset taikaesineen siirty-

miselle sankarin haltuun.” Ratsumiehen ja Punaisen viivan metarakenteet muis-
tuttavat sikéli toisiaan, ettd my6s Punainen viiva sisaltda taianomaisen auttajan,
adnestyksen, jonka odotetaan kertaheitolla muuttavan kéyhien ihmisten elino-
loja.

Karhurituaalimotiivin ensimmaéinen generaatiomuoto esiintyy Annan
avausrepliikin yhteydessé hiljaisena viittauksena celestan ja harpun, Salliselle
tyypillisten generaatioinstrumenttien alaspéisessa asteikkoliikkeesssi h-a-g-f.

88
Tarinoiden metarakenteeseen siséltyvin seitsemén henkilshahmon lisdksi kullakin hen-

kilolld on oma toiminnan piirinsd. “Lahjoittajan” toiminnan piiriin kuuluu sankarin va-
rustaminen taikaesineelld, joka luo edellytykset sankarille selviytyd roiston kynsista.
(Propp 1968, 79.)
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Toisen kohtauksen alussa saapuvat Kauppiaanrouva ja Ratsumies. Naytta-
mototeutuksessa korostuu Kauppiaanrouvan omistaja-orjasuhde. Rouva kohte-
lee Ratsumiesta omistajan elkein. Ratsumies on syrjaan vetdytyva ja véisteleva.
Novgorodin orjilla on historiallinen esikuvansa. Taistelujen yhteydessa Saamin-
gin seudulta vietiin vangeiksi sotilaiden lisdksi my6s siviileja. Erityisesti 1400-
luvun lopun levottomina aikoina ry&stéretkia tehtiin tiuhaan. Vuonna 1470 tie-
detddn vainolaisten murhanneen, polttaneen ja rydstianeen omaisuutta, mm.
lehmia 20 hevosta sekéa 70 "kristittyd vaimoa”. Havitysretki lienee saanut alkun-
sa ensi sijassa sddminkildisten asutusvaltausten aiheuttamasta drtymyksesta
(Lappalainen 1970, 426). Vuonna 1592 neljatoista talonpoikaa kaatui tai joutui
vangiksi sotilaiden lisdksi venéldisten hyokédtessé levossa olleiden savolaisten
kimppuun (Pohjolan-Pirhonen 1973, 369).

Ratsumiehen ja Kauppiaan saapuessa toisen kohtauksen alussa esiintyy
(t. 211-ja 218-) karhurituaalimotiivin generaatio edellisen muodon tapaan edel-
leen celestalla ja harpulla, mutta motiivi alkaa kehittya ja hakea taysikasvuista
hahmoaan, kun mukaan liittyvét huilun, oboen ja klarinetin repetitiosidvelet
(ESIMERKKI 53). Bitonaalisuus E-, Es-duuri alkaa jo selvisti hahmottua kun
huilulla ja piccololla esiintyvét sdavelet h-a~gis seké oboella ja klarinetilla sdve-
let g—f—es. Samankaltainen generaatiomuoto esiintyy myos tahdissa 225-256.

ESIMERKKI 53
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Toisessa kohtauksessa (t. 229 -251) Kauppiaanrouva ottaa esille karhunaamion
ja karhun turkin ja pukee ne Ratsumiehen ylle. Talloin karhurituaalimotiivin
taydellinen muoto esiintyy ensimmaistéa kertaa. Motiivi esiintyy viuluilla Kaup-
piaanrouvan repliikin yhteydessa: “Sinun taytyy ruveta karhuksi “(ESIMERKKI
54, t. 229-, seuraavalla sivulla). Motiivi on rytmiselta karakteriltaan vahva: sille
ovat ominaista vastadaktyylirytmi ja sen jilkeen alaspdin suuntautuvat kahdek-
sasosat. E-duurin (I-viulu ja celesta) ja Es-duurin (II-viulu ja harppu) vaihtelu
kuvaa unen ja toden vuorottelua, Ratsumiehen ambivalenssia valintatilanteen
edessd. Ratsumiesta pelottaa karhuksi ryhtyminen, ja toisaalta hian aavistaa kar-
huleikkiin kétkeytyvan pakomahdollisuuden. Ratsumies horjuu realismin ja
epétodellisten tapahtumien viélilld. Yleensdkin ensimmaéisen nédytoksen tonaali-
sen ambivalenssin voi tulkita henkildiden pyristelyksi pois kohtalon véaistamat-
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tomaéstd syy-seuraussuhteesta. Ratsumies valitsee karhurituaalin ja joutuu koh-
talokkaiden tapahtumien pyorteeseen.

Ratsumies epar6i ryhtya karhuksi repliikissédn “Mutta en miné osaa laulaa eika
tanssia - - en osaa ennustaa”(t. 241-). Tdssd yhteydessa karhurituaalimotiivi
esiintyy triolimuotoisena (ESIMERKKI 55). Soitinparit ovat samat kuin edelli-
sessd esiintymaéssa 1.viulu ja celesta, lahtosdvel h (t.241), 2. viulu ja harppu ldh-
tésdvel b (t.242), 1. viulu ja celesta ldhtdsével a (t. 243), 2. viulu ja harppu lahto-
sdvel as (t.244).
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E-Es-duurivuorottelu on mukana my6s kolmella sévelelld resitoivassa Kaup-
piaanrouvan palvontamotiivissa, joka sdvelen toistoineen ja melismoineen
muistuttaa muinaista riittilaulua (ESIMERKKI 56, seuraavalla sivulla) t.
254-255): Es-duurista on mukana sidvel b, enharmonisen muunnoksen avulla E-
duuriksi voi tulkita sidvelet ces (h) ja gis. Kauppiaanrouvan repliikissé heijastuu
suomalaisten erityissuhde karhuun. Karhun katsottiin olevan jumalaista alku-
perédd. Tama késitys ilmeni mm. tapana palauttaa karhu rituaalimenoin takaisin
“taivaalliseen alkukotoonsa”. Useissa suomalaisissa kansanrunoissa tulee esille
uskomus karhun syntymisesté tédhdissd. (Sarmela 1994, 38, 39.) Visuaalisessa to-
teutuksessa Kauppiaanrouvan palvonnalle on annettu hyvin eroottinen ilme:
Kauppiaanrouva polvistuu ja hyvailee Ratsumiehen reisia.
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ESIMERKKI 56

JA MI-NA KU-MAR-RAN SI-NU-A OI SUU- RI KAR- HU

Hieman my6hemmin Kauppiaanrouva pukee Ratsumiehelle karhunaamion ja
Ratsumies on valmis karhurituaaliin: "Nyt karhu on karhussa ja viina on pul-
lossa.” Tall6in karhurituaalimotiivi esiintyy selkeimmin profiloituna ja vahvim-
min orkestroituna. Aihe esiintyy puu- ja vaskipuhallinten unisonossa rumpujen
ja maracassin tukemana muodossa, jossa vastadaktyylin jidlkeen seuraa kahdek-
sasosia (ESIMERKKI 57. t. 273-275). Tama sailyykin karhurituaalimotiivin hal-
litsevana muotona aina toisen kohtauksen loppuun saakka.

ESIMERKKI 57
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Kolmannen kohtauksen aloittavan interludin aikana Anna ja Kauppias saapuvat
ja liittyvat Kauppiaanrouvan ja Ratsumiehen seuraan. (I naytds, tahti 300 eteen-
pdin) Kauppiaan motiivi ilmoittaa Kauppiaan tulosta, mutta interludi sisaltaa
my0s karhurituaalimotiivin tdydellisen muodon, joka sdilyy hallitsevana aihee-
na 20 tahdin ajan. Motiivi esiintyy iskevarytmisessd unisonossa jousien (1. vl, 2.
vl, vle, vcl ja cb) ja puupuhaltimien (fl, ob, cl, fag) vuoropuheluna.

Karhurituaalimotiivi palaa my6s Ratsumiehen ennustuksen yhteydessa
kolmannessa kohtauksessa (t. 411-424). Pahaenteisten ennustuskellojen jdlkeen
musiikin ilme muuttuu &kisti. Kauppias ei ymmarra Ratsumiehen ennustuksen
sisdlt6d, vaan toteaa "Tuohan kuulostaa hyviltd, minulle riittdisi pienempikin
onni”. Musiikki kuvaa Kauppiaan kepeédd asennctta puupuhallinten ja jousten
karhurituaalimotiivilla.

Kun karhurituaali on lopussa ja Kauppiaanrouva vaatii Kauppiasta tappa-
maan Ratsumiehen ja Annan (t. 508-), esiintyy karhurituaalimotiivi jo degene-
raatiomuotoisena. Aihe on lyhentynyt generaatiomuotojen tapaan kromaatti-
sesti alaspdin laskeviksi kolmen sdvelen ketjuiksi (d-c-h, cis-h-ais, c-b-a jne.)
Dramaattisesta tilanteesta johtuen aihe on orkestroitu vahvasti. Aiheessa ovat
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mukana bassoklarinetti, fagotti, kontrafagotti sello ja kontrabasso, alussa myos
pasuuna ja tuuba.

Seuraavat rituaaliaiheen degeneraatiomuodot esiintyvat murhapolttokoh-
tauksessa. Ratsumies sitoo Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan kidet. Kauppiaan-
rouva kertoo: “Meidit on sidottu kertomukseen, satuun tarinaan.” Téll6in esiin-
tyvét yhtd aikaa karhurituaalimotiivin tdydelliset muodot ja degeneraatiot tah-
deissa 617, 619 ja 621 (ESIMERKKI 58) vibrafonilla seké celestalla, samoilla inst-
rumentilla, jolla aihe aloitti kasvunsa.

Jo hieman aiemmin on esiintynyt degeneraatiomuotoinen karhurituaali-
motiivi piccololla tahdeissa 612, 614, 616, 618. Muoto esiintyy myos celestalla
(602, 604, 606, 608, 610, 612, 614). Deneraatiomuodossa aiheen ambitus on trito-
nus, alun ensimmaisten generaatioesiintymien tapaan.

ESIMERKKI 58
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Rituaalijuonen yhteys laulusarjaan Nelji laulua unesta on kaikkein 16yhin. Tama
johtuu osittain siitd, ettd ensimmaisesséd ndytoksessi ei ole laulusarjaan sisilty-
vid laulyja, alun perin ensimmadisen naytoksen kolmanteen kohtaukseen sijoi-
tettu On kolme unta sisikkiin -lauluhan jai lopullisesta oopperasta. On kolme unta
sisakkiin -laulu sisaltad kuitenkin melodiasitaatin, jonka voi yhdistéé rituaalijuo-
neen (ESIMERKKI 59). Tama repliikki sijaitsee On kolme unta sisikkiin -laulun
viimeisessd sdkeessd. Sdkeen sidvelind ovat karhurituaaliaiheen sévelet
h-a-gis-fis.

ESIMERKKI 59
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Neljannessa kohtauksessa Ratsumiehen ja Annan paetessa Novgorodista, kar-
hurituaalimotiivi ja siihen liittyvé tonaalinen ambivalenssi nousevat koko koh-
tauksen hallitsevaksi musiikilliseksi materiaaliksi. TAima esitysohjeiden mukaan
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aaninauhalle etukiteen tallennettu aihe esiintyy kahdella preparoidulla pianol-
la, joista toinen keskittyy E-duuri-tonaliteettiin ja toinen Es-duuriin. Kohtaus ei
sisdlld lainkaan laulettuja repliikkejd ja musiikin tapaan myds Annan ja Ratsu-
miehen puherepliikit on tallennettu ddninauhalle. Liikkeen tunnun aikaansaa-
miseksi d4ninauha soitetaan stereofonisesti nayttdmon eri puolille sijoitettavista
kaiuttimista.

Vaikka karhurituaalimotiivi esiintyy taysin systemaattisesti vuorotellen E-
duurissa ja Es-duurissa, ei neljannen kohtauksen bitonaalisuus ei ole kuiten-
kaan tdysin selvapiirteinen, koska tonaliteettia halventaa kaikkien jousisoitti-
mien urkupistemédinen h-sével seké pianojen vuorotteluun liittyva klusteri, joka
muodostuu suurista tersseisté f-a, ges-b ja g-h. Kun toisella pianolla on karhu-
rituaalimotiivi, toisella pianolla kyseinen klusteri.

Samainen klusteri-aihe on mukana my6s Kauppiaan monologin b-osassa,
jossa Kauppias muistelee kauppamatkoilla kuolleita miehi4. Téll6in se esiintyy
celestalla. Samoin klusteri on mukana Kauppiaan kuollessa.

Viidennessé kohtauksessa (t. 715-769) karhurituaalimotiivi degeneraatio-
muoto (ESIMERKKI 60, t. 751 picc,, cel., arpa) esiintyy tasaisina kahdeksasosina
rytmisen energiansa ja vérikkyytensa menettdneend Ratsumiehen kysyessa An-
nalta: Haluatko siné sitd karhua?

ESIMERKKI 60
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Viidennessé kohtauksessa Ratsumiehen ja Annan paetessa Novgorodista ndyt-
tamokuva muuttuu. Unenomaista, ajan ja paikan hamirtavai tunnelmaa kuvaa
ndyttdmon taustalla suuri valkoinen kangas, jota vasten Ratsumies ja Anna kul-
kevat.” Kohtauksessa kiytetddn myos graafista asemointia kuvaamaan Ratsu-
miehen ja Annan suhdetta: valkoisen kankaan edessd Anna ja Ratsumies lahes-
tyvit hitaasti toisiaan ja kohtaavat kasvokkain nédyttamon keskelld. Annan ja
Ratsumiehen vilirikosta kertoo ndyttimoele Annan sanoessa “Ja sinua mind ha-
luan”. Ratsumies kéantyy poispdin Annasta katsoen yleis66n péin esittdessaan
ndytoksen viimeisen repliikin: “Mitd me nyt teemme?” (t. 715 — 769).
Kolmannen néaytdksen lopussa Liistonsaaren ampumakohtauksessa kar-
hurituaaliaihe palaa vahvasti orkestroituna forte fortissimossa bassoklarinetilla,
fagotilla, kontrafagotilla, tuuballa ja matalilla jousilla. Aihe ei esiinny unisonos-
sa, vaan se alkaa a- ja d-sdvelistd, mutta péittyy tritonukseen e-b. Kepeisti al-

» Ratsumiehen ja Annan pakomatka alkaa jo neljannessé kohtauksessa, joka on kokonaan

jatetty pois TV-tallennuksesta. Loogista on, ettd pakomatkaa kuvaava nayttimokuva on
ollut nayttamolla pakomatkan alusta, eli siis neljannesta kohtauksesta saalka.
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kanut karhurituaaliaihe péaittyy siis oopperan lopussa ristiriitaa kuvaavaan tri-
tonukseen. -

Sihvon mukaan karhurituaalille, joka on suoranainen “nédytelméd naytel-
missd”, 16ytyy esikuva Suomen kirjallisuus I'sté s. 51 jossa on teema “Karhu ja
naiset” (Sihvo 2000). Yksityiskohtia ei mainittu ldhde kuitenkaan sisilld, vaan
siind viitataan yleisesti karhun ja naisen erityiseen suhteeseen.

Yksityiskohtaista esikuvaa karhurituaalille onkin vaikea 16yt44. Muinaiset
karhurituaalit liittyvat karhun metsastykseen ja kuolleen karhun lepyttdmiseen.
Karhua pidettiin metsidn jumalana, jonka luiden palauttaminen takaisin luon-
non kiertokulkuun tapahtui juhlallisten peijaisten yhteydessd. Haavikon toises-
sa librettoversiossa (Haavikko 1972c) viitataan my6s ndihin karhunpeijaisiin
liittyviin karhun lepytysmenoihin, kun Anna puhuu karhusta:

ANNA

Sanovat sille,

Al4 tykkaa huonoa, 4ld suutu

metsidn isdntd, metsdn is4, metsdn mies.

Monissa ldhteissé ja useissa alkuperdiskulttuureissa esiintyvien surmatun kar-
hun lepytysmenojen liséksi on olemassa tarinoita karhun jumalallisesta alkupe-
rastd mm. karhun synnysta tdhdistd (ks. mm. Sarmela, 1994, 38, 39, Sirelius
1989a, 37-40).

Naista ei suoranaista esikuvaa tunnu karhurituaalille syntyvén. Sen sijaan
karhurituaali voi olla yhdistelmd muinaisista laskiaiseen, sitd seuraavaan paas-
tonaikaan ja pédsidisy6hon liittyvistd vuodentulo-rituaaleista. Viittaahan lause
“ja mind kumarran sinua, oi suuri karhu, joka heratat kevaan...” juuri vuoden-
tulorituaaleihin. Mm. seitsemén viikkoa ennen paasidistd sijoittuvaan laskiai-
seen liittyi runsaasti erilaisia uskomuksia ja enteitd, mutta myos erilaisia rituaa-
leja. Juhlalla katsottiin olevan merkitysta tulevan vuoden kulkuun. Enteiden
tarkkailussa heijastuu niin germaanien pakanallinen vuodenvaihteen juhla yh-
tdhyvin kuin ortodoksinenkin alkupera. Paésidisen virpomismenoihin on kat-
sottu liittyvan my6s hedelmaillisyysriittejd ja pahojen voimien karkottamiseen
liittyvid puhdistusmenoja. (Vuorela 1977, 735-736.)

Muinoin erityisesti karhulla koettiin olevan taikavoimia. Ostjakit ja vogulit
kunnioittivat karhua oikeudenmukaisuuden valvojana maan paélla. Nama kan-
sat, samoin kuin suomalaiset kantoivat karhun ruumiinosia mm. torahampaita
suojelevina amuletteina. (Sirelius 1989b, 557-558.) Karhua pidettiin Karjalassa
toteemieldimend, jolla on saattanut olla my&s ennustajan ominaisuuksia. Virpo-
miseen liittyvien hedelmallisyysriittien lisdksi karhuun on yhdistetty saamelais-
ten perinteessd myytti tytostd, joka eli karhun morsiamena. Koltat ovat sailytta-
neet perimitiedon, jonka mukaan koltat ovat polveutuneet tytostd, joka vietti
talvensa karhun pesidssi (Sarmela 1994, 42-43).

Suoranaista yksittédistd esikuvaa Ratsumiehen karhurituaalilla ei vaikuta
olevan, vaan Haavikko lienee koostanut neitsyttd etsivin ja tulevia ennustavan
karhun tarinan edellisenkaltaisista karhuun liittyvistd uskomuksista ja kerto-
muksista

4.8.2 Dialogimotiivi

Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan suhdetta kuvataan ensimmaiisen néytoksen
kolmannessa kohtauksessa runkomotiivista y1 rakennetulla, pisteellisissa ryt-
meissd ylos- ja alaspdin liikkuvalla dialogimotiivilla. Motiivi koostuu E-duu-
riasteikon seitsemistéd sédvelestd. Dialogimotiivi esiintyy karhurituaalimotiivin
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tavoin bitonaalisesti vuoroin E-duurissa ja Es-duurissa. Dialogimotiivin tonaali-
nen ambivalenssi kuvaa Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan konfliktia. Nayttamo-
toteutuksessa Kauppias jéé voimakastahtoisen vaimonsa varjoon. Kauppias ku-
vataan yhd enemmén humaltuneena ja Kauppiaanrouva retuuttaa sammuvaa
miestddn pystyyn.

Dialogimotiivin generaatiomuoto esiintyy toisen kohtauksen alussa (t.
230-, ks. ESIMERKKI 56) kun Kauppiaanrouva kehottaa Ratsumiestd, “Sinun
taytyy ryhtya karhuksi.” Tassé jaksossa dialogimotiivi on ylospéinen ja trioli-
muotoinen. Rytmi mukailee tekstin sanarytmid. Vaikka erilaiset aiheet esiinty-
vat Sallisella ddrimmadisen harvoin yhté aikaa, esiintyy tdssd yhtd aikaa sekd
karhurituaalimotiivin tdydellinen muoto ettd dialogimotiivin generaatiomuoto.

Seuraava generaatioesiintymé on toisen kohtauksen lopussa t. 290-294
(ESIMERKKI 61).Télloin aihe hakee jo lopullista kypsén dialogiaiheen pisteellis-
td karaktadrid, mutta on vield ambitukseltaan vahennetyn kvintin laajuinen Rat-
sumiehen repliikin “Laakea on viinan pinta, kuin joki on sen pinta”yhteydessa.
Generaatiomuodossa on jo hdivahdys aiheen tulevasta bitonaalisuudesta: E-
duurissa alkava ylospédinen aihe paattyy b-saveleen.

ESIMERKKI 61
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Kolmannessa kohtauksessa, kun Kauppias on saapunut ja hén ryhtyy antamaan
neuvoja rituaaliasuun pukeutuneelle Ratsumiehelle yhdessd Kauppiaanrouvan
kanssa, esiintyy dialogimotiivi tdysikasvuisessa muodossaan. Tédlle muodolle on
ominaista selked pisteellinen rytmi ja ja ylos—alas liikkuva asteikkoliike. Asteik-
koliikkeen aloittaa soitinpari vibrafoni ja harppu (E-duuri), ja sité jatkavat vilit-
tomasti celesta ja kellopeli (Es-duuri, ESIMERKKI 62, t. 320-321). Téssé esiinty-
massd asteikkoliike on ylospdinen. Aiheen tonaalista ambivalenssia korostavat
jousien pisteelliset harmoniat, joissa E-duuri ja Es-duuri esiintyvat yhta aikaa.

ESIMERKKI 62
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Dialogimotiivin tdydellinen muoto esiintyy toistuvana Kauppiaan ja Kaup-
piaanrouvan vuoropuhelussa. Asteikkoliike on nyt vuorotellen ylospéinen ja
alaspdinen. Rytminen karakteri on selke& (ESIMERKKI 63, t. 325-329).

Karhurituaalin loputtua Anna varoittaa Ratsumiesti siit4, ettd novgorodi-
laisilla on tapana surmata sivu suunsa puhuva karhu. Tihentyvéé tunnelmaa
kuvaa dialogimotiivin muoto (t..424-), jossa motiivin E- ja Es-duuri esiintyvit
yhta aikaa jousten sekstoleilla. Kohtauksen dramaattisuutta vahvistetaan myos
vaskien soinnulla ja patarummulla.

ESIMERKKI 63
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Dialogimotiivin degeneraatiomuoto palaa vield vahvasti orkestroituna, kun
Kauppiaanrouva vaatii Annan petoksen paljastuttua Kauppiasta surmaamaan
Ratsumiehen ja Annan. Dialogimotiivi esiintyy ylospéisina asteikkoina fagotil-
la, kontrafagotilla, sellolla ja kontrabassolla (t. 507), sekd pasuunoilla ja kornoil-
la (t. 518-519). Motiivin liikkeen samansuuntaisuuden voi tulkita Kauppiaan ja
Kauppiaanrouvan asenteenmuutokseksi: he unohtavat keskindisen konfliktinsa
ja kaantyvat yhdessa Ratsumiestd ja Annaa vastaan.

Dialogimotiivin degeneraatiomuunnoksiksi voi kutsua my6s niitd motii-
viesiintymid, jotka seuraavat Kauppiaanrouvan esittiméa surmaamiskehoitus-
ta. Tapahtumat “ryostdaytyvat késistd”. Ratsumies huomaa saaneensa yliotteen
Kauppiaanrouvasta ja Kauppiaasta, kidyttaa hyvikseen Kauppiaan humalatilaa
ja alkaa valmistella murhapolttoa. Kauppias on omissa maailmoissaan, ja hénen
humalatilansa syvenee.

Tatéd kaaosta kuvataan musiikissa 12/8-, 9/8- ja joskus my&s 6/8 -rytmissa
toistuvalla edestakaisella asteikkoliikkeelld (fag, vcl, cb), joka laskeutuu sek-
venssimdisesti puolisdvelaskelittain alaspéin kahden oktaavin ajan. Tonaalista
kaaosta tukevat ajoittain kolmen pasuunan soinnut. Tonaliteetin vaihtuminen
on kahta poikkeusta lukuunottamatta taysin saédnnoéllisté: tahdissa 567 tonali-
teetti vaihtuu kesken tahdin ja tahdeissa 571-572 h-molli-tonaliteetti séilyy kah-
den tahdin ajan. Vyoryn viimeinen f-molli sointu esiintyy vain laulumelodiassa
sévelilla c-as—f. Muuten f-mollisointu hajoaa jo klusteriksi. Klusterin taakse tah-
dista 578 eteenpiin ilmaantuu kuitenkin f-molli uudestaan kornoilla ja pasuu-
noilla.

Kun tonaliteettiketju alkaa E-duurista ja paattyy f-molliin, voi ketjulle ha-
kea ohjelmallista selitysta néistd tonaliteeteista. Karhurituaaliin liittyvéa E~Es-to-
naliteetti haipyy, tapahtumat ryostaytyviat kasista ja ketju paattyy f-molliin,
joka viittaa puolestaan toisen ndytoksen virta-juoneen. Karhurituaalin dramaat-
tinen paatos heittdd padhenkilst kohtalon kuljetettavaksi.

Ohjaaja on halunnut korostaa Kauppiaanrouvan ja Ratsumiehen suhdetta.
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He syleilevit Kauppiaan ja Annan ndhden. Tamén jilkeen Kauppiaanrouva kay
Annaa noyryyttaakseen lydmassa tata kasvoihin.

Tahdissa 578 Kauppias esittdd Ratsumiehelle dramaattisen repliikin “Mina
tahdon lukea sinun silmistési oletko sind nukkunut hidnen kanssaan”. Repliikin
jalkeen sointukudos tihentyy klusteriksi joka on rakennettu neljastd kolmisoin-
nusta: a-molli (1.vl, vla, vcl) G-duuri (1 vl, vla), es-molli (2. vl , vcl) ja Des-duuri
(2. vl, vcl). Soinnuista muodostuu klusteri, joka sisdltda kaikki kromaattisen as-
teikon kaksitoista sdvelta. Klusterin kayt6lla tassd kohtauksessa on rakenteellis-
ta yhtalaisyytta Punaiseen viivaan. My06s Punaisessa viivassa kluster esiintyy en-
simmadisen ndytoksessd kohtauksessa, jossa tilanne on viety umpikujaan. Tata
tilannetta voi ]}s’uvata proppilaisten funktioiden avulla funktiolla B, jossa alkuti-
lanteen jdlkeen tapahtuva vahingonteko tulee padhenkilén tietoon. Punaisessa
viivassa vastaava tapahtuma sisdltyy oopperan toiseen kohtaukseen, jossa Topi
huomaa ruuan loppuneen.

Dialogimotiivi palaa vield, kun Ratsumies on sitonut Kauppiaanrouvan
kadet. Kauppiaanrouva kertoo heidan olevan “sidottu kertomukseen — - siita
tarinasta ei paase irti”. Talloin motiivi esiintyy jousten tremoloina. Ratsumies si-
too myds Kauppiaan kadet, jolloin dialogimotiivi esiintyy vahvasti orkestroitu-
na fagotilla, kontrafagotilla, pasuunalla, tuuballa ja matalilla jousilla. Dialogi-
motiivi esiintyy augmentoituna pasuunalla, tuuballa ja kontrabassolla Kauppi-
aan ja Kauppiaanrouvan kuollessa (t. 680-). Motiivia vahvistavat vield isorum-
pu ja lautaset. Dialogimotiivi esiintyy my&s ohimennen kolmannen niytoksen
lopun motiivien kertauksessa.

4.9 Virta

Virta-juoni saa alkunsa Ratsumiehen ydinmotiivista, jonka sivelet esiintyvit An-
nan repliikkirivin lopussa. Tdmé on itse asiassa ainoa virta-juonen esiintyma
koko ensimmaisessd ndytoksessd. Sen sijaan valtaosa toisen nédytoksen motii-
veista kuuluu virta-juoneen. Virta-juonen useat motiivit syntyvit siten, ettd
ydinmotiiviin sisaltyva sointupari F-duuri-f-molli transponoituu pienterssisuh-
teessa siten, etté sointujen pohjasiveliksi muodostuvat f, d, h ja gis (as).” Usein
sointusarja jatkuu myds oktaavin yli. Sointusarjalle on tyypillista se, ettd siind
viltetdadn tietoisesti rinnakkaissavellajeja (ei koskaan perakkain esimerkiksi F-
duuria ja d-mollia). Saveltdja kayttdd virta-juonen aiheisssa sekid kokonaista
sointusarjaa, ettd osia siita.

Sointusarjasta muotoutuu alaspédin laskeutuva melodia-aihe, joka raken-
tuu siten, ettd sointusarjan tersseistd rakentuvaa runkomotiivia z kéytetaan
melodia-aiheen runkoséavelina. Tima aihe esiintyy toisessa ja kolmannessa néy-
toksesséd tekstikonsteksteissa, joiden perusteella aihetta voi kutsua magna mater
-motiiviksi. Ydinmotiivin permutaatiosta kasvaa runkomotiivi z1, jossa ydin-
motiiviin sisdltyva duuri - ja mollisoinnun perussével f- siirtyy oktaavin ylos-
pdin runkomotiivin ylimmaéksi sdveleksi. Tastd runkomotiivista muodostuu
miesmotiivi, “padttymaton” melodiaketju, jossa sointusarjaan kuuluvan molli-
soinnun (sointusarjan alussa f-molli) perussédvel nousee puoli sdvelaskelta muo-
dostaen seuraavan duurisoinnun (D-duuri) terssin (ESIMERKKI 64, seuraavalla

% Myés Chaconnen (1970) rakenteellisena ideana on f-, as-, h- ja d-sivelille rakennettu soin-

lusarja
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sivulla). Samantyyppinen ”pddttyméton” melodiaketju on ensimmaisen sinfo-
nian péadaiheena. Ensimmadisessd sinfoniassa melodiaketju perustuu suurterssi-
suhteisille soinnuille: a-molli-f-molli-cis-molli tai transpositiolle fis-molli, d-
molli, b-molli.

ESIMERKKI 64

Virta-sointusarja
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4.9.1 Ei mikddn virta — naiseus ja mieheys

Ei mikddn virta -laulu sisdltyy toisen ndytoksen viidenteen kohtaukseen, alkaen
tahdista 611. Oopperassa laulun esittdd Nainen, jota Olavinlinnan oikeuden-
kédynnissé syytetddn lapsensa tappamisesta. Ratsumies on naamioituneena tul-
lut oikeudenkayntiin, jossa hdnet tunnistetaan. Anna istuu alistuneena ja la-
maantuneena, Tuomari ei ole suostunut julistamaan Annaa leskeksi vaan on
médrdnnyt hédnelle vuoden ja yon mittaisen odotusajan. Ohjaus antaa ymmér-
tdd, ettd myos Naisella ja Ratsumiehelld olisi ollut suhde: Nainen ldhestyy naa-
mioitunutta Ratsumiestd laulun alkusoiton aikana ja nostaa kasvonsa, aivan
kuin aikoisi suudella tidtd. Nainen yrittdd myos syleilld, mutta Ratsumies véis-
tyy. Ohjauksessa on haluttu sekoittaa entisestdénkin monimutkaista parisuhde-
kuvioita. Laulun teksti kuuluu:

Mutta en tied4, ei sitd ehdi kuunnella kun mies puhuu,
odottaa, mitd hin ei koskaan sano,

ei mikdan virta ole niin nopea kuin eldm4,

on ilta kun ehtii joen ylitse.
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Miten nainen voisi kysy4, kyselld ja keskeyttaa.

Nainen unesta tehty, lihasta, joka on makeaa,

hamarasta kehratty, vimmatusti, vimmatusti,

kiireesti kiireesti, .

ettd hin olisi valmis kun unesta tulee mies, unesta tulee mies,
unesta tulee mies oksista kyhitty, tuulesta koottu, tuulesta koottu,
nopeasti kulkeva, kulkeva.

Ei mikaén virta ole niin nopea kuin elama.

On ilta kun ehtii joen ylitse

Runosta nousee esiin kaksi nikdkulmaa: elimin vertautuminen virtaan, seki
naisen ja miehen roolit. Virta-teema saattaa olla peraisin Herakleitokselta, Haa-
vikon nuoruudenajan vaikuttajalta Toinen osa runosta kasittelee mieheytta ja
naiseutta.

Miehen ja naisen rooleista muodostuu oopperassa hyvin myyttinen kési-
tys, roolit kuuluvat ihmisen perusolemukseen ja ovat muuttumattomia. Haavi-
kon biologisen ndkemyksen mukaan miehen ja naisen roolit ovat vuosimiljoo-
nien kehitykseen perustuvia ja eldmén sdilymisen kannalta valttamattomia.
(Kalliola 1987, 52.)

”En ma usko, ettd ne (roolien erot) oikein voi hivitd. Meilld on muutaman vuosikymme-
nen teollisen yhteiskuntakehityksen takia menty tdhdn suuntaan, mutta takana on aika
monta kymmentd miljoonaa vuotta. Me liioitellaan tdméan hetken merkitysta.” (Haavik-
ko, Paula Kalliolan tekemi haastattelu, Kalliola 1987, 172.)

Haavikolla on selkea kasitys miehen ja naisen eroista. He tdydentavit toisiaan
ja vasta yhdessd mies ja nainen yhdessda muodostavat ihmisen :

”Ei ole ihmisi4, on vain miehi4, naisia ja lapsia, eikd miehid ja naisia erikseen vaan vain
nainen ja mies yhdessé ovat ihminen” (Haavikko, 1995, 243).

Haavikon mukaan mies ja nainen ovat perusolemukseltaan tédysin erilaisia.
“Miehen minuuden painopiste keskittyy hdnen suorituksiinsa, naisen siihen
mitd han on tai kuvittelee olevansa.” Nainen on omassa maailmassaan passiivi-
sempi. (Kalliola 1987, 57.) Matkalle lahdén motiivia Haavikko kayttda viestit-
tadkseen miehen myodnteisestd identiteetin kehityksesta. Paikalleen jadminen
miehen kohdalla kertoo puolestaan persoonallisuuden kehityksen vaurioista.
(ibid., 58) Sama teema toistuu Haavikolla usein. Mm. Sulka-ndytelmén Anna
kysyy (Haavikko 1997, 29):

ANNA:

Miksi miesten on aina mentédva? Miksi miehilld on kummalliset ajatuksensa ja kohtalon-
sa, maailma niin outo naiselle. Akki4 heille tulee kirje, ja he pakkaavat laukkunsa ja lah-
tevit. He sulkevat kirjan ja ldhtevit. Ja nainen jai sen viliin kuin ohut kuivattu heikosti
tuoksuva kukka

Mies on omassa maailmassaan erottanut dlyn ja tunteen kun taas naisella ély ja
tunne toimivat yhdessd.” Kokonaisvaltaisemmin eldmaa hahmottava, passiivi-
nen ja identiteetiltdédn autonominen nainen on siis miestd vahvempi: ” Miehen
virhe on sitoutuminen toisarvoisiin asioihin, mika altistaa h&net tuholle.”
(Kalliola 1987, 58). Tekstissa mies on kuvattu aktiiviseksi, hdn on “nopeasti kul-
keva” mutta hauras, “oksista kyhatty”.

Carl G. Jung selitt44 miesten ja naisten psyykkiset erot piilotajunnan psy-
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kologiasta kisin. Luonnehtiessaan sukupuolten ja tietoisuuden eroja Jung kéyt-
tdad apukaésitteita Eros ja Logos. Nainen edustaa Jungille pimeytté ja piilotajuntaa,
tunnetta, jonka ilmaus Eros on yhteyksid luova pyrkimys kokonaisvaltaisuu-
teen. Sen vastakohdaksi asettuu miehinen Logos, jolle on ominaista erottelujen
teko ja kognitiivisuus. Mies edustaa Jungille valoa, tietoisuutta ja jarked. (Jung
1978, 14; Kalliola 1987, 121.)

Ei mikddn virta- laulussa kuvataan mieheyttd runkomotiivista 21 muodos-
tuneella paattymattomalla melodiaketjulla, miesmotiivilla (ESIMERKKI 65, II n.
t. 611 ja t. 678-). Motiivi kertoo miehen aktiivisuudesta, liikkkuvuudesta, mutta
sointusarjan voi "paattymattdmyydessdan” ndhdd myo6s negatiivisesti, kuvana
miehen padméaarattdmyydestd. Sama melodiaketju esiintyy itse laulussa, replii-
kin "Oksista kyhitty, tuulesta koottu yhteydess4a”, mutta my&s ennen laulun al-
kua sijaitsevassa interludissa puupuhaltimilla (fl, ob, cl, fag) joissain esiintymis-
sd mukana on myds trumpetti ja marimba) tahdista 611 alkaen.

Miesmotiivin merkitystd Ratsumiehen kuvaajana korostaa se, ettd motii-
viin liittyvan sointusarjan osa (f-molli-D-duuri) esiintyy jo toisen nédytdksen
alussa celestalla, Salliselle tyypillisell4 generaatiosoittimella, kohtauksessa jossa
Tuomari kertoo kohdanneensa Venéjdn sodasta tulossa olevan Ratsumiehen.
Ratsumiestd miesmotiivi kuvaa my6s oopperan lopussa, jossa se esiintyy puu-
puhaltimilla (fl, ob, cl) ja celestalla Ratsumiehen kuollessa juuri ennen repliikkia
”Se olen min4, unesta tehty mies”.

ESIMERKKI 65
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Maailma kokonaisuudessaan edustaa Haavikolle alkuéitid, magna materia. Mm.
Talvipalatsissa Haavikko puhuu maailman naaraudesta Synnyinmaa-kokoelman
Maanpako-osastossa pakeneminen on alkuditiin sulautumista (Ylimartimo 1975,
134):
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Mind menen savinaisen syliin ja mind menen maahan,

silmét panen kiinni,

panen kasvot multaan, valakaa sithen kasvot,

silmit panen maahan,

mind menen savinaisen syliin nukkuritaan.

(Haavikko 1955.)
Naista kuvaillaan laulussa sanoilla “unesta tehty, lihasta joka on makeaa”
(ESIMERKKI 66, II n. t. 657-). Suhteessa mieheen nainen on passiivisempi: nai-
nen odottaa miestd. Naiseutta kuvaava magna mater -motiivi (ydinmotiivista
z), on rakennettu samasta sointusarjasta kuin miesmotiivi. Timéa kuvastaa mie-
hen ja naisen yhteyttd. Nainen on kuvattu miehen motiivia pienemmin interval-
lein liikkuvalla alaspiiselld melodialla. Motiivi kuvastaa alaspiin liikkuvana
naisen valtaa.

ESIMERKKI 66
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Sallinen palaa samantyyppiseen motiiviin my6s Punaisessa viivassa tekstikon-
tekstissa, jossa Riika ensimmadisessid nidytoksessd valittaa omaa kurjuuttaan,
seki toisessa nadytoksessd suree kuolleita lapsiaan. Nimenomaan Punaisen vii-
van ensimmadisen nédytdksen esiintymésséd on yhtéldisyyksid Ratsumiehen mag-
na mater -motiiviin. Punaiseen viivan Riikan valitusmotiivi noudattaa f-mollin ja
D-duurin sédvelid (ESIMERKKI 67). Molemmissa motiiveissa esiintyvidt myos
pienet sekunnit, Ratsumiehen magna mater -motiivissa alaspéiset, Punaisen vii-
van valitusmotiivissa ylospéiset.

ESIMERKKI 67
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Ratsumies esittdé kuollessaan repliikin “Se olen miné, unesta tehty mies” mag-
na mater -motiivin sivelill4. Sen lisiksi, ettd motiivi esiintyy naiseuden kuvaa-
jana, se on esiintynyt tekstikonteksteissa, jossa mies puhuu naiselle, mm. Tuo-
marin ja Ratsutilallisen repliikeissd Musiikki luo kuvan Ratsumiehen ikévasta
Annan luokse, vaikka teksti ei siitd kerrokaan. '

Ajattelutapa miehestéd aktiivisena ja naisesta passiivisena prinsiippind, eli
yhdessa toisiaan tdydentdvina elaménvoimina, esiintyy monien luonnonkanso-
jen myyteissd. Niissd miehinen taivas esiintyy luovuutta edustavana, kun taas
naisellinen maa edustaa vastaanottavaa, passiivista prinsiippié. Kiinalaisen filo-
sofian kisitteet jang ja ying kuvaavat taydellisyyden symbolin, eli ympyréan si-
sadn kuvattuja, toisiaan tdydentdvid maskuliinisia ja feminiinisia maailmanvoi-
mia Eurooppalaisessa perinteessa Ratsumiehen nakemyksia ovat lahelld 1800-1u-
vun romantikot, joiden késityksen mukaan naisella oli miesta ja koko luoma-
kuntaa koskeva pelastustehtéva. (Kalliola 1987, 64.)

Miesten ja naisten erilaisuuteen kuuluu my®os se, ettd heilld on eri kieli,
jopa niin etteivét mies ja nainen koskaan tdysin ymmarra toisiaan. Virta-laulus-
sa tdma ilmaistaan:

Mutta en tied4, ei sitd ehdi kuunnella kun mies puhuu,
odottaa, mitd hin ei koskaan sano,

Haavikko perustelee kommunikoinnin vaikeutta (Haavikko, Paula Kalliolan te-
kemai haastattelu, Kalliola 1987, 170):

”Ja olen myds sanonut, ettd niin miehelle kuin naiselle ja4 puolet maailmasta tuntematto-
maksi, koska ei todella voi edes kuvitella ymmirtavénsi tai tietdvansa millian empatialla
tai mistddan motiivista tai missadn olosuhteissa toisesta sukupuolesta.”

Sulka -ndytelméssé Jack ja Anna keskustelevat kielestd, ja Jack sanoo naisten pu-
heesta: “Sitd on hauska kuulla, vaikea puhua, mahdoton ymmart4a. Se on nais-
ten kieltd. Sitd on mahdoton oppia koulussa” (Haavikko 1997, 26).

Kun naisten kieli on ennen muuta puhuttua kieltd, kuuluu miesten kielen
ominaisuuksiin se, ettd se on kirjoitettua. Miehet panevatkin suuren painon kir-
joittamiselle; “miten he siitd nautiskelevat ja miten tarkkaan joka sana mietitdan
ja miten timd puuha on suhteeton saavutettuun p&amadrdn ndhden”
(Kinnunen 1977, 55-59). Ratsumiehessé kirjoitusaspekti on mukana jo Prologis-
sa: henkiloiden tarina kirjoitetaan ilmaan “sopimuksen mukaan”.

4.9.2 Annan vaatimus

Séveltdjd on jalleen halunnut korostaa Annan merkitystid oopperassa muodosta-
malla kolmannen néytoksen neljannessé kohtauksessa sijaitsevan Annan vaati-
musmotiivin teoksen ydinmateriaalista. Kolmannen néyt6ksen neljannessd
kohtauksessa Anna ja Ratsumies selvittelevit vilejadn. Kohtauksen péddaiheena
on ydinmotiivin keskuksesta, z-runkomotiivista rakentuva Annan vaatimusmo-
tiivi, joka koostuu ydinmotiivin sisiltdmén puolisévelaskeleen a-as transposi-
tioista ESIMERKKI 68, III n. t. 296, seuraavalla sivulla).

Kohtauksen alussa (t. 283) Anna yrittd4 saada Ratsumiesté ldhteméén pois
metsdstd. Ratsumies aavistaa jo kohtalonsa, kertoo olevansa “pala sotaa”, eika
suostu Annan ehdotukseen. Annan “Lahde”-repliikin jdlkeen alkaa Salliselle
tyypilliselld generaatiosoittimella, celestalla seké piccololla sédvelvuorottelu pie-
ni sekunti h—c, vaatimusmotiivin generaatiomuoto joka kuvaa Annan itsepin-
taista vaatimusta, yhtd hyvin kuin Annan magna mater -ominaisuutta.
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Annan vaatimusmotiivi kehittyy soitinnusta vahvistamalla: se esiintyy
monissa transpositioissa pitkind ketjuina useimmiten celestalla ja siihen liitty-
villéd piccololla. Annan mukaan Ratsumies haluaa, ettd Anna on kenen kanssa
hyvinsi ja haluaa kostaa siten sen mitd Novgorodissa tapahtui. Timén Annan
repliikin jilkeen f-e-sévelilld esiintyva vaatimusaihe saa vahvistuksekseen vas-
kien dramaattisen synkooppirytmin. Aihe kasvaa vield Annan repliikin ”Siné
tahtoisit menné jonnekin, miss saisit kukkia ja kuolla” yhteydessi klarineteilla.

ESIMERKKI 68
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Yleensi Sallisen laulumelodiat liikkuvat laulajien keskialueella. Tdssd dramaat-
tisessa lauseessa Sallinen on kirjoittanut Annan melodian huomiotaherattavian
korkealle: repliikisséd esiintyy oopperan korkein laulusével, kolmiviivainen c.
Annan melodiaa tarkastellessa kiinnittyy huomio siihen, ettd melodia aaltoilee
loppuhuipennuksessa siten, ettd melodian runkoséivelet seuraavat ydinmotiivin
f-as—a—c-sévelid. Esimerkissd (ESIMERKKI 69) on Annan repliikki esitetty re-
duktiona.

ESIMERKKI 69

Anna toivoo, ettd hinelld olisi valta kuolemankin yli. Annan arkkityyppista
magna mater -ominaisuutta kuvastavan “Miné hautaan sinut minuun takaisin ”
repliikin jélkeen vaatimusaiheesta esiintyy vahvin muoto (ESIMERKKI 70, seu-
raavalla sivulla), jossa aihe jakautuu polyrytmisesti eri soittimille dynamiikan
kasvaessa forte fortissimoon.
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ESIMERKKI 70

Repliikin “Ei kuolema tatd miestd 16yda” yhteydessa jaa vaatimusmotiivista jal-
jelle ainoastaan celesta. Annan puhelaulurepliikki “Se kestdd yhdeksédn kuu-
kautta, kymmenetta” esiintyy tdysin ilman orkesteria. Repliikin jalkeen Anna ja
Ratsumies lahestyvit hitaasti toisiaan. Juuri kun he ovat tavoittamaisillaan toi-
sensa, heidit keskeyttdd sotilasrummun iskut. Ratsumies havahtuu ja rientaa
saapuvan vikijoukon luokse.

4.9.3 Tuomari

Ensimmadinen virtajuoneen kuuluva aihe on toisen niytcksen aloittava, Tuoma-
rin repliikkejd ymparéiva aggressiivinen Tuomarin motiivi (ESIMERKKI 71,
seuraavalla sivulla). Motiivin alaspéinen, vallankéyttoa kuvaava a sekstisointu
f-c-a on runkomotiivista z1:std johdettu miehen motiivin sekstisoinnun rapu-
muoto. Sallinen on luonut Tuomarista ristiriitaisen ja epédluotettavan hahmon
kéyttdmalla Tuomarin motiivissa bitonaalisuutta: motiivi on rakennettu virta-
sointusarjan murretuista alaspéisistd sekstisointupareista: tahdissa 1 esiintyvit
yhtdaikaa F-duurin sekstisointu ja gis-mollin sekstisointu, tahdissa 2 f-mollin ja
D-duurin sekstisointu. Musiikillista kuvaa Tuomarin hahmon ristiriitaisuudesta
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tdydentdd vield aiheessa kiytetty polyrytmiikka: viulujen, huilujen, klarinettien
ja I-trumpetin trioleja ovat vastassa oboen ja kornojen kahdeksasosat, sekd IIja
[II-trumpetin ja pasuunan pisteellinen rytmi. Tuomarin motiivin voi tulkita
paitsi omaksi itsendiseksi motiivikseen, myds miehen motiivin generaatio-muo-
doksi.

ESIMERKKI 71
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Tuomarin visuaalinen hahmo tukee tekstin ja musiikin luomaa vaikutelmaa.
Tuomarista on rakennettu ndyttimolle pelottava hahmo mustien vaatteiden,
mustan hatun ja suuren peruukin ja kepin avulla. Tuomari jakaa oikeutta sei-
soen korokkeella, joka on sijoitettu pylvédikon keskelle. Vieressddn Tuomarilla
on pieni lukupulpetin kaltainen poytd, jonka péélld on sulkakyni ja kirja. Pul-
petin etuosa on rakennettu syytettyjen tuoliksi. Kansa, jolla itse asiassa on rep-
liikkejd vasta neljannen kohtauksen lopussa, on alamaisesti sijoitettu istumaan
molemmin puolin Tuomarin koroketta. Nayttimoékuvassa korostuu Holmber-
gin luoma isdnld-torppari-asetelma. Tuomarin takana on kolmiosainen pylviik
ko, kuten ensimmdiisessd ndytoksessd, mutta ortodoksi-kirkon sipulit ovat
muuttuneet suorakulmaisiksi. Tuomari kdyttdytyy uhkailevasti ja vékivaltaisesti
sekd Ratsutilallista, ettd Annaa kohtaan. Ratsutilallinen joutuu véistyméan Tuo-
marin astellessa hantéd pdin uhkaavasti viittaansa levittden. Annan istuessa syy-
tettyjen tuolilla Tuomari kdy Annaan kiinni ja painaa tdméan padn taaksepdin
poydille Olavinlinnan oikeudenkiynnin™ absurdiutta korostaa se, ettd Tuoma-
rilla on suhde Naiseen, joka on tuomittavana. Samankaltainen tarina siséltyy
Haavikon kertomukseen Freijan pelto (esitetty kuunnelmana 19.6.1967), jossa
tuomarilla on suhde Dreijaan. Samankaltaisuutta Ratsumieheen lisid myos se,
ettd Freijan tarinassa toistuu Haavikon tuotannossa usein esiintyva hevonen:
Freijan mies hirtetddn, koska hén ei osannut tehdé eroa oman tai vieraan hevo-
sen vililld (Kinnunen 1977, 13).

Olavinlinna on oopperassa oikeudenkédyntipaikkana ja vankilana. Suhtau-
tuminen linnaan tdssa Olavinlinnan 500-vuotisjuhlacopperassa on hyvin toisen-
lainen kuin Olavinlinnan 400-vuotisjuhlien aikaan 1875, jolloin linna oli my&s
kansallisen huomion kohteena. 400-vuotisjuhlia vietettiin heindkuun 29. pdiva-

91
Olavinlinnassa on todellisuudessakin ollut oikeudenkiyntejd, vaikkakaan ei sddannollises-

ti. Yleensa oikeudenkéynnit pidettiin nimismiehen virkataloissa (Lappalainen 1971, 185).
My®0s Ratsumiehen oikeudenkédynnin aihe, lapsenmurha, oli yleinen oikeudenkaynnin ai-
he. Mm. vuoden 1708 joulukuussa tuomittiin Olavinlinnassa vankina ollut papintytar
Sara Ursina kuolemaan, koska oli surmannut avioliiton ulkopuolella syntyneen lapsensa
“vedella tukehduttamalla” (Pohjolan-Pirhonen 1973, 664-665).



141

nd 1875 valtakunnallisena merkkitapauksena. Erityisesti professori August
Ahlqvistin (Oksanen) juhlassa suomeksi esittdmé juhlapuhe heritti runsaasti
polemiikkia ja erotti Ahlqvistin pitkédksi aikaa muista suomenmielisistd. Pu-
heessa Ahlqvist korosti Ruotsin vallan ajan perustavaa merkitystd Suomen his-
toriassa ja sen mukana suomalaisten kiitollisuuden velkaa emadmaalle. Olavin-
linnakaan ei Ahlqvistin mukaan noussut pakon ja sorron edessd. Yrj6-Koskinen
aloitti polemiikin Kirjallisessa Kuukausilehdessi ja siihen otettiin osaa monella
taholla (Pohjolan-Pirhonen 1973, 827-828) Ratsumiehen luoma kuva Olavinlin-
nasta on tdysin pdinvastainen. Linna on sorron ja vikivallan metafora. Olavin-
linna on valloittajien linnake, ja se ndhdaan Ratsumiehessi pikemminkin kuvana
suomalaisista vankeina omassa maassaan kuin suomalaisten varustuksena vi-
hollista vastaan. Ndinhin historialliset tosiasiatkin kertovat: Olavinlinna on ol-
lut historiansa aikana Ruotsin tai Vendjdn hallinnassa, osan ajasta elintdrkedna
rajalinnakkeena. Olavinlinnan asema rajalinnakkeena korostui erityisesti vuosi-
na 1475-1617 jolloin Olavinlinna oli vuonna 1323 solmitun Pdhkinédsaaren rau-
han rajan epéaselvyyden takia jatkuvasti sotatoimien kohteena aina Stolbovan
rauhaan vuoteen 1617 saakka. Vasta Suomen itsendistyminen, runsaat 400 vuot-
ta linnan perustamisen jilkeen toi suomalaiset ensimmadisté kertaa isanniksi Ol-
vinlinnaan. (Olavinlinnan vaiheista ks. mm. Suvanto 1985; Jaakkola 1959; Lap-
palainen 1970 ja 1971; Pohjolan-Pirhonen 1962; 1973).

4.9.4 Nainen

Oikeudenkdynnissé tuomittavana oleva, vaatimattomasti harmaisiin vaatteisiin
ja huiviin pukeutunut, kumarassa esiintyvd Nainen muodostaa nidyttimolla
vahvan kontrastin koppavalle Tuomarille. My6s Naisen motiivi on johdettu
magna mater -motiivista, se muodostuu virta-sointusarjan kolmen ensimmaéisen
f-mollin, D-duurin ja d-mollin tersseistd (ESIMERKKI 72, II ndytos t. 81-87).
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Nainen alkaa kertoa tummasta tuntemattomasta miehest,” joka on vieraillut
hénen luonaan.

My6s Tuomarin vilittémasti seuraavan repliikin: “Aina timéa tumma tun-
tematon synkkd mies” sivelet on johdettu virta-sointusarjasta. Tuomari jatkaa
motiivia hieman pitemmiille, sivelet ovat as, fis, f, dis ja d. Melodiasavelet muo-
dostuvat siis f-mollin, D-duurin ja d-mollin lisdksi H-duurin ja h-mollin ters-
seistd. .

4.9.5 Yolintu

Toisen ndytoksen oikeudenkayntikohtauksessa Nainen kuvailee miestd, joka 6i-
sin vierailee hdnen luonaan; “Se sanoi itsensa yolinnuksi, se sanoi itsensd mus-
tasuuksi”. Tassd yhteydessi esiintyva yolintumotiivi on miehen motiivin gene-
raatiomuoto. Yélintumotiivin ensimmainen esiintyma voi pitdd harpun ylospai-
sid d—fis-h ja dis-gis-h pisteellisen neljasosatauon erottamia kahdeksasosia tah-
deissa 88-90. Motiivi siirtyy huiluun (t.94-95), jossa se esiintyy yhtamittaisesti,
ilman viliin sijoittuvaa taukoa. Motiivi tihentyy seuraavassa esiintyméssa
(t.98-99): kahdeksasosat ovat muuntuneet osittain kuudestoistaosarepetitioiksi
(ESIMERKKI 73).

ESIMERKKI 73
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Virtajuonen motiiveihin kuuluvat myds toisen naytéksen viidenteen kohtauk-
seen sijoittuvat puupuhallinten ja jousten aleatoriset staccatot: viidennen koh-
tauksen lopussa Anna tunnustaa, ettd oikeudenkdyntiin saapunut naamioitunut
mies on hdnen oma miehensi (t. 762). Ratsumies ja Anna alkavat kerrata Nov-
gorodin tapahtumia. Ratsumies ja Anna tunnustavat polttaneensa Kauppiaan ja
Kauppiaanrouvan taloineen. Kohtauksen vakavuutta korostaa se, ettd Ratsu-
mies ja Anna seisovat Tuomarin pdydén takana ja pitédvat toista kattaan poydal-
14 olevalla Raamatulla aivan kuin vannoisivat valaa.Tass4 yhteydessa esiintyvét
puupuhallinten (osittain my6s jousten) vapaarytmiset staccatot, jotka edustavat
miesmotiivin degeneraatiomuotoa. Useimmiten staccatot koostuvat sointupa-
rista f-molli, D-duuri, mutta aika-ajoin esiintyy myos sointupari F-duuri, -H-
duuri.

92
Aviottoman lapsen is4 jdi usein salaan. Naiset salasivat hdnen henkil6llisyytens4, silla jos

mies oli naimisissa rangaistus oli erittdin ankara. Lapsen synnyttinyt nainen saattoi usein
ilmoittaa isdksi tuntemattoman jalkavdensotilaan, nihdin. Ndmé nihdit samoin kuin rat-
sumiehet olivatkin 1600-luvun “tuntemattomia, tummapukuisia” miehi4, joiden tiliin lai-
tettiin kaikki ajateltavissa olevat konnuudet. Ks. mm péytékirja Padasjoen talvikardjilta
vuudelta 1650. (Mintyld 1969, 69, 70.)
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4.9.6 Vankila

Vankila-kohtaus alkaa 18 tahdin mittaisella interludilla, jonka hallitsevana aihee-
na on vankimotiivi (ESIMERKKI 74). Vankimotiivi on muodostettu runkomotii-
vista z2, joka kehittyy ydinmotiivista enharmonisen muunnoksen avulla. Run-
komotiivissa z2 esiintyvat ydinmotiivin sévelet c ja a, mutta ydinmotiivin as-sé-
vel on vaihtunut gis-sdveleksi. Aiheen yhteyttd virta-juoneen tiivistaa sellossa ja
kontrabassossa esiintyvé f-molliin viittaava sdvelpari c-as, seka alttoviulun D-
duuriin viittaava sévelpari d-fis.

ESIMERKKI 74
[} \ [

Interludin aikana Tuomari hiipii vankityrmadn. Tuomarin ensimmaéainen
repliikki” Avasin oven” siséltdd magna maser -motiivin degeneraatiomuotona
sévelet as—fis. Muutoinkin Tuomarin repliikeissi palataan usein naisen aiheen
as—fis dis- (es-) ja d-séveliin. Nainen tunnistaa Tuomarin dramaattisessa, kaksi-
viivaisesta a-sévelestd alkavassa repliikissa: “Sind se olit se tumma tuntematon
mies”. Runkosivelind repliikissé ovat a-, as-, fis-, f-, dis-, d- ja c-sévelet. Vanki-
tyrméén saapuva Tuomari kuvataan juopuneena: ensimmaista repliikkeja esit-
tdessddn han horjuu ja hakee taskumatin, josta ottaa kulauksia.

Vankilakohtauksessa esiintyy my6s miesmotiivin degeneraatio, kun
vangit pakenevat ja kahlitsevat Tuomarin vankilaa kuvaavaan ristikkoon ja pa-
kenevat. Vankien paetessa jousten sointurepetitioissa esiintyvat yhtd aikaa f-
molli, F-duuri, ja H-duuri.
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4.9.7 Matti Puikkanen

Kolmannen ndytoksen alussa esiintyy paralleelikertomus Matista, jonka kohtalo
on samankaltainen kuin Ratsumiehen (Kalliola 1987, 75). Védhédpuheinen, jarken-
sd menettdnyt Matti liittyy Saatingin metséldisiin. Matin tarina on traaginen.
Hiénellad ja hianen ystédvallddn oli vaimoina sisarukset, jotka molemmat olivat
vuorotellen ystdvysten kumppaneina, joista ei lopulta tiennyt “kumpi on
kumpi.” Matti toteaa tilanteen kestdméttomaksi ja surmaa seké naiset, etta toi-
sen miehen. Nyt Matilla ovat Ratsumiehen tapaan kuolleet ja eldvit sekaisin.
Matti ei paédse surmaamistaan henkildistd eroon, vaan ne eldvat Matin mieliku-
vissa, “istuvat tuolla”. Han ei halua sanoa heille, ettd he ovat kuolleet, vaan
Matti yrittaa hyvittaa tekoaan pitdmalld surmaamansa henkil6t mielesséén elos-
sa. Matti Puikkasen tarina on allegoria, Matti ei Ratsumiehen tavoin toivu pa-
rinvaihdon aiheuttamasta traumasta, siksi Matin mielessé ldheiset ihmiset ovat
kuolleet, ts. kidyneet tdysin merkityksettémiksi.

Viisas~hullu-paradoksi esiintyy muuallakin Haavikolla. Mm monologissa
Naismetsii on sivuhenkil6ina jélkelaisid, jotka ovat “iloisia, ei tdydessé jarjessa,
mutta viisaita” (Haavikko 1987). Matin hulluutta korostetaan nayttamolla dkki-
néisilla liikkeilld ja erityisesti kasilld, joita Puikkanen heiluttaa kulmikkaasti,
sormet usein harallaan.

Haavikko kertoo (Haavikko, puhelinkeskustelut kirjoittajan kanssa 28.-29. 5. ja
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1.6. 2002), ettd Matti Puikkasella on historiallinen esikuva ja muistaa ldhteeksi
vanhan oikeudenkiyntipdytikirjan, joka on julkaistu kirjassa Ja yhteinen rahvas
todisti (Méantyla 1969, 134). Kyseiseen kirjaan siséltyy Kajaanin kesdkirdjien
poytikirja vuodelta 1644, jossa kerrotaan lainsuojattomasta, yhteiskunnan ulko-
puolelle karkotetusta rikollisesta, jonka nimi oli Matti Puikkinen. Han oli met-
sissd elavid karannut sotilas ja varas, joka ryostoretkiensa vilissa pakeni Venidjdn
uolelle.

P Matti Puikkasen tarinaan on lainattu Mantylan kirjasta tomenkm teema:
oopperassa Matti mainitaan hulluksi, mutta ei hyvéksi mieheksi, koska hyvéa
mies on sellainen, joka lainaa vaimoaan toisille. Sukupuoliasioihin liittyva sa-
nailu tuntuu kuuluneen talonpoikien kielenkéytton olennaisena osana. Huit-
tisten kesédkarajilta on poytakirja vuodelta 1681, jossa selvitettiin tappelunujak-
kaa joka oli syntynyt kun Klemetti-niminen mies oli kutsunut toista nimelld
"Hywdi mies” tarkoittaen silld sellaista miestd joka lainaa vaimoaan muille.
(Mantyla 1969, 71.)

Matti Puikkanen aloittaa repliikkinsé ydinmotiivista johdetulla aiheella,
jossa ydinmotiivin sévelet a-as ja f on tdytetty g savelellda (ESIMERKKI 75, III
n. t. 95-). Puikkasen motiivin alussa ydinmotiivin ylinouseva priimi a~as on
muuntunut vahennetyksi oktaaviksi.

ESIMERKKI 75
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4.9.8 Hyokkiys

Matti Puikkanen lopettaa toisen kohtauksen lopussa kauhistuttavan kertomuk-
sen surmaamistaan ihmisistd. Toisen ja kolmannen kohtauksen taitteessa on
pieni interludi, joka viittaa tuleviin tapahtumiin. Tassd yhteydessé (t. 22-) esiin-
tyy trumpetin hyokkdysmotiivi, joka kertoo tulossa olevasta lisdvdestd
(ESIMERKKI 76). Motiivi on muodostettu runkomotiivi z1 siséltyvastd duurin
sekstisoinnusta, ja siten se on ldheistd sukua Tuomarin motiiville ja miesmotii-
ville. Motiivi esiintyy huilulla, kun Matti esittdd valtaa koskevan kysymyksen:
”Kun kansa saa vallan, kuka sen saa?” Motiivi palaa uudelleen viidennen koh-
tauksen alussa sotilasrummulla vahvistettuna, kun Anna on turhaan yrittianyt
saada Ratsumiestd pakenemaan Sddmingin metsésta.
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4,99 Liikkuva metsi

Kun kansa hylkédd Ratsutilallisen kalakukko-suunnitelman, esittdd Ratsumies
kolmannen néyttksen viidennesséd kohtauksessa oman suunnitelmansa hyékita
Liistonsaareen liikkuvan metsén suojassa.

Metsin suojassa tapahtuvalla hyokkaykselld on useita kirjallisia esikuvia.
Aihe liittyy vainolaistarinoihin, joista kansanrunoudessa tapaa laajalle levinnei-
td aiheita. Tarina sopeutuu luontevasti suomalaisiin vainolaistarinoihin. Vaino-
laiset ovat ryostosaaliineen majoittuneet pirttiin, jota suomalaiset sissit illan ha-
maértyessd lahestyvit edellddn tyontdmiensé pienten kuusien tai pensaiden suo-
jassa. Katolla oleva vahti ihmettelee: “"Mih ollah, maat ylenee, metsit ldhenee”,
"Pyhat veljet, miké tulee, metsé ldhenee”, “Usva vihenee, metsi ldhenee”. Pir-
tisséd olijat nauravat moisille hullutuksille. Sissit ampuvat jousella vahdin, pén-
kittdvit oven, tukkivat ikkunan ja savustavat vainolaiset hengiltd. Tarina on
tunnettu myos Ruotsissa, Tanskassa, Saksassa ja Englannissa, Olaus Magnuk-
sen kronikka yhdistd4 tarinan liikkuvasta metsastd goéttikuningas Hakeen, jon-
ka lehvaverhoinen sotajoukko ylldtti Tanskan kuningas Sigarin (Simonsuuri
1963, 507, 508). Olaus Magnuksen kronikka on Sihvon mukaan eréds niistd
“rosoisista alkuperéisldhteistd”, jotka kiehtoivat Haavikkoa Ratsumiehen yhtey-
dessd. Haavikon erityisestd kiinnostuksesta tédtd kronikkaa kohtaan kertoo se,
ettd Otavan kustantaman Ratsumiehen libreton kansikuva on Olaus Magnuk-
sesta. Kuuluisin muunnelma liikkuvan metsin teemasta esiintyy Shakespearen
Macbeth-ndytelmassé. (Sihvo 2000.)

Liikkuvaa metsédé kuvataan musiikissa ristikkain liikkuvilla jousten kolmi-
soinnuilla (ESIMERKKI 77, III n. t. 679—).

ESIMERKKI 77
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Liikkuvaa metsdd verrataan oopperassa kansaan. Kansa toisin kuin valtio on oi-
keutettu liikkumaan ja siirtdimdéan rajojaan so. elintilaansa. Ruotsin ja Vendjan
viliin perustetaan kansanvaltio. Oikeudenmukainen, oikeaan maailmanjirjes-
tykseen perustuva kansanvaltio ei tunne rajoja:

Niin me valtaamme Liistonsaaren kuninkaankartanon
ja kaikki mitd saadaan

jaetaan heti tasan.

Ja verot maksetaan kansalle, metsavaltiolle,

joka perustetaan Ruotsin ja Vendjin vilille.

Sen alue liikkuu, liikkuu, liikkuu.

Kun Venéja tulee, se kulkee Ruotsin puolelle.

Kun taas Ruotsi, se kulkee Vendjille.

Se metsivaltio kulkee niinkuin metsa.
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Holmbergin mukaan hyokkays Liistonsaareen on kuva siitd, miten Suomen ra-
jat ovat vuosisatojen aikana konkreettisesti liilkkuneet, seka itddn ettd lanteen.
Raja maakuntana ja sotamateriaalin, siis miehien ja hevosisen jne. ry6stén koh-
teena Suomi sai muuttaa rajojaan vdhan vilid. Suomi liikkui, kun kaksi suurval-
tiota siirteli rajojaan. Olavinlinna oli tdmén liikkeen erés keskusta, samoin aikai-
sempi linnoituskohde Liistonsaari. Suomalainen oli kuin entisaikojen torppari
isoisten jaloissa. Kun ndma myivit ja pelasivat ja petkuttivat maitaan, sai torp-
Eari olla valmiusasemissa ja sen oli pakko luovuttaa vahistd varoistaan loput-

in. Hyokkédys Liistonsaareen on kuva suomalaisten vuosisatoja jatkuneesta
taistelusta omien oikeuksiensa puolesta. (Holmberg 1976, 94.)s3 Erityisesti Ola-
vinlinnan asema oli kiistanalainen vuonna 1323 solmitun Pdhkindsaaren rauhan
raja epdmadrdisyyden takia. Tama aiheutti jatkuvasti rajaselkkauksia ruotsalais-
ten ja novgorodilaisten vilille (Pohjolan-Pirhonen 1973, 39—40). Erityisesti “rajat
liikkuivat” aivan 1500 luvun alussa jolloin venildiset rastivat Pahkindsaaren
rauhan rajalinjaa asevoimiensa avustuksella siten, ettd Olavinlinnakin jai rajan
itdpuolelle. Kuitenkin jo vuonna 1504 Eerik Sturenpoika Bielkelld oli kdytossaan
rajasopimus, joka vei rajan huomattavasti idemmaiksi. Lappalaisen mukaan
tdma Bielken rajalinja noudatti olemassaolevaa Suur-Sdadmingin asutusta. Vielad
tamén jalkeenkin venildiset hyokkailivit kiivaasti ruotsalaisten médrittelemaa
rajalinjaa vastaan, ja vasta Tdyssindn rauhassa v. 1595 raja vahvistettiin ruotsa-
laisen tulkinnan mukaan. (Lappalainen 1970, 255, 256.)

Haavikko kisitteli kansan ja valtion suhteiden tematiikkaa metsé-puu-al-
legorian avulla muuallakin kuin Ratsumiehessd. Han palaa aiheeseen uudestaan
kaksikymmenté vuotta myShemmin vuonna 1992 manifestissaan Julistus kanso-
jen Euroopasta. Tdmé manifesti syntyi mainittuna vuonna, kun Joensuun yliopis-
tossa jérjestettiin Haavikon ideoimana ns. Pienten kansojen kokous. Kokoukses-
sa esitetyn Haavikon manifestin sisalt64 piti kirjailija itse vallankumouksellise-
na. (Haavikko 1995, 196.) Etyk oli Haavikon mukaan valtioitten ja hallitsijoiden
kokous, joka ei juuri mainintaa enempééd muistanut etnisid vdhemmistéja. ETY-
kokouksessa vahvistettiin Euroopan rajat ja pyrittiin pitiméaan kansat ja erityi-
sesti vdhemmistot niiden sisdlld. Kehitys kulki kuitenkin toiseen suuntaan: Sak-
sa yhdistyi, Neuvostoliitto ja Jugoslavia hajosivat juuri niiden kansallisten voi-
mien vaikutuksesta joita ETY yritti hallita. Eurooppa kehittyi siis kohti alueiden
ja maakuntien yhteisod. T4td Eurooppaa ja etnisten ryhmien merkitysta pienten
kansojen kokous tahtoi vahvistaa. Manifestin viidennessé artiklassa kansojen
hiilyvia rajoja verrataan puun varjoon:

Jokainen kansa on kuin puun varjo, sen rajat ovat todelliset ja hailyvéat kun aurinko kier-
taa puuta. Valtiot voivat huolehtia keskusvallasta, mutta vain kansat voivat hoitaa puita.
(Julistus kansojen Euroopasta vuonna 1992, 5 artikla, Haavikko 1995, 197.)

Holmbergin historiallinen ohjaustulkinta oli siind méaarin vahva, ett4 sit4 pidettiin resep-

tiossa jopa Ratsumiehen ainoana oikeana tulkintana. Tama tuli esille Ratsumiehen produk-
tion yhteydessi joka toteutettiin Saksan Kielissi. Tdssda Hans Korten ohjaamassa Ratsu-
miehessd oli hiivytetty kaikki, miké vaikutti suomalaiselta tai historialliselta ja tuotu tari-
na nykyaikaan. Suomalainen kritiikki piti Kielin ohjaustyéta tietdiméttomyyteni teoksen
todellisista lahtokohdista. Heikinheimon mukaan ohjaaja oli ottanut itselleen
“hdammastyttavid vapauksia joko tieten tahtoen tai - pahoin pelkdan - tietiméattomyyt-
tddan. Ohjaaja oli tuonut timén “pydreasti puoli vuosituhatta sitten tapahtuneen tarinan
parinkymmenen vuoden pédhén: lavastukset pelkkdé tyhjad betoniseindd, puvut epé-
midrdistéd palttoota ja pyjamaa. ” (Heikinheimo 1980.)
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Julistukseen ja siten my6s kokoukseen keskeiseen sisédlt6én kuului valtion ja
kansan erottaminen toisistaan. Ratsumiehen Novgorodin ja Ruotsin tapaan my6s
julistuksessa “valtio” edustaa sitd vddrdd maailmanjérjestysta joka hallitsee va-
kivalloin. Kansa sensijaan edustaa oikeaa maailmanjirjestysta: Julistuksen nel-
jds artikla siséltddkin maininnan tésta: '

”Kansojen oikeutus on niiden kulttuurissa ja olemassaolossa. Valtioiden oikeutus on nii-
den vakivoimissa. Kansa ei ole valtio. Eika valtio ole kansa” (Julistus kansojen Euroopas-
ta vuonna 1992, 4 artikla, Haavikko 1995, 197)

Kokoelmassa Kaksikymmentdi ja yksi Haavikko viittaa pienten kansojen ongel-
maan: pienet kansat kutistuvat kaktuksiksi, koska niilld ei ole identiteettid, kan-
sallista muistia (Sihvo 1982, 130).

Oopperaan ei endi sisélly Haavikon librettoon (1972c) sisiltyvéd vastausta
kysymykseen, mitd sitten tapahtuu kun kansan “ikuinen tahto” toteutuu ja se
saa oman paikkansa, “péaésee porttien ldpi”. Silloin vallan ydin, joka siilyy aina
muuttumattomana alkaa vélittomasti pilaannuttaa kansaa: “- - se tahtoo paés-
td porttien ldpi, sisdlle ja kun se padsee, kansa, sielld sisélld heti tapahtuu jotain.
Niinkuin alkaisi pilaantuminen. Niinkuin hillo alkaisi kdydé, sienet homehtua,
liha médéntyd, jos ne ovat ne jotka pilaantuvat. Tdssd on puhe vallasta. Sen
ydin sdilyy aina”.

4.9.10 Saa nukkua

Kehtolaulu kuolleelle ratsumiehelle -laulun alkuaiheena on harpun fragmenttimai-
nen huokausaihe, oktaavitremolo, joka supistuu suureksi septimiksi. Aihe ei
esiinny sellaisenaan muualla kuin kyseisessé laulussa lukuunottamatta gene-
raatiomuotoja celestalla tahdeissa 725, 727 ja 731.

Itse laulussa aihe esiintyy kuoron, vibrafonin ja harpun a-gis-sivelpari
naisten huokauksenomaisen repliikin “Saa nukkua, saa nukkua” yhteydessi
(ESIMERKKI 78, III néytos, t. 832). Sdvelpari on enharmoninen muunnos ydin-
motiivin keskuksen, runkomotiivi z:n a-as-sévelparista. Siten kuoron jadhy-
véisrepliikki Ratsumiehelle on ydinmotiivin ddrimmaéinen degeneraatio.

ESIMERKKI 78
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4.10 Ratsumiehe_n tutkimustulosten tarkastelua

4.10.1 Merkkijdrjestelmien suhteista Ratsumiehessd

Jokaisella merkkijérjestelmén osa-alueella Ratsumiehessid on teoksen kokonai-
suuden kannalta oma itsendinen merkityksens4.” Ratsumiehen libretisti Paavo
Haavikko on luonut anakronismin. Sallinen on néhnyt tarinan miehen ja naisen
rakkaustarinana. Nayttamototeutuksessa on korostettu Ratsumiesté historialli-
sena kertomuksena, jopa vallankumousdraamana.

Puhuttu Prologi muodostaa varsin epakonventionaalisen alun oopperalle.
Prologissa huomio kiinnittyy Tuomarin massiivisen hahmon liséksi tuleen, jon-
ka hén sytyttad kahteen soihtuun tullessaan néayttamolle. Tuli sitoo visuaalisesti
Prologin muuhun ndyttdmototeutukseen. Tuli viittaa Kauppiaan ja Kauppiaan-
rouvan murhapolttoon, sekd oopperan traagisessa lopussa esiintyviin palaviin
kynttil6éihin. Nayttamototeutuksen “kokonaismaisema”, muurille sijoitettujen
ratsastavien sotilaiden vastakkain sijoitetut silhuetit korostavat teoksen histo-
riallisuutta, Suomen asemaan kahden suurvallan vilissi.

Ensimmiaista kohtausta hallitsee Kauppiaan ja Annan dialogi. Tapahtuma-
paikkaa Novgorodia kuvataan sekd musiikin ettd nayttdmototeutuksen mer-
keilla. Musiikin merkkeja ovat ortodoksihymnisitaatti ja kellojen ennustusmotii-
vi sekd Kauppiaan motiivi. Annan ensimmadisissd repliikeissd esiintyva sointu-
sarja Kauppiaan motiivista muodostuva sointusarja c-molli-d-molli-cis-molli
heijastuu my6s Kauppiaan motiiviin. Nayttimototeutuksessa Anna jéa aggres-
siivisen Kauppiaan varjoon, mutta musiikki korostaa Annan asemaa koko oop-
peran keskeisend henkiléni: Annan ensimmaéiseen repliikkiin on sijoitettu myds
teoksen ydinmotiivi. Tapahtumapaikan kuvana nayttimétoteutuksessa merk-
keja ovat pylvidikko, jossa kuvastuvat sipulimaiset silhuetit, seka nayttamolla
oleva noin puolentoista metrin korkuinen ortodoksiristi. Kauppias kuvataan
aggressiivisena, jo parhaat péiviansd ohittaneena juopuneena hahmona, joka
pakkomielteenomaisesti tavoittelee Annaa.

Ensimmaisen kohtauksen tapaan myos toinen kohtaus kuuluu oopperan
alkutilanteen piiriin. Kohtauksessa esitellddan Ratsumies ja Kauppiaanrou-
va. Toisen kohtauksen néyttamé&toteutuksessa Kauppiaanrouva on samassaase-
massa kuin Kauppias ensimmaisessd: Kauppiaanrouva ahdistelee Ratsumiesta.
Kauppiaanrouva pukee Ratsumiehelle karhunpuvun ja houkuttelee Ratsumie-
hen vanhan perinteen mukaiseen karhurituaaliin. Musiikissa alkaa hallita kar-
hurituaalimotiivi, josta muodostuu koko ensimmaisen néaytoksen keskeinen
motiivi. Karhurituaalimotiivin muunnos on palvontamotiivi, jonka aikana
Kauppiaanrouva hyviilee Ratsumiesti avoimen eroottisesti. Kohtauksen epéto-
dellista unen ja toden rajamailla liikkuvaa tunnelmaa kuvaa tonaalinen ambiva-
lenssi E-duuri-Es-duuri.

Kolmas kohtaus on koko oopperan laajin, se kattaa yli puolet, 399 tahtia
ensimmaisen ndytoksen 769 tahdista. Kohtaukseen sijoittuvat karhuksi pukeu-
tuneen Ratsumiehen ennustus, Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan vilienselvittely,
Kauppiaan ennustus ja murhapoltto. Kohtauksen musiikkia hallitsee edelleen
tonaalinen ambivalenssi, jonka piiriin liittyy nyt karhurituaalimotiivin liséksi

94
Kun edella esitetyssa analyysissa on kuvailtu Ratsumiehen merkkijarjestelmia musiikin

motiivien muodostamien juonten mukaan, tarkastellaan tdssa osiossa merkkijarjestelmia
ja niiden suhdetla toisiinsa kohtauksittain, eli kronologisessa jarjestyksessa.
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myos Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan dialogimotiivi. Kohtauksessa esiintyvit
lisdksi hymniaihe, sekd Ratsumiehen ennustuksen jdlkeen dramaattinen kaiken
ndyttdimototeutuksen pysdyttdvd musiikillinen ele, ennustuskellot. Ylipadse-
mattémén konfliktin merkki musiikissa on klusteri. Nayttamototeutuksessa
hallitsevaksi nousee ylped Kauppiaanrouva, joka suhtautuu aggressiivisesti
sekd yhd enemmaén humaltuvaan mieheensé sekd Annaan, jota ly6 kasvoihin.
Tulipalo on nédyttdmototeutuksessa toteutettu suureen tulipunaisen kankaan
avulla.

Neljannessd kohtauksessa Anna ja Ratsumies pakenevat Novgorodista.
Ratsumies on menettinyt todellisuudentajunsa. Preparoiduilla pianoilla etuka-
teen ddninauhalle tallennettu karhurituaalimotiivi ja siihen liittyvé tonaalinen
ambivalenssi nousee koko kohtauksen hallitsevaksi musiikilliseksi materiaalik-
si. Kohtaus ei sisdlld lainkaan laulettuja repliikkejéd ja musiikin tapaan myos
Annan ja Ratsumiehen puherepliikit on talletettu déninauhalle. TV-tallennuk-
sessa koko neljds kohtaus on poistettu, mutta viidennesséd kohtauksessa kéyte-
tyn ajan ja paikan tunnun hévittivdd suurta valkoista kangasta on kaytetty
myods neljannen kohtauksen toteutuksessa.

Viidennessi kohtauksessa pakomatka jatkuu. Ratsumies ja Anna kyselevit
epétoivoisina, mitd he nyt tekevat. Musiikki viittaa taaksepdin rituaalimotiivin
ja Kauppiaan motiivin degeneraatiomuodoilla, mutta myos eteenpdin, toisen
ndytoksen unimotiivin generaatiomuodolla. Ratsumiehen ja Annan suhdetta
kuvataan graafisella asemoinnilla: valkoinen kangas taustallaan he ldhestyvit
hitaasti toisiaan mutta eivit kohtaa, vaan Ratsumies kédéntyy poispdin Annasta.

Toisen nédytoksen ensimmdiisessd kohtauksessa Naista syytetddan lapsen-
murhasta. Pylvdikko on edelleen paikoillaan, mutta ortodoksikirkon silhuetit
ovat muunnettu suorakaiteen muotoisiksi. Nayttimod hallitsee Tuomarin oi-
keudenkdyntikoroke. Tuomari on Kauppiaan tavoin kuvattu aggressiiviseksi,
jonka mustaa hahmoa korostavat peruukki ja keppi. Vikijoukko on jakautunut
Tuomarin korokkeen molemmille puolille kasvot yleisén suuntaan. Musiikki
korostaa Tuomarin aggressiivisuutta ylhiiltd alas kulkevalla Tuomarin motii-
villa.

Toisessa kohtauksessa oikeudenkdynnin luonne muuttuu. Nainen unoh-
tuu, vékijoukosta nousee esiin Ratsutilallinen, joka ryhtyy kiisteleméddn Tuoma-
rin kanssa hevosesta. Ratsutilallisen repliikit ovat usein toisessa nédytoksessa
my6hemmin esiintyvidn kansan motiivin generaatiomuotoja. Nayttamokuvaa
hallitsee staattisuus: Tuomarin ja Ratsutilallisen dialogia ei véritetd milld4n eri-
tyiselld ndyttamdoeleelld.

Kolmannessa kohtauksessa Anna vaatii itselleen leskeyttd. Tuomari julis-
taa tuomion, jonka mukaan leskeys voidaan myontédd vasta yon ja vuoden ku-
luttua. Annan oikeudenkédyntimotiivi kuvaa Annan noyristelevédd asennetta ja
kasvavaa rohkeutta. Nayttamototeutus tukee Annan rohkaistumista: huivilla
pddnsé peittdnyt Anna, paljastaa paédnsé ja lahestyy rohkeasti Tuomaria.

Neljénteen kohtaukseen kuuluu Annan laulama Unesta tehty mies -laulu,
Anna ikdvéi kuolleeksi sanomaansa miestddn. Laulussa esiintyvdt Annan oi-
keudenkéyntimotiivin ja unimotiivin tdydelliset muodot ovat oll}t’eet mukana ge-
neraatiomuotoina jo toisen kohtauksen alusta alkaen. Vikijoukko, joka on istu-
nut koko oikeudenkédynnin ajan paikoillaan, alkaa liikehtié levottomasti ja ryh-
tyy puolustamaan Annaa. Tdssd yhteydessi esiintyy kansan motiivi.

Viidennessd kohtauksessa Ratsumies saapuu oikeudenkéyntiin naamioitu-
neena. Kohtaukseen siséltyy laulu Ei mikdiin virta, jossa esitellddn oopperan sa-
noman kannalta keskeiset, ydinmotiivista rakennetut luonnemotiivit: miesmo-
tiivi ja magna mater -motiivi. Védkijoukko syyttdd naamioitunutta Ratsumiesta
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puherepliikein. Ratsumiehen paljastuttua Anna ja Ratsumies ryhtyvat kertaa-
maan niinikddn puherepliikein Novgorodin tapahtumia. My6s musiikki viittaa
taaksepdin, kertauksen alussa esiintyvit kellot. Muuten tdmén jakson musiikki
koostuu virta-sointusarjan sévelistd muodostuneista staccatoista.

Kuudennessa kohtauksessa Ratsumies, Anna, Ratsutilallinen ja Nainen
suljetaan vankilaan. Nayttimototeutukseltaan staattisten kohtausten jélkeen
seuraa oopperassa visuaalisesti dynaamisempi jakso. Vankila kuvataan yksin-
kertaisesti ndyttdimon oikeaan laitaan sijoitetuilla kaltereilla, joihin vangitut si-
dotaan. Tuomari saapuu vankilaan, hin riisuu hatun, ryypiskelee taskumatis-
taaan ja ldhentelee Naista. Vangitut paésevit irti kaltereistaan, sitovat Tuomarin
ja pakenevat. Musiikissa vankilaa kuvataan vankilamotiivilla.

Kolmannen néytoksen nayttimokuvassa pylvidikks on kadonnut ja muu-
rilla on eldinten taljoja, jotka muistuttavat Suomen karttaa. Karttavaikutelmaa
korostavat taljojen punaiset reunat. Vierekkdin olevat taljat kuvaavat Suomen
rajojen liikkumista.

Musiikissa ensimmaéisen kohtauksen Sddmingin metsda kuvataan kohtalo-
motiivilla, josta muodostuu koko kolmannen niytoksen cantus firmus. Kohtalo-
motiivi esiintyy seka orkesterissa, etti erityisesti Ratsutilallisen repliikeissa.

Toisessa kohtauksessa esittaytyy Matti Puikkanen, jonka replikointi alkaa
ydinmotiivista muotoutuneella aiheella. Matti Puikkasen tarina on Ratsumie-
hen paralleelitarina. Han on surmannut vaihtoparin lisdksi oman vaimonsa.
Matti Puikkasen hulluutta korostetaan kulmikkailla eleilld, erityisesti sormilla.

Kolmannessa kohtauksessa paikalle saapuu lisdvidked. Vden saapumista
kuvataan trumpetin hyokkdysmotiivilla. Matti Puikkanen esittdd kysymyksen
vallasta. “Kuka saa vallan kun kansa sen saa?”

Neljannesséd kohtauksessa Anna vaatii Ratsumiestéd ldhteméén kanssaan
pois. Ratsumies on sidottu kohtaloonsa eiké voi ldhted. Annan vaatimusta ku-
valaan musiikissa Annan vaatimusmotiivilla. Annan asema korostuu jilleen
musiikin keinoin. Neljannessd kohtauksessa esiintyvit ydinmotiivin sévelet An-
nan dramaattisen repliikin “Siné tahtoisit menné jonnekin, missd saisit kukkia
ja kuolla” yhteydessa, jossa on mukana oopperan korkein laulettu sével, kolmi-
viivainen c.

Viidennessd kohtauksessa Ratsutilallinen esittdd suunnitelman hyokata
Liistonsaareen suuren kalakukon avulla. Ratsutilallinen esittdd suunnitelmansa
lattiatasolta ratsupiiska kiddessddn. Vikijoukko innostuu ensin Ratsutilallinen
suunnitelmasta laulaessaan “Tehdddnko se suuri matti-kukko?” Kun tekstissa
Ratsumies tuntuu pelkdstddn ajautuvan kansanjohtajan tehtdvaan on ohjaus-
tyossad korostettu Ratsumiehen tietoista valintaa: Vikijoukon innostuessa Ratsu-
tilallinen ja Ratsumies istuvat poydédn dédressd ja riitelevat kiivaasti elehtien.
Suostuessaan kansan vaatimukseen johtaa hyokkéysta Liistonsaareen Ratsu-
mies valta-asemaansa korostaakseen nousee pdydaille. Kohtalomotiivi esiintyy
toistuvasti orkesterissa ja repliikeissa.

Kuudennessa kohtauksessa Ratsumies esittdd uuden hyokkayssuunnitel-
man. Hyokkdys tapahtuu liikkuvan metsian suojassa. Kansa hyvéksyy Ratsu-
miehen suunnitelman. Hyokkédystd kuvataan liikkuvan metsdn motiivilla.
Nayttamolla hyokkdys toteutetaan puiden varaan pingotetun verkon suojassa.
Liistonsaari on sijoitettu nayttimon oikealla puolella sijaitsevalle linnan portai-
kolle. Naisten valitus kohtalomotiivin savelilld védristyy tritonusmuotoiseksi.
Salliselle tyypillinen teoksen lopussa tapahtuva motiivien kertaus on jakautu-
nut kuudennen kohtauksen loppuun ja seitseménteen kohtaukseen. Kuuden-
nen kohtauksen lopussa sijaitsevassa ampumakohtauksessa esiintyy karhuri-
tuaalimotiivin degeneraatiomuotoja. Heti ampumakohtauksen jilkeen esiinty-



151

vat kellot, joiden sédvelind eivét ole ennustusmotiivin sévelet, vaan naisten
valituksessa aiemmin esiintynyt tritonus e-b. Dialogimotiivin degene-
raatio sekd miehen motiivi esiintyvat my6s kuudennen kohtauksen
lopussa. ‘

P Seitseménteen kohtaukseen sisaltyy Annan laulama Kehtolaulu kuolleelle
ratsumiehelle, jossa musiikin materiaali pelkistyy ddrimmilleen: ydinmotiivin
degeneraatiota edustaa naisten “Saa nukkua”-repliikin a-as. Laulussa esiintyy my6s
kohtalomotiivi. Siten kaikkiin kolmeen juoneen kuuluvia motiiveja on kerrattu
teoksen lopussa. Kuoltuaan Ratsumies “korotetaan” lattiasta nousevalle sarko-
fagille, jonka ddreen Anna istuu laulamaan jadhyvaislaulun. Ennustusmotiivin
degeneraationa oopperan lopussa esiintyvit kontrabasson ja kontrafagotin c-a-
sdvelet.

4.10.2 Ratsumiehen harmonisesta struktuurista

Vaikka Ratsumiehen musiikki onkin tonaalisesti hyvin moni-ilmeist, tdysin to-
naalisesta ilmaisusta aina klustereihin saakka, voi kuitenkin havaita, ettd musiik-
ki kehittyy tonaalisten keskididen ympirille, jotka esiintyvit edella esiteltyjen
juonten mukaan. Ndin muodostuvat tonaliteetit eivit valttamatta ole aivan
puhtaita, silla sdveltdja hamartaa niité tietoisesti kdyttamalld samaan aikaan to-
naliteetteihin kuulumattomia sévelia tai kokonaan toisia tonaliteetteja. Padjuon-
ten ja niihin liittyvien keskeisten aiheiden mukaan muodostuvat tonaliteetit
ovat kuitenkin Ratsumiehessd niin merkittdvia, ettei niitd voi analyysin yhtey-
dessé olla mainitsematta (TAULUKKO 9). Kullekin aiheelle on oopperassa va-
rattu siis erddnlainen tonaalinen reviiri, jolla jo sindnséi on johtoaihefunktio: ai-
heen tonaliteetti kertoo, mihin juoneen aihe sisiltyy. Tonaliteetit kattavat horror
vacui -periaatteen mukaan ldhes kaikki 12 kromaattisen asteikon sévelelle ra-
kennetut tonaliteetit. Kaikkein vdhimmalle huomiolle oopperassa jaavat fis- ja
g-sdvelille rakennetut tonaliteetit.

TAULUKKO9
INAYTOS 11 NAYTOS I NAYTOS
c-molli F-duuri

cis molli F-molli

d-molli D-duuri
d-molli a-molli
b-molli

Es-duuri H-duuri

E-duuri h-molli
As-duuri
as-molli

Ensimmadisen nédytoksen tonaalisiksi keskitiksi muodostuvat rituaalijuoneen
liittyvdat E-Es-duuri-harmoniat, sekd ennustusjuonen c-d-cis-harmoniat.
E- ja Es-duurin vilisen tonaalisen ja ambivalenssin voi ndhdd kuvana
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Ratsumiehen horjumisesta unimailman ja reaalimaailman vililld. Kolman-
nen ndytéksen ennustusjuonen perustonaliteetiksi nousee kohtalomotii-
vin a-molli. Siten &drindytosten viliin muodostuu dominantti- toonikajén-
nite, jonka voi ndhdd perinteisen tonaalisuuden lakeja seuraten luonnollisen
syy- ja seuraussuhteen merkkini: Novgorodin tapahtumat laukaisevat tapahtu-
maketjun, joka johtaa Ratsumiehen tuhoutumiseen kolmannessa néytoksessa.
Oopperan tonaalinen kokonaisstruktuuri E-duuri -> a-molli kuvaa teoksen de-
terminististd yleissdvyd, tapahtumien vaistimattomyytta. Toista ndytostd hallit-
see virta-aiheen sointusarja, f-d-h- ja as-sdvelille rakennetut duuri- ja mollisoin-
nut.

4.11 Kolmas sinfonia op. 35

Kolmas sinfonia op. 35 valmistui 31. tammikuuta 1975 vain kahdeksan kuu-
kautta Ratsumiehen valmistumisen jdlkeen. Teos on Suomen Yleisradion tilaa-
ma. Radion sinfoniaorkesteri kantaesitti sen saman vuoden huhtikuussa Okko
Kamun johdolla, jolle teos on omistettu. Kolmas sinfonia on kolmiosainen, no-
peat ddriosat kehystavit keskiosaa, Chaconnea.

Kolmas sinfonia on eris niistd harvoista teoksista, jonka savellysteknisista
ratkaisuista Sallinen on halunnut kertoa. Teos oli juuri valmistunut, kun Salli-
selta pyydettiin muiden suomalaisten eturivin siveltdjien joukossa artikkelia
kirjaan Miten sivellykseni ovat syntyneet (Sallinen 1976).

Kolmannen sinfonian ydinmotiivi® koostuu pienesti sekunnista e-dis ja
sen alapuolella sijaitsevasta kahdesta suuresta terssisté (dis—h ja h-g, ESIMERK-
KI 79). Ydinmotiivista muodostuu kolme runkomotiivia. Runkomotiivi x1 on
ydinmotiivin inversio. Runkomotiivi y1 on y:n inversio.

ESIMERKKI 79

Kolmannen sinfonian ydinmotiivi on Sallisen mukaan ollut hénelle erityisen
hedelmallinen, silld se on toiminut my6s Metamorfora-nimisen sellokappaleen
lahtokohtana (Sallinen 1976, 145, 148) Metamorfora sellolle ja pianolle op. 34 on 3
sinfoniaa edeltdvai teos, joka syntyi samana vuonna Ratsumiehen kanssa.

Ydinmotiivista muodostettu aihe esiintyy aivan teoksen alussa
(ESIMERKKI 80, seuraavalla sivulla). Puolisévelaskeleen vuorottelu ja sen jil-
keen esiintyvé alaspédinen terssiliike saavat sen muistuttamaan Punainen viiva -
oopperan alun karhumotiivia.

95
Edelldmainitussa artikkelissa Sallinen kutsuu tapansa mukaan teoksen alkumateriaalia

alkusoluksi. Tédssé tutkimuksessa kiytetdan yhtendisyyden vuoksi myos 3. sinfonian yh-
leydessi teoksen alkumaleriaalisia nimilysld ydinmoliivi.
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ESIMERKKI 80

Ydinmotiivista ja runkomotiiveista on johdettu kolme harmoniaa, duurisointu,
ylinouseva kolmisointu ja mollisointu, jotka ldhtevat liikkeelle siten, ettd syntyy
sekuntiliike (Sallinen 1976, 146, ESIMERKKI 81).

ESIMERKKI 81

4

Lineaarinen alkusolu johtaa harmonian muodostumiseen, sitten timid muun-
tuu, itsendistyy ja johtaa takaisin lineaarisuuteen. Nain tapahtuu sinfonian toi-
sessa osassa Chaconnessa, jossa ydinmotiivista ja runkomotiiveista johdetusta
sointu- sarjasta muodostuu jatkuva sekvenssi. Téstd sekvenssistd rakentuu Cha-
connen kaksoisteema (ESIMERKKI 82). Samasta sointusarjasta muotoutuu
myos kolmannen osan puupuhaltimien avausaihe (Sallinen 1976, 146, 147).

ESIMERKKI 82
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Kolmannessa osassa ydinmotiivi palaa tekstuuriin tavalla, joka muistuttaa viu-
lukonserttoa ja ensimmaisestd sinfoniaa. Sinfonian alussa esiintynyt ydinmotii-
vista muodostettu aihe palaa kolmannessa osassa kornojen fortissimossa, vieldpa
originaalisdvellajissa. Aihe ei kuitenkaan esiinny yhtaaikaisesti useissa eri trans-
positioissa viulukonserton ja sinfonian tapaan, vaan perdkkdin, motiiviketju-
na, jossa ﬁ/dinmotiivista rakennetun aiheen lisdksi on runkomotiivi y:n rapuliik-
keestd rakennettu aihe (ESIMERKKI 83). .

ESIMERKKI 83

X X y rapu

Ydinmotiivista muodostetun aiheen degeneraatio esiintyy vaihtelevina ketjuina
useilla soittimilla: fagotilla, tuuballa, sellolla ja kontrabassolla t. 221 - 230, klari-
netilla ja kornolla t. 231-237. Motiivi eslintyy 4 tahdin mittaisena, huilulla ja
oboella t. 238-241 ja ainoastaan tahdin mittaisena samoilla instrumenteilla kuin
edelld t. 242 ja 243. Jalkimmaisess4 esiintyméssa materiaali tiivistyy sekstoleiksi
ja kuudestoistaosiksi. Viimeisessd esiintymaéssa aihe esiintyy polyrytmisesti tah-
dissa 250: huilulla kuudestoistaosat, piccololla sekstolit, oboe I:ll4 triolit ja kuu-
destoistaosat seké oboe II ja III kahdeksasosa ja kahdeksasosatrioli. Kolmas sin-
fonia ci pédity tihidn degencraatioon, vaan suuren loppuhuipennukseen, inten-
siivisiin vaskilla ja lyomaésoittimilla vahvistettuihin sekstolirepeti-
tioihin.



5 PUNAINEN VIIVA op. 46
5.1 Synopsis

Sévellys: Aulis Sallinen

Libretto: Aulis Sallinen

Kantaesitys Suomen Kansallisoopperassa 30.11.1978
Musiikin johto: Okko Kamu

Ohjaus: Kalle Holmberg

Lavastus: Kimmo Kaivanto

Henkilot:

Topi, baritoni. Riika, sopraano. I lapsi, tyttésopraano. II lapsi, poikasopraano. III lapsi, nayttimo-
rooli. Agitaattori Puntarpéd, tenori. Simana Arhippaini, laukkuryssé, basso. Suutarin Kunilla,
puherooli. Suutari Raappana, puherooli. Kuppari Kaisa, altto. Konstaapeli Pirhonen, basso.
Rovasti, tenori. Nuori Pappi, bassobaritoni. Jussi, kylan viked, basso. Tiina, kyldn viked, sop-

raano.

INAYTOS

Prologi (t. 1-18)9%
Orkesterijohdanto

1. kohtaus (t. 19-599)

Topin perhe eldd kéyhyydessd. Karhu on surmannut lampaan, ja Topi uhkaa
tappaa karhun. Topi ja Riika muistelevat nuoruuttaan. Topi huomaa ruuan
loppuneen.

2. kohtaus (t. 560-939)

Topi nidkee painajaisunta matkastaan rovastin luokse. Unessa Topi hakee jau-
hoja rovastilta. Jauhoja olisi pitanyt tulla hitdaapuna Helsingistd. Rovasti
kohtelee Topia tylysti ja toteaa koyhyyden johtuvan siité, ettei Topi ole kdynyt
riittdvésti kirkossa rukoilemassa. Akkid Topilla onkin mukanaan kolme lastaan
kuolleena. Lapset tdytyy toimittaa haudattavaksi. Topi herdd kauhistuneena
painajaisestaan ja padttid ldhted kirkonkylddn hakemaan ruokaa.

96 Punaisen viivan kantaesitystd varten sdveltdji oli laatinut synopsiksen. Tutkimus-
kéyttoon oli kuitenkin tarkoituksenmukaista laatia yksityiskohtaisempi synopsis.
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3. kohtaus (t. 940-1636)

Topi on lédhtenyt. Simana Arhippaini poikkeaa Topin pirttiin matkallaan
Ruotsista Vendjdlle. Simana tuo tiedon keisaria vastaan suunnatuista
levottomuuksista. Simana keskustelee lasten kanssa ja laulaa naille laulun. Topi
saapuu ja kertoo uudesta aatteesta, josta oli kuullut Visuliinin pirtissa. Topin
muisteluun liittyvat myos Suutarin Kunilla ja Suutari Raappana.

4. kohtaus (t. 1637- 228)

Agitaattori Puntarpda puhuu kylaldisille uudesta aatteesta, jonka avulla
epdoikeudenmukaisuudet poistetaan. Nuori Pappi vastustaa Agitaattoria:
vihan lietsominen ei auta ihmisid. Pappi ennustaa vihan tuovan vain uutta
kérsimystd ja verta. Vikijoukko kysyy, mistd verestd han puhuu? Pappi poistuu
ja agitaattori toteaa, ettd nyt kansalla on vapaus ilman pelkoa saada dénensa
kuuluville. Véki ja Agitaattori alkavat yhdessd valittaa kansan suurta kurjuutta.
Agitaattori vakuuttaa lopuksi, ettd koyhiliston pdivankoitto on alkanut, ja
kehottaa ddnestamaan.

II ndytos

5. kohtaus (t. 1-401)

Kyldldiset keskustelevat vaaleista ja punaisen viivan vetdmisestd. Kaisa
ennustaa maailmanlopun tulevan, koska ihmiset uskaltavat nousta pappeja
vastaan. Topi kyselee epitietoisena, milla tavalla punainen viiva on vedettava.
Kylalaiset tekevat pilkkaa Topin epitietoisuudesta. Kylan koirat alkavat
haukkua, samoin koirat rajan takana. Véki kyselee levottomana, minkéhan
takia?

6. kohtaus (t. 402-673)

Kaksi kuoroa laulaa: vanhoillisten sekakuoro lempeiisti keviidn tulosta,
sosialistien mieskuoro sotaisasti uusista lauluista, jotka kukistavat vanhat ja
lahot laulut. Maaliskuun 15. pdivd koittaa, ja Topi ja Riikka ldhtevét
ddnestamaén.

7. kohtaus (t. 674-948)

Vaalien jilkeen Topin pirtissd. Topi on savotassa ja lapset sairastavat. Lunta
tuiskuaa. Riikka on avannut joka aamu ladun, jotta viestintuoja osaisi tulla
kertomaan vaalin tuloksesta. Kaisa tulee, kun kuulee lasten olevan sairaana.
Kaisa vaittad, ettd lasten tauti on punaisen villiuskon aiheuttama. Kolme lasta
kuolee tautiin. Topi tulee kotiin ja suree lapsiaan, eniten vanhinta poikaansa,
josta ei tullut apua isélleen.

Epilogi (t. 949-1019)

Suutarin Kunilla tuo uutisen vaalivoitosta. Koirat ovat taas alkaneet haukkua.
Ne vainuavat talviuniltaan herdnneen karhun ldasndolon. Topi ja karhu joutuvat
taisteluun, jossa Topi kuolee. Veri valuu Topin kaulalta punaisena viivana.

5.2 Oopperan syntyvaiheet

Sallisen Ratsumies-oopperan suosio Savonlinnan oopperajuhlilla oli ylittanyt
kaikki odotukset, katsojia oli kolmena kesdnd ollut Kansallisoopperan
salillisiksi muutettuna 54,5 salillista. Heikinheimon mukaan Ratsumiehen
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toteuttamista suunniteltiin my6s Kansallisoopperassa jo menestyksekkaén ensi-
iltakesén jélkeen. Sallisen ensimmaéinen ooppera oli kuitenkin parhaimmillaan
Savonlinnassa: ooppera teho perustui Olavinlinnan jyhkeisiin muureihin ja
suuriin joukkokohtauksiin. Teoksen tuominen Bulevardin pienelle nédyttamoélle
todettiin vaikeaksi. (Heikinheimo 1978¢.) Juhani Raiskisen mukaan Ratsumiesti
saatettiin kylld kdaytavapuheissa kaavailla my6s Kansallisoopperaan. Virallisesti
sen ottamista ohjelmistoon ei kuitenkaan koskaan suunniteltu. -(Raiskinen,
kirjoittajan tekemé puhelinhaastattelu 28.11.2001.)

Sallisen suosiosta haluttiin kuitenkin pitaa kiinni. Niinpé Juhani Raiskinen
keksi syksylld 1975 toisenlaisen ratkaisun. Han péaétti tilata Salliselta uuden
oopperan, jonka aiheeksi Raiskinen ehdotti Kiannon Punaista viivaa. Muitakin
vaihtoehtoja oopperan aiheeksi oli. Raiskisen tarkoituksena oli kuitenkin aivan
tietoisesti valita teksti, jolla olisi vahva yhteiskunnallinen sanoma. Vaihtoehtona
Punaiselle viivalle oli mm. Franz Emil Sillanpddn romaani Hurskas kurjuus.
Yhteiskunnallisen aiheen valinnalla oli Raiskisen mukaan tarkoitus suunnata
oopperaa sille vdestonosalle, jonka mielestd ooppera oli aiemmin ollut
“herrojen herkkua”, eli ty6véestolle. (Raiskinen, kirjoittajan tekemé puhelin-
haastattelu 28. 1. 2001.)

Ilmari Kianto ja hdnen yhteiskunnallinen sanomansa oli ollut runsaasti
esillda vuonna 1974 pidettyjen kirjailijan 100-vuotissyntymépaivajuhlien vuoksi.
Suomussalmella, Kiannon kotipitéjassd oli Helsingin Sanomien mukaan koko
Kainuu paljastamassa Kiannon patsasta. Juhlapuhujana mukana ollut
presidentti Urho Kekkonen korosti Kiannon ansioita olevien olojen ankarana
arvostelijana, sekd hidnen kykyaan ennustaa tulevaisuutta. Juuri tuota aikaa
pidettiin sopivana Kiannon yhteiskunnallisen sanoman esiin tuomiseen ja
muistelemiseen: “Jos puoli vuosisataa sitten olisi puuhattu tédnne patsasta tai
pidetty kansalaispédivallisia Kiannon kunniaksi, olisivat kuntalaiset
paheksuneet tdllaista epdonnistunutta pilailua”. Vuonna 1974 Kiannon
juhlinnan katsottiin syntyneen suorastaan “velvollisuuden vaatimuksesta.
(Anon. 1974.)

My®6s oopperamaailma muisti Kiannon syntymépaivajuhlan. Savonlinnan
oopperajuhlilla jarjestettiin lausuntailta, jossa Veikko Sinisalo esitti Kiannon
tuotantoa. Heikinheimon mukaan Sinisalo teki Kiannosta melkoisen
yhteiskunnallisen lyéméaseen ja ry6pytti sen avulla tuoleissaan mukavasti
kenottavia hyvinvointikansalaisia. Ainoastaan Sinisalon taitava esitys ja
Kiannon teoksiin sisdltyvd huumori pelastivat illan muodostumasta pelkéksi
poliittiseksi valistustilaisuudeksi. (Heikinheimo 1974.)

Raiskisen mukaan Kiannon tuotannon runsas esillédolo ei kuitenkaan ollut
syynd Punaisen viivan valintaan. Jo Tampereen-aikoinaan Raiskinen oli tutus-
tunut Matti Tapioon, jonka Jyvéskyldn teatterille tekemé Punaisen viivan teat-
teridramatisointi oli Raiskiselle tuttu. Tapion dramatisointia Raiskinen pé&éttikin
tarjota Salliselle. (Raiskinen, kirjoittajan tekeméa puhelinhaastattelu 28. 1. 2001.)
Sallisen mielestd Tapion dramatisointi ei kuitenkaan sopinut savellettavaksi ja
hén halusi luopua hankkeesta. Matti Tapion dramatisointi poikkesi Kiannon
romaanista sikéli, ettd se sisdlsi kertojan, Sarkatakkisen, joka monologin-
omaisesti kuljetti tapahtumia eteenpéin. Sallinen huomasi nopeasti, ettei tama
muoto kddnny oopperan kielelle. Sallinen on kriittinen savellettavéksi tarkoi-
tettujen tekstien suhteen: hinen mukaansa on turha ajatella, etta kaikki teksti
kéddntyisi oopperan muotoon, mitd tahansa tekstid ei voi “transponoida
musiikiksi.” (Sallinen, kirjoittajan tekema haastattelu 12.9. 2001)

Saveltdja paatti kuitenkin tutustua Kiannon alkuperdiseen romaaniin,
jonka rakenteessa hdn nidki mahdollisuuksia sidvellystyén pohjaksi (ibid.).
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Sallisen vaisto Kiannon romaanin rakenteen suhteen osui oikeaan.
Kirjallisuudentutkijat ovat kiitelleet juuri romaanin rakennetta: romaani on
kaunokirjallisena muotona rakentunut kiintedksi. Sensijaan filosofisessa
mielessd Kiannon romaani on jadnyt ristiriitaiseksi ]a poluttlshlstorlalhsestl
tasapainottomaksi. (Niemi 1977, 119.)

Toisen oopperan suhteen Sallisella oli my&s henkilokohtaisia ambitioita
(Aulis Sallisen kirje Pentti Savolaiselle, Savolainen 1987, 151.):

”Mista syysté sitten toinen musiikkidraama? Siihen on kaksikin syyta. Ensiksikin: toisen
musiikkidraaman tekemisessa on jo paljon vahvemmalla pohjalla, koska tietda itsestdan
draamaséveltdjind enemmain. Toisekseen: esikoinen sai hyvan vastaanoton. Siksi kai
minulle tuli halu néyttaa toisella oopperalla, ettei Ratsumies ollut vahinko, sattuma. Tai
sitten olisi voinut osoittautua, etta se todellakin oli sitd.”

5.3 Kiannon romaani Punainen viiva

Punainen viiva -ooppera on vahvasti my6s Ilmari Kiannon teos, niin ldhelld
libreton ja Kiannon romaanin ajatusmaailma, rakenne ja henkilokarakterisointi
ovat toisiaan. Sallisen oopperan ymmértdminen ei tdysin onnistu, ilman
tutustumista Kiannon romaaniin ja Kiannon ajatus- ja aatemaailmaan. Kiannon
aatemaailmaan perehtymisen ldhtékohtana on erityisesti Juhani Niemen
artikkeli Kansanrakastaja vai kansanvihollinen (Niemi 1977).

IImari Kiannon romaani Punainen viiva syntyi v. 1909 keskelld vahvasti
eldmékerrallisia teoksia Pyhd viha (1908) ja Pyhd rakkaus (1910). Ennen néité
teoksia oli Kiannolta ilmestynyt teos Nirvana.

Romaani kertoo merkittdvistd tapahtumista Kainuussa ennen ensimmaisié
eduskuntavaaleja vuonna 1907. Sosiaalidemokraattinen aate alkoi levitd myds
syrjaseuduille. Vaalit olivat merkittdvd historiallinen kddnnekohta: sédaty-
valtiopdivien aikaan dénioikeutettuja oli ollut vain 125000. Eduskuntavaaleissa
ddnioikeutettuja oli 1 250 000, mukaanlukien naiset, jotka saivat ddnestdd
ensimmadistd kertaa koko Euroopassa. Suomesta tuli kertaheitolla yksi
maailman demokraattisimmista maista.

Kirjallisuudentutkimuksessa Kiannosta esitetty kuva on usein kanoni-
soitu. Alkuvoimainen koyhédn kansan kuvaaja, kansanpsykologi, aikansa
sosiaaliradikaali sekd tyovédenliikkeen taistelumaalari ovat médéritteitd, joilla
Kiantoa on yleisesti kuvattu. Kiantoa on pidetty my®os tolstoilaisena ajattelijana.
Paluu yksinkertaisuuteen, lahimmaéisenrakkaus ja vuorisaarnan opetukset
olivat Kiannolle ldheisid 1900-luvun alkupuolella. Kiannon tolstoilaisuudesta
voi kuitenkin luonnehtia lyhytaikaiseksi nuoruuden intomielisyydeksi,
fanaattiseksi, mutta pinnalliseksi harrastukseksi. (Niemi 1977, 112.)

Jos tolstoilaisuus jdi Kiannolle pelkdksi nuoruuden harrastukseksi, ei
hénté voi luonnehtia my6skéan oikeaksi sosialistiksi. Runossa Tyon orjille (1910)
runoilija kertoo sympatioistaan tyévaenliikettd kohtaan, mutta samassa runossa
kirjailija haluaa kaikkien yhtyvdn “yhdeks valtaa vailla” ja joka kertoi
pelkéddvinsd “valtaa kaikkein eldméssa”. Valtain vihaaja oli nimitys , jota
Kianto mielelldédn kaytti itsestdén. (Niemi1977, 113.)

1970-luvulla erityisesti marxilaisen kirjallisuudentutkimuksen piirissa on
syntynyt tarvetta Kiannon uudelleenarviointiin: “Kiannon gloriaa proletariaatin
totuudenmukaisena kuvaajana on pyritty himmentdméan” (Niemi 1977, 112).
Eino Karhu on teoksessaan Suomen 1900-luvun kirjallisuus mennyt sangen
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pitkélle Kiannon uudistulkkina. Karhun mukaan Kianto ei lainkaan asetu
pienen ihmisen puolelle, vaan katselee padhenkilditdan ylimaallisista
korkeuksista, eikd kohtele heitd sankareina, vaan heidat on ironisesti alennettu.
(Karhu 1973, 413.) _

Punainen viiva-romaani kuvaa vain pinnalta katsoen objektiivisesti koyhan
kansan eldminoloja, armotonta taistelua luontoa ja yhteiskuntaa vastaan.
Kuvaavaa romaanille on se, ettd sosialistinen tyovidenliike rinnastetaan
uskonnolliseen heritysliikkeeseen. Kiannon tuon ajan tuotannossa onkin kaksi
vahvaa piirrettd: uskonnollinen viritys seké voimakas omaeldmaékerrallisuus.
Sosiaalidemokratiaa luonnehditaan “hengelliseksi kulkutaudiksi”, sosialistien
kokouksessa “rohveteerataan” (Niemi 1977, 114). Vahvin Kiannon uskon-
nollinen ilmaus on punaisen viivan vertaaminen kristilliseen verisym-
boliikkaan. Punaisen viivan veto on kuin ”Ristuksen veriviinan ryypanti
herranehtoolisessa” (Kianto 1958, 160).

Uskonnollinen pohdinta oli kirjailijan tuon ajan tuotannolle tuttua.
Kirjassaan Pyhd rakkaus Kianto suorittaa vertailuja Kristuksen ja Buddhan
perustamien uskontojen vilill4 ja tekee johtopéatoksen: “monet ennakkoluulot
véhitellen sulavat ja totuus paljastuu - karsimyksen totuus. Kiannossa ilmeni
noihin aikoihin runsaasti tarvetta kristilliseen sijaiskérsijyyteen, johon Punaisen
viivan elamédnkohtalot voitaisiin liittd4. (Niemi 1977, 114.)

Buddhistisen uskonnon karman lait kiinnostivat Kiantoa. Eldamiker-
rallisessa romaanissaan Nirvana jo henkiléiden nimet, mm. Solmu Sortimo
Karm viittaavat tdhdn. Punaisen viivan ilmestymisvuonna ilmestyi myos
omakohtainen tilitys, tdlld kertaa pettyneen rakkauden piinaa kuvaava teos
Karsimys. Kéarsimyksen ongelmat ongelmat kiinnostivat kirjailijaa myos
teosparissa Pyhd viha ja Pyhd rakkaus.

Punaisen viivan 13. luvussa, laajassa sosialistisen tyovidenliikkeen
etenemistd kuvaavassa jaksossa Kianto paljastaa oman asenteensa kaikkea
valtaa vastaan taistelevana pienen ihmisen puolestapuhujana. Juhani Niemi
pitéé tatd pohdiskelua erddnlaisen kirjailijan credona. (Niemi 1977, 114.):

”Ei kéarsivd Kristus nyt kelvannut valtiovallalle, ei kirkolle eika puoluekiihkolle, vaan
kaikkein oli pakko hinen yksinkertaisesta paimensauvastaan takoa se tikari, jolla
kursailematta saattoi pistdd epdmieluisia ldhimmaisidnsd milloin keisarin, milloin
Jumalan, milloin kansallistunnon, milloin kansantahdon pyhédna pidetyssa nimessa.
Uskonto?? - ja ikuinen yhteiskunnallinen ristiriita?? Mutta ne, jotka sen huomasivat ja
jotka siis eivdt voineet yhtyd mihinkddn puolueeseen, lohduttivat itseddn silld, etta
maailmankaikkeudessa ehké 16ytyi se avara henki, joka taman hirvittavan ristiriidan
kerran oli sovittava.”(Kianto 1958, 77.)

Kiannosta kehittyi voimakkaampana luomiskautenaan ideologinen synkretisti.
Aatteellisesti hetken ihmisend Kianto oli ajattelijana monille ristiriitaisillekin
vaikutuksille altis. Tilanteen mukaan Kianto liikkui “sovinnaisuuskonnol-
lisuudesta sosiaaliseen radikalismiin, tolstoilaisuudesta buddhalaisuuteen,
Euhui vuoroin riippumattomuuden puolesta, vuoroin ldhti mukaan

ansalaistoimintaan; jatkuvasti hdn kantoi jarjen lippua, mutta oli samalla huk-

kua emootioihinsa, pyhdan vihaan auktoriteetteja vastaa.” (Niemi 1977, 117.)
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5.4 Romaanin ja libreton suhde

Kiannon romaanista on tehty Aulis Sallisen libreton lisédksi tehty nelja muuta
dramatisointia. R. Palomeren kuunnelmadramatisointi (1956) ja kaksi
nédytelmadramatisointia (Veli Tuomas-Kettunen 1956 ja Matti Tapio 1960).
Elokuvan aiheesta ohjasi Matti Kassila vuonna 1957, joka laati elokuvaan myés
kasikirjoituksen.

Sallisen dramatisoinnin perustana on ennenkaikkea Kiannon romaani ja
sen rakenne. Sallisen mukaan romaanissa oli selvd draamallinen aivan kuin
“kolme paalua olisi ly6ty maahan”: karhu menee nukkumaan talviunta, karhu
kaantad kylkeddn kertomuksen keskelld, jossain kultaisen leikkauksen vaiheilla.
Ja lopussa ilmestyy vield talviunesta herdnnyt karhu, joka tappaa Topin.
Karhuajatus, uhan olemassaolo, on koko draaman taustalla. (Sallinen,
kirjoittajan tekemd haastattelu, 12.9.2001.) Kun romaania lukiessa l16ytyivét
my0s teoksen keskeiset teemat, perushumanitaariset asiat ja my6s koko teoksen
yleismaailmallinen luonne, ldhti sdvellysty6 alkuun (Arni 1984, 42).

Sallista kiinnosti se, ettd Punaisen wviivan tapahtumat sijoittuivat
historiallisesti mielenkiintoiseen aikaan. Ensimmadiset yleiset ja yhtédldiset
valtiopdivédvaalit olivat Sallisen mukaan ldnsimaisen demokratian peruskivi,
miké ei yleisessd katsannossa ole mitenkéén itsestddnselvé asia tdmén péivan
maailmassa. Saveltdjdd kiinnosti niinikddn padhenkiléitten henkilédraama:
miten ddrimmadiset koettelemukset vaikuttivat kdyhiin salojen ihmisiin. Niin
ikddn poliittisten vastavoimien taistelu oli keskeinen sdveltéjdn kiinnostuksen
kohde, asia, joka antoi Topin ja Riikan kamppailusta kertovalle
henkilédraamalle my®&s laajempia ulottuvuuksia. (Arni 1984, 42.)

Romaanin henkildista libretossa ovat mukana péédhenkilét Topi ja Riika.
Heiddn romaanissa esiintyvistd viidestéd lapsestaan Sakeuksesta, Sylvesterista,
Petasta, Iita Linta Maria ja Pirjeristd Sallinen on ottanut librettoonsa kolme,
Sakeuksen (Saken), Iita Linta Marian ja ja Sylvesterin (Vesterin). Kiannolle ja
Salliselle yhteisid henkil6itd ovat Suutari Raappana, Suutarin Kunilla, Simana
Arhippaini, Rovasti, Nuori Pappi, Konstaapeli Raappana , seké kettuvaaralaiset
Kuppari Kaisa, Epra ja Jussi. Sallinen ei ole ottanut librettoonsa mukaan
kettuvaaralaista Muikkulan isintdéd cikd Raatarin Kallea mutta on lisdnnyt
librettoon yhden naisroolin, kettuvaaralaisen Tiinan.

Librettoa tehdessédén Sallinen kéytti Kiannon romaanin lisédksi my6s muita
tekstejd: vanhaa kansanballadia, Vestmanviikin balladia (mm. Asplund 1977),
Kiannon omaa runoa Onko suomessa keviit, teoksesta Isinmaallisia runoja (Kianto
1906), Kiannon satua Kaiken kyseliji tytts, joka on perdisin Turjanlinnan satu-
kirjasta (Kianto 1915) sekad kehtolaulua Kantelettaresta. Lisdksi Sallinen lainasi
tekstejda muistakin ldhteistd, mm. Raamatusta. Joitain aiheita, esimerkiksi Topin
ja Riikan nuoruusmuistelun, Sallinen kirjoitti itse. Kiannon romaanin teks-
tidkin Sallinen muokkasi varsin paljon. Hin halusi pyrkid pois Kiannon
ryyryldisromantiikasta kohti yleisinhimillisid ulottuvuuksia (Sallinen, kirjoit-
tajan tekeméd haastattelu 12.9.2001). Sallinen on libretossaan sulattanut
rohkeasti pois kansanomaisen kuonan ja jatttinyt jiljelle inhimillisen
murhendytelman ytimen (Rajala 1978).

Taulukossa (TAULUKKO 10, seuraavalla sivulla): on esitetty libreton ja
lahdemateriaalin suhteet.

Sévellystyon helpottamiseksi sédveltdja laati graafisen dramaturgia-
kaavion (Sallinen 1975), johon hdn merkitsi oopperan keskeiset kohtaukset seka
niihin siséltyvien aiheiden yhteyden toisiinsa. Samantyyppista rakennekaaviota
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Sallinen k.éiytti myohemminkin oopperoita sdveltdessaan (Sallinen, kirjoittajan
tekemé haastattelu 12.9. 2001).

TAULUKKO 10
libretto tekstilaina sisdlto
I nidytds
Prologi romaani 1. luku Korven kuvaus
(orkesteri) karhu
1. kohtaus romaani 2. luku Paahenkildiden
esittely
romaani 3. luku Elamaa
Korpiloukossa
Sallisen oma teksti Nuoruuden
muisteleminen
2, kohtaus romaani 4. luku Topin uni
romaani 17. luku Topin unen aihe
(lasten kuolema)
romaani 5. luku Topi ldhtee ruuan
hakuun
3. kohtaus romaani 6. luku Topi suutarin
mokissd
Vestmanviikin balladi Simana Arhippainin
laulu
Kianto lasten kysely
Turjanlinna satukirja
romaani 8. luku Topin kotiinpaluu
romaani 9. luku mietteita
sosialismista
romaani 10. luku jouluaatto
korpiloukossa
4. kohtaus romaani 11. luku Agitaattori Puntarpaan
vaalikokous
Il ndytés
5. kohtaus romaani 12. luku Loppiaispyha
Korpiloukossa
romaani 14. luku ajatuksia punaisen viivan
vedosta
romaani 15. luku koirien haukunta, karhu
6. kohtaus Calamnius-Kianto
Kevit-runo
(Isénmaallisia runoja) vanhoillisten kuoro
romaani 14. luku sosialistien kuoro
romaani 16. luku aanestys
7. kohtaus romaani 17. luku Lasten sairaus ja kuolema
Kanteletar Kaisan kehtolaulu
Epilogi romaani 18. luku Karhu,
Topin kuolema




162

Punaisen viivan dramaturgiakaaviossa Sallinen kuvaa oopperan kohtauksia
kuvioilla, jotka ovat vapaalla kédella piirrettyja suorakulmioita ja soikioita.
Poikkeuksena on kolme kertaa esiintyva “karhu”, joka on epésaannéllinen,
sahalaitainen kuvio. “Karhu” on graafisessa kaaviossa saanut poikkeuksellisen
aseman sikalikin, ettd muiden kuvioiden kuvatessa kokonaista kohtausta tai
muuten laajaa ja merkitsevdd jaksoa, karhukuvio kuvaa pelkistddn
karhumotiivia. -

Kaaviossa on esitetty myods aikajana, joka kuvaa summittaisesti
kohtausten sijoittumista. Karhumotiivin keskeistd asemaa korostaa se, ettd sen
esiintymiset ovat saaneet kaavion aikajanalla kestoonsa nidhden suuren tilan.
Ensimmdinen kestoltaan 20 sekunniksi merkitty karhu-kuvio vie tilaa
ensimmadisen ndytoksen 67 minuutin aikajanalla yli kuudesosan kun sen
faktinen koko aikajanalla olisi suunnattoman paljon pienempi (noin
kahdessadasosa).

Usein aiheet esiintyvidt oopperassa kaksi kertaa, kuten “multaraha-
teema”, tai kolme kertaa, kuten “karhu”. Temaattinen yhteys saattaa olla myos
aiheilla, jolla on eri nimi, kuten kolmannen kohtauksen ”ballaadi” ja
seitsemdnnen kohtauksen “pojat varttuvat”. Seuraavassa taulukossa
(TAULUKKO 11) on esitetty dramaturgiakaavion aiheet ja se milld tavalla
Sallinen on merkinnyt ne liittyvéksi toisiinsa. Roomalaiset numerot viittaavat
kohtausnumeroihin.

TAULUKKO 11

Punaisen viivan dramaturgiakaaviossa esiintyvit aiheet ja niiden yhteys
Prologi Karhu ----------- AV G131} J————— Epilogi Karhu

I Topin ja Riikan aihe II Topin ja Riikan aihe
I Riikan nuoruusteema IT Riikan nuoruusteema
I Topin kansdkourateema == V Topin kidnsdkourateema
I Pojat varttuvat -- VII Pojat varttuvat

I Nilkdteema (kluster)

I Multarahateema VII Multarahateema
Il lastenaihe VII lastenaihe

111 Ballaadi VII Pojat varttuvat
II1 keisariteema

IV Marssi ~------emne--mm-- VI Kuorot ---------e-eee-eeee- VI Marssi

V Kehtolaulu - ---  VII Kehtolaulu
Kaisan teema Kaisan teema

Punaisen viivan musiikki jasentyy juoniksi tavalla, josta dramaturgiakaavio
antaa viitteitd. Esimerkiksi karhumotiiviin liittyva juoni esiintyy oopperassa
juuri silld tavalla, kuin dramaturgiakaaviossa on esitetty, eli Prologissa,
viidennessa kohtauksessa, ja Epilogissa. Agitaatiojuonen piiriin kuuluvat
Euolestaan neljannen ja kuudennen kohtauksen marssiteemat, sekd 6.

ohtauksen kuoro. Ratsumiehen Nelji laulua unesta -laulusarjan tapaan
dramaturgiakaavioon sisdltyi aiheita, joista muodostuivat Punaisen viivan
keskeiset rakenteelliset perusyksikot.
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5.5 Teoksen alkgtilanne

5.5.1 Musiikin ydinmeotiivi ja runkomotiivit

Punaisen viivan motiivisen perustan muodostaa pienestd sekunnista
muodostuva ydinmotiivi des-c. Tadstd ydinmotiivista muodostuu koko
oopperan temaattinen perusmateriaalisdveltdja. Ydinmotiivista sidveltédja varioi
neljd nelisdvelistd runkomotiivia (x, y z ja p, ESIMERKKI 84, seuraavalla
sivulla)..

Runkomotiivi x syntyy ydinmotiivista ja sen kerrannaisista: runkomotiivin
x:n ensimmdinen intervalli on pieni sekunti, toinen intervalli on pieni sekunti
kaksinkertaisena, jolloin muodostuu suuri sekunti. Kolmas intervalli on pieni
sekunti kolminkertaisena eli pieni terssi.

Runkomotiivi y syntyy runkomotiivi x:std jalleen laajennuksella: ensim-
mdinen intervalli sédilyy pienend sekuntina, toinen intervalli laajenee suuren
sekunnin. Kolmas intervalli on pieni terssi, aivan samoin kuin runkomotiivissa
X.

Runkomotiivi z on runkomotiivi x:n inversio, ja runkomotiivi p on
runkomotiivi y:n inversio. Kun ydinmotiivi sisiltyy kaikkiin néihin teoksen
temaattisen perusmateriaalin muodostamiin runkomotiiveihin on ydinmotiivi
oopperassa sama funktio kuin Sibeliuksen neljiannen sinfonian kaikissa
tdrkeimmissi teemoissa toistuvalla tritonuksella (ks. mm. Aho 1977).

Runkomotiivit ovat myds muuntelun kohteena. Niin syntyvit
muunnokset y1, z1 , y1, jne. Kun runkomotiivi y:n ensimmaéinen sével leikataan
pois, syntyy runkomotiivi yl. Runkomotiivi y2 syntyy y:n intervallien
tayttamiselld. Runkomotiivi y3:n voi tulkita runkomotiivi y2:n muunnokseksi;
y3:ssa kdytetddn runkomotiivi y2:n ensimmadistd toista, viidettd ja kuudetta
séveltd (y3:ssd on viidennen ja kuudennen sévelen vili suuri sekunti, kun se
runkomotiivi y2:ssd on pieni sekunti).

Runkomotiivi z:n muunnos zl syntyy siten, ettd runkomotiivi zin
ensimmdinen sdvel siirtyy kolmannen ja neljainnen sdvelen viliin, jolloin
terssihyppy tdyttyy asteikkoliikkeelld. Runkomotiivi z2:ssa on kaytetty
runkomotiivi z:n toista, kolmatta ja neljattd saveltd (Rm z:n toisen ja kolmannen
sdvelen etdisyys on z2:ssa muuntunut pieneksi sekunniksi).

Runkomotiivi p1 on runkomotiivi p:n mollimuunnos. Runkomotiivi p2 on
mollimuunnos, jossa johtosével siirtyy oktaavia korkeammalle. Runkomotiivi
p3:ssa johtosdvel ei muodostu perussédvelelle, vaan kvintti-sévelelle.
Runkomotiivi p4 rakentuu p3:n toiselle ja kolmannelle sévelelle, ja sdvelten
jdrjestys on kéddnnetty.

Ratsumies-oopperan tapaan my6s Punaisen viivan luonnemotiivit ovat
organisoituneet juoniksi siten, ettd niille voi antaa tekstikontekstinsa perusteella
ohjelmalliset nimet. Runkomotiivista x kasvavat karhuun liittyvat motiivit.
Runkomotiivista y muodostuvat Riikan ja Topin eldmanpiiriin kuuluvat
motiivit. Runkomotiivista z ovat lahtdisin motiivit, jotka kuvaavat Topin
epétoivoisia yrityksid selvitd vaikeasta tilanteesta. Viimeisestd runkomotiivista
(p) kasvavat agitaatioon liittyvat motiivit, jotka kuvaavat uuden aatteen
viestintuojia. Kun Ratsumiehen ydinmotiivi oli ldht6kohta aiheille, jotka
kasittelivdt oopperassa keskeistd mies-nais-teemaa, kuvaa Punaisen viivan
ydinmotiivi jo Kiannon romaanin nimeen sisdltyvdd punaisen viivan
kaksoismerkitystd, ddnestysta ja verta.
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ESIMERKKI 84
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Sallisen teosten ydinmotiivit ovat pelkistyneet 70-luvulle tultaessa. Esimerkissa
seuraavalla sivulla ovat 1. ja 3. sinfonian, sekd Ratsumiehen ydinmotiivit, ja
Punaisen viivan ensimmadinen runkomotiivi (ESIMERKKI 85). 60-luvun usein
asteikkomaiset ydinmotiivit ovat tiivistyneet 70-luvun suurissa teoksissa,
ensimmadisessé ja kolmannessa sinfoniassa sekd Ratsumies- ja Punainen viiva -
oopperassa sekunti-terssi-motiiveiksi. Poikkeuksen tdstd muodostaa pelkistd
sekunneista muodostuva toisen sinfonian ydinmateriaali.

Kolmannen sinfonian ydinmotiivi muistuttaa ensimmaéisen sinfonian
vastaavaa siind suhteessa, ettd molempien ydinmotiivit sisdltavat
puolisdvelaskeleen (pienen sekunnin tai ylinousevan priimin) ja sen jialkeen
perdkkaiset terssit. 1. sinfoniassa ydinmotiivin suunta on yl6spéinen
c—cis-e-gis, 3. sinfonian ydinmotiivin  alaspdinen e-dis-h-d. Ratsu-
miehen ydinmotiivissa puolestaan ylinouseva priimi on terssien keskelld
(c-a-as—f). Punaisen viivan ydinmotiivi on tdssd teosjoukossa kaikkien
pelkistynein, pieni sekunti des—c.. Punaisen viivan ensimmaiinen runkomotiivi
muistuttaa kuitenkin kolmannen sinfonian ydinmotiivia. Molemmissa on
ylhdalta alaspdin pieni sekunti ja kaksi terssia.
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ESIMERKKI 85
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5.5.2 Visuaalisista merkeisti

Kun Punaisen viivan musiikki saa alkunsa yhdestd ydinmotiivista, on myos
oopperan visuaalisen toteutuksen ldhtokohtana yksi lavastuselementti, jota voi
kutsua ndyttimokuvan kokonaismaisemaksi. Tdma lavastuselementti on tuvan
péaétyseind, joka kuvaa Topin mokkid. Padtyseind muuttuu vain hivenen varioi-
tuna Suutari Raappanan mokiksi ja Visuliinin pirtiksi. Se on mukana myos
ddnestyskohtauksessa. Ndyttamokuvaan tuovat vaihtelua myos ndyttimon
sivuilla sijaitsevat siirrettdvat puoliesiriput. Lavastukseen kuuluu elimellisenad
osana myos ndyttdimon taka-osaa hallitseva, metsdd kuvaava valkoiselle
pohjalle tyylitelty musta viivoitus. Lavastus seuraa Brechtin ideaa eeppisen
teatterin lavastuksesta, joka ei pyrkinyt luomaan todellista paikallistuntua, vaan
omaksui tietyn asenteen nidyttamotapahtumiin ndhden: se toisti, kertoi, ennakoi
tulevia tapahtumia ja muistutti siitd, mikd jo oli tapahtunut. Viitteellisin
huonekaluin, ovin jne., se rajoittui esineisiin, jotka toiminnan kannalta olivat
vilttdimattémia. (Brecht 1965b, 30.)

Lavastukseen vaikuttikin paljon Holmbergin brectildinen ajatusmaailma:
lavastaja Kimmo Kaivanto sopeutui hyvin Holmbergin vaatimukseen jossa
kaiken oli oltava enemmin kuin realismi sindnsd (Nyytdja 1979). Punai-
sen viivan nédyttdmollepanon realistista ja pelkistdvad ilmettd auttoi omalta
osaltaan se, ettd Kaivanto tuli mukaan teatterin ulkopuolelta. Kuvataiteilijana
héntd ei sitonut teatteriestetiikka (Nyytéja 1979).

Punaista viivaa ohjatessaan Holmberg koki jo 16ytdneensd oman tapansa
ohjata oopperaa. Jos Ratsumiehen ohjausty6ssa oli vield piirteitd “perinteisestd”
oopperaohjauksesta, on Punaisen viivan ohjaustyd merkinnyt Holmbergille
taiteellisen ilmauksen pelkistymistd ja taistelua kaikkea ndyttamoén
arkipdivéistd, naturalistista, selittelevia tai valheellista teatraalisuutta vastaan.
Punaisen viivan ohjauksen kannalta merkittdvid teatteriohjauksia olivat olleet
Turun kaupunginteatterin nédytelméa Tasangolla tuulee, jossa musiikki oli
elementaarinen rakennetekijé, ja KOM-teatterille ohjattu Kaikki muuttuu, jonka
Holmbergin saaman palautteen mukaan oli sellainen, jossa “ei aliarvioitu
tyovéestod, eikd yleensdkédn niitd ihmisid, jotka eivit olleet tottuneet teatterissa
kdyméddn.” (Holmila & Rossi 1979.)

Alusta alkaen Holmberg asetti Punaisen viivan ohjaustyossé tavoitteekseen
ilmaista asiat ihmisissd tapahtuvan prosessin kautta, pureutua henkil6ihin.
Tama merkitsi ohjaustyossa sitd, ettd henkiléiden kontaktit, jannitteet pyrittiin
piirtdméén graafisesti mahdollisimman niukasti, liikkeet vain silloin kun niita
tarvitaan ja mahdollisimman koreografisina, kévelyisséd, ja eleissd (Nyytdja
1979). Holmberg kdytti arkkitehtonista graafista asemointia sekd joukko-
kohtauksissa ettd kuvatessaan ihmisten vilisid suhteita ja liikkeitd. Kuoron
kohdalla Holmberg kéytti oopperakliseiden poistamisessa hyvin konkreettista
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keinoa: Ei mitddn maskeja, ei edes privaattimaskia, lavalle pesualtaan kautta.
Ohjaaja pyrki paitsi ulkoisesti, myos sisdisesti pddsemadn kuoron kanssa
totuudellisuudessa niin pitkille kuin mahdollista”. Holmberg ei halunnut
kuoron piilottautuvan valhetodellisuuden taakse. (ibid.)

Holmberg toteaa Punaisen viivan olevan nimenomaan Sallisen teos.
Kiannon romaanin romanttisen naturalismin ja kansakoulumaisen rakenteen
ohjaaja tunsi itselleen vieraammaksi (Arni 1984, 43): “Vaikka Kiantoa ei voi
pyyhkéistd kokonaan pois kuvasta, niin Sallinenhan lopulta on ensin ajatellut sen,
mitd me nyt teemme. Hénen analyysidén ja ajattelutapaansa me nyt toteutamme.”
(Etelapaa 1978.) Kiantolaisen “ryysyldisromantiikan” tilalle Holmberg halusi
tuoda realismin (Nyytaja 1979).

Holmberg halusi nidhdd Punaisen viivan voimakkaasti 1970-luvun
suomalaisen ilmeen kautta. Hinen mukaansa Kiannon teoksen perusilmeeseen
sisédltyvd pessimismi on sama, kuin 1970-luvun “lamaantunut ja nikoalaton
apatia, joka on valumassa meihin”. Vaikka Kiannon ja Sallisen ajan ilmapiirissa
oli selvid yhtyméakohtia, halusi Holmberg kuitenkin korostaa Sallisen teoksen
itsendistd luonnetta. Taméd itsendisyys korostuu nimenomaan oopperan
lopussa: “Meiddn loppuratkaisussamme on muutakin kuin pessimismin
mahdollisuuksia” (Holmila & Rossi 1979).

Holmberg halusi etsid Punaisesta viivasta timén pdivén totuutta, mita
heijasteita siind on ajallemme. Erityisesti tima pitdd paikkansa Holmbergin
mukaan oopperassa keskeisen Puntarpaa-kohtauksen kohdalla (Nyytaja 1979).

Punaisen viivan peruskysymys kuuluu Holmbergin mukaan, miten
tavallinen henkils, jolla periaatteessa on mahdollisuus vaikuttaa maamme
kehitykseen vetdmalld punainen viiva, siis d4dnestdmaélld, miten sellainen hen-
kil6 voi todellisuudessa vaikuttaa asioihin.( Holmila & Rossi 1979.)

Kosketuskohtia Sallisen musiikkiin oli myds Punaisen viivan lavastajalla
Kinuno Kaivannwolla” joka oli Savenlinnassa ndhnyt Ratsumies-oopperan.
Kaivannon mukaan Sallisen musiikista avautui erdinlainen ndynomainen
maailma, jota kohtaan hédn tunsi vetoa. Pdidtostd ryhtyd Punaisen viivan

97
Kaivannolla oli yhtymékohtia myés Holmbergin radikaaliin ajatusmaailmaan. Kun hén

tuli vield 60-luvulla tunnetuksi ensisijaisesti luonnonlyyrikkona, teki 70-luku hanest4 kan-

taa ottavan osallistujan, jonka teemoja ovat olleet mm. henkinen ja fyysinen vikivalta,

rotusorto, sota ja ekokatastrofi. Hédn ei ollut taiteessaan osoitteleva, vaan tunsi olevansa

enemmankin yleishumanisti; hdn esitti sanottavansa”ytimekkdind toteamuksina
osoittelematta syyllisid tai puolustelematta syyttomid”. Kaivannon pelkistettya taidetta

on verrattu kirjallisiin aforismeihin, jonka “esteettisesti, harmonisesti esitetty sanoma

sisdltdd punnitun ja perustellun kannanoton”: maapallo, jonka navalta kohoaa jittilis-

méinen kuminen pamppu, ivaa militaristista jarjestyksenpitoa, kivaarin lukko kuvaa
raa’an miehisen vikivallan ihailua. (Mattila 1986, 117.) Erityisesti Amos Anderssonin

taidemuseossa vuonna 1971 esilld ollut ja sieltdi Tampereelle siirtynyt néyttely “Sormet

pelissd” esitteli sodanvastaisuuksineen Kaivannon kantaaottavana taiteilijana. Kyseinen

ndyttely, jokaTampereella kerdsi yleisomédarén, joka oli suurin Tampereen historiassa,

sitten 1906 esilld olleen Edelfelt-ndyttelyn, herdtti ajan yleiseen ilmapiiriin kuuluvan

keskustelun taiteesta yhteiskunnallisen ja poliittisen toiminnan vélineené (Lintinen, 1982,

98). Tdtd keskustelua pidettiin yhtend tdrkeimmistd 1970-luvun kuvataiteen alalla
syntyneistd ideologisista vilienselvittelyistd. (Valkonen 1990, 221.) Kaivannon taide oli
tuolloin “humanistin kannanotto maailman tapahtumiin”, joissain kirjoituksissa
Kaivannon kuvia kutsuttiinkin “yleisdemokraattiseksi taiteeksi”. Hin tunsi vetoa myds
maailmanlaajuiseen rauhanliikkeeseen, joka “yhdisti ihmisiéd ylipoliittisten ja aatteellisten

katsomusten osoittamaan mieltddn keskeisimméksi huolenaiheeksi nousseen ydinsodan

uhkan edesséd”. (Lintinen 1982, 129.)
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lavastajaksi edesauttoi myds usko Holmbergin ohjaajantyohon sisédltyvadn
visuaaliseen ndkemykseen. (Arni 1984, 44.)

Holmberg kuului 70-luvulla radikaaliudessaan epdileméttd vasemmis-
tolaiseen dériliikkeeseen, jossa taiteesta muovattiin “aatteellista tyjuhtaa, jonka
piti osallistua poliittiseen taisteluun” (Valkonen 1990, 221). Kaivanto oli puoles-
taan selvasti lahempana Sallisen yleishumaania linjaa, jossa taiteen tehtdvana
oli muovata parempaa ihmiskuntaa ja yhteiskuntaa ilman -ideologisia
sidonnaisuuksia. Kaivantoa syytettiinkin siitd, ettei hdn ilmaistessaan
ndkemyksensd uhkaavasta ekokatastrofista ja militarismin tuhoisuudesta
nimennyt tarkasti suuttumuksensa kohdetta (ibid.).

Punaisen viivan lavastusta suunnitellessaan Kaivanto haki ihmisen ja
luonnon synteesid ja halusi kokea ihmisen osana maisemaa. Kun hin vield
1960-luvulla tarkasteli maisemaa ikddnkuin ulkopuolisena, oli maisema 70-
luvun alun ideologisen taistelun vuosina tdynnd ihmisen kulttuurin jélkia.
Punaisen viivan syntyaikoihin Kaivannon tuotannossa luonnosta ja ihmisesta
tulee synteesi; “itsepintaisesti mielessd pyorii panteismin uusi sisdlto ja
vilttaméttomyys, ihmisen pinta, maan iho, alku, vitaalisuus, usko ja
yksinkertaisuus”. Kaivanto tunsi tuolloin konkreettisimmin olevansa oikeassa
suhteessa maailmaan nimenomaan luonnon keskelld , “ajaessaan veneelld
pitkin pimeitd jarvenselkid ja ndhdessddn valojen ja nuotiotulien tuikkivan
saarissa.” Tdman voimakkaasti aistimansa ihmisen yhteyden luontoon hin
pelkisti oopperan lavastuksessa graafiseksi ilmaisuksi, viivoista rakennetuksi
ndyttdimokuvaksi. (Lintinen 1982, 168.)

Kun Holmberg korosti Punaisen viivan visuaalisessa asussa realismia, oli se
my6s Kaivannon oma ndkemys oopperasta. Hdn toteaa suomalaisen
ndyttdmokuvan virin ja valaistuksen usein tuhoavan realistisen todellisuuden
tunnun, niilld vieddén ajatukset johonkin satunédytelméan. Koska Punainen viiva
on “illuusioton teos” on oopperan visuaalinen maailma pelkistetty ja
yksinkertainen. (Arni 1984, 44.) Siksi Kaivanto pitdytyi Punaisen viivan
lavastuksessa mustavalkoisissa sdvyisséd, joihin punainen tuo oman, oopperan
nimeen viittaavan sisdllon. Punaisen viivan lavastukseksi oli pelkistetty
mustavalkoisia, liikuteltavia seinid. Oven vérid vaihtamalla saatiin ndppéréasti
tapahtumille mustaa tai punaista kehystd. Kaivannon mielikuva suomalaisesta
korven luonnosta on mustavalkoinen, “talven, kevittalven suojasdédn musta
metsd. Mustavalkoisuus oli Kaivannon mukaan my6s Kiannon nidkemys:
“Kiannon tekstissd sanotaan suoraan - se on mustaa, valkoista ja punaista.”
(Pyysalo 1978.)

5.6 Karhu

5.6.1 Ensimmaéinen karhumotiivi
Ensimmaéinen karhumotiivi esiintyy kolmessa jaksossa.”

1. jakso I néytés t. 1~196 Karhu, Topin ja Riikan esittely
2. jakso II naytos t, 328-541 "Koirat haukkuvat" ja kertova kuoro
3. jakso I naytos t. 986-1019 Karhu hyskkaa

Jaksolla tarkoitetaan tdssda musiikillista kokonaisuutta, jossa vallitsee tietty yhdestd kes-

keisestd sdvelaiheesta rakennettu motiivinen logiikka.
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Tamd mieskuoron ja kornon riittilaulua muistuttava alaspdinen motiivi
(ESIMERKKI 86) on johdettu runkomotiivi x:std. Rm x:n kaksi ensimmaista
sédveltd toistuvat vuorotellen, minka jélkeen liike suuntautuu alaspéin.

ESIMERKKI 86
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1. jakso t. 1-196 Karhu, Topin ja Riikan esittely

Ensimméinen karhumotiivi esiintyy aivan oopperan alussa, sen Prologissa.”

Témén esiintymdn Sallinen on merkinnyt my6s dramaturgiakaavioonsa.
Ensimmaéinen karhumotiivi on muodostettu runkomotiivista x, josta johdetut
ajheet ovat Prologin lisdksi keskeisind musiikin motiiveina myds oopperan
ensimmadisessd kohtauksessa aina tahtiin 196 saakka.

Karhumotiivin funktio koko oopperan alkua hallitsevana gestuksena on
merkittdva erityisesti siitd syystd, ettd sen ndyttimoéllinen vastine on pimeys.
Teoksen alkaessa ndyttdmolla ei tapahdu mitédén, se on pimeénd ja tyhjénd, Topi
ja Riika saapuvat nayttimolle myohemmin. Siten oopperan visuaalinen aloitus
on mahdollisimman pelkistetty. Tarkoituksena on ehké luoda musiikille paras
mahdollinen teho ja kayttdd pimeyttd lisidmé&dn oopperan alun uhkaavaa
tunnelmaa. Ympéirdividn uhan vaikutelma on saatu aikaan, ei ainoastaan
itsepintaisesti yﬁlla'éiltéi alas pédin suuntautuvalla painostavalla ja toistuvalla
tritonusaiheella vaan myos sijoittamalla kornot ja mieskuoro néyttimon
ulkopuolelle. Musiikki ja visuaalinen toteutus kuvaavat korven synkkéaa
pimeyttd ja ulkopuolelta tulevaa uhkaa.

Karhu esiintyy myo6s Kiannon romaanin alussa. Kianto toisaalta esittelee
karhun julmana metsan kuninkaana, mutta kuvaus on my&s samalla leppeé ja
lyyrinen kertomus karhun asettumisesta talviunille. Kianto tekee karhusta ldhes
inhimillisen olennon joka muistelee menneita ja suunnittelee tulevaa talvea. "~
- viitisenkymmentd lehméd, seitsemdnkymmentd lammasta ja tusinan verran
nuorta hevosta” on karhu ehtinyt teurastaa. Karhun talvehtiminen tapahtui
yleensd Vienan puolella , mutta nyt se pdatti asettua talviunille rajan pintaan,
arvellen siind olevansa paremmin turvassa: “Kuka kuolevainen arvaa
mesikimmenté rajalinjalta etsid (Kianto 1958, 13). Sallisen Prologi ei sisdlla
lyyrisid elementtejd. Hdn on halunnut esittdd karhusta vain sen petomaisen
puolen: tritonus-intervalli alaspdin ja orkesterin voimakkaat crescendot
tehostavat aiheen hyokkéavyytta.

5.6.2 Riikan ja Topin repliikit 1. kohtauksessa

Riikan ensimmaiset repliikit ovat melismaattisia ja pitempié kuin Topin lyhyet
kommentit. Riika toimiikin usein tapahtumien eteenpiin viejind, Topin

Punaisen viivan orkesteriprologissa Sallinen on mennyt toiseen darimmaéisyyteen Ratsu-

michen puhutun Prologin jélkeen.
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jdddessd myotdilijan rooliin. Riikan repliikeissd ovat runkomotiivi x:n sivelet
selvdsti tunnistettavissa, melodian hallitseva suunta on alaspdinen vaikka
sdvelet eivit esiinnykédédn tdysin eksaktisti samassa jarjestyksessd. Melodia
kieppuu usein h-sévelen kautta ennen runkomotiivi x:ddn kuuluvan b-savelen
ilmestymista (t. 140-141, t. 143 ja t. 147—148) Puhtaimmillaan runkomotiivi x:n
sdvelet ovat tunnistettavissa repliikissa: "Synkké pari: isd ja poika." (ESIMERK-
KI87, t. 146-149).

ESIMERKKI 87
RIIKA:
n P
#ﬂqﬁm' T ot bl y L o e L~ —
GEEes——— iﬁ:;:F—'— ﬁy&ﬁ
SYNK- KA PA- RI I- SA JA POI KA SA-MAA  SYNK- KAA
o ig ‘*gg—ﬁﬁi% E== ﬁﬁ = ===
JUUR- TA. YHTA RAAT YH-TA PE- LOT- TA-VA' KUM- PI-KIN

Samalla kun Riika toteaa karhun vievan ruuan perheen lapsilta, kuvastuu
Riikan repliikeissd myos muinainen myyttinen késitys karhun erityisasemasta
luonnossa: "Karhu on metsin poika, se karhua suojelee”, molemmat ovat yhta
salaperdisia "yhtd vieraat, yhtd pelottavat kumpikin". Viittaukset
muinaissuomalaisiin karhu-uskomuksiin ovat Sallisen omia. Kiannolla karhu
on toisaalta peto, toisaalta hdn on personoinut karhun ajattelevaksi olennoksi
joka itse kertoo, miten se paneutuu talviunille ja saalistaa ruokaansa.'®

Kun Topin repliikit alkavat, kuvaa valaistuva ndyttdmo Topin pirtin
sisdtilaa. Topi ryntdd ndyttimolle tupansa ovesta esittdessddn ensimmdiisen
repliikkinsd. Mukana hénelld on karhun tappaman lampaan kello, jonka
paiskaa kiukuissaan lattialle. Topi pitdd kddessaan tukkualampaan villoja.

5.6.3 Koirat haukkuvat, kertova kuoro

Kiannon romaanin rakenteeseen liittyy olennaisesti karhun esiintyminen
romaanin puolivilin jilkeen. Karhukohtaus kestidd romaanissa koko 15. luvun

100 . TeTal N e . i T
Muinaisiin karhuriitteihin liittyvien uskomusten mukaan karhun ja luonnon suhde nékyi

mm. siind, ettd nukkuvaa karhua ei saanut tappaa, koska sen sielu saattoi jaada
vaeltamaan maan péélle. Tamé suhde ilmeni my6s tapana palauttaa tapettu karhu
rituaalimenoin takaisin karhun haltialle, "taivaalliseen alkukotoonsa." Riikan viittaus
karhun yliluonnolliseen syntyméiin ja metsdn hallitsijan asemaan - korpi on siittanyt
karhun omaksi kuninkaakseen - on sukua vanhoille suomalaisille uskomuksille
karhun syntymisesta tahdissa.

-Missé on ohto synnytetty, mesikimmen kddnnytetty?

-Tuolla on ohto synnytetty, mesikimmen kéaannytetty:

kuun sivulla, tykoné paivin, Otavaisen olkapaélla. Paalla taivosen yhdeksin
-Kultaisessa kitkyessa, hopeaisen ketjun paassa. (Sarmela 1994, 38, 39.)
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(Kianto 1958, 168-174). Koirat vainuavat talviunillaan kylked kddntavan karhun
hajun. Kianto viittaa tdssd yhteydessd Vendjan ja karhun yhteyteen: “Saa oli
leuto, Tapion talvilauha ja tuuli liihotteli idan korvalta, rajalinjalta”. Eino
Karhu on ndhnyt koirien haukkumakohtauksessa yhteyden romaanin syntyajan
poliittiseen tilanteeseen. Kianto vertaa puolueiden yhéa kiihtyvda toistensa
parjaamista koirien haukuntaan. (Karhu 1973, 413.) Karhulla on selvd
symbolimerkitys. Silld halutaan vihjata Vendjan keisarivaltaan, jonka symboli
karhu todellisuudessakin oli: Vendjian tsaaria kétyreineen pidettiin
ensimmdisien eduskuntavaalien alla yhtend kansan pahimmista sortajista
(Rasila 1976, 18).

Oopperassa koirien haukuntakohtaus on toisen naytoksen ensimmaéisessa
kohtauksessa, ' juuri ennen kuorojen vuorottelua, kylilisten ddnestyssuun-
nitelmien jédlkeen, on jakso, jossa kyldldiset kuulevat koirien haukkuvan ja he
kyselevit pelokkaina, minkédhan takia? Syy haukkumiseen selvidd musiikillisen
kerronnan avulla, kun oopperan alun ensimmaéinen karhumotiivi esiintyy
jalleen. Tahdeissa 328-401 ensimmdiinen karhumotiivi esiintyy ilman mies-
kuoroa pelkidstddn kahdella kornolla esitettyna. Tallin se esiintyy epasaan-
nollisessd priimikaanonissa (toinen naytos t. 345-352) hieman mychemmin (t.
360-367) edelleen priimikaanonisssa, sisdltden karhumotiivin kvintoli-
diminuution (ESIMERKKI 88). Karhua ei mainita tekstissd, eikd se esiinny
tietenkddn nayttimokuvassa. Tekstisséd kerrotaan vain koirien haukkumisesta.
Topi, Riika ja kyldldiset jahmettyvit paikoilleen puolikaaren muotoon ladhes
selin katsojiin, ja kuuntelevat kaukaa kuuluvaa koirien haukkumista. Taméan
jdlkeen seuraavassa pienessd ensemble-kohtauksessa "Kyldn koirat ovat
alkaneet haukkua" (I.n t. 372-401) he siirtyvat eturamppiin katsoen yleison yli,
aivan kuin koirien haukunta kuuluisi katsomosta.

ESIMERKKI 88

‘9’—n——f——r“|—f-fﬁ5$|
N T 1 T =
d N

Toisen ndytoksen kuorokohtaukseen kuuluu kahden kuoron vanhoillisten ja
radikaalien kuoron vuorottelu. Vanhoillisten kuoron tematiikka on johdettu
myds x-runkomotiivista (ESIMERKKI 89, seuraavalla sivulla). Se on siten sukua
ensimmadiselle karhu-motiiville. Tdimédn yhteyden Sallinen on merkinnyt
graafiseen kaavioonsa yhdistdmalla viivalla kuorokohtausta edeltdvan "karhun”
sekd ensimmadistd kuoroa kuvaavan nelikulmion. Vuorottelevien kuorojen
tekstit kuuluvat siten yhteen, ettd ne on kasitelty mychemmin.

101 : . . A
Sallinen on numeroinut kohtaukset juoksevalla numeroinnilla oopperan alusta loppuun.

Siten toisen naytoksen ensimmainen kohtaus on koko oopperan viides.
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5.6.4 Loppukohtaus

Sallinen on sisédllyttanyt oopperansa loppuratkaisun Epilogiin, johon kuuluvat
sekd vaalivoitosta tiedottaminen ettd Topin kuolema. Kianto on romaanissaan
kuvannut tissd yhteydessd myos Topin matkaa kirkolle hautaamaan lapsiansa.
Tieto sosiaalidemokraattisen puolueen vaalivoitosta mainitaan myos
romaanissa: Topi poikkeaa matkallaan suutarin mokkiin ja saa sielld kuulla
Kunillalta sosiaalidemokraattisen puolueen voitosta: “Meiddn puoluehan
voittaa, niin ettd maailma romisee. Kyll4 pian herrainvalta Suomessa nutistuu.”
Romaanissa tieto vaalivoitosta jdd kuitenkin vain Topin traagisen matkan
sivujuonteeksi. Oopperan lopussa ei Topin matkaa esiinny: Sallinen on siirtéanyt
sen ensimmdiseen nédytokseen, Topin unikohtaukseen.

Sallinen on halunnut laajentaa vaalivoittokohtausta ottamalla siihen
aineksia Kiannon romaanissa ennen &idnestyskohtausta esiintyvista
kerrontajaksosta. Puolueen sanomalehdessé on ennakoitu vaalivoitosta koituvia
parannuksia (Kianto 1958, 186, ooppera II ndytés, t. 976): “Maat uudestaan
jaetaan! Koyhdin verot poistetaan! Vanhuuden eldkkeet varataan! Virkamiehet
tyhjantoimittajat vdhennetdan”.

Kianto asettaa koko edelld kuvatun lupauksen useaan kertaan
kyseenalaiseksi. Selkeimmin tuo kyseenalaistaminen tulee esiin kirjailijan
credossa, joka kertoo, millainen Kiannon asenne oli valtaan. Sallisen asenne on
toisenlainen. Hdn on halunnut korostaa vaalivoiton merkitystd: se, mika
Kiannolla oli kerrottu ennen vaaleja, vaalilupauksena, on oopperassa
muuttunut dénestystuloksen selvittyé tapahtuvaksi ilmoitukseksi. Vaalivoitto
tuo todella mukanaan sen miké luvattiin.

Oopperan Epilogissa karhu hyokkadd Topin kimppuun ja tappaa tdmén.
Talloin ensimmaéinen karhumotiivi esiintyy tdysin samankaltaisena oopperan
alun esiintymén kanssa. Topin kuolemaa karhun kynsissid ei ndy, eika sitd
kerrota suoraan edes tekstissd. Kuolema kuvataan vain musiikillisen gestuksen
avulla. Konfliktin, konkreettisten vastavoimien puuttuminen on nihty Punaisen
vifvan dramaturgisena ongelmana. Taméd tulee kaikkein selvimmin esiin
oopperan loppukohtauksessa, jossa Topi ja Karhu joutuvat suoraan
yhteydenottoon. Kaikki katsojat eivét vélttimatta tajua, ettd Topi kuolee karhun
kynsissd. Repliikeilldkaén ei suoraan ilmaista Topin kuolemaa. Riika ainoastaan
kysyy héatdantyneend “Topi, eldtkd sind? ... vastaa... Topi...” Teoksen Epilogia
voidaan kritisoida, mutta on selvéd, ettd karhun tuominen oopperanéyttamolle,
sen kuvaaminen konkreettisesti olisi saattanut antaa oopperan loppuun
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vieraan, jopa koomisen sdvyn. Tragediaan se ei olisi ollut uskottava
loppuratkaisu. Karhun fyysinen esiintyminen olisi vienyt pohjaa pois karhun
muilta merkityksilta.

Punaisen viivan loppuratkaisu on hajanainen ja jopa epéselva. Holmbergin
lausuma, jonka mukaan teosten lopettaminen on hénelle usein ongelma (v.
Bagh & Milonoff 1977, 154), pitéd paikkansa myd6s Punaisen viivan kohdalla.
Partituurin lukijalle Sallinen on selventdnyt loppuratkaisuaan kirjoittamalla
toiseksi ja kolmanneksi viimeisen tahdin kohdalle myos Kiannon romaanin
loppuun sisédltyvédn tekstin: "Mutta Topi ei endd vastannut, hdn makasi
hievahtamatta palvelld ja hdnen kaulansa poikki valui veri - punaisena
viivana." On oletettavaa, ettd suurin osa katsojista tunsi Kiannon romaanin
lopputapahtumat ja oivalsi siten Topin kuoleman. Kiannon romaania
tuntemattomalle katsojalle oopperan lopun tapahtumat saattoivat jaada
epaselviksi. Vaikuttaa siltd, ettd viemaillda Topin pois ndyttimoltd ohjaaja on
halunnut tehdéd hinen kuolemastaan vihemmain tarkean sivuseikan. Mikali
ohjaaja olisi halunnut korostaa Topin kuolemaa, olisi hdn voinut esimerkiksi
ohjata Topin hoippumaan takaisin lavalle.

Mita sitten tekijdt ovat halunneet kertoa oopperan finaalilla? Punaisessa
viivassa on kaksi loppuratkaisua, joista vaalivoiton ilmoittaminen edustaa ns.
onnellista loppua. Se on proppilaisessa analyysissd tyypillinen loppufunktio,
hdidt, valtaistuimelle nouseminen. Funktiossa sankari kruunataan, hidn saa
palkinnon, menee naimisiin, tms. Punaisessa viivassa tima loppuratkaisu on
kollektiivinen. Palkkiota ei saa yksil6, vaan yhteiso, joka on menestyksellisesti
suorittanut annetun tehtdvan, danestyksen. Yksilotasolla Topi tuhoutuu karhun
kynsissd, toisaalta kollektiivisella tasolla Suutarin Kunilla tuo tiedon
vaalivoitosta, ja kansa selvidé voittajana. Vaalivoitto merkitsi pitkdn kehityksen
alkupistettd Tama loppuratkaisu edustaa jonkinlaista jatkuvaa ratkaisua, teos
siirtyy pois lavalta, aristoteelisesta yhden konfliktin mallista ja alku-loppu-
ajattelusta yleison mukana ymporéivdaan yhteiskuntaan ja katsojansa
aikakauteen.

Holmbergin niyttimototeutusta analysoitaessa kahden loppuratkaisun
malli saa mielenkiintoisen vahvistuksen. Topin kuoltua karhun kynsiin,
musiikin loppuessa ja Riikan jadtya lavalle yksin nédyttamon paloverho
laskeutuu alas. Yleis6 reagoi tietenkin aplodeilla ajatellen esityksen jo
loppuneen. Paloverho, "rautaesirippu”, nousee ylos, lavalla seisoo edelleen
Riika yksin, mutta ndyttim6ékuva on muuttunut: ndyttim6 on kirkkaasti
valaistu, se on koristeltu vappunauhojen tapaisilla virinauhoilla, ja sen
takaosaan, tuvan seinustalle on tuotu pensas. Riika on kulkenut oopperan alun
pimeydestd ja tietimattomyydestd tiedon valoon. Valaistus, riemunkirjavat
vérinauhat, tyoldisten juhlan tunnusmerkit ja pensas kasvun indeksiné kertovat
ohjaajan halusta korostaa oopperan positiivista, toivoa antavaa loppuratkaisua
ja jattad Topin kuolema vdhemmaian merkitykselliseksi. Holmbergin
loppuratkaisu muuttaa myds oopperan pddhenkilditten rooliasetelmia ja
funktioita. Oopperan sankariksi nousee "proletaariseen tietoisuuteen" kasvanut
Riika, joka jda yksin kirkkaasti valaistulle lavalle pensaan ja vérinauhojen

keskelle.'”
Oman virityksensd finaaliin tuo myé6s Riikan tapa reagoida Topin

102
Brecht kritisoi ankarasti kulinaristisen oopperan loppuratkaisujen tapaa sijoittaa

kuolevan roolihenkilén suuhun pitkid aarioita: Brechtin mukaan kuoleva mies on
todellinen. Jos hdn kuolemaa tehdessdidn laulaa, jarjettomyyden taivaat avautuvat.
(Brecht 19654, 14.)
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kuolemaan: Riika ei juokse katsomaan katsojilta piilossa tapahtuvaa Topin

kamppailua vaan séisoo paikallaan kasvot yleis66n péin. Ohjaaja on halunnut

korostaa Riikan kasvua yhteiskunnalliseen valveutuneisuuteen: Topin kuolema

ei merkitse Riikalle end4 kaiken loppua, vaan hédn on kasvanut tietoisuuteen

paremmasta eldméstd. Samankaltainen ajatus nousee mieleen seurattaessa
Riikan kéyttaytymista lasten kuoleman jilkeen: silloin hédn ryémii pois lasten

luota. Sekd nédyttdimokuvan muuttuminen ettd Riikan -luonnoton
kayttaytyminen perheenjésentensé kuollessa merkitsevét ohjaajan suorittamaa

oopperan sanoman "ideologista teravéittamista".

Riikan kayttdytymisen kuvaus on tyypillinen dialektiselle, realistiselle
teatterille, jonka lahtokohtana on tuoda esiin henkilshahmon ristiriidat ja
niiden esittdmisen eikd luoda psykologisen realismin tapaista luonnekuvaa,
henkilshahmon ominaisuuksien summaa. Realistinen teatteri ei sisdlla
naturalistisen illuusioteatterin tuottamaa psykologista realismia "jossa
lavastuksen ja nayttelijéiden avulla herédtetadn todellisuuden illuusio” ts.
uskotellaan yleis6lle, ettd "se, mikd tapahtuu néayttamolla tapahtuukin
oikeastaan jossain muualla ja ettd néyttelijat eivét ole néyttelij6itd, vaan niitd
ihmisid joita he esittdavat’. Dialektisessa teatterissa nayttelija esittelee
todellisuutta, eikd yritd uskotella, ettd se mita katsoja nékee, on todellisuutta.
(Langbacka 1982, 204-205. '™ "Luonnollisesti", naturalistisesti kayttaytyva Riika
olisi tietysti rynndnnyt seuraamaan jdrkyttyneena ikkunasta miehensa

kuolemaa ja jaanyt kuolevien lastensa luo.™

Jo Sallinen on selvisti laajentanut Kiannon vaalivoittotekstin merkityst4,
mutta ohjaaja Holmbergin loppukohtaukseen sijoittamat visuaaliset merkit
korostavat huomattavasti vaalivoitto-ilmoituksen ja siihen liittyvétn toisen
loppuratkaisun, vaalivoiton asemaa. Kun Kiannon romaanissa vaalivoittoteksti
on pelkdstddn erddn puolueen ennen vaaleja antama lupaus, johon Kianto
kaiken lisdksi suhtautui hyvin epdilevisti ja torjuvasti, on Sallinen siirtdnyt
taman Kiannon tekstin vaalivoittotiedotuksen yhteyteen; nyt kun vaalivoitto on
tapahtunut, se tuo todella mukanaan tekstissa mainitut uudistukset.

Ohjaajan ratkaisu oopperan lopussa tuo mieleen Puntila-ndytelmén
muodonmuutoksen Brechtin pyrkiessd muuttamaan ndytelméaa "naturalistisesta
eeppiseksi” ja antamaan nidin Wuolijoen kansanomaiselle ja humoristiselle
kertomukselle vahvasti yhteiskunnallisen sisallén (ks. Ldngbacka 1982, 243).

Holmbergin nikemys rikkoo oopperan musiikin rakenteen mutta tekee
samalla oopperan lopusta selvisti merkityksellisemmaén ja vahvemman. Kun
aikaisemmin todettiin Holmberg-Langbackan ohjaustyylin hakevan aina juuri
esitysaikaansa sopivaa tulkintaa, on loppuratkaisussa selvisti ideologinen, 70-
luvun radikaaliin henkeen sopiva leima. Pelkké vuosisadan alkuun sijoittuva
historiallinen ajankuva, tapahtumia toteava tulkinta, ei olisi ollut Holmbergin
ohjaajaluonteen mukaista.

Ei ole tiedossa, oliko loppukuva Holmbergin vai Kaivannon idea, ehkapa
molempien. Joka tapauksessa loppukuvan viérilliset nauhat ovat jddneet

103
Langbackan ajattelu seuraa brechtildisen ja stanislavskilaisen teatterin toisilleen vastak-

kaista kisitystd presentaatiosta ja representaatiosta.

104
Samankaltaista ihanteellisuutta oli ndhtdvissd my6s mm. radikaalipiireissd suositussa

Gahlil Gibranin tekstissd "Sinun lapsesi, eivit ole sinun lapsiasi”, jonka Eero Ojanen on
sdveltdnyt. (Laulu sisdltyy mm. Gronowin toimittamaan, tyovédenlauluja sisédltavéan
kirjaan, 1979, 99-100) .
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askarruttamaan lavastaja Kimmo Kaivantoa siind maarin, ettd ne heijastuivat
my6s hdnen muussa tuotannossaan. Kun Kaivanto 1970-luvun lopussa halusi
etsid taiteessaan ihmisen ja luonnon vilille uutta synteesid, hdn kaytti
vdrinauhoja myo6s Punaisen viivan ensi-iltavuonna 1978 syntyneessa
Oljyvarityossa Ilo pihlajassa. Teoksessa on kuvattu kaksi harvalehtistéd pihlajan
oksaa, joissa roikkuu oopperan loppukohtauksen tavoin iloa ilmaisevia sinisi,
valkoisia ja punaisia nauhoja (kts. mm. Sinisalo ym. 1982, 168 ~169) -

Sen lisdksi, ettd Punainen wviiva noudatti edistyksellisen teatterin
menettelytapoja teoksen tulkinnassa, seuraa ooppera jo aiheensa perusteella
radikaalin teatterin aihevalintoja: 70-luvun usko menestykselliseen
luokkataisteluun oli teatterissa helpompi sijoittaa menneisyyteen ja ajatella, etta
parempi tulevaisuus on se joka on katsojien nykyisyydessd eli meidan
parhaillaan kiymamme luokkataistelu on noiden menneiden polvien toivomaa
parempaa tulevaisuutta. “Tulevaisuuskuvitelma” vilitettiin siis yleisolle
“menneisyyskuvitelman” avulla. Menestyksellisen luokkataistelun kuvaus oli
70-luvun radikaaliteatterissa helpompi sijoittaa menneisyyteen. Esitysaikansa
nykyhetkeen sijoitetussa ndytelméssd usko sosialististen aatteiden menes-
tyksekkddseen tulevaisuuteen olisi ollut liian rdikeédssa ristiriidassa sithen, mita
sosialismista oli ndhty, mitd siitd tiedettiin ja miten monimutkaista luokka-
taistelu ja talouspolitiikka yhdessi olivat. (Paavolainen 1992, 230.)

5.7 Topin ja Riikan elaminpiiri

Topin ja Riikan omaa eldménpiirid, heidan keskindistd kanssakdymistdan ja
tapaamiaan henkil6itd kuvataan motiiveilla, jotka on rakennettu runkomotiivi
y:std. Naitd aiheita ovat suoraan runkomotiivi y:std muotoutuvat
Vestmanviikin balladi, ja Topin tiedotus. Runkomotiivi y1l:std muotoutuvat
2 karhumotiivi, tukkisavotta, toisen ndytoksen alkumotiivi ja polkkamotiivi.
Runkomotiivi y2:sta muotoutuvat Rovasti, Keisari, Puntarpdin
danestyskehotus ja Riikan odotus. Runkomotiivi y3:sta muotoutuvat kehtolaulu
karhulle, sekd ensimmaiiseen kohtaukseeen sijoittuvat motiivit, joissa kuvataan
Topin ja Riikan dialogia. Nditd motiiveja ovat toruminen, metsélinnut, tanssi,
alistuminen, jarkytys ja katuminen.

5.7.1 Vestmanviikin balladi

Simana Arhippainin, venildisen laukkuryssan laulama Vestmanviikin balladi

on vanha kansanballadi, jonka teksti ei sisdlly Kiannon romaaniin. Balladin
tekstistd on tallennettu viitisenkymmenté késikirjoitusversiota. Aénitteita siitd
on saatu vain muutaman kerran (Asplund 1977, 8). Balladin juoni etenee
tavallisesti dramaattisena dialogina ja paattyy useimmiten padhenkilén
kuolemaan.

Suomalaiset balladit ovat hyvin heterogeeninen perinteen laji seka
tekstiltdan, ettd savelmiltddn. Ensimmaéiset balladit saapuivat Suomeen
luultavasti 1400- luvun loppupuolella. Perinnetti valittivit ldhinna kaksikieliset
henkil6t lannestd pédin, mutta myos iddstd on saapunut meille balladiaineksia.
Vanhoja lauluja ei kddnnetty, vaan ne muokattiin Suomessa kalevala-mittaan.
1600-luvulla kalevala-aiheinen laulutapa sai antaa tietd ldnnestad tulevalle
loppusointuiselle laulannalle. Kolmantena balladi-tyyppind ovat ns.
arkkiballadit, kirjallisesti arkkiveisuina levinneet kertovat laulut. Erityisen
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runsaasti arkkiballadeja sepitettiin 1800-luvun puolenvilin jilkeen, jolloin ne
ensin levisivat kirjallisesti, ja muuntuivat myéhemmin suulliseksi perinteeksi.
Kalevala-mittaisia balladeita laulettin perinteisilld runosavelmilld, riimillisissa
lauluissa kéytettiin reki- tai piirileikkisdvelmid. Toisinaan sama melodia on
saattanut seurata tekstid balladin kotimaasta saakka. 1800-luvulla ryhdyttiin
kéayttdimaan runsaasti tuttuja valssisdvelmia. Balladin suosion syyné saattoi olla
enemmaénkin viehéttava sdvelmé kuin sanat. (Asplund 1977, 4-6.)
Vestmanviikin (Vesnaviiki, Vensmanviiki, Westmark) balladi on kdinnos
ruotsalaisesta Sven Svanevit -balladista, jonka suomalainen versio perustuu
osittain arkkijulkaisuun. Balladi kuuluu kansainviliseen arvoituslaulustoon ja
sillai on yhtymékohtia sekd muinaisskandinaavisiin, ettd itdmaisiin
arvoituslauluihin. Balladin alkuperdd ei ole onnistuttu kokonaan selvit-

tamaan.'™ Sallisen lihteena olleen balladin version on laulanut Eliméelld vuon-
na 1900 syntynyt Martta Pulli. Balladi on dénitetty Kaustisella 1973.

Sallinen on muuttanut 11-sékeist6isen balladin dramaattista luonnetta ja
jattanyt pois Pullin version kolmeen ensimmdiseen sdkeistoon kuuluvan
kehyskertomuksen, eli padhenkilon arvuuttelukohtauksen ensimmaiselle
vastaantulijalle ja timén surmaamisen:

1.

Vestmanviiki tiet4 ratsasti,

jolla hdn nuorukaisen kohtasi

kuulepas sd nuorukainen mit4 sanon sul.
Taidatkos si vastata ndd kysymykset mul.

2.

En ole oppinut vastailemaan

Eilen tapoin timé4n maan sen Viikin kuninkaan
Tapoitko s tdimédn maan sen Viikin kuninkaan.
Silloin siné tapoit minun veljen.

3.

Vestmanviiki 16i hdnet miekallaan,
ettd veri tuli hénen kasvoistaan.
Vestmanviiki antoi hinet alttiiksi juur
niinkuin lehti

irtoaa ja putoaapi puust.

Sallinen aloittaa tekstinsd Pullin version neljinnestd sdkeistostd, jossa
Vestmanviiki kohtaa toisen nuorukaisen, joka suostuu vastaamaan
Vestmanviikin kysymyksiin. Sallisen version kuudennessa sékeistossa alkaa
balladin dialogiosa, johon siséltyvit kysymykset liittyvit ensin luontoon:

6.

Mika sité lintua vikkeldmpi on?

Mika sitd korppia mustempi on ?
Mitké ovat valkeammat joutsenia?

Ja mikd huutaa kovemmin kuin kurki?

105
Martti Haavio on 16ytanyt Vestmanviikin balladin metajuonesta yhteyksié intialaisiin

Tuhannen ja yhden yon satuihin. Hin epéileekin balladin alkuperdn olevan Intiassa.
Haavion mukaan Vestmanviikin balladin kaltaiset arvoitussadut ovat elegantisti
toimitettujen, kehyskertomuksilla varustettujen arvoituskokoelmien surkastuneita,
kansan keskuuteen “laskeutuneita” jadnteitd. (Haavio 1955, 357~359.)
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Balladin loppua kohti kysymykset ja vastaukset muuttuvat dramaattisemmiksi:
8. ja 9. sdkeistossd kysytddn: 8. sdk.) “Ja missd ovat kuolleen miehen jiljet?” 9.
sdk.) “"Mikéds on se niin sangen lavia tie, jota myoten ihmiset ain keviddn
vaeltaa?” Vastaukset kysmyksiin sijatsevat 10. ja 11. sdkeistossa. 10. sdk.) “Ja
haudassa on kuolleen miehen jiiljet 11. sdk.) “Helvetin tie on se lavia tie, jota
myo6ten ihmiset ain keviést vaeltaa.”

Martta Pullin laulamassa versiossa ei ole suomalalseen toisintoon
tavallisesti kuuluvaa loppukohtausta, jossa arvuuttaja palkitsee vastaajan
kultasormuksin. Jaakko Kivirinnan laulamassa 9-sikeistoisessd toisinnossa
"Westmark se tietd myotemme ratsasti” (Ala-Konni 1978, 177) esiintyy
kehyskertomuksen lopussa myds vastaajan palkitseminen.

Koska taisit ndihin vastata,

niin ehki taidat enemmaénkin.
Westmark otti kultasormusta viisi
ja antoi ne nuorukaiselle muistoksi.

Balladin melodian on Sallinen ottanut Pullin toisinnosta. Sdveltdja on
tasoittanut Pullin version pisteellisid rytmeja. Esimerkissda (ESIMERKKI 90)
ensimmaisend on Sallisen Vestmanviikin balladi (Punainen viiva t. 1233-1300);
Toisena Pullin versio (Asplund 1977, 8), sekd kolmantena (seuraavalla sivulla)
Kivirinnan laulama versio (Ala-Kénni 1978, 177):

ESIMERKKI 90
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(ESIMERKKI 90 JATKUU)

Balladin teksti vaikuttaa oopperassa hyvin irralliselta, ellei sellaisena pidetd
balladin ensimmaiiseen kysymys-vastausdialogiin sisdltyvdd toteamusta
ihmisen ajatuksen vikkelyydestd; ihmisen herdttdmistd ajattelemaan ja
toimimaan kun voidaan pitdd erdénlaisena Punaisen viivan perussanomana.
Vaeltavien henkil6iden esittdmilld aatteellisilla lauluilla oli kylldkin myos
esikuvansa. Ei ole tiedossa halusiko Sallinen viitata kiertdvdn kauppiaan
laululla n4ihin ns. saksalaisen Burschenschaft -liikkeen keskuudessa esitettyihin
vaelluslauluihin, joilla oli selvé aatteellinen merkitys mm. kansallishengen
nostattamisessa. Tama tapa levisi Saksasta Ruotsin kautta Suomeenkin (Tiainen
1996, 9). Vaikka balladi sisélténsd puolesta on irrallinen, sen kysymys-vastaus -
dialogi muodostaa kuitenkin luontevan jatkon lasten esittdmille kysymyksille ja
Simanan vastauksille.

Simana ottaa balladin ajaksi lapset tuttavallisesti syliinsd, milld ohjaaja on
halunnut korostaa Arhippainin iséllistd ja suojelevaa asennetta. Riika on
poistunut ndyttdmoltd omiin téihinsé, Topi on ruuanhakumatkalla.

Balladin ensimmadinen sde, kaksi ensimmadistd tahtia, liittyy runko-
motiiviin y, balladin ensimmaisestd sékeestd muodostuu mollikolmisointu ja
siihen liittyva yldpuolinen pieni sekunti. Sallinen onkin Ratsumiehen tapaan
sovittanut tdmén, kuten kaikki muutkin Punaiseen viivaan lainaamansa sitaatit
siten, ettd niilld on Ratsumiehen tapaan selvdsti havaittava yhteys
runkomotiiveihin ja sdveltdjan omiin sévelmotiiveihin.

Sallisen sdvellainat, erityisesti vallankumoukseen liittyvét Barrikaa-
dimarssi- ja Marseljeesi-sitaatit ovat tietoisia viittauksia oopperan ulkopuolelle,
sitaattien alkuperéiseen kontekstiin. Vestmanviikin balladin kohdalla viittaus ei
ole vallankumoussitaattien tapaan helposti tunnistettavissa, eikd balladi ole
siten tuttu, ettd sen tunnistaisi kansanmusiikiksi, kriitikotkin pitivét balladia
Sallisen omana melodiana.

Balladin kahdeksan sidkeistod liittyvét toisiinsa pienilld orkesteri-
vilikkeilld, jotka on johdettu runkomotiivista p, joten niihin palataan
myShemmin. Erés koko balladia koossapitdva elementti on balladin alkuun -
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"Vestmanviiki tietd ratsasti" — viittaava daktyylirytmi, joka kuvaa sattuvasti
kulkemista.

Balladin soinnutuksessa Sallinen kayttdd vapaatonaalikkojen tapaan
etupddssd terssi- ja sekuntisuhteisia kolmisointuja (ESIMERKKI 91, 1. ja 2.
tahti), mutta balladi sisdltdd my0s selvid tonaalisia jannitteitd, kuten neljannen
tahdin a-mollin VI-V-lopuke. Tonaalista vaikutelmaa lisda ]okalsen sikeiston
lopun kvarttisuhteinen e-molli-a-molli -kadenssi.
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Vestmanviikin balladin alkusoitto alkaa runkomotiivi y2:sta muunnetulla
alukkeella, joka sisdllda seka ylospdisen, ettd alaspdisen asteikkoliikkeelld

taytetyn mollisoinnun, ja my6s balladin ensimmaéiseen sikeeseen kuuluvan

ylépuolisen sekunnin (ESIMERKKI 92). Sama aihe esiintyy 1. ja 2. sdkeiston, 3.

ja 4. sékeiston seki 5. ja 6. sdkeiston vilissd. Muiden sikeistojen vilisséd esiintyy

koyhdliston pédivdankoittoaiheen generaatiomuoto, joka on johdettu
runkomotiivista p2.

ESIMERKKI 92
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5.7.2 Topin tiedotus

Kohta Simanan esittimén balladin jdlkeen Topi palaa ruuanhakumatkaltaan
kotiinsa. Han kertoo Riikalle Visuliinin pirtissd pidetystd kokouksesta, jossa
puhuttiin kaikkien eldmdnolosuhteet muuttavasta uudesta aatteesta. Riika
ajattelee ensin kokouksen olevan hengellmen kokous, jossa ainakin lukkari olisi
Falkalla, mutta Topi toteaa, ettei sielld "nditd lutheruksia veisattu" vaan

ulettiin punaisesta laulukirjasta. Topin repliikkid valmistaa sotilasrummin
tremolo ja repliikki sisdltdd mollisoinnun ja sen yldpuolisen sekunnin. Mukana
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on myds mollisoinnun kvintille muodostuva alapuolinen sekunti (ESIMERKKI
93, t. 1425-1430). Topi istuu miettelidédnd sivussa, aivan kuin ei uskaltaisi ensin
kertoa asiaansa. Sitten hdn rohkaistuu, siirtyy ndyttdmon keskelle ja kertoo
viestinsd.

ESIMERKKI 93
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5.7.3 Toinen karhumotiivi

Karhua kuvataan ensimmaéisessd nédytoksessd myos aiheella, jota voi kutsua
toiseksi karhumotiiviksi. (ks. mm. Lampila 1979). Tdimd runkomotiivi yl:n
mollikolmisoinnusta muodostuva aihe esiintyy ensimmaisté kertaa tahdissa 37,
ja aina tahtiin 155 saakka se on orkesterin hallitsevana aiheena (ESIMERKKI 94,
t. 37)). Teksti kertoo motiivin yhteydessd konkreettisesti karhusta: "Ja nyt on
varaskin tiedossa: karhu, mesikimmen, helvetin pihkakoura." Aihe ei ole taysin
itsendinen, sen loppu muuntuu useimmiten ensimmaéiseksi karhumotiiviksi.

ESIMERKKI 94
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Ensimmaisen karhumotiivin merkitys on abstrakti, se kuvaa kaikkea sitd, mika
uhkaa Topia. Toinen karhumotiivi kuvaa karhun luonnollista, luontoon
kuuluvaa puolta. Motiivipariin sisdltyvd ambivalenssi kvintin ja tritonuksen
vililld kertoo karhun kaksijakoisuudesta. Toisaalta karhu kuuluu elimellisen ja
tarkednd osana luontoon ja sen kiertokulkuun, toisaalta se on konkreettinen
uhka Topin ja Riikan eldmalle; karhu uhkaa viedd perheeltd ruuan ja saattaa
perheen nilkdkuoleman partaalle. Karhun uhkaa visualisoidaan nédyttdmo-
toteutuksessa lampaan kellolla, jonka Topi kiukuissaan paiskaa lattialle. Topilla
on liséksi kddessddn tukku karhun sydmin lampaan villoja. Riika rientad
hatadntyneend katsomaan Topin tuomia karhun tihutyon jélkia.

5.7.4 Tukkisavotta

Topin ominta ja tutuinta eldménpiirid, metsdd, kuvaa ensimmaéisessd
kohtauksessa esiintyva tukkisavottamotiivi. Kuten toisessa karhumotiivissa
my0s tukkisavottamotiivissa hallitsevana intervallina on puhdas kvintti. Aihe
esiintyy tahdissa 380-383 (ESIMERKKI 95), jossa tekstind on: "Minun
nuoruuteni paratiisi on tukkisavotta." Sallinen on merkinnyt dramaturgia-
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kaavionsa 1. kohtaukseen Topin kdnsikourateeman, jolla hin ilmeisesti
tarkoittaa juuri kyseistd, ensimmaiistd kertaa esiintyvad musiikillista aihetta
ja sithen liittyvaa tekstid. Aloittaessaan nuoruusmuistelunsa Topi heittdd kddessa
pitdménsi aseen rehvakkaasti olkapéalleen.
ESIMERKKI 95
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Aihe esiintyy my0s toisen naytoksen alkusoitossa muodossa, jossa em. repliikin
melodiasdvelet on koottu harmonisiksi intervalleiksi kvintiksi fis—cis seka
kahdeksi pieneksi terssiksi gis-h ja a-c (ESIMERKKI 96).

ESIMERKKI 96
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Tukkisavottamotiivin alkuintervallien, kvintin ja pienen terssin, vuorottclua
Sallinen kéyttdd hieman myShemmin toisessa nidytoksen polkkamaisessa
jaksossa (II ndytos alkaen t. 161), jossa kyldn miehet Epra ja Jussi tekevit pilk-
kaa Topin tietimittdmyydella dédnestystapahtumasta. Epra ja Jussi liikehtivit
suurieleisesti ja kaivavat myos viinapullon esille. Kohtaus tarjoaisi aineksia
naturalistisiin suomalaisiin kansanndytelmiin kuuluvaan juopottelu-
kohtaukseen, mutta ohjaaja ei suostu luopumaan linjastaan, vaan pitaytyy
hyvin niukkaeleisessa tulkinnassa: yksi ryyppy pullosta riittdd, rohkeampana
eleeni on toisen miehen nouseminen penkille.

5.7.5 Rovasti

Rovastin motiivi on rakennettu runkomotiivista y2. Rovasti esiintyy oopperan

toisessa kohtauksessa Topin ndhdessd unta lastensa kuolemasta. Rovastia
kuvataan koraalialluusiolla, jossa on muistumia “Jumala ompi linnamme” -
koraalin viimeisestd sdkeestd. Alaspdin suuntautuva melodia saa tuekseen
puupuhaltimilla soitetun klassisen soinnutuksen: nelidédninen kudos sisaltaa
jopa oikeaoppisen septimipurkauksen. Aihe tuo mieleen kirkkomusiikin, sill4
ympdéristostdan selvésti erottuvan, puu- ja vaskipuhaltimilla esitetyn aiheen
sointi on urkumainen. Kirkkoon liittyvaa valtaa korostaa myos ylhaalta
alaspdin kulkeva melodia. Runkomotiivi y2:n kuusi sdveltd sisaltyvit
koraalimelodian sopraanoon.

Rovasti esittdd repliikkiensd alun laulaen, myétiillen koraalimotiivin
melodiaa. Loppuosa rovastin repliikistd kdantyy aina puheeksi. Valtaosa koko
unikohtauksen repliikeistd koostuu kaoottisen orkesterikudoksen lédpi
kuuluvasta puheesta tai oikeammin huudosta. Sallinen on halunnut varmistaa
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repliikkien kuuluvuutta lisddmailld toisen kohtauksen esitysohjeeksi:
"Esiintyjien on ponnisteltava puherepliikkinsd orkesterin synnyttiman
vastuksen lapi" (ESIMERKKI 97, t. 583-586).
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Topin ja rovastin asemoinnissa tulee ilmi brechtildinen ajatus gestuksesta
henkil6iden yhteiskunnallisen aseman kuvaajana. Irvikuvamainen rovasti on
sijoitettu pois ndyttdamoltd, katsomosta katsoen vasemmanpuoleiseen aitioon,
jonka yleis6 hyvin tunsi presidentin aitiona. Rovastin repliikit muuttuvat
koraaliparodian jilkeen ilkkuvaksi puheeksi. Hianen késittelynsé kuvastaa tuon
ajan edistykselliselle teatterille tyypillistdi maneeria, provokatorista
herravastaisuutta jossa "kirkkoa, virkamiehié ja esivaltaa edustavia rooleja ei
voinut tulkita kuin kansan vihollisina. (Paavolainen 1992, 211-212.) My®és
toiseen nadytokseen sisdltyvdn ddnestyskohtauksen konstaapeli Pirhonen
kuvataan karikatyyrimaisena herravallan edustajana. Hin muistuttaa enemmaén
vallastaan tietoista Oykkdrimdistd santarmia kuin Topille ja Riikalle
aikaisemmin tuttua poliisia. Poliisin kdytés saakin Topin kysymé&in
hémmastyneen: "Etké... etk sind tunne minua?"'®

Rovastin vallan ilmaisu on moninkertainen. Ensinnékin rovasti on Topin
ylépuolella, ja hin katselee alentuvasti nayttamolla pokkuroivaa Topia. Toiseksi
sijoittautuminen valtakunnan padmiehen nimikkoaitioon yhdisti rovastin myos
oopperan esitysajan yhteiskunnallisiin vallankayttdjiin. Lisdksi aitio muistuttaa
erehdyttévésti kirkon saarnatuolia.

Toisessa ndytoksessd rovasti ei itse ole lasnd, mutta rovastin koraalimotiivi
esiintyy Topin repliikin, "Arkkulaudat olisi mentévé kysyméén Kettuvaarasta,
jos myisivat minulle arkkulaudat" jalkeen (II nédytos, t. 915-918). Heti tdmén
jilkeen Topi muistelee unessa kuulemiaan rovastin sanoja lasten siunauksen
maksusta: " ... menkdon nyt markalla, kun ovat yhdessid arkussa. Rovastin
motiivi esiintyy valittomasti repliikin jalkeen (II ndytos, t. 927-930). Topin
jdlkimmdisen repliikin aikana musiikissa esiintyy myos jarkytysmotiivi (II

1% prvikuvamaisen toteutuksen saa myds kirkkoa ja vallanpitéjid kuvaava pohjolan piispa ja

hénen kulkueensa Sakari Puurusen ohjaamassa Joonas Kokkosen oopperassa Viimeiset
kiusaukset. Vaikka Kokkosen ooppera ei aihepiiriltdan olekaan yhteiskunnallisesti kantaa
ottava, on asetelma Pohjolan Piispan kulkuekohtauksessa hyvin samankaltainen kuin
Punaisessa viivassa: Paavo Ruotsalainen, oppimaton tavallisen kansan edustaja, yrittaa
esitelld harvoja lukemiaan hengellisid kirjoja ja pyrkii epdtoivoisesti tavoittamattoman,
kulkueen kérjessé liikkuvan Pohjolan Piispan puheille.
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naytos, t. 918-927).

Lasten kuolema on oopperan dramaattisin tapahtuma. Se siséltyy myds
Kiannon romaaniin mutta on sielld kevennetty Topin viittauksella vield elossa
oleviin lapsiin ja jilleen raskaana olevaan Riikaan: "onpahan noita vield pari
elossa ja Riikakin ndyttdd taas olevan.." (Kianto 1958, 205). Oopperassa
tapahtuma on darimmaéisen dramaattinen, koska Topin ja Riikan kaikki lapset
kuolevat. .

5.7.6 Keisari

Keisariaihe on mahtipontinen, selkedn klassinen, E-duurissa esiintyva
sointusarja, joka rakentuu bassossa esiintyville runkomotiivi y2:sta
muodostuvalle alaspéiselle asteikolle (ESIMERKKI 98, t.1090-1096). Bassolinjan
sdvelet ovat tdysin yhtenevdisid rovastin koraaliaiheen sopraanodédnen
melodian kanssa. Keisariaihe esiintyy I naytoksessd, kolme kertaa Simana
Arhippainin repliikkien yhteydesssa seké toisessa ndytoksessd yhden kerran,
silloin Riikan repliikin yhteydessa.

Keisarimotiivin sointusarja ja siihen liittyvd melodia viittaavat
Neuvostoliiton kansallishymnin alkuun (ks. Anttila 1997, 78, 79). Yhtildisyys on
niin silmiinpistdavé, ettei se vaikuta sattumanvaraiselta. Sallinen vahvistaa
taméan oletuksen. Hédn todellakin lainasi tietoisesti Neuvostoliiton kansallis-
hymnié (Sallinen, kirjoittajan tekeméd haastattelu 12.9.2001.) Tekstin kertoessa

Keisarimotiivin sointusarja esiintyy ensimmaéistd kertaa lapsen
kysymyksen, "Onko jumalallakin partaa", jalkeen. Toinen esiintyminen seuraa
valittomasti. Télla kertaa tekstind on "Silld keisari hdn on armollinen isdmme ja
aurinkomme". Nyt sointusarjassa on harhalopuke, se paattyy E-duurin VI
asteeseen. Kolmannella kerralla (t.1104-1111) sointusarja sisaltdaa V/I-
kadenssin, johon liittyy myos sd@nnénmukainen septimin purkaminen. Teksti
kuuluu talléin: "Vain kaukaa, vain kaukaa me saamme ihailla keisaria ja hanen
loistoaan.”
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Neljas esiintyméd on tahdeissa 1163-1167. Tassa esiintyméssd loppuosa on
diminuutiomuodossa. Juuri aikaisemmin Simana toteaa ihmisten metel6ivéan ja
rdhindivdn, mutta keisarin ei tarvitse siita valittaa: "Silla keisari on suuri ja
kaikkivoipa." Arhippaini kuvaa keisarin mahtipontisuutta réyhistamalla
rintaansa ja kokoamalla Riikan ja lapset suojelevasti kidsiensa suojaan.

Toisessa ndytoksessd kylan miesten tehdessd pilaa Topin tieta-
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mittomyydelld punaisen viivan vedosta, Riika tietdd, ettd keisarilta
tuodaan tarvittavat vilineet, niin paperit kuin kynatkin ddnestysta varten.
Esittdessddn repliikkiddn Riika siirtyy ndyttimon eturamppiin ja laulaa
repliikkinsé osittain suoraan yleisélle. Talloin keisariaihe esiintyy viiden tahdin
mittaisena (I nadytos, t. 227-231). Vaikka bassolinja on sama kuin edellisissa
esiintymisséd, soinnutusta hamértad hieman puupuhallinten nopea sekstoli-
kuvio. ,

5.7.7 Puntarpdin ddnestyskehotus

Agitaattori Puntarpéé on henkild, joka tuo kolmannen kerran tiedon Punaisesta
viivasta Topille ja hdnen perheelleen. Kolmesta tiedottajasta, Simanasta,
Suutarin perheestd, sekd Puntarpédistd Sallinen on antanut nimenomaan
Puntarpéille tirkeimmaén ja laajimman roolin. Puntarpdd on proppilainen
“lahjoittaja”, joka varustaa sankarin taikaesineelld. Aktantti-tasolla
Puntarpédilld on samankaltainen rooli kuin Ratsumies-oopperan Kauppiaan-
rouvalla, joka varustaa Ratsumiehen karhurituaalia varten. Punaisen viivan
yksinkertaiset ihmiset ymmartavéat viivan vetdmisen jonkinlaiseksi taiaksi tai
ihmeeksi, jonka avulla voidaan kéddenk&ddnteessd muuttaa vaikeat
elinolosuhteet. Riika odottaa 7. kohtauksessa (t. 718-719) ”"viestintuojaa,
onnentuojaa” joka kertoisi, ettd”meillekin tulee toinen eldm4, tulee valkeat
leivit ja valkeat puurot ja eheit paidat ja kauniit kuvakirjat” (t. 736 —738).

Puntarpdin agitaatiokokouksen ilmapiirissd on paljon todenmukaisia
piirteitd. Agitaattorit kayttivat profetioivaa todistelua Kiannon ja Sallisen
kuvauksen tapaan. Kristinuskon ja sosialismin sekoittaminen alkeellisten
ihmisten tajunnassa oli aikaan kuuluvaa todellisuutta (Niemi 1977, 119).

Viralljinen kirkko ja tyovédenliikkeen johto suhtautuivat toisiinsa
vihamielisesti. Tyovéaenliike samaisti kirkon vanhaan yhteiskuntajérjestelmaén:
Jo ennen Puntarpdita Suutarin Kunilla julistaa: ” Ja tdssd maassa on aina
vallinnut vairyys ja kierous porvariluokan taholta — -. Pappi on opettanut
kirkossa, ettd ndin pitda olla ja ettd Jumalalta muka tulee seké rikkaus etta
koyhyys. Nyt tasta perkeleellisesti jarjestestelmésté on tultava loppu”. Kunillan
sanoma on avoimen kirkonvastainen. Vaikka tyovianliikkeen joukkojen
keskuudessa oli kisitys, ettd sosialisimi oli sopusoinnussa todellisen
kirsitillisyyden kanssa, sen johto asettui avoimesti vastustamaan kirkkoa.
Virallinen kirkko katsoi myos karsaasti nopeasti levidvaa tyovdenliikettd. Viela
vuoden 1902 pappeinkokouksessa arkkipiispa esitti, ettei kristitty voi olla
sosiaalidemokraatti. (Haataja 1976, 59.)

Kianto vertaa romaanissaan punaisen viivan taikavoimaa pienen
paimenpojan ihmeluikkuun, johon puhaltamalla saadaan asiat kuntoon (Kianto
1958, 163):

“Monen vanhaan yhteiskuntajirjestelmédn kylldstyneen mielessd se kuvasteli taika-
temppuna, jolla aivankuin satupillid puhaltamalla saapi surkeat asiat ja olosuhteet

silmédnrapdyksessd muuttumaan: Kulkee korvessa nidkoé-ndlkdinen paimenpoika,
ryysyniekka, vihelidinen orporaiska. Itkee, virjéttelee, nukahtaa méttéaéllle: Unessa ihana

peikko hille luikun kéteen tyontdd, sanoo sitd ihmeluikuksi. Taas kun itkettdd, poika

luikkuun puhaltaa. Ilmestyvit koreat vaatteet. Poika niihin pukeiksen. Puhaltaa vield

luikkunsa - ilmestyypi kultaiset vaunut ja valkoiset hevoset, jotka kiidattavit
paimenpojan kuninkaan linnaan, jossa kukkurainen ruokapoyti eteen lentid ja passarit

héntéd palvelevat. Poika sy6 minké jaksaa, puhaltaa vieldkin ihmeluikkunsa: kuninkaan

tytdr hinelle kaulaan kapsahtaa ja kuningas puolet valtakuntaansa lahjoittaa”.
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Vaikka Puntarpain danestyskehotus liittyy selvésti runkomotiivi p2:een, viittaa

se myos muuhun musiikkiin: &anestyskehotuksella on yhtymaikohtia
Barrikadimarssiin, joka julkaistiin ensimmdistd kertaa vuonna 1917
ilmestyneessa kirjasessa Tyovéden lauluja. Nykyisin se on mukana ainakin
Pekka Gronowin toimittamassa tyovéenlauluja siséltdvassa kirjassa (Gronow
1979, 39-40). Gronowin mukaan laulu kuvastaa myrskyisan sotavuoden 1917
tunnelmia (ESIMERKKI 99, Barrikadimarssin alku). :

ESIMERKKI 99

Adnestyskehotus paittaa Puntarpad -kohtauksen. Puntarpéa julistaa puheensa
lopussa: "Auttakaa puoluetta, niin se auttaa teitd.” Samaan aikaan orkesterissa
esiintyy Barrikadimarssin alkusévelistd muodostuva aihe, joka saa nimekseen
Puntarpain danestyskehotus (ESIMERKKI 100 t. 2219-2223). Marssin kolmas
tahti on augmentoitunut, sévelet ovat tdysin samat kuin marssissa.

ESIMERKKI 100
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Puntarpéén jatkaessa ja kehottaessa kylén viked tilaamaan puoleen sanoma-
lehden ja vahvistumaan lukemalla sitd, orkesteriin jddvat marssin 1. ja 2.

tahdissa esiintyvit sdvelet d ja es. Tdman jdlkeen seuraa loppukehotus: "Ja nyt
menk&d kansan kaikkivaltiaaseen nimeen" (t. 2230-2237). Kehotuksen aikana
orkesterissa esiintyy unisonona Barrikadimarssin 3. tahdissa esiintyva
alaspdinen asteikkoaihe, (t. 2231-2232). Asteikkoaiheen viides, alimmainen
sdvel puuttuu, koska jo seuraavassa tahdissa (t. 2233) alaspdinen kvinttikulku
alkaa uudestaan.

Puntarpaédn pitkdn ja monivaiheisen esiintymisen jalkeen seuraa puheen
loppuhuipennus. Vikijoukko, joka on jakautunut Puntarpdin tervehdys-
motiivin aikana ja hinen tullessaan nayttimolle, nousee seisomaan ja yhdistyy
yhtendiseksi joukoksi Puntarpddn noustessa loppukehotuksensa aikana
poydaille.
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5.7.8 Riikan odotus

Seitsemidnnen kohtauksen alussa Riika odottaa tietoa vaalivoitosta. Odotusta
kuvataan aiheella joka kasvaa runkomotiivista y. Klarinetit, fagotit ja kornot
soittavat cantabilemelodiaa, joka sisdltda ylospdisen puoliaskeleen, sekd sen
jalkeen kaksi alaspaista koloroitua mollisointua (a-molli ja d-molli, t. 674-679).
Sama aihe esiintyy my6hemmin (t. 683-689) huilussa. Aihe kertautuu Riikan
odotuksesta kertovissa repliikeissa (ESIMERKKI 101, II naytos, t. 680-688).

ESIMERKKI 101
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Riika kertoo, miten hin joka aamu avaa suksiladun, jonka tuiskuava lumi "kuin
kuolinliina" peittd4 jokainen yo, jotta vaalivoitosta kertova viestintuoja osaisi
tulla. Riikan odotus on mainittu ohimennen my6s romaanissa, mutta paapaino
Kiannolla on kuitenkin lasten sairaudessa. Kianto kertoo satuttavasti didin
luonnollisesta huolesta lasten ollessa vakavasti sairaana.

Sallinen ja Holmberg poikkeavat Riikan odotus -kohtauksessa Kiannosta
ratkaisevasti. He ovat nostaneet esiin Riikan odotuksen, jopa siten, etté sairaat
lapset eivit ole ollenkaan ndyttimolla, Riika ei edes mainitse heitd. Vasta
hieman myShemmin tapahtuva Kaisan saapuminen ja hanen ilmoituksensa:
"Tulin, kun kuulin lastesi taudissa makaavan", (II ndytos, t. 767-769) paljastaa
katsojalle, ettd lapset ovat sairaana. Riikan ristiriitainen asenne kuvataan
ndyttamototeutuksessa, hidn ei vilitd sairaista lapsistaan, vaan tuleva tieto
vaalivoitosta on tarkedmpi. Riika istuu, kdvelee eturamppiin ja ryntéda valilla
ovellekatsomaan, tulisiko viestintuoja.

5.7.9 Topin kehtolaulu karhulle

Kun oopperan alussa esiintyneestd karhun uhkasta on vailiaikaisesti selvitty,
Riika ja Topi alkavat ensimmaiisessd kohtauksessa selvittda vilejadn. Riika
moittii elaménsa kurjuutta ja muistelee haikeana onnellisempaa nuoruuttaan.
Topi suunnittelee karhun ampumista ja muistelee omaa "nuoruuden
paratiisiaan”, tukkisavottaa. Ruuan loppuminen alkaa pikku hiljaa paljastua
my0s Topille, Riika on huomannut nélkédkuoleman uhkan jo aiemmin. Riika ja
Topi ovat edelleen kahdestaan nédyttimolla. Lapset tulevat mukaan vasta
kolmannessa kohtauksessa, Simana Arhippainin saapuessa.

Runkomotiivista y3 muodostuvat Riikan ja Topin aiheet kuvaavat
oopperan pddhenkildiden mielenliikkeitd ja heiddn keskindistd suhdettaan.
Nailla Topin ja Riikan tunnelmia ja keskindistd suhdetta kuvaavilla aiheilla on
usein selvd gestinen funktio: Riikan motiivit, kuten my6s siihen liittyva
ndyttamoilmaisu ovat usein hyokkadvia ja Topin vastaavasti alistuvia ja
viistelevid.

Topin ja Riikan aiheet kulkevat keskeisend temaattisena aineksena 1.
kohtauksen kehtolaulussa karhulle (t. 160-196), lapi Topin metsastyskuvauksen
(t. 195-270), Riikan nuoruusmonologin (t. 271-355), seké 1. kohtauksen lopussa
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olevan Topin ja Riikan dialogin (t. 416-539), jatkuen aina Topin unikohtaukseen
ja Topin lahtoon saakka. Aiheet jatkuvat myshemmin II nédytoksessd lasten
kuoleman yhteydessa.

Topin kehtolaulussa karhulle celestalla ja II-viuluissa (pizzicato) on kahdeksas-
osaliike, jossa kvintti ja kvartti vuorottelevat. Tahdeissa 160-194 esiintyva
kellopeli muistuttaa helisevid rekikelloja, Topin laulaessa karhun turkin
makaavan kohta herrasvden reessd. Topin repliikkien "Nuku pihkakoura"
(ESIMERKKT 102, t. 160-162) ja "Nuku porhokarva" alaspdinen kvintti h-e
sisdltdd kontrastin toisen karhumotiivi alulle, toistaen samankaltaisen
vastustuksen ilmauksen kuin ensimmadisen karhumotiivin kohdalla. Toinen
karhumotiivi esiintyykin Topin repliikkien vilissd, ja se muistuttaa
takajaloilleen nousevan karhun karjahdusta (t.171-173 ja 197-199).

ESIMERKKI 102
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5.7.10 Toruminen

Riikan ja Tapin aiheista toinen, torumismotiivi, esiintyy tahdeissa 198-199,
Riikan epdillessd Topin karhunkaatopuuhia. Nopeasti liikkuvat 16-osat
kuvaavat miestddn moittivan Riikan torumista sekd nérkastynyttd mielentilaa.
Puupuhaltimilla (fl I, f1 II, ob I, ob II, d I ja d II) terdvaisti esitettdva kuvio
toistuu sellaisenaan tai vain hieman muuntuneena kahdeksan kertaa tahdeissa
198-220 (ESIMERKKI 103) ja myohemmin vield kaksi kertaa tahdeissa 250-256.
Néyttamoele tukee Riikan ajatuksia: hdn sysdd kiukustuneena lapsen syrjdén,
ryntdd kohti istuvaa Topia, ja pyorii hdanen ympérilldan.

ESIMERKKI 103

5.7.11 Metsilinnut

Kolmas Riikan ja Topin aiheiden esiintymé on metsdlintumotiivi tahdeissa
220-239. Topin kuvaillessa miten vaikeaa on saada ammuttavaksi arkoja
metsidlintuja, jousien pizzicato kuvaa pakoon pyrdhtdvid metsilintuja.
Niayttdmoeleend kaytetddn hyvin yksinkertaista merkkid: puhuessaan
metséstyksestd Topi hakee esille aseen (ESIMERKKI 104, t. 222-225, seuraavalla
sivulla).
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ESIMERKKI 104

Py R

5.7.12 Tanssi

Topin metsédstyskuvauksen jilkeen seuraavan Riikan nuoruusmonologin (t.
271-355) alku koostuu laajakaarisista puhtaista kvartti- ja kvintti-intervalleja
sisdltdvistd repliikeistd kontrastina oopperan alun tritonus-pohjaisille
replikoinneille. Tahdissa 312 (ESIMERKKI 105) seuraa tempon vaihdos, kun
Riika ryhtyy kertomaan, miten hédn nuorena ollessaan oli piikana suuressa
talossa. Nuoren Riikan iloisuutta ja valoisuutta kuvaa tanssillinen klarinettien
leggierorytmisséd esittdméd tanssimotiivi. Musiikin tanssillisuutta vahvistaa
Riikan nayttdmoele: hédn tarttuu hameenhelmoihinsa ja pyorahtelee muutaman
tanssiaskeleen.

ESIMERKKI 105

Sallinen on dramaturgiakaaviossaan esittinyt ensimmaiseen ja toiseen
kohtaukseen kuuluvaksi Riikan nuoruusteeman. Nuoruusteemalla Sallinen
todennékoisesti tarkoittaa tdssd tanssimotiivia. My6s tekstinsa puolesta jakso
sopii Sallisen tarkoittamaksi nuoruusteemaksi. Tekstissd Riika muistelee
onnellista nuoruuttaan. Riikan kuvaillessa, miten herrasvden puheenparsi
hdnen piikana ollessaan oli kaunista ja koreaa kuin "rastaan laulu ja liverrys
helluntaiyona", musiikki kuvailee liverrysta huilujen, piccolon ja oboen trilleilla
ja alaspdisilld sekstolikuvioilla (t. 340-341).

5.7.13 Alistuminen

Riikan nuoruusmuistelun jidlkeen tunnelma muuttuu. Topi jdd istumaan
allapdin Riikan poistuessa ndyttamolta. Tahdissa 354 esiintyy alistumismotiivi.
(ESIMERKKI 106, seuraavalla sivulla). Hidas kolmijakoinen piu grave -rytmissa
esiintyvd motiivi kuvaa Topin alistumista ja raskaita ajatuksia. Topi toistaa
motiivin sdvelid myos sitd seuraavissa repliikeissa.
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ESIMERKKI 106
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Topin alistuneiden ajatusten jdlkeen seuraavan Topin nuoruusmuistelun
"Minun nuoruuteni paratiisi oli tukkisavotta”" musiikilliset merkit rakentuvat
runkomotiivi yl:n sévelistd, joten Topin nuoruusmuistelu (tukkisavotta-
motiivi) on jo esitelty.

Puupuhallinten esittimé torumisaihe esiintyy jilleen tahdeissa 416-417.
Topin repliikin "Vaimo helvetin tuli" aikana motiivi esiintyy osittain jousilla ja
trumpeteilla vahvistettuna kolme kertaa hieman eri pituisina. Tahdista 464
alkaen tanssiaihe kertautuu sekd jousissa ettd puupuhaltimissa, Riikan
todetessa Topin olevan vastuussa nilkdisistd lapsistaan: "Itsehdn olet ne
maailmaan saattanut: tottapahan ruokitkin." Tanssiaihe esiintyy myos sita
seuraavan Topin maanittelun aikana: "Niinko totta Riikaseni, niinko totta
Riikaseni." Topi yrittdd lahennelld Riikaa, mutta Riika pyrkii pakoon.

Punaisen viivan erddnd ominaispiirteend on padhenkildiden vilisen
emotionaalisen siteen ldhes tdydellinen puuttuminen. Padhenkildiden vililld ei
ole rakkautta, vaan suhde kuvataan kurjissa eliménolosuhteissa ennen-
aikaisesti vanhentuneiden ihmisten suhteena, jossa hellyydenosoituksilla ja
kiintymykselld ei ole juurikaan sijaa. Riika tuntee olevansa laiskaa Topia
parempi ja sivistyneempi, hdan osaa lukea ja siksi katsoo oikeudekseen kutsua
Topia &ijankdppyréksi ja syddnmaan tolloksi, joka ei kauneudesta mitdan
ymmarréd. Topi ei itse halua myontdd omaa saamattomuuttaan, mutta se tulee
esiin alitajuisesti unessa rovastin todetessa hidnen olevan laiska ja saamaton.
Riikan ja Topin keskindisen kiintymyksen tunteiden puuttuminen korostaa
alusta alkaen molempien hahmojen erilaisuut- ta ja yksil6llisyyttd. Kummankin
ominaispiirteet korostuvat toisessa ndytoksessd, jossa Riika tarttuu hanakasti
uuteen aatteeseen, Topin jaddessé staattiseksi ja kehittymattéméksi hahmoksi.

Riika keskeyttdd Topin ldhentely-yritykset toteamalla, ettd pirtissd jauhaa
vield kolmantena kivend puutteen ja kurjuuden painava kivi. Alistumismotiivi
esiintyy nyt myos Riikan repliikissd, hdnen peldtessddn, ettd puutteen ja
kurjuuden painava kivi ottaa syddmen paikan rinnassa (t. 499-504). Ahdistavaa
tunnelmaa lisddvét kornojen ja puupuhallinten kuudestoistaosaosafanfaarit (t.
493 ja 496).
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5.7.14 Jarkytys

Tahdissa 547, juuri ennen kuin Topi huomaa jauhojen jo loppuneen, esiintyy
jarkytysmotiivi. Motiivin polyrytmiikka kuvaa Topin sekavaa ajatusmaailmaa:
I- ja II-huilujen ja I-klarinetin synkopoidut kahdeksasosat saavat seurakseen II-
huilun, sekd II- ja IIl-klarinettien triolirytmin. Leip&jauhojen loppuminen
ilmaistaan puheen avulla. Topi hakee niyttdmolle tyhjan jauhovakan ja toteaa:
"Tyhjandhén tdma... Herra Jumala... en tiennyt, ettd vakka jo mustan tyhjana
ammottaa." Riika vie lapsen pois ndyttamolta ikdan kuin hén ei haluaisi, ettd
lapsi huomaisi ruuan loppumisen. Orkesterissa esiintyy puhallinten esittdma
jarkytysaihe yhdessé sotilasrummun tremolon ja jousien klusterin kanssa.

Musiikki ennakoi valittémaésti tdtd seuraavaa Topin unta, jossa Topi vie
rovastin siunattavaksi kuolleita lapsiaan. Tahdissa 554 mukaan tulevat nelja
kornoa, jotka tuovat vield oman lisénsa Topin kaoottiseen mielikuvamaailmaan.
Itse asiassa jdrkytysaihe on esiintynyt jo aiemminkin (t. 511-513, 520-522 ja
524-529) Riikan surressa lastensa huonoa tilaa. ]

Topin ja rovastin unikohtauksessa jarkytysmotiivi esiintyy pidennettyni,
rytmisesti varioituna ja ambitukseltaan hieman muuttuen, vuorotellen rovastin
koraalimotiivin kanssa (ESIMERKKI 107, t. 553- 555).

Topin ja rovastin unikohtauksessa (alkaen tahti 560) jarkytysmotiivi kuvaa
Topin darimmaistd hataa. Motiivi esiintyy klarineteilla ja fagotilla
ambitukseltaan epésdannoéllisend ja poukkoilevana. Aihe katkeaa rovastin
koraalimotiivin aikana. Motiivi esiintyy my6s diminuutiona korkeilla huiluilla
ja klarineteilla reaktiona rovastin ahdisteluun (t. 639-647 ja 652-653).

ESIMERKKI 107
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Juuri ennen Topin herdamistd kellot (campani) soittavat kolmasti toistuvaa
rytmia (ESIMERKKI 108, t. 666 668).

ESIMERKKI 108
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Kellot tuovat mieleen Topin ajatuksissa soivat varoituskellot, havahtuuhan
Topi huomaamaan koko eldméntilanteensa toivottomuuden heti kellojen
jalkeen. Toinen ajateltavissa oleva merkitys on, ettd kellojen sointi kuvaa
siunauskelloja, koska rovasti puhuu tdssa yhteydessi lasten siunaamiseen
tarvittavasta rahasta.

Jarkytysmotiivi esiintyy myos toisessa ndytoksessa (II naytos, t. 918-927)
Topin muistellessa Rovastin sanoja lasten siunauksen aiheuttamista
kustannuksista. Samoin kuin I ndytoksen unikohtauksessa, jarkytysmotiivi on
toisessakin niytoksessa rovastin koraalimotiivin ympéroima.

5.7.15 Katuminen

Topin ldhdettyd leipdjauhojen hakuun, jaa Riika ajatuksissaan seuraamaan
héanen kulkuaan. Riika katuu pahoja puheitaan, ja sité, etté toivoi jopa miehensa
kuolemaa. Riikan katumusta kuvataan (ESIMERKKI 109, t. 867-868)
kalumusmoliivilla, joka sisdllaa rinnakkaisia puhtaita kvartteja.

ESIMERKKI 109

5.8 Pelastautumisyritykset

Runkomotiiveista z, z1 ja zZ2 muodostetut luonnemotiivit kuvaavat Topin ja
héanen lahipiiriinsd tuhoon tuomittuja pelastautumisyrityksid. Nama motiivit
ovat aivan oopperan alussa esiintyvd, runkomotiivista z muotoutuva Topin
vastustusmotiivi, kun Topi on 16ytdnyt karhun tappaman lampaan,
runkomotiivista z1 muotoutuva Topin ldhtomotiivi hdnen heritessddn
painajaisunestaan seki toisessa ndytoksessa sijaitsevat, runkomotiivista z2

muotoutuvat ennustusmotiivi ja kehtolaulu kuolleille lapsille.
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5.8.1 Topin vastustus

Kun oopperan kahdeksantoista tahdin mittaisessa Prologissa ensimmaéinen
karhumotiivi esitetddn kornoilla ja mieskuorolla ndyttdmon takana, muodostaa
selloilla, kontrabassoilla ja alttoviuluilla orkesterimontusta esitettdva
vastustusmotiivi sille temaattisen kontrastin. Vastustusmotiivi on konstruoitu
runkomotiivi z:sta, joka on runkomotiivi x:n inversio. Vastusmotiivi-muodostaa
myo6s auditiivisen kontrastin karhumotiiville: Topin perhe yrittdd vastustaa
ulkoa péin tulevaa uhkaa. Motiivien luonteet kuvaavat hyvin alkutilannetta:
ensimmdinen karhumotiivi on aggressiivinen, ndyttimon takana esiintyvilla
mieskuorolla ja kornoilla esitetty maaninen sévelaihe, jolla on vastassaan
verkkaisesti etenevd vastustusmotiivi. Sdveltdja korostaa vastustusmotiivin
inversioluonnetta kayttimalla vastustusmotiivin ensimmdéisend sidvelend
enharmonista  cis-sdveltd karhumotiiviin  sisdltyvdn  des-sdvelen
asemesta. Vastustusmotiivi esiintyy myo6s Prologin jdlkeen tahdissa 19
sijaitsevassa Topin ensimmdéisessd repliikissd - joka on samalla myos koko
oopperan ensimmainen repliikki (ESIMERKKI 110).

ESIMERKKI 110
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Myos tahdeissa 21 ja 22 Topi jatkaa vastustusta, minkd jdlkeen hénen
repliikkinséd suunta kadntyy myoétdileméadn ensimmaistd karhumotiivia.

5.8.2 Lihto

Toisessa kohtauksessa Topi péittdd ldhted hakemaan apua heti havahduttuaan
hereille painajaisunestaan. Lahtéa kuvataan musiikissa ldhtémotiivilla, joka
kasvaa runkomotiivista z1. Lihtéaiheen luonteenomaisin piirre on tasainen kuu-
destoista-osarytmi. Lisédksi tdydellisessi muodossaan esiintyesséddn se siséltaa
puhtaan kvartin mittaisen hypyn.

Topi hakee sdkin, johon hédn lastaa ampumiaan "linnunraatoja", joilla voisi
ostaa leipdjauhoja. Riika antaa kehruukset vietaviksi Ruustinnalle seké ojentaa
Topille lakin ja matkasauvan.

Lahtémotiivi on selvépiirteinen, rytmikarakteriltaan selked ja energinen
aihe, joka kasvaa vihitellen puolisdvelaskelia sisédltdvastd trumpettifanfaarista
tdyteen mittaansa sitten augmentoituen ja hdipyen. Punaisen viivan motiiveista
lahtémotiivin eldméankaari muotoutuu kaikkein selvimmin generaatio -
degeneraatio-struktuuriksi. Kontrastoivaa vaikutelmaa oopperan aikaisempaan
musiikkiin luo ldhtoaiheen sisdltimad puhdas kvartti, vastakohtana
aikaisemmalle tritonuspohjaiselle tematiikalle. Lahtomotiivin ensimmaéinen
generaatio esiintyy tahdissa 638 (ESIMERKKI 111, seuraavalla sivulla).
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ESIMERKKI 111

Lahtomotiivi esiintyy tdydellisessda muodossaan Topin repliikin: "Mina ldhden
nyt kirkonkyldan" aikana tahdeissa 690-692 I-viulussa, seké valittomasti taméan
jalkeen tahdeissa 692-696 uudelleen, tdlld kertaa II-viulussa (ESIMERKKI 112).

ESIMERKKI 112
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Topin valmistellessa lahtéa lahtomotiivi esiintyy useampaan kertaan eri
jousisoittimilla kunnes tahdissa 743-744 se esiintyy jousikvartetin unisonona
(ESIMERKKI 113). Tahtiin 749 on siveltija kirjoittanut merkinnan "Topi lahtee".
Tassd tahdissa ldhtoaihe esiintyy uudelleen unisonossa edellisen esiintyman
tapaan jousikvartetilla. LihtGaiheen varovainen ja hapuileva alku, sen laajeneva
ambitus ja siirtyminen usealle soittimelle luovat vaikutelman vahvistuvasta
paatoksesta.
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Kun Topi on ldhtenyt, aihe kertautuu vélittémasti degeneraationa jousi-
kvartetin osittaisena pizzicatona ilman kuudestoistaosarepetitioita (t. 752 ja 754-
756, ESIMERKKI 114), ja kuvaa ndin Topin loittonemista. Uuteen muunnokseen
tulee mukaan myos johtosdvelen luonteisen cis-sdvelen palautus. Kun Riika
seuraa pirttinsd ikkkunasta Topin matkaa, esiintyy ldhtéaiheen augmentoitu
degeneraatiomuoto aika-ajoin.

ESIMERKKI 114
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5.8.3 Ennustus ja kehtolaulu kuolleille lapsille

Toisen nédytoksen alussa Riika lukee otteita puolueen sanomalehdesti. Kaisa
ennustaa lukemisen tietdvdn onnettomuutta ja verenvuodatusta. Kaisan
ennustuksien merkki musiikissa on ennustusmotiivi, joka esiintyy jo toisen
ndytoksen 18 tahdin pituisessa orkesterin alkusoitossa ennen kuin tekstissé
mainitaan mitddn ennustuksesta. Ennustusmotiivi on muodostettu
runkomotiivista z2. Tdstd kornojen ja klarinettien yhdessé esittdmisté aiheesta
kasvaa merkittdvd temaattinen tekijad koko toiselle ndytokselle (II ndytos, t. 6-
10). Ennustusmotiivi on kehtolaulumotiivin generaatio-muoto: ennustus-
motiivin merkitys kasvaa vihitellen alussa alaspdisend esiintyvdn kvartin
kédntyessd ylospdiseksi ja motiivin kasvaessa ndytoksen lopussa Kaisan
laulamaksi kehtolauluksi kuolleille lapsille. Kehtolaulussa ennustusmotiivin
intervallit alaspdinen kvartti, ylospéinen pieni sekunti, yléspédinen suuri terssi ja
alaspdinen suuri sekunti esiintyvét inversiossa ja rytmisesti muuntuneina
(ESIMERKKI 115, I ndyt6s t. 31-35 ja t. 859-860, seuraavalla sivulla).
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ESIMERKKI 115
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Kehtolaulu muistuttaa kansansdvelmaa kuitenkaan olematta sita. Kehtolaulun
funktio on samantapainen kuin Ratsumiehen kolmannessa ndytoksessa kaytetty
kansansdvelma Aa, aa, allin lasta, joka toimii koko Ratsumies-oopperan viimeisen
ndytoksen cantus firmuksena.

Kehtolauluaihe esiintyy ensimmdiistd kertaa tahdeissa 69-72. Alun
kvarttihyppy on viela ta{tetty asteikkoliikkeelld ja aiheen ambitus on
vdhennetty kvartti. Kaisa tulee mukaan tahdissa 71 unisonossa. Teksti kuuluu:
“Selvdt on merkit auringossa ja kuussa"“. Toisen kerran kehtolaulumotiivi
esiintyy tahdeissa 87-92. Téll6inkin motiivi esiintyy yhdesséd bassoklarinetin
kanssa. Kaisan ennustus kuuluu tilld kertaa: "Silloinkin antoi luonto selvit
merkit: tuli tulvimalla metsésta hiirid, tuhansittain hiirid, inhoja mustapaita
metsistd."

Bassoklarinetin ylospédisestd kuviosta kasvavat jousien rydpsahdykset
kuvaavat hiirilauman ryntéysta (t. 99-04). Toinen kuvaava aihe seuraa heti
tdmaén jdlkeen (t. 105-110). Kaisa kertoo miten hiirilaumojakin iljettivampi on
tamd henkinen kulkutauti, joka vaeltaa pitdjastd pitdjadan. Musiikissa tatd
kuvataan 6 tahtia kestdvilld jousien vireilevilld tremololla.

Kaisan kertoessa miten taméad henkinen kulkutauti tahtoo polkea "iki-
jumalan Zebaothin jarjestyksen", esiintyy ennustusmotiivi tahdeissa 113-114
jalleen klarineteilla ja kornoilla. Tahdeissa 115-116 motiivin synkooppirytmi
muuttuu tasaiseksi neljasosarytmiksi. Ennustusmotiivi esiintyy viela
haivdhdyksenomaisesti tahdeissa 129-130 I- ja II-viuluissa.

Riikan odottaessa viestintuojaa, joka "kertoo, ettd meillekin tulee toinen
eldmd, tulee valkeat leivit ja valkeat puurot ja ehedt paidat ja kauniit
kuvakirjat", soi tahdista 733 alkaen tahtiin 738 bassoklarinetilla, I-klarinetilla ja
matalien jousien pizzicatolla soitettu Kaisan kehtolaulu-aihe. Vaikka repliikki
on toivova ja odottava, musiikki ilmaisee jo lasten kuoleman.

Tahdissa 859 alkaa varsinainen Kaisan kehtolaulu, Tuuti lasta tuonelahan,
jota bassoklarinetti aikaisempaan tapaan myoétdilee. Sama 7/4-rytminen
melodia toistuu yksitoista kertaa.

Kehtolaulu esiintyy myos ooiperan lopun suuressa motiivien
kertauksessa. Orkestrointi on vahva: Mukana ovat tuuba, pasuuna, trumpetit,
fagotit sekd matalat jouset.

Kaisa laulaa kehtolaulunsa kuolleen lita Linta Marian vieressd. Riika on
antanut lapsensa Kaisalle ja alkaa itse ryomid pois. Riikan epiloogista
kayttaytymista voi selittdd ohjaajan intentiolla tuoda esiin Riikan kehitys:
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Ensimmadisen ndytoksen eldméddnsd tyytymattomastd ja taaksepdin katsovasta
Riikasta kasvaa toisen ndytoksen alussa asioista selvdd ottava ja uudesta
aatteesta kiinnostunut tydvdenluokan jasen. Vaikka Riika suree "omaa
kukkaansa", hidn ei halua jadda paikoilleen vaan kulkee kohti valitsemaansa
pddméadrad. Samoin Riika kéyttdytyy Topin kuollessa: Riika ei riennd
auttamaan, vaan kédntdd selkdnsd. Namd molemmat ndyttdmdoeleet saavat
selityksensd loppukohtauksen tyéldisheeros-kuvassa, jossa kuvataan Riikan
uutta olemusta.

5.9 Agitaatio

Agitaatiojuonen piiriin kuuluvat motiivit, jotka kertovat uudesta aatteesta,
Simana Arhippainiin, ensimmaéiseen viestintuojaan liittyvat motiivit, lasten
motiivi sekd agitaattori Puntarpédédhdn liittyvat motiivit. Runkomotiivista p
kehittyy Simanan tervehdysmotiivi, runkomotiivista p1 muodostuu lasten
motiivi. Runkomotiivista p2 muotoutuu koyhalistén paiviankoitto -motiivi.
Puntarpddn agitaatiomotiivi muotoutuu runkomotiivista p3. Tastd runko-
motiivista kehittyvat myos Puntarpdd-kohtauksen paatosmarssi, radikaalien
kuoron aihe seki toisen ndytoksen ddnestysmarssi. Runkomotiiviin p4 liittyy
Puntarpéin tervehdysmotiivi ja Marseljeesi-sitaatit.

5.9.1 Simanan tervehdys

Arhippainin kohtaus, oopperan kolmas kohtaus, tuo muutoksen oopperan alun

tritonussdvyihin. Kolmannen kohtauksen musiikki on tonaalista ja rytmisesti

selvépiirteistd, ja sdveltdjd on halunnut korostaa uutta nidkokulmaa kohtausta

edeltdvdlld tauolla. Musiikin pysdhtyminen on merkitty myos
dramaturgiakaavioon. Arhippainin kohtauksen leppoisa alku luo teokseen

suvantovaiheen, josta jinnite kasvaa kohti kohtauksen lopussa sijaitsevaa

marssimaista vélikettd, joka puolestaan valmistaa suurta, koko oopperan
sanoman kannalta keskeistd Puntarpéé-kohtausta.

Simanan tervehdysaihe esiintyy rytmisesti muunneltuna ldpi koko
kolmannen kohtauksen. Kohtauksessa on muitakin aiheita, jo edelld esitellyt
keisariaihe ja Vestmanviikin balladi sekd myShemmin esiteltdvéa lasten aihe.
Simanan tervehdysaihe muunneltavine daktyylirytmeineen tuo koko
kohtaukseen tihentyvan tunnelman.

Arhippainin kohtausta on usein moitittu irralliseksi: tidlld hahmolla ei ole
“dramaattisesti tdrkedd tehtdvad” (ks. mm. Lampila 1979). Kohtaus katkaisee
Lampilan mukaan hitaasti ja raskaasti alkaneen draaman kulun kokonaan ja
kohtauksella on arvoa ”ei niinkddn dramaattisena kuin musiikillisena
kontrastina ja lepohetkend (Lampila 1979, 53). Lampilan ndkemysté voi pitaa
oikeansuuntaisena: kohtauksen ilmeeseen keskeisesti vaikuttavan Vest-
manviikin balladin, tonaaliselta ilmeeltdén tdysin aiemmasta poikkeavan kan-
sansdvelmédn yhdistiminen ympéristoonsd ei ole helpoimpia tehtdvia.
Irrallisuutta lisdd se, ettd Vestmanviikin balladi ei liity mitenkddn libreton
varsinaiseen aiheeseen.

Simana Arhippainin tehtdvd Kiannon romaanissa on selvempi:
Saapuessaan Topin pirttiin Arhippaini tuo tullessaan kirjan Kansalaisen vaaliopas
(Kianto 1958, 109), joka sisdltdd puolueen antamia dénestysohjeita. Topi on jo
tdlldin palannut kirkonkyldstdi. Romaanissa Topi on siis tehnyt
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ruuanhakumatkansa jo ennen Arhippainin tuloa ja saanut tiedon tulossa
olevista vaaleista. Kansalaisen vaaliopas -kirja on romaanissa sikali merkittava,
ettd vasta se saa Riikan uskomaan tulossa oleviin vaaleihin, Topin puheisiin
Riika ei ole uskonut (Kianto 1958, 107-110).

Sallinen on siirtdnyt Arhippainin tulon aikaisemmaksi, Topin ollessa vield
kirkonkyldssd. Oopperassa Arhippaini ei tuo kirjaa vaikka Arhippaini
viittaakin peitellysti tuleviin tapahtumiin. Repliikilld “Keisarilla ei ole helppoa
nykyédédn, ihmiset metel6ivit, kokoontuvat, rdhindivit, lakkoilevat, kapinoivat”
(t.1130-1154) Simana Arhippaini tuo ensimmaisté kertaa tiedon tulossa olevista
mullistuksista Topin pirttiin. Arhippaini on Puntarpdin ja Suutarin perheen
tapaan proppilainen “lahjoittaja”, joka luo edellytyksid taian siirtymisestd
sankarin haltuun. Koska Arhippainin yhteys tuleviin tapahtumiin jaa tekstin
tasolla epdselviksi, on sdveltdja halunnut korostaa Arhippainin lahjoittajan roo-
lia musiikin avulla. Arhippainin repliikin aikana esiintyvd motiivi on
Puntarpddn puheen lopussa esiintyvan koyhalistén péaivankoitto-motiivin
generaatio-muoto.

Arhippainilla on oopperassa myos tehtdvd, joka kuuluu alkutilanteen
piirin: kohtauksessa esitellddn perheen lapset. Kohtaus on tiltd kannalta
merkityksellinen, koska romaanissa Topin ja Riikan lapset jaaviat pelkastdan
ddnettomiksi kérsijoiksi — romaanissa lapsilla ei ole repliikkejd — nostetaan
lapset Arhippainin kohtauksessa tavallisiksi uuteliaksi lapsiksi.

Venijan ja Ruotsin vililld kulkevan Arhippainin voi ndhdé erdinlaisena
kansainvilisyyden edustajana: uudet aatteet kulkevat maasta toiseen ja ovat osa
kaikkien maiden vilistd vuorovaikutusta'” Nayttimokuvakin luo mielikuvan
aatteiden liikkumisesta kuvatessaan ihmisten kulkemista. Kohtauksen alkuun
sisdltyvdn pienen orkesteri-interludin aikana ndyttimon poikki eri suuntiin
kulkee ihmisid kantamukset seldssd. Naméd ihmiset eivdt reagoi toisiinsa
milldéin tavalla: ihmiset ovat toisilleen tuntemattomia ja kulkeval omaa lietdan.
Uudeksi lavaste-elementiksi kulkemisen ajaksi ilmestyvédt nédyttdmoén
molemmille puolille kaupungin muureja markkeeraavat puoliesiriput. Topin
mokki ndkyy muurien vilistd. Muurit hdvidvat ihmisjoukon poistuessa ja
Simanan astuessa Topin pirttiin. Venildistd tunnelmaa nayttdamolle tuo tuvan
poydalle ilmestyva samovaari.

Arhippainin kohtauksen irrallisuutta voi selittdd myoskin dramaturgisilla
perusteilla. Kun tekijéiden intentiona ei ole niinkddn hakea teoksesta
dramaattista vastavoimien kamppailua "aristoteelisen" draaman tapaan, vaan
enemmainkin luoda oopperasta kehitystarina, on ldhtékohta sama kuin
dialektisessa realismissa: kohtaukset eivit seuraa toisiaan, vaan jokainen
kohtaus muodostaa itsendisen kokonaisuuden (Brecht 1965a, 16). Kysymys ei
siis ole kohtausten vastakkainasettelusta, ja funktiosta lahiymparistoonsa
ndhden, vaan kokonaisuus syntyy asettamalla yksittdiset kuvat yhteen ja
perédkkdin.

Arhippainin kohtaus alkaa trumpetin ja piccolon vuoropuhelulla, joka on
myShemmin oopperassa kédytetyn Vestmanviikin balladin tidydellinen inversio
(ESIMERKKI 116, a)Vestmanviikin balladi; b) kolmannen kohtauksen alku,
seuraavalla sivulla).

107 ey : : g —_— " ; "
Arhippainin kohtaus sivuaa jossain méadrin myo6s Ratsumies-oopperan tematiik

kaa. Molemmissa on kysymys suomalaisten asemasta idén ja ldnnen valilld. Nédkékulma
Punaisessa viivassa on yksilollinen, aatteet kulkevat ihmisten mukana. Ratsumiehessi
nikokulma on laajempi, Kauppiaan ennustuksen mukaan péidhenkilé Ratsumiehen
epiitoivoisena tehtdvina oli perustaa uusi valtakunta Venéjin ja Ruotsin vilille.
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ESIMERKKI 116
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Kolmannen kohtauksen kahdesta ensimmaéisestd tahdista rakentuva
varsinainen Simanan tervehdysmotiivi esiintyy generaatiomuodoissa erilaisissa
rytmisissd hahmoissa ldpi koko kolmannen kohtauksen.

Kun Vestmanviikin balladin koko inversio on kéyty kerran ldpi tahdeissa
940-947, jatkuu balladin inversion eri séikeistd koostuva vuoropuhelu Riikan ja
Simanan repliikkien taustalla aina tahtiin 1007 saakka, josta alkaa lasten aiheen
sointusarja. Simanan tervehdysmotiivin melodinen muunnos esiintyy tahdissa
1021-1022 lasten aiheen yhteydessd. Tdssd muunnoksessa Simanan
tervehdysaiheen 2. tahdin melodia ei jatku E-duurissa, vaan siirtyy lasten
aihetta myétiillen f-molliin. Simanan tervehdysmotiivi esiintyy alkuperiisessa
muodossaan yhdessd myos keisarimotiivin kanssa, tahdissa 1082-1083, seka
kahdeksasosat trioleiksi muuntuneena edelleen keisarimotiivin yhteydessa
tahdeissa 1090-1091 ja 1163-1165.

Kolmannen kohtauksen paattdvan marssin (t. 1609-1633) ensimmaéinen
tahti on Simanan tervehdysmotiivin tdydellinen muoto (ESIMERKKI 117). Itse
asiassa koko marssi rakentuu télle aiheelle. Paatosmarssiin siséltyy myos
muoto, jossa kuudestoistaosat muuttuvat kolmaskymmeneskahdesosiksi (t.
1628-1630).

ESIMERKKI 117

S

5.9.2 Simanan hyriily

Simana Arhippaini laulaa Suutarin ja Topin repliikkien taustalla aihetta, joka
esiintyy niin useasti, ettd sen voi tulkita itsendiseksi motiiviksi. Tdmé Simanan
hyrailymotiivi esiintyy ensimmaistd kertaa orkesterissa, tahdeissa 962-964,
kolmannen kohtauksen alussa kontrasubjektina varsinaiselle Simanan
tervehdysmotiiville. Simana kertaa aihetta myds myShemmin aloittaessaan
repliikkinsd. Topin saavuttua ruuanhakumatkaltaan Simana laulaa aihetta "a
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bocca chiusa” suutarin puherepliikkien takana kuin myétatunnon osoituksena
suutarin kehotukselle saapua kansalaiskokoukseen Visuliinin pirttiin.
Myo6hemmin Simanan hyriilymotiivin kuuluu teksti: “Kayty on kauppaa
ruotsalaisten kanssa (ESIMERKKI 118, t. 972-975).

ESIMERKKI 118
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5.9.3 Lasten motiivi

Lasten motiivi, joka rakentuu runkomotiivista p1, esiintyy ensimmaisessa
naytoksessa lasten Simana Arhippainille esittimien kysymysten yhteydessi ja
toisen naytoksen lopussa, lasten kuoleman jilkeen. Lasten motiivi muodostuu
mollisointusarjasta a-molli-f-molli-cis-molli, joka rakentuu siten etti edellisen
soinnun kvintti on uuden soinnun johtosivel. Saveltija on rakentanut
runkomotiivi pl:n melodisesta aiheesta sointusarjan samaan tapaan kuin
tapahtui 3. sinfonian kohdalla, jossa melodisista runkomotiiveista muodostui mol-
lisointu, duurisointu ja ylinouseva kolmisointu. (ESIMERKKI 119, t. 1070-1075).
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Horisontaalisten motiivien muuntuminen harmonioiksi on varsin yleinen
piirre Sallisen tuotannossa. Ensimmadiisen kerran tamé& piirre tdssd
tutkimuksessa tarkastellussa materiaalissa tulee esille Choralissa (1970). Tapa
kayttaa tritonus- ja sekuntisuhteisten sointujen liséksi terssisuhteisia sointuja,
oli erityisen tyypillistda 60-luvun puolivdlin jdlkeen alkaneelle vapaa-
tonaalisuudelle (Heinio 1995, 111, 194).

Samantyyppiselle mediantiikalle perustuva kolmisointumotiivi esiintyy jo
Sallisen 1. sinfoniassa. Ensimmaéisen sinfonian tahdissa 42 alkava motiivi
sisdltdd samat soinnut, cis-mollin, a-mollin ja f-mollin kolmisoinnut, kuin
Punaisen viivan lasten motiivi. Sinfoniassa motiivi on melodinen ja se alkaa cis-
mollisoinnusta, kun se oopperassa esiintyy ainoastaan harmonisena, alkaen
lahes poikkeuksetta a-mollisoinnusta.

Kiannon romaanissa lapsilla ei ole lainkaan repliikkejd. Oopperaan
Sallinen on lainannut lasten kysymykset Ilmari Kiannon sadusta Kaiken kyseliji
tyttd. Satu on julkaistu vuonna 1915 ilmestyneessd Turjanlinnan satukirjassa
(Kianto 1915, 61-64). Ensimmaéisessé néytoksessé sijaitsevissa jaksoissa lapset
esittdvat kussakin yhden kysymyksen Simanalle. Kysymyksid ennakoi
kaksijakoinen keped rytmi, jota tamburiini ja quiro tukevat. Visuaalisesti
kohtaus on toteutettu siten, ettd Simana istuu penkilla ja lapset ovat lattialla.
Niin nédyttdmototeutuksessa toteutuu jilleen ajatus ylempiarvoisen henkilén
sijoittamisesta yldpuolelle. Vaikka lasten kysymykset ovat korostetun
lapsekkaita koskettelevat ne kuitenkin vakavaa asiaa, kuolemaa. I lapsi: Mika se
oikein on se piru? II lapsi: Poltetaanko taivaassakin tupakkaa? I lapsi: No onko
jumalallakin partaa? II lapsi: Eik6é ihminen ulotu aurinkoon asti? I lapsi: Mutta
miksei ihminen ulotu aurinkoon asti, etta saattaisi paistaa kalaa! II lapsi: Hei,
Simana sind et padse taivaaseen, kun poltat niin paljon tupakkaa! I lapsi:
Onkohan kuolema hauskaa vai vaarallista? Sointusarjaa a-molli-f-molli-cis-
molli kdytetdan aivan johdonmukaisesti lasten kysymysten yhteydessa.

Toisessa ndytoksessd, tahdeissa 901-910, lasten kuoleman jélkeen esiintyy
lasten aijhe rytmisesti muuntuneena (ESIMERKKI 120, seuraavalla sivulla).
Rytminé ei ole endéd ensimmaéisen nadytoksen keped daktyyli, vaan rytmi on
muuttunut hautajaismarssia muistuttavaksi, neljasosista ja vastadaktyylista
muodostuvaksi rytmiksi. Topin laulamassa melodiassa esiintyy sointusarjan
ensimmainen sointu, johtosidvelinen a-mollisointu, koko sointusarjan soidessa
taustalla. Sello kaksintaa laulumelodiaa.

Lasten motiivin degeneraatiomuoto esiintyy my&s Epilogissa molemmin
puolin vaalivoittotiedotusta. Esiintymé on visuaalisesti merkittava. Kylaldiset
kantavat kuolleita lapsia Topin pirtissd ristiin siten, ettd ensimmaéinen
kantaminen tapahtuu takavasemmalta etuoikealle ja toinen takaoikealta
etuvasemmalle. Ndin kantolinjasta muodostuu risti. Ilmeisesti ohjaaja on
halunnut viitata kirkon symboliin ja siten kirkon kykeneméttomyyteen auttaa
lapsia. Nayttamolla on lasten ja heiddn kantajiensa lisdksi myos Kaisa, joka
aiemmin oli ennustanut tuhon tulevan, mikili d4nestetddn ei-kristillistd
puoluetta. Siten lasten kantaminen ristiin saattaa kuvata my6s paa painuksissa
ndyttimon takaosassa istuvan Kaisan ajatuksia: nédin kavi, kun ei luotettu
kirkon oppeihin.

108
Ks. myos Heininen 1972, 153, 154. Heininen tosin kiyttad vastaavasta tekniikasta

nimitystd uustonaalisuus.
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Partituuri ei anna aihetta ndin dramaattiseen tulkintaan. Punaisessa viivassa
suhde uskontoon on heterogeeninen. Sallinen puhuukin Punaisen viivan useista
“jumalista”. Simana Arhippaini vertaa Keisaria isélliseen Jumalaan, jolta tulee
kaikki hyvd: “Keisari on Kaikkivoipa Isimme ja Aurinkomme”. Rovastin
Jumala on kova ja tuomitseva. Kaisan Jumala on fundamentalistisen
ahdasmielinen. Nuori Pappi edustaa kristillistdi humanismia. (Sallinen,
kirjoittajan tekemé haastattelu 12.9.2001.) Sallinen on halunnut korostaa Nuoren
Papin vakivaltaa vastustavaa asennetta roolia lisddmaélld hinelle suoraan
Raamatusta lainatun repliikin “Ken miekkaan tarttuu, se miekkaan hukkuu”.

Ohjaaja on ratkaissut pddhenkilditten asemoinnin vaalivoittotiedotuksen
tullessa samalla tavalla kuin Puntarpéén sisddntulossa: Samoin kuin Puntarpda
jakaa valittomaésti kuulijansa, my6s Kunillan vaalivoittotiedotus erottaa Topin
ja Riikan. Suutarin Kunilla tuo vaalivoittotiedotuksen ja ilmestyy Topin ja
Riikan ovesta. Chaconnemainen, lasten motiivin sisdltdimi vilike ennen
vaalivoittotiedotusta on siis lasten kuolinmusiikin lisdksi Topin ja Riikan
hyvaéstijaton hetki.

5.9.4 Koyhiliston pdiviankoitto

Puntarpdd-kohtauksen lopussa on jakso, jossa Puntarpda esittdd runollisesti:
"Koéyhaliston piivankoitto on alkanut". Repliikki saa seurakseen jousien
runkomotiivista p2 muotoutuvan, aaltoilevan kuudestoistaosakuvion, joka
sisédltdd mollisoinnun a-c—e, sekd sen yldpuolella olevan gis-johtosdvelen. Téta
voi kutsua siihen liittyvadn repliikin mukaan kéyhilistén péivankoitto -
motiiviksi. Aihe nousee ylospiin aina kolmiviivaiseen d:hen saakka. Néin se
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luo vaikutelman vellovasta vékijoukosta (ESIMERKKI 121, t. 2191-2195).

ESIMERKKI 121

Motiivin generaatiomuodot esiintyvit jo Arhippainin kohtauksessa, seka
Arhippainin repliikeissd (ESIMERKKI 122, t.1138-1140), ettd Vestmanviikin
balladin orkesterivilikkeissd, toisen ja kolmannen seké neljannen ja viidennen
sdkeiston valissa (t. 1250 ja 1276). Talloin ylospdinen nelisointu jatkuu
kromaattisella lopukkeella.

Arhippainin repliikkien yhteydesséd generaatiomuodot esiintyvit pienini
fragmentteina tahdeissa 995-996, tahdissa 1018 lasten ensimmdiisen
kysymyksen jilkeen sekd tahdissa 1055 lasten toisen kysymyksen jilkeen.
Tahdissa 1135 esiintyy sama aihe orkesterissa juuri ennen kuin se ilmestyy
augmentoituna Arhippainin repliikkiin; "Thmiset meteloivat" (t. 1138-1140).
Vield tdmén jdlkeen aihe esiintyy tahdeissa 1141-1142, sekd polyfonisesti
jousilla ja puupuhaltimilla tahdeissa 1147-1148 ja 1151-1152.

ESIMERKKTI 122
—— =i} = | - ]
S
SIMANA: IH- MI- SET ME- LOI- VAT

Riika reagoi Arhippainin repliikkiin voimakkaasti: han keskeyttda valittomasti
tyonsd ja tulee kiinnostuneena kuuntelemaan Simanan puhetta Venéjalla
esiintyneistd levottomuuksista. Tiedotus tulossa olevista muutoksista
ilmoitetaan Riikalle ja Topille kolme kertaa. Naista tiedottajista Simana on
ensimmadinen. Toisen kerran tieto tulee Topin mukana Suutarin Kunillalta ja
kolmannen kerran tiedon vahvistaa itse agitaattori Puntarpaa.

5.9.5 Puntarpdin agitaatio

Puntarpain alkutervehdyksen jdlkeen hén esittdad, miten koyhdn kansan on itse
alettava ajaa omaa etuansa tarvittaessa voimatoimin. Puntarpdd kivelee
"oikeistoon" ja "vasemmistoon" jakautuneen vikijoukon keskelld ja yrittda
puheellaan saada vikijoukon puolelleen. Sallinen on ottanut mukaan Kiannon
Puntarpéda-kohtauksen keskeiset elementit. Agitaattori Puntarpaalld lienee
myo0s eldvé esikuva: Puntarpddn hahmossa on 16ydetty mestaripuhuja Eetu
Salinin piirteitd (Niemi 1977, 119, 123).

Itse agitaatiorepliikeiss ja orkesterisatsissa esiintyy aihe, joka on johdettu
runkomotiivista p3. Tim&n muunnoksen sévelet sisdltyvdt myos aiemmin
esitellyn barrikadimarssin tahteihin 4-6. Ensimmadisen kerran aihe esiintyy
orkesterissa Puntarpdédn repliikin "Kuunnelkaa mitd mind puhun" jilkeen.
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Sédvelind g-fis—g ja es. Motiivi esiintyy Puntarpédidn repliikissd tahdeissa
1689-1691 (ESIMERKKI 123).

ESIMERKKI 123
PUNTARPAA:
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5.9.6 Puntarpdikohtauksen pditosmarssi

Pienind fragmentaarisina generaatiomuotoina Puntarpdin repliikeissd ja
kohtauksen orkesterisatsissa aiemmin esiintynyt agitaatioaihe taydellistyy ja
muuttuu hallitsevaksi aiheeksi Puntarpédi-kohtauksen ja samalla koko
ensimmaéisen ndytoksen pddtosmarssissa. Puntarpdd on esittinyt
lopputervehdyksensd, joka sisdltdd &dnestyskehotuksen ja runollisen
vakuutuksen koyhdliston pdivankoiton alkamisesta.

Tahdissa 2235 (ESIMERKKI 124) seuraa hyppdys d-molliin ja seuraa
Barrikadimarssin tahdeista 4-6 lainattu aihe kaksi kertaa, jalkimmaiselld
kerralla terdsavel alennettuna.

ESIMERKKI 124

5.9.7 Toisen nidytoksen kuorokohtaus

Ennen éiiinestyskohtausta on Kiannon romaanissa laaja jakso, jossa kerrotaan
sosialismin, “uuden villiuskon” levidmistd, seki tavallisten kansanihmisten ja
ennen kaikkea vanhojen vallanpitdjien suhtautumisesta uuteen oppiin, joka

"péiva paivaltd, viikko viikolta — - eteni kuin kevétpuro korvessa” (Kianto 1958,
148). Sallinen on toteuttanut timén Kiannon laajan pohdinnan oopperassaan
kahden kuoron vuorotteluna.

Kuorokohtaus on ndyttdmoilmaisultaan tdysin staattinen. Kaikki liike on
pysédhtynyt; draamasta siirrytddn epiikkaan ja kuoro toimii tapahtumien
kommentoijana. Kuorot seisovat paikoilleen jahmettyneind rivissd hieman
toisiaan vasten kddntyneend, ensimmaéinen kuoro taka-alalle jaédneend. Kuorojen
tullessa ndayttimolle Topin tuvan péityseind siirtyy nédyttdamoltd katsoen
vasemmalle radikaalien mieskuoron taakse, sekakuoron jdddesséd ilman taus-
taa.
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Ensimmadinen kuoro(sekakuoro) Toinen kuoro (mieskuoro)
t. 402426 t. 426-441

t. 442-455 t. 455-479

t. 479-497 t. 497-501

t. 502-505 t. 504-528

t. 526-541

Kuoroilla on toisistaan selvdsti poikkeava musiikillinen ilme. Ensimmadinen,
kansallisromanttisesti savyttynyt neliddnisen sekakuoron satsi sisédltda runsaasti
pehmeitd molliseptimisointuja. "Perinteisen" kuorolaulun vaikutelmaa korostaa
se, ettd kuoro on ldhes kokonaan a capella. Toinen kuoro on orkesterin tukema,
iskeva ja rytmikéds mieskuoro.

Toisen kuoron alkuaihe on johdettu runkomotiivista p3 ja se liittyy siten
ndytoksen lopun Puntarpdd-kohtauksen sotaisaan marssiin. Toisen kuoron
musiikilliset alkujuuret ovat siis Barrikadimarssissa ja tdtd kautta myos
agitaattori Puntarpéddssd ja vallankumouksessa, kuten tekstin puolesta luon-
tevaa onkin. Radikaalien kuoron, lihes koko ajan unisonossa etenevin
mieskuoron ensimmadistd jaksoa (ESIMERKKI 125, t. 427-) ennakoi puhallinten
vahva c-mollisointu, sotilasrummun tremolo, sekd jousien unisonossa esittdma
i}Zieni sekunti, fis-g. Samanlainen ylospdinen pieni sekunti on mukana ldhes

oko ajan toisen kuoron orkesteriosuudessa.

ESIMERKKI 125
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Kuorojakso alkaa ensimmadisen, neliddnisen sekakuoron kysymykselld: "Onko
Suomessa kevat?" Ensimmaéisen kuoron teksti on oopperassa hieman vaikea-
selkoinen erityisesti siksi, ettd se ei sisdlly romaaniin, vaan on Kiannon teksti
muusta yhteydestd. Kyseessd on kolmiosaisen Woimalaulun ensimmaéinen runo

"Keviit?” Kiannon kokoelmasta Isdnmaallisia runoelmia (Kianto 1906, 79-82).'”

109 P ] . . ’ .
Kolmiosaisen runosarjan toisen runon nimi on Juhana Vilhelm Snellman kolmas on Hymni

Suomen kielelle. Runosarjan koko otsikko kuuluu: "Woimalaulu J.V.Snellmannin sata-
vuotisjuhlassa 12 p. toukok. 1906. (Lausuttu mainittuna pdivéna sadoille tuhansille
kansalaisille Helsingissd, Turussa, Lappeenrannassa, Kokkolassa, Oulussa, Kemiss4,
Kajaanissa ja osittain muualla ynnd maaseudulla ympéari maata)” Jo runon "Kevdt?"
nimeen liittyvd kysymysmerkki osoittaa, ettd Kianto suhtautui uuteen aatteeseen
epéilevasti.
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Toisen kuoron teksti on suoraan Kiannon romaanin 14. luvusta, jossa Kianto
kuvaa, miten "nuori metsi laulaa kulkijan korvaan vallankumouksen ylpeiti
marsseja ja pyhan kapinan loitsuja” (Kianto 1958, 164).

Kuorojakson alku, tahdit 402426 sisilt44 runon Kevdt? ensimmaiisen si-
keistdn, jossa verrataan uuden aatteen levidmisté kevaan tuloon ja kysytdan:

Onko Suomessa keviit,
vaikka on kevitilma?
Vaikka lintuset laulaa -
Kukat nurmella nauraa -
Meri aalloten pauhaa -
Purot leikkia lyo -

Ja kuulas on yé! ...

Onko Suomessa kevit?

Oopperatekstiin (t. 442-455) sisiltyy myo6s Kiannon runon toinen sikeistd, joka
paljastaa ettei romanttinen kuoro laula pelkistdan luonnosta, vaan se kuvaa
uuden aatteen levidmistd ja kutsuu tatd nimelld "punasiipinen immyt".

Ajan hengetir huima,
punasiipinen immyt,

yli kenttien lentia,

14pi lehtoin, ldpi laaksoin,
tuhatjarvien poikki!

Ei seisahda misséén,
punasiipi se hurja.

Kun radikaalien kuoro laulaa:
Me viritimme uudet laulut ilmassa soimaan.
Toteaa ensimmainen kuoro valittdmasti:

Kuuletteko sen siipien suhinaa, sen lauleloin huminaa
Kun se lentéa ja leijaa, yli ympiri heijaa...

Sallinen on jittinyt kokonaan pois Kiannon runon jyrkin isinmaallisen jatko-
osan ja poikkeaa siten ratkaisevasti runon kokonaisuuden muodostamasta
ilmeesta.

Idé4n taivaalla pilvi

Punapurppurapatsas

Kuni kummitus paistaa,

Yota-padivaa se paistaa, ei haihdu, ei vaihdu.
Jyry kaukainen kiirii.

Tasatanteret raikuu.”

Runon sdvy jyrkkenee vieldkin: Kianto kertoo uuden aatteen mukanaan
tuomasta hadastd, joskin koomisia sdvyja sisdltoon tuo viittaus kurjan
hallituksen humalatilaan. Kianto on itse todennutkin timén luomiskautensa
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. o ee . . . 110
alkuvaiheisiin kuuluneen ty6n epéatasaisuudet.

Hatahuutoja kaikuu:
Pyoveleita!

Murhaajoita!

Raiskaajoita!

Verta! Verta! - vihan t6ita"
Veren aaltoja nousee ja vaipuu!
Toiset kostaa - toiset taipuu.
Koko kansa kapinassa,

Kurja hallitus humalassa! ”

Runon jokaisen neljan sékeiston lopussa Kianto palaa jo alussa esittiméédnsa
kysymykseen:

-~ Onko Suomessa keviit ?
Onko ? -

Kuorojen vuorottelua on pidetty vastakkainasetteluna, jonkinlaisena aatteiden
taisteluna tai kohtaamisena, miti se ei kuitenkaan ldhemmin tarkasteltuna ole.
Mm. Lampila tekee néin kertoessaan, ettd Sallinen on pyrkinyt "tiivistimaan
historiallisen vastakohta-asetelman kuorojen vuorotteluun". Valkoiset
suomalaiset "esittdytyvdt romanttisina haaveilijoina ja sinisilmé&isind
idealisteina”, kun taas ty6vdeston edustajat ovat puolestaan "lujia toiminnan
miehid" (Lampila 1979, 60). Kuorokohtauksessa eivit ole vastakkain luonnosta
laulavat vanhoilliset ja uuden ajan koittamisesta kertovat radikaalit, vaan myos
ensimmadisen kuoron teksti puhuu uudesta ajasta. Se ei siten edusta
isdinmaallisia haihattelijoita vaan sdvy on enemmainkin kertova ja
pohjimmiltaan myoénteinen uusille ajatuksille: Sallinen ei halunnut kuorojen
vilille todellista aatteiden taistelua, vaikka siihen alkuperiistekstien perusteella
olisi ollut mahdollisuuksia. Kuorokohtaus seuraa Brechtin ideaa eeppisen
teatterin kuoroista, jotka osoittavat katsojalle “oikean asenteen, vaativat hanta
muodostamaan oman mielipiteensd, muistelemaan omia kokemuksiaan ja
tarkkailemaan néyttamotapahtumia” (Brecht 1965b, 38).

Kuorojen vuorottelu ja vastakkainasettelu oli Holmbergille tuttua jo
Lapualaisoopperasta, jossa mustien lapuanliikkeen edustajien ja punaisten
radikaalien kuoroista muodostui kaksi vastakkaista voimakenttdd. Punaisessa
viivassa ei téllaisia voimakenttid muodostu koska "vanhoillisten" kuoron teksti
hienovaraisena ja vihjailevana on kaukana Lapualaisoopperan kuorojen

1% Naiden nuoruuden téiden kuuluminen kirjailijan, "vdardn uran" teoksiin johtui Kiannon
mukaan nuoruuden heikkohermoisuudesta ja siihen liittyvastd "itse-elamyksesta".
Védran uran teoksiin kuuluivat Isinmaallisten runoelmien lisdksi mm. Nirvana, Sieluja
kevit-ydssi ja Margareeta. "Terveen ja itsetietoisuuteen herdnneen miehen ty6n naytteina"
Kianto piti sensijaan mm. Punaista viivaa, seki teoksia Pyhd viha, Pyhd rakkaus,
Vapaauskoinen psalttari, ja Ryysyrannan Jooseppi. (Kianto 1954, 203-204.)
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vikivaltaisesta ilmeesta.™

5.9.8 Adnestysmarssi

Runkomotiivi p3:n agitaatiomusiikista on johdettu myds dénestystd kuvaava
marssi (t. 643-647). Visuaalisesti ddnestys on melko mitddnsanomaton: kons-
taapeli Pirhonen pédstdd Riikan ja Topin pois nédyttimoltd ddnestdmadn
vakijoukon katsellessa. Myos musiikillisesti aiemmin huomiota heréattényt
paatos on poissa ja agitaatioaihe esiintyy degeneraatiomuodossa puupu-
haltimilla ja fagotilla esitettynd. Aihetta tarkastellessa syntyy vaikutelma, etta
sen vahvin esiintymé on Puntarpdi-kohtauksen lopussa Agitaattorin saatua
vden vakuuttumaan uuden aatteen voimasta ja olojen paranemisesta. Myos
radikaalien kuorossa iskevén orkesterisatsin myété soiva agitaatioaihe on vield
vakuuttava. Kun aihe esiintyy myéhemmin ddnestysmarssissa on sen teho jo
poissa (ESIMERKKI 126 I n. t. 643-647):

ESIMERKKI 126

Vaikuttaa siltd, ettd sdveltdja ja ohjaaja eivat ole halunncet antaa itse
ddnestystapahtuman kuvaukselle kovinkaan suurta merkitystd vaan he ovat
pitdneet tdrkedmpénd korostaa joukkojen kiinnostuksen herittdmistd ja
aktivoimista, joka on tapahtunut aiemmin. Laskevaan tunnelmaan vaikuttaa
osaltaan se, ettd dénestyskohtaus on oopperassa suhteellisen my6héan, vain
hieman ennen lasten kuolemaa, jolloin tunnelmaa nostattava ja aggressiivinen
sdvy olisi muuttunut liian nopeasti lasten kuoleman kuvaukseksi. Adnes-
tysmarssi ei ole endé agitaatiomarssi, vaan itseasiassa laskeutuminen oopperan
lopun tuhon ilmapiiriin. Koko dénestyskohtauksen merkitysté olisi korostanut
sen siirtdiminen aikaisemmaksi, esimerkiksi ennen toisen nédytoksen
kuorokohtausta.

m Lapualaisoopperan molempien kuorojen teksti on paatoksellista ja julistavaa (Salo 1966, 22):

MUSTAT

Me lahtarikaartin laitamme

ja kaikki me tapamme

me VOyristd Vaasaan kierrimme
ja kaikki me tapamme.

PUNAISET

Siksipé sédlitta taistelun tielle
voitto on tydvaen tieddmme sen.
Porvarit lahtarit, helvetti heille
olkoon toistdnsa armollinen.
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5.9.9 Puntarpdin tervehdysmotiivi ja Marseljeesi-sitaatit

Visuliinin pirtissdé uudenvuodenaattona tapahtuvan Puntarpadi-kohtauksen
lavastuksena on edelleen pirtin péétyseind. Muutoksen tuo aiemmin harmaa
ovi, joka nyt on muuttunut punaiseksi. Véakijoukko, joka edellisen kohtauksen
loppuun sijoittuvan marssin aikana saapuu paikalle, kéttelee toisiaan ja
Puntarpddn saapuessa ovesta jakautuu istumaan ndyttdmon -oikealle ja
vasemmalle puolelle, Puntarpéin kévellessad ndyttdmon eturamppiin. Vaikuttaa
siltd, ettd Puntarpédidn tulo jakaisi siihen saakka yhtendisen ihmisjoukon
"oikeistoon" ja "vasemmistoon". Holmbergin graafisen asemoinnin tuntien voi
olettaa, ettei ole sattumaa, ettd Puntarpéédstéd katsoen vasemmalla puolen istujia
on enemman.

Puntarpéa-kohtauksen alussa on runkomotiivista p4 muodostettu
alaspéinen kvartti-intervalli d-a (t. 1642-1645). Kvartti d-a ja heti sitd seuraava
kvartti c-g esiintyvidt myos Puntarpéddn ensimmaéisessé repliikissé: "Aateveljet!
Aatesisaret!". Tamd Puntarpddn tervehdysaihe esiintyy my6s Puntarpdan
lopputervehdyksen yhteydessd, jolloin hidn kehottaa kansaa dénestdmiin
tulevan maaliskuun vaaleissa. T4llin sévelind ovat alaspéiset kvartit cis—gis ja
d-a (t. 2149-2152).

Kvartilla on my®s yhteys erddseen Puntarpéé-kohtauksen sévelsitaattiin,
Ranskan vallankumoukseen liittyvéan Marseljeesin alkusévelet esiintyvit kolme
kertaa. Tahdeissa 1958-1959 (ESIMERKKI 127) sitaatti ei vield ole tdysin
tunnistettavissa, koska Marseljeesin 2., 3. ja 4. sdvel esiintyvat yhté aikaa.

Marseljeesi tunnettiin Euroopassa vallankumouksen tunnussévelend. Kun
Suomessa kansallisuusaate alkoi nostaa péa&tdadn vuonna 1884, kirjoitti nuori Z.
Topelius Marseljeesiin uuden hurmoshenkistd kansallistunnetta tihkuvan
tekstin, joka kertoi tulesta, verestd, orjuuden kahleista ja vapaudesta. T4t
laulua esitettiin Pohjalaisten ylioppilaiden juhlassa, ja se heratti drtymysta
viranomaisissa, jotka uhkasivat Topeliusta kotitarkastuksella (Tiainen 1996, 9).

Sallinen on kayttdnyt sitaattia oopperassaan juuri sen alkuperiisessd
merkityksessd: nostamaan vallankumouksellista tunnelmaa.

ESIMERKKI 127
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Sanalla "vapaus" (ESIMERKKI 128, t. 1980-1981, seuraavalla sivulla) sitaat-
tilaina on selked ja helposti tunnistettavissa: sitaatin kolme ensimmaista savelta
¢, f ja g esiintyvidt orkesterissa, Puntarpdé laulaa sanan vapaus neljénnelld
sdvelelld, joka on c. Sotaisaa tunnelmaa tehostavat myos pikkurumpu ja
sotilasrummun crescendot.
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Seuraava yhtd huomattava sitaatti on tahdeissa 2005-2006 (ESIMERKKI 129)
juuri ennen sanaa veljeys. Talloin kaikki nelja ensimmadista saveltd esiintyvit
orkesterissa.

ESIMERKKI 129
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5.10 Puherepliikit

Punaisessa viivassa Sallisella on kdytdssaan laulurepliikkien liséksi viisi erilaista
tapaa kasitelld tekstid:'"

puhelaulu

puhe summittaisella sivelkorkeudella

rytmitetty puhe

resitatiivi, jolloin sdveltdjda on merkinnyt ainoastaan sévelkorkeuden, jittden rytmin
tulkitsijan valinnaksi.

5. pelkka puhe, jolloin sdveltdja on kirjoittanut ainoastaan tekstin

LBl

Pelkkid puherooleja oopperassa on kaksi, Suutari Raappanan ja Suutarin
Kunillan roolit. Lisdksi puhe- tai puheenomaisia repliikkeja on Topilla, Riikalla,
Rovastilla, Agitaattori Puntarpéélla ja Nuorella Papilla. Puheenomaisia repliik-
kejé on siis oopperassa kaikilla keskeisilld henkil6illa. Pelkkid laulurepliikkeja

2 Jo Alban Bergin Lulun erityispiirteitd oli kaikkien ajateltavissa olevien puheen ja laulun

vélimuolojen kiylldminen.
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on Simana Arhippainilla, I ja II lapsella, Kaisalla, Jussilla, Tiinalla, Epralla ja
Konstaapeli Pirhosella.

Gary Schmidgall (1977) on kuvannut puheen, laulun ja nédiden
véalimuotojen ominaisuuksia kaaviolla, jossa toisessa ddripaédssd on realistinen
ilmaisu, normaali puhe ja toisessa &ddripadssd "oopperainainen” ilmaisu,
koloratuurilaulu ja korkeat sdvelet (TAULUKKO 12, Schmidgall 1977, 11).

TAULUKKO 12

OPERATIC COLORATURA and “HIGH” NOTES
| A
ARIA
A
ARIOSO
A
RISING ACCOMPANIED RECITATIVE
EMOTIONAL A
INTENSITY UNACCOMPANIED RECITATIVE

A
MUSICAL DECLAMATION
(SPRECHGESANG or
l SPRECHSTIMME)

HEIGHTENED INFLECTION/
1 DECLAMATION

REALISTIC NORMAL SPEECH

Schmidgallin mukaan oopperan siveltdja luopuu kaunokirjallisista arvoista ja
realismista ja etsii tekstista sellaisia piirteitd jotka auttavat hantd padseméain pois
realistisesta ilmaisusta kohti “oopperamaista” tasoa koloratuuria ja korkeita sa-
velid. Schmidgallin mukaan oopperan emotionaalinen intensiteetti kasvaa mita
"oopperamaisempi” ilmaisu on. (Schmidgall 1977, 11.) Schmidgallin ajatus
pitdnee paikkansa Puccinilla ja Verdilld, mutta ei endd nykyoopperan
realistisessa ilmaisussa. Tamédn myoéntdd Schmidgall itsekin: hdnen esittaménsa
ajatus oopperan “oopperamaisista” ja “realistisista” piirteistd sopii erityisen
hyvin 1800-luvun oopperaan (ibid., 10). Vieraalta vaikuttaakin uutta oopperaa
tarkastellessa Schmidgallin ajatus siitd, ettd oopperan emotionaalinen
intensiteetti kasvaisi pelkéstddn kohti “oopperamaista ilmaisua”. Sallisella
puherepliikit eri muodoissaan voivat olla aivan yhtd dramaattisia ja
emotionaalisesti vahvoja kuin laulurepliikitkin. Tdmé johtuu osittain Sallisen
tavasta kasitelld vokaaliosuuksien ja orkesterin suhdetta. Usein painavin
musiikillinen sanottava esiintyy orkesterissa. Schmidgallin ndkemystd vokaali-
ilmaisun “oopperamaisista” ja "realistisista” elementeistd voi pitdd sindnsa
oikeana, kun muistetaan, ettd oopperamaisuus ja realistisuus voivat olla aivan
yhtéd emotionaalisia.

Sallisen tapa suhtautua tekstiin on kulkenut realistisempaan suuntaan.
Ratsumiehessid laajimmat yhtendiset puhejaksot ovat Prologi, sekd nauhalta
toteutettu ensimmaiisen ndytéksen neljas kohtaus, joka kuvaa epéatodellista
tunnelmaa pakomatkalla Novgorodista. Puherepliikeilld on Ratsumiehessikin
tarked dramaturginen merkitys, kun oopperan viimeiset repliikit ovat osittain
puherepliikkejd. Anna puolestaan kédyttdd puherepliikkid dramaattisesti tér-
kedssd paikassa, yrittdessddn turhaan houkutella Ratsumiestd pakenemaan

Saamingin metsdsta.
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Punaisen viivan ensimmdisen kohtauksen lopussa, tahdeissa 541-681 on
laaja puhetta siséltdvé jakso. Jakso alkaa Riikan repliikilld (puhe summittaisella
sidvelkorkeudella).

RIIKA :
Ota ja hae vellijauhoja iltasta varten hae vellijauhoja tuohisesta ota ja hae.

Pelkkd sotilasrumpu valmistaa orkesterissa dramaattista kohtausta. Topi
huomaa jauhojen loppuneen, minki jdlkeen siirrytddn suoraan toiseen
kohtauksen alkuun, joka sisiltdd Topin unen.

Topin unikohtaus (toisen kohtauksen alku) sisdltdd valtaosaltaan
puherepliikkejd (puhe summittaisella sédvelkorkeudella). Ainoastaan Rovastin
koraaliaiheen alun yhteydessi esiintyvit Rovastin repliikit alkavat laululla.

Toisen kohtauksen esitysohjeena on: “Esiintyjien on ‘ponnisteltava’
puherepliikkinsd orkesterin synnyttimédn vastuksen ldpi”. Kaoottista
tunnelmaa luovat jousien ja kornojen ylhééltd alaspéin kulkevat glissandot,
sekd trumpettien sekstolifanfaarit. Klarinetti jatkaa edelleen karhun harmonia-
aihetta, hieman muunnellen.

My6s muut koraaliaiheeseen liittyvit repliikit alkavat laululla :

ROVASTI:
Herra auttaa (jatkuu puheena) sit4, joka todella hdneen uskoo ja hanti rukoilee.

Herran huone (jatkuu puheena) lammitta4 ihmismielen ja antaa sielulle rauhan.

Velkaako? Lain mukaan viisikymmenta pennid multarahaa hengelta. (jatkuu puheena)
Mutta menk66n nyt markalla, kun ovat samassa arkussa.

Kolmannessa kohtauksessa Suutarin Kunilla lukee sanomalehdestd, “aviisista”
tulossa olevista vaaleista. Kohtaus tapahtuu Topin pirtissd. Hdn on palannut
matkaltaan ja alkaa kertoa Suutarilta ja Kunillalta kuulemiaan terveisid. Topi
aloittaa repliikin (t. 1490) ja ndyttdmovalaistuksella esiinnostettu Kunilla jatkaa.
(puhe) Nayttimokuvaan tulee samalla mukaan my6s Suutari, joka naulaa
kenkid. Ohjaaja on kédyttinyt simultaanitekniikkaa; kohtauksessa on yhtédaikaa
mukana seka Topin pirtti, ettd Suutarin mokki.

TOPL
Ja tassd maassa on aina vallinnut véaryys ja kierous
KUNILLA:

kierous

TOPI:
porvariluokan ta-
KUNILLA:
porvariluokan taholta, eiké rehellinen tydmies ole koskaan saanut sitd palkkaa jota
oikeus ja kohtuus on vaatia. jne

MyoShemmin my6s Suutari liittyy mukaan (puhe annetulla rytmilla t. 1557).

SUUTARLI:
Tulevan maaliskuun viidentenitoista pédivdna timd maa ja koko maailma taitaakin
kallistua toiselle kyljelleen, ja saa se Topikin vetidistd sen verenkarvaisen , sen punaisen

viivan ja Riika my®ds.
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Repliikeissd viitataan ensimmdiistd kertaa Punaisen viivan kahteen
merkitykseen, ddnestysviivaan ja verijuovaan Topin kaulalla.

Suutari jatkaa vield (t. 1594) ja Simana myGétéilee Suutarin repliikkid laulamalla
a bocca chiusa. '

SUUTARLI: g

Ja uudenvuoden pyhina tule kansalaiskokoukseen ja ota akkasikin mukaan. Sinne
saapuu oikea puolueen rakutaattori. Niin ettd sitten kuullaan, miten tdmén maan asiat
pannaan kohdalleen.

Puntarpédd-kohtaukseen liittyy laaja puhetta sisdltiavd jakso (Puhe
summittaisella sdvelkorkeudella). Puntarpdd esittdd laulaen sanat vapaus,
veljeys, tasa-arvoisuus, ja hdn ldhtee puhuen selvittim&dan mité se merkitsee (t.
1961-2027):

PUNTARPAA:
Ettei ole herraa eiké palvelijaa, ei rikasta, ei kdyha4. Onko nyt ndin? Te tiedatte itse, ettei

ole! Mutta meiddn valtamme kasvaa.

Puheen lopussa kuuluu my6s uhkaus:

PUNTARPAA
Joka asettuu meidan veljeyttimme vastaan, me saalimattd murskaamme sellaiset sodan
ja vakivallan tekijat.

Kiihotuspuheen lomaan Puntarpéi esittdd laulaen iskusanat: vapaus (t. 1982) ja
veljeys. (t. 2067).

Toisen ndytoksen alussa Riika resitoi ges1- ja f1- sévelilld I n. t.19. Jousien klus-
terin kanssa orkesterissa esiintyy vibrafonin vapaarytminen kuvio.

RIIKA:

Sosialismi ei salli yhdelle sen paremmin kuin toisellekaan maallista paratiisia, vaan
jokaiselle saatyyn tai sukuun katsomatta hyvinvoinnin mahdollisuuden, ihmisarvon ja
vapaan ihmisyyden.

Riika jatkaa (t. 45) resitointia sdvelind h1 ja gis1. Orkesterissa on jélleen jousien
klusteri ja vibrafoni.

RIIKA:Varokaa pappien kiihotusta. Ne vastustavat uudistuksia, silld heidén valtansa
supistuu niiden johdosta.

Riikan resitaatio jatkuu edelleen (t. 65), sdvelind ensin c2 ja al, resitatiivin
loppupuolella mukaan tukee kolmantena sdvelend des2. Jdlleen mukana on
tritonus-intervalli. Orkesterissa on vibrafoni sekd huilujen ja klarinettien
kluster.
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RIIKA:

On vidrin luulla sitd kovaksi kohtaloksi, ettd niin moni saa kirsid vilua ja puutetta,
ndlkdd ja ylenkatsetta. Luonto ei ole kovaan kohtaloon syypdd, vaan syddmettomat
ihmispedot. Juuri ndma rydstavat itsellensé véarien lakien varjolla.

Tdmaé toisen ndytoksen alun resitaatio tuo Riikasta esiin uuden puolen. Kun hén
aiemmin oli alistunut eldméntilanteeseensa, johon ilonhetkid toivat vain
valoisat nuoruusmuistot, tutustuu hidn nyt innokkaana uuteen aatteeseen.
Toisen ndytoksen alussa Riika oivaltaa ettd hédnelld on mahdollisuus muuttaa
oman eldménsé suuntaa.

Puntarpéé esiintyy toisessa ndytoksesséd ainoastaan yhden kerran: toisen
ndytoksen suuren kuorokohtauksen jalkeen Agitaattori Puntarpdilld on yksi
irrallinen draamasta erillddn oleva puherepliikki. Repliikki on tyypillinen
brechtildinen kommentti. Se maérittelee sekd ajan, milloin jotain tapahtuu etta
kertoo tulevan tapahtuman (t. 543). Orkesterissa on pelkka sotilasrummun
tremolo. .

PUNTARPAA:
On maaliskuun viidestoista pédiva. Lahdetdan - ja silmélasit mukaan.

Aénestystapahtuman yhteydessa on Topin puherepliikki (t.619). Topi ei koe
olevansa menossa vaikuttamaan omiin asioihinsa vaan tuntee olevansa saalis,
joka on menossa verkkoon. Topin repliikkid ei esiinny Kiannolla vaan se on
Sallisen oma lisdys. Orkesterissa on celestan tremolo, lisdksi lauseiden viliin
sdveltdja on lisdannyt wood blockin ly6énnit. Odottavaa tunnelmaa kasvattavat
lauseiden vilien fermaatit.

TOPI:
Hiljaista on. Hiljaista ja rauhallista kuin apajanvedossa. Silloin kun pyydys on laskettu ja
pyytéjd hiljaa odottaa saalista verkkoon....

Kunillan puherepliikki, jossa hédn ilmoittaa tiedon vaalivoitosta on merkittdva
koko oopperan loppuratkaisun kannalta (t. 974). Orkesterissa on viulujen ja
alttoviulujen paikallaan pysyvé klusteri sekd pikkurummun ja sotilasrummun
tremolo-duetto.

KUNILLA:
Uutisia Helsingistd. Meiddn puolueemme voittaa. Nyt tdstd maasta hdvidi herrain ja

pappein valta.

Teksti on perdisin Kiannon romaanista, mutta tekstin funktio on sielld erilainen.
Kiannolla teksti esitellddn vaalilupauksena: ndin tapahtuu jos sosiaali-
demokraattinen puolue voittaa, Kianto védhittelee lupauksen merkitystd ja
kyseenalaistaa sen romaanissaan useaan kertaan. Sallisella vaalivoittolupaus
on muuttunut ilmoitukseksi: puolue on voittanut ja uudistukset toteutuvat.
Suutarin Kunilla tuo vaalivoittotiedotuksen ja ilmestyy ndyttdmon takana
sijaitsevan mokin ovesta, kulkee Topin ja Riikan vélistd aina ndyttdmon
eturamppiin asti ja puhuu tiedotuksen yleisélle. Ele on visuaalisesti hyvin
vahva: ndyttimoétila syvyyssuunnassa kaytetddn kokonaan hyvéksi. Suoraan
katsojille puhuttu tiedotus siirtdd tulkinnan suoraan esitysaikaan: kyse ei ole
historiassa jo tapahtuneen vaalivoiton kuvauksesta, vaan vaalivoitosta
nykyajassa. Juuri vaalivoittotiedotuksessa tulee hallitsevasti esiin radikaali-



213

ohjaajien tapa sanoa “jotain ajassaan” ja tuoda esitys katsojan omaan
nykyhetkeen ja tilanteeseen.

Padhenkilditten asemointi vaalivoittotiedotuksen tullessa on yllattava:
tiedotus vaalivoitosta ei yhdistd pddhenkil6itd Topia ja Riikaa vaan erottaa
heiddt. Chaconnemainen, lasten motiivista rakennettu vilike ennen vaali-
voittotiedotusta on siis oopperassa lasten kuolinmusiikin liséksi Topin ja
Riikan hyvistijaton hetki.

Kaisa esittdd tdman jalkeen oman repliikkinsd puhuen (t. 985):

KAISA:
Onko ihmisen oltava noin sokea. Etkoé nie, miten Herra on tatdkin pirttid kurittanut.

Katso timan talon viked. Eiko siind mita néet, ole jo tarpeeksi.

Kunilla vastaa Kaisalle vilittémaésti. Orkesterissa on jdlleen jo Kunilla
edellisessékin repliikissd mukana ollut pikkurummun ja sotilasrummun
vuorottelu.

KUNILLA:
Itse sind sokea olet. Etko sind née, ettd herrain syytd on kuolema téssékin talossa. Jos olisi
ollut varoja ja laakkeita eivét olisi lapset kuolleet kuin koiranpenikat.

Topin viimeinen repliikki oopperassa on myo6s puherepliikki. Topin repliikki
seuraa heti Kunillan puheen jilkeen. Topin repliikkiin liittyy kédyratorvien ja
mieskuoron sekunti-intervallista kasvava, koko oopperan lopun musiikkia
hallitseva ensimmainen karhumotiivi.

TOPI:
Koiranpenikat — — Koirat, ne ovat taas alkaneet haukkua. Kaikki koirat, oudolla tavalla

niinkuin kerran talvella. Ja miksi lehma niitylla niin kummallisesti méyryaa.
My6s tdmén jilkeen seuraava Riikan viimeinen repliikki on puherepliikki:

RIIKA:
Se on karhu! Topi ja karhu sylikkiin ... se tappaa..
Topi, eldtko sind? Vastaa.

Loppukohtauksen ilmeeseen vaikuttaa olennaisesti siihen kuuluva ideologinen
terdvoittdiminen: ndyttdmdoele on ristiriidassa tekstin kanssa, koska Riika ei
ryntdd seuraamaan Topin kamppailua vaan kaidntdd selkdnsd. Kun
loppukohtauksen repliikit esitetdédn puhuen, kasvaa voimakkaan ja vangitsevan
karhuaiheen merkitys. Kaikille ensimmaisen karhumotiivin esiintymille niin
loppukohtauksessa ja oopperan alussa kuin toisen ndytoksen koirat haukkuvat
-kohtauksessa onkin tyypillistd se, ettd ne esiintyvit aina yksindédn, ndyttimo-
toiminnan ollessa mahdollisimman pelkistettyd. Vaikuttaa silts, ettd sdveltijd ja
ohjaaja ovat tietoisesti halunneet raivata tilaa tédlle oopperan keskeiselle
merkille.

Puherepliikeilld on oopperassa keskeinen dramaattinen merkitys.
Puherepliikit kuljettavat tarinan juonta eteenpdin, kertovat tapahtumista, jotka
liittyvdt konkreettisesti tulossa oleviin vaaleihin. Puherepliikeilld ilmoitetaan
kokouspaikkoja ja -aikoja, sekd kerrotaan, mitd uudistuksia uusi sosiaali-
demokraattinen aate toisi tullessaan. Puherepliikkien merkitys korostuu oop-
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peran lopussa, jossa molemmat loppuratkaisut sekd Kunillan vaalivoitto-
tiedotus, ettd Topin kuolema, kuvataan puherepliikeilla.

5.11 Punainen viiva, ddnestys — veri

Koko oopperan kannalta keskeinen kysymys on punaisen viivan musiikillinen
kuvaus. Onhan nimi jo itsessddn moniselitteinen. Sen liséksi ettd punainen viiva
viittaa dédnestystapahtumaan, punaisen viivan vetoon, ' voidaan se yhdist4a
vereen, mm. loppukohtauksessa veriviivaan Topin kaulalla timén kuollessa. Jo
Kiannon romaani sisiltaa viittauksia ndihin punaisen viivan kahteen aspektiin.
Sallinen on kirjoittanut partituuriinsa lopputahtien kohdalle suoraan Kiannolta
lainaamansa sanat: “ Mutta Topi ei endd vastannut, hdn makasi hievahtamatta
péil\)relléi ja hdnen kaulansa poikki valui veri punaisena viivana” (Kianto 1958,
211).

Nayttdd silta ettd punainen viiva ei saa oopperassa mitddn yhtendistd,
selkedsti profiloitunutta motiivia vaan punaista viivaa sen molemmissa merki-
tyksissi kuvataan pienelld sekunnilla. Pieni sekunti -intervalli esiintyykin hyvin
monella tapaa varioituna eri puolilla oopperaa. Séveltdja on siten halunnut
tuoda oopperan musiikissa esiin jo Kiannon romaanin nimeen sisdltyvan
kaksoismerkityksen. Séveltdjd ei halua Kiannon tavoin ilmaista itse, tuoko
punaisen viivan veto todellista apua vaan jéttda valinnan vapauden kuulijalle.
Saveltdjan oman kasityksen ambivalenssia kuvaa se, ettd vaalivoittotiedotus ja
useat muutkin uudesta aatteesta kertovat puherepliikit sekd narratiivisen
kokonaisuuden kannalta merkittdvd loppukuva on toteutettu ilman musiikkia.

Punainen viiva ja sen intervalli pieni sekunti merkitsevat seki toivoa etta
tappiota: ddnestystd ja verta. Sdveltdja on halunnut sisdllyttaa sen kaikkiin
neljadn ensimmaéiseen runkomotiiviin. My6s resitatiiveissa ja silloin, kun
puherepliikkeihin on annettu sévelkorkeus, on pieni sekunti usein ldsné. Pie-
nen sekunnin negatiivinen aspekti, veri, tulee ilmi erityisesti oopperan lopussa:
sisdltyyhdn pieni sekunti keskeisend tekijand ensimmadiseen karhumotiiviin,
joka kuvaa karhun hyékkéaysta oopperan lopussa.

Punaisen viivan negatiivinen merkitys tulee esiin Nuoren Papin
puheessa. Edestakainen pieni sekunti on pohjana nuoren papin repliikeissa
silloin, kun hédn toteaa Puntarpddn kiihkollaan tuhoavan terveen jirjen.
Erityisen vahvana pieni sekunti esiintyy Nuoren Papin repliikissd: ” Viha
synnyttdd uutta vihaa ja kosto uutta kostoa. Se tie on loputon.” Pieni sekunti
esiintyy kontrabassossa trioleina ja viulussa sekstoleina. Nuoren papin
puheeseen sisdltyy my6s Raamatusta lainattu lause: “Ken miekkaan tarttuu, se
miekkaan hukkuu.” Lause ei sisdlly Kiannon teksteihin vaan Sallinen on
lainannut sen suoraan Raamatusta. Pieni sekunti veren kuvaajana esiintyy
Nuoren Papin repliikin jdlkeen vidkijoukon kysyessd: “Mistd verestd han
puhuu?” (ESIMERKKI 130, t. 1909-1910, seuraavalla sivulla).

Ensimmaisissd eduskuntavaaleissa d4nestys tapahtui todella siten, ettd kukin ddnestéja

antoi ddnensd vetdmailld punakynilld lyhyen vinoviivan dédnestyslipukkeeseen ha-
luamansa ruudun yldkulmaan (Rasila 1976, 19, 20)
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ESIMERKKI 130

Sopraano: MIS- TA VE-RESTA HAN PU-HUU?
. .

) l_ﬂﬂﬁiq

Alttoj MIS- TA VE- RES-TA HAN PU-HUU? -

Tenori: MIS-TA VE-RESTA HAN PU-HUU?
h 1 I

Basso: MIS- TA VE-RES-TA HAN  PU- HUU?

&<

‘tﬁ

Edelleen Puntarpéai-kohtauksen seuraavassa kuoronumerossa pieni sekunti
esiintyy puutteen ja kurjuuden kuvaajana kuoron repliikeissd “Herra Jumala
taivaassa t. 208485 seké tahdissa 2110-2117 useasti toistuvassa ” Surkeaa on
sorretun eldma.” Samaan aikaan kuoron valitusten kanssa esiintyvéa
Puntarpdian tunteisiin vetoava kertomus hienostorouvan pakkaseen
ulosajamasta pikkutyt6std on myos pienen sekunnin sévyttama.

Tahdissa 1580 Suutarin Kunilla kertoo miten jokaisen, my6s mdokin
akkojen, on tultava punaisen viivan vetoon. Orkesterissa soutaa edestakainen
pieni sekunti.

My6s Puntarpéddn repliikeissd pieni sekunti on usein hallitsevana.
Puntarpéi esittelee itsensd kaiken vallan vihollisena ja toteaa(1668-1673):
“Katsokaa minuun!Minéi se olen! Kuunnelkaa mitd mind puhun. “ Jakso on
rakentunut sekéd paikallaan pysyvéan pienen sekunnin d-es, ettd liikkuvan
pienen sekunnin a-b varaan. My®os sitd seuraava Puntarpéin repliikkijakso
aina tahtiin 1754 saakka on pienen sekunnin savyttama.

Pieni sekunti on hallitsevana toisen nayt6ksen alun resitaatiossa, jossa
Riika kertoo sosialismin tuomista uudistuksista, sekd radikaalien kuoron
orkesteriosuudessa, jossa jousien unisonossa soittama aggressiivinen, perati 38
kertaa toistuva pieni sekunti tehostaa kuoron vallankumouksellista sanomaa.

Pieni sekunti on mukana myo6s toisen nédytoksen &idnestys-
matkakohtauksessa. Téllin Riikan ja Topin keskustellessa tulevasta dénestyk-
sestd musiikissa esiintyy perdti 77 tahtia kestdva trilli, jonka sédvelet ovat
kaksiviivainen a jab (I naytés, tahdit 543-618).

5.12 Merkkijarjestelmien suhteista Punaisessa viivassa

Punaisen viivan merkkijarjestelmia ja niiden suhdetta tarkastellessa huomio
kiinnittyy Ratsumiehen tapaan siihen, etté jokainen merkkijarjestelma tuo oman
ndkokulmansa draamaan. Kiannon kansankuvaus on muuntunut Sallisella
yleishumaaniksi kertomukseksi. Holmbergin késissd tarina on muuttunut
poliittiseksi julistukseksi, jossa kédytetdan dialektisen teatterin keinoja mm.
replikointia suoraan yleisélle. Oman erikoislaatuisen lisdnsd oopperan
nayttamototeutukseen tuo loppuratkaisu, joka ei sisélly partituuriin.
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Punaisessa viivassa nédyttamototeutus on pyritty Ratsumiehen tapaan
rakentamaan yhdestd kokonaismaisemasta. Pumnaisessa viivassa Tama
kokonaismaisema on Topin pirtti, joka pienin muutoksin muuntuu niin
Visuliinin pirtiksi kuin ddnestyspaikaksikin.

Orkesteriprologi sisdltdd sekd oopperan keskeisen dramaturgisen
elementin karhumotiivin, ettd tdrkeimman musiikillisen konfliktin, kun
yhtdaikaa karhumotiivin kanssa esiintyy sen inversio, Topin vastustusmotiivi,
Karhua ei ole missdédn vaiheessa ndyttamolld, siitd syystd karhun esittdminen
musiikillisen gestuksen avulla on oopperan peruspilareita. Prologin
ndyttamollinen vastine on pimeys.

Ensimmadisessd kohtauksessa esitellddn Topin eldméntilanne. Kohtaus
tapahtuu Topin pirtissd. Topi huomaa karhun syéneen lampaan. Musiikki
kuvaa Topin reaktiota vastustusmotiivilla. Karhun syéméé lammasta visualisoi
nayttimototeutuksessa lampaan kello, jonka Topi paiskaa lattialle. Koh-
tauksessa on joukko motiiveja, jotka kuvaavat Topin ja Riikan eldméntilannetta
ja vilien selvittelyd. Kullakin motiivilla on vastaavuus nadyttimoeleissa.
Torumismotiivi — Riika sysdd lapsen pois ja ryntdda Topin ldhelle.
Metsilintumotiivi — Topi hakee aseen. Tanssimotiivi- Riikan tanssiaskeleet.
Alistumismotiivi-Topi istuu allapdin. Tukkisavottamotiivi —~Topi nousee, ase
olkapadlle. Jarkytysmotiivi - Topi tulee tyhjan jauhovakan kanssa.

Toisessa kohtauksessa Topi nidkee unta matkastaan kirkonkylille.
Nayttamokuvassa kuvataan Rovastin tapaamista darimmaéisen karrikoidulla
valtaeleelld: Rovasti on sijoitettu vanhan oopperatalon presidentinaitioon.
Musiikissa Rovastia kuvataan koraalimotiivilla, Topin jarkytystd kuvataan
jarkytysmotiivilla. Topin herddminen unesta kuvataan musiikissa kellolla, joka
assosioituu mielessd soiviin halytyskelloihin. Topin ldhtdaikeita kuvataan
ndyttdimolla yksinkertaisilla nayttamoeleilld: Topi hakee pussin, johon panee
ampumiaan lintuja. Riika antaa Topille lakin, sauvat ja kehruukset vietavaksi
Ruustinnalle. Musiikki kuvaa Topin ldhtévalmisteluja véhitellen kasvavalla
lahtomotiivilla. Topin ldhdettyd Riika jiad seuraamaan hédnen kulkuaan,
musiikissa esiintyy Riikan katumusmotiivi

Kolmas kohtaus on edelleen Topin kotona tapahtuva Simana Arhippainin
kohtaus. Kohtaus alkaa Simanan tervehdysmotiivista rakennetulla 10 tahdin
interludilla, jonka aikana ihmiset kulkevat ndyttimollda kantamukset
mukanaan. Lasten kysymysten yhteydessd esiintyy lasten motiivi.
Néyttamototeutuksessa lapset kokoontuvat Simanan ymparille lattialle. Simana
kertoo keisarista ja ja tulossa olevista levottomuuksista. Musiikki kuvaa keisaria
keisarimotiivilla. Tulevista levottomuuksista kerrotaan musiikissa metel6in-
timotiivilla, joka viittaa neljannen kohtauksen lopun agitaatiokohtaukseen.

Tdaman jdlkeen Simana laulaa Vestmanviikin balladin. Balladin ajaksi
Simana ottaa lapset syliinsa. Topi saapuu ja kertoo uudesta aatteesta, josta kuuli
Visuliinin pirtissd. Musiikissa uusi aate ilmaistaan Topin tiedotusmotiivilla.
Topin jatkaessa kertomustaan puhuen, mukaan tulevat myé6s Kunilla ja Suutari,
jotka ilmestyvit nayttamolle simultaanisesti.

Neljas kohtaus tapahtuu Visuliinin pirtissd, johon on kokoontunut viked
kuuntelemaan Agitaattori Puntarpaata. Topin moékki on muuntunut Visuliinin
pirtiksi muuttamalla oven varid vallankumouksen punaiseksi. Kohtaus alkaa
interludilla, joka rakentuu Puntarpdin tervehdysmotiivista. Interludin aikana
véakijoukko jakaantuu istumaan kahteen ryhmaédn. Saapuessaan punaisesta
ovesta Puntarpdd aloittaa jo interludissa esiintyneelld tervehdysmotiivilla.
Puntarpddn esitettyd taistelukehotuksen vikijoukko alkaa liikehtid
levottomasti. Musiikissa esiintyy tall6in agitaatiomotiivi. Nuori pappi ennustaa
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verenvuodatusta ydinmotiivista rakennetulla aiheella. Nuori pappi nousee ylos
ja nédyttdmolla  syntyy kasirysy. Vikijoukko liikehtii ja aikoo yhdistyd
kysyessddn: “Misté verestd han puhuu”? edelleen ydinmotiivista muodostetulla
aiheella. Puntarpéé ottaa tilanteen uudelleen haltuunsa jakamalla vékijoukon
uudestaan esittiméillda Marseljeesi-sitaatit: “tasa-arvo, vapaus, veljeys”.
Lopputervehdyksen aikana Puntarpédi nousee valtaeleend poydélle. Musiikki
kuvaa Puntarpdidn loppupuheenvuoroa Puntarpdidn tervehdysmotiivilla,
adnestyskehotusmotiivilla ja koyhaliston pédivankoittomotiivilla. Ensimmaéinen
ndytoksen vallankumousmarssin aikana Puntarpéda siirtyy eturamppiin,
kéttelee ja vékijoukko heiluttaa Puntarpéén antamia lehtisia.

Toinen naytos alkaa ensimmaéisen tapaan orkesterijohdannolla. Néaytoksen
alussa sijaitseva viides kohtaus tapahtuu Topin pirtissa. Lasné on Riika, Topi ja
kyldldisid. Johdannossa esiintyvit toisen ndytoksen alkumotiivi ja
ennustusmotiivi. Riika lukee ydinmotiivista rakennetulla aiheella ja resitoiden
sosialismin tuomista uudistuksista. Topi ja kyléldiset ovat Riikan ymparilla
kuuntelemassa. Kaisa ryntdd eturamppiin ja ennustaa sosialismin tuomista
onnettomuuksista. Uudelleen esiintyvd ennustusmotiivi viittaa lasten
kuoleman yhteydessd esiintyvddn Kaisan kehtolauluun. Kyladldiset tekevét
pilkkaa Topin tietdmattomyydelld. Humoristista kohtausta tukee musiikin
polkkamotiivi. Riika kertoo, miten keisari avustaa dédnestyksen jdrjestimisessa.
Riika siirtyy eturamppiin, esittdd asian yleisélle keisarimotiivin yhteydessa.
Topin epdillessd, ettei hdn kykene ddnestdmédn esiintyy tukkisavottamotiivi
Viidennen kohtauksen lopussa esiintyy karhumotiivi jaksossa, jossa kuvataan
koirien haukkumista. Kaikki jahmettyvat puolikaareen kuuntelemaan,
hajaantuvat ja siirtyvat ndyttdmon eteen.

Kuudennessa kohtauksessa kaksi kuoroa, kertova kuoro ja radikaalien
kuoro laulavat kddntyneend hieman toisiaan vasten. Tuvan péity siirtyy
radikaalien kuoron taakse. Molemmilla kuoroilla on oma motiivinsa. Kertovan
kuoron alku on johdettu karhumotiivista. Radikaalien kuoron musiikki
muotoutuu puolestaan Puntarpdadhan liittyvastd agitaatiomusiikista.
Kuorokohtauksen jalkeen alkaa Topin ja Riikan ddnestysmatka jota kuvataan
ydinmotiivista, pienestd sekunnista muotoutuneilla aiheilla. Riika menee edelld,
Topi epérdiden perdssd. Itse ddnestystd ei kuvata tekstissd, musiikissa sitéd
kuvataan ddnestysmarssilla.

Seitsemdnnessd kohtauksessa Riika odottaa tietoa vaalivoitosta. Odotusta
kuvataan Riikan odotusmotiivilla. Riika tulee yksin eturamppiin ja ryntda
ovelle katsomaan. Kaisa laulaa kehtolaulun lasten kuollessa. Riika jattdaa lapsen
Kaisalle ja ryomii pois. Topi saapuu pirttiin ja suree kuolleita lapsiaan, ottaa
lapsen Kaisalta ja vie pois. Musiikissa esiintyvit lasten motiivi, jarkytysmotiivi
ja keisarimotiivi. Nayttdimoeleend kannetaan kuolleita lapsia ristiin.

Epilogi alkaa lasten motiivista rakennetulla interludilla, jonka aikana Riika
ja Topi kédvelevit toisiaan kohti ja jadvit paikoilleen kasvot vastakkain. Suutarin
Kunilla esittdd vaalivoittotiedotuksen puhuen. Tiedotus erottaa Topin ja Riikan.
Tiedotus esitetdédn myd6s suoraan yleisolle. Epilogin lopussa Riika kuvaa Topin
ja karhun kamppailua. Karhua kuvataan karhumotiivilla. Topin kuollessa Riika
kdidntad hinelle seldn. Paloverhon laskeuduttua se nousee uudestaan, Riika on
edelleen yksin ndyttdmolld, mutta ndyttdmo on kirkkaasti valaistu ja koristeltu
kirkkailla varinauhoilla.

Jo Kianto antoi romaanissaan punaiselle viivalle kaksi merkitysta:
Punainen viiva kuvaa romaanissa sekd ddnestystd, ettd verta. Sallinen on
halunnut sisillyttdd taméan kaksoismerkityksen myds oopperaansa. Niinpa
punainen viiva ei saa oopperassa mitddn yhtendistd, selkedsti profiloitunutta
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motiivia vaan punaista viivaa sen molemmissa merkityksissd kuvataan
pienelld sekunti-intervallilla, joka esiintyy hyvin monimuotoisesti eri puolilla

oopperaa.

Sallinen on antanut Punaiselle viivalle lisinimen "musiikkidraama”. Talla
hédn on halunnut epiileméttd korostaa Punaisen viivan musiikkiteatterillisia
elementtejd ja ottaa etdisyyttd vanhamuotoiseen oopperaan, ”"puvustettuun
konserttiin.” "

Teatterinomaisuutta Punaisen viivan musiikkiin tuovat motiivien
selvépiirteisyys ja tarkka rajaus. Ratsumiehen musiikki etenee Punaista viivaa
laajemmin kaarroksin ja luonnemotiivit ovat jatkuvan kehitysprosessin koh-
teena. Punaisessa viivassa luonnemotiiveja ei kehitelld yhta paljon, motiivit
reagoivat draamaan tapahtumiin nopeasti. Punaisen viivan luonnemotiivit ovat
Ratsumiehen tapaan loogisen, yhdestd ydinmateriaalista lahtevan kehittelyn
tulos, mutta Punaisessa viivassa kehittely tapahtuu enemmaénkin runko-
motiivitasolla. Kommentoiva musiikki ja ndyttimoétoteutus, joka ei pelkdstdan
kuvaile tapahtumia, vaan tulkitsee niitd, tuovat Punaiselle viivalle vahvan
musiikkiteatterillisen ilmeen. Tatd ilmettd korostavat my6s puheroolit ja
laulajien puherepliikit. Ohjaustyssd tapahtunut teoksen tulkinta oli sukua 70-
luvun radikaaliteatterin tavalle tehda taiteesta esteettisen nautinnon sijasta
yhteiskunnallinen opetusviline. Jos Ratsumiesti voi kutsua perinteiseksi oop-
peraksi, oli Punainen viiva vahvaa musiikkiteatteria, jonka ohjausty6ssa
tapahtunut ideologinen terdvoéittiminen teki sen osaksi 70-luvun
kulttuuriradikalismia.

5.13 Oopperaa kaikille, kaikille, kaikille...

Oman lukunsa Punaisen viivan yhteydessd muodostaa se keskusteluy, jota kéytiin
Punaisen viivan suhteesta suomalaisen oopperan nousuun ja konservatiivisena
pidettyyn taidemusiikkiin, Keskusteluun osallistuivat nayttavimmin Helsingin
Sanomien kriitikko Seppo Heikinheimo jolle oopperan tekijdjoukko, etunendssa
ohjaaja Kalle Holmberg, pyrkivit vastaamaan.

Heinié on tarkastellut Ratsumiehen kuin Punaisen viivan reseptiota
perinpohjaisesti. Heinion mukaan “karvalakkioopperoiden” ensisijaisena
tehtdvdnd oli tehdd suomalaisuudesta universaalia: Oopperoista tuli siten
kansallisia identiteettisymboleja (Heini6 1999, 281). Punaisen viivan yhteydessa
kuitenkin voimistuivat mielipiteet, joiden mukaan oopperasta “ei saa tehdd
uutta isdnmaallista liikettd” vaan oopperan tdytyy olla yhdessd muun
edistyksellisen taiteen kanssa luomassa parempaa yhteiskuntaa (Holmila &

Rossi 1979).'"

Helsingin Sanomat uutisoi ndyttavésti ennakkoon Punaisen viivan ensi-
illan Seppo Heikinheimon artikkelilla Sallisen Punainen viiva valmiina (Heikin-

"™ gallisen Kuningas lihtee Ranskaan -oopperan alaotsikko on “Kronikka musiikkiteatterille”.

115 e — . R . ¥ : :
Heini6 selvittdd varsin perusteellisesti Punaisen viivan reseptiota osana ooppera-buumia
ja Viivan merkitystd suomalaisena identiteettisymbolina. Vdhemmaille huomiolle
reseption tarkastelussa jad kuitenkin se, miten radikaalipiirit kiinnostuivat Punaisen
viivan yhteiskunnallisesta ja poliittisesta aspektista. Heini6 kyll viittaa myés reseption
t4hin puoleen. (ks. Heinit 1999, 235, 236, 283; ks. myts Aho 1995.)
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heimo 1978 b) seké kohta ensi-illan jdlkeen ilmestyneelld artikkelilla Ooppera
taiteen jaidenldhté (Heikinheimo 1978 c). Heikinheimo selvittelee suomalaisen
oopperataiteen tilaa ja hahmottelee sen tulevaisuutta innostuneena sen
joutumisesta Punaisen viivan ja erdiden muiden Kansallisoopperan esitysten
jdlkeen suorastaan mairittelevan huomion kohteeksi. Heikinheimon mukaan
koska monet ulkomaiset oopperaeldmdn merkkihenkil6t ovat pitdneet
erityisesti luovan oopperataiteemme voimaa hdmmaéstyttdvédnd — rauta on

kuuma ja sitd on nyt taottava. (Heikinheimo 1978 c.)

Artikkelien tarkoitus oli ilmeinen: esitelld suomalaista oopperaa
ykkosluokan vientiartikkelina mutta myods vauhdittaa uuden oopperatalon
rakentamista. Apuun haettiin lukuja lisddntyneistd katsojamddristd sekéa
erityisesti ensi-iltaan saapuneiden ulkomaisten arvovieraiden ja kriitikoitten
mielipiteistd. Heikinheimon artikkelin sanomaa vahvistettiin myo6s kuvalla
tulevan oopperatalon pienoismallista. Heikinheimo totesi Ratsumiehen olleen
useaan kertaan kansainvilisen lapimurron kynnykselld (Heikinheimo 1978 b).
Punaisen viivan valmistumisaikana Heikinheimo halusi vauhdittaa Sallisen
padsyd “kansainvilisille” markkinoille esittdmalla talle saksankielisen libreton
séveltamistd. Sallinen torjui kuitenkin nopeasti tdmén ajatuksen, koska “— -
taiteellisen tyon ensisijainen tarkoitus ei ole pddsté joillekin markkinoille — —
taiteellinen ty6 onnistuu parhaiten, kun sen tekee itselleen, vain omia
vaatimuksiaan varten.” (ibid.)

Heikinheimo toteaa asennoitumisen oopperataiteeseen muuttuneen
kymmenessd vuodessa merkittavésti. Kun vield kymmenen vuotta sitten
oopperaa vastusti pieni mutta dénekds huutokuoro, joka viitti oopperan
olevan porvarillista eliittid varten tarkoitettua luksusta, ovat monet suomalaiset
kantaesitykset, mutta ennen kaikkea Savonlinnan oopperajuhlat, hitaasti mutta
varmasti murtaneet suomalaisten ennakkoluulojen napajaata. Heikinheimon
mukaan oopperajuhlien kehitykseen vaikutti ratkaisevasti Martti Talvelan
kaltaisen atomijddnsérkijan asettuminen railoa aukaisemaan (Heikinheimo
1978c).

Heikinheimo toteaa 70-luvulla tapahtuneen oopperasavellysten kasvun ja
mainitsee samalla levytysten médédrdn. Muutamana vuonna oli levytetty nelja
suomalaista oopperaa: Ratsumies, Viimeiset kiusaukset, Juha ja Pohjalaisia. Yksi
oopperalevytys miljoonaa asukasta kohti on saavutus, joka jdttdd taakseen
kaikki Pohjoismaat, vakirikkaista maista puhumattakaan.Erddanad keskeisena
esteend oopperan kestdvian ja elinvoimaisen kehityksen takaamiseksi on
kuitenkin Heikinheimon mielestd asianmukaisen oopperatalon puute.
Heikinheimon mukaan Suomessa alkaa pikku hiljaa selvitd, ettd uusi
oopperatalo on ehdoton valttimattémyys kaikkien suurimuotoisten
oopperateosten esittdmiseen. (ibid.)

Heikinheimon mukaan koko suomalaisen oopperan tdhénastinen
menestys on saavutettu ennenkaikkea talkoohengelld. Erityisesti Savonlinnan
oopperajuhlat pyorivat talkoilla, alkaen nimellisesti palkatusta ooppera-
kuorosta aina Martti Talvelaan, “joka tekee kaikki organisatoriset tyonsa
ilmaiseksi, pelkkdd isdnmaallisuuttaan ja laulaa nédytoksensd tavallisin
suomalaistaksoin eli noin kymmenesosalla normaalipalkkioistaan”. Talvelahan
vaikutti myos Kansallisoopperassa, mm. Viimeisten kiusausten péaaroolin
laulajana. Martti Talvela oli jo 70-luvun alussa hahmotellut oman nékynsa: Kun
Heikinheimo artikkelinsa lopussa kysyy, toteutuvatko Martti Talvelan
profeetalliset ndyt, hdn itse vastaa: “Tuntuu siltd, ettd nyt on alkamassa
historiallinen vaihe, oopperakulttuurimme jdidenldhdon aika. Talvelan
haaveilema kansainvilinen ndytto ei ole endd yhden profeetan néky, vaan
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kidden ulottuvilla oleva realiteetti.” (ibid.)

Talvelan ansiot suomalaisen oopperan nousuun olivat ilmeisen
merkittdvit. Pentti Savolainen pitdd Talvelaa “Savonlinnan “oopperajuhlien
pelastajana” (Savolainen 1999, 221), vaikkakin Heikinheimon juuri sen hetki-
nen Talvela-innostus saattoi osittain johtua siitd ettd hdn samana vuonna
ilmestyneen kirjansa Martti Talvela. Jittildisen muotokuva (Heikinheimo 1978 a)
myotd oli erikoisen hyvin perehtynyt Talvelan asemaan suoemalaisessa
oopperassa, niin kuin myos hdnen henkil6kohtaiseen uraansa. Heikinheimon
tarkoituksena oli epdileméttd myos markkinoida uutta kirjaansa suurelle
yleisolle. ¢

Artikkelin lopussa Heikinheimo siteeraa erdstd Talvelan 10.12.1972
kirjoittamaa yksityiskirjettd, joka on Heikinheimon kirjan alkulehdellé
erddnlaisena mottona. “Kaipaukseni on se , ettd kerran koko maailmalle voin
ndyttdd sen, mika kapasiteetti on pienessd kansassani, mikd omaleimaisuus ja
voima.” (Heikinheimo 1978c.)

Myo6s Uuden Suomen Heikki Eteldpaéd toteaa Punaisen viivan liittyvén
suomalaisen oopperan nousukauteen; se on loogista ja innoittuneen
tdysiveristd jatkoa suomalaisen oopperataiteen renessanssille. Eteldp&dan
mukaan on epéoleellista kutsutaanko Punaista viivaa oopperaksi vai musiikki-
teatteriksi. Tarkedmpédd on teoksen tarjoama kokonaisvaltainen taidekokemus.
Eteldpad toteaa lajimédritysten “huuhtoutuvan siind imussa, jonka totaalinen
musiikillinen ja visuaalinen hahmotus tarjoaa voimallaan ja raikkaudellaan.”
(Eteldapaa 1978, ks. myods Lampila 1978)

Heikinheimon, Eteldpdan ja Lampilan ajattelutapa liittyy olennaisesti sii-
hen hegelildis-snellmanilaiseen perint6on, jonka mukaan taide tulee kiinnittaa
lujasti kansalliseen kontekstiin jajoka halusi kytkeé yhteen poliittisen historian
ja taiteen. Snellmanin tarkoituksena oli taiteen uudistaminen patrioottisena
toimintana ja tdssd hengessd etsittiinkin 1900-luvun alussa edustuskelpoisia
ndytteitd suomalaisesta kulttuurista. Tuolloin valtiollis-poliittiseen tilanteeseen
liittyi “suoranainen tarve, kansallisen kulttuurin tilaus” (Karjalainen 1991,
19-20). Taidevienti liittyi Suomi-kuvan kirkastamiseen, jota harrastettiin jo
1900-luvun alusta alkaen. Tuolloin Robert Kajanuksen johtama Filharmoninen
orkesteri ldhti tekemddn tunnetuksi Suomea. Kun tuolloin sortovuosien
kurimuksessa  Suomi-kuvasta olivat huolissaan enemmin yksityiset
kulttuuritietoiset suomenmieliset kansalaiset, on Suomi-kuvan kirkastaminen
kolmenkymmenen viime vuoden aikana koettu erittdin tirkeéksi ja ensi sijassa
valtion virallisille elimille kuuluvaksi tehtidvéksi.” (Vainio 1991, 3, 4, 7.)

Punaisen viivan ensi-illan jilkeen vahvistuivat ddnekkaat mielipiteet, joissa
haettiin Punaiselle viivalle voimakkaasti poliittista aspektia sekd keskusteltiin
yleensd oopperan yhteiskunnallisesta tehtdvédstd. Tdmédn nidkemyksen
danitorvena toimi Kalle Holmberg, joka Teatteri-lehden artikkelissa toteaa: “En
yhdy siihen kuoroon, Heikinheimoon ja muihin, jotka ylistdvit suomalaisen
oopperan kansainvilistd ja isinmaallista tilannetta.” Holmbergin mukaan on
syytd edelleen erottaa oopperatydssd se, mikd on hyvida kehittdmisen arvoista
ja se, mikd on ikuista kliseetd. Mikali tdtd erottelua ei tehdd, ollaan

8 Useat Heikinheimon artikkelissa (1978c) esiintyneet asiat on referoitu em. Heikinheimon

Kirjasta (1978a, 317-320).
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toteuttamassa “valheellista kulttuuripolitiikkaa.” (Nyytaja 1979.) ™

Vuoden 1979 alussa julkaistiin Kulttuurivihkot- lehdessa '** laaja artikkeli
Punainen viiva — ooppera kaikille, kaikille, kaikille, jonka voi tulkita suoranaiseksi
vastineeksi Suomi-kuvan kirkastajien kirjoituksille. Artikkeli heijastelee
voimakkaasti oopperan tekijéiden, ldhinnd Holmbergin Heikinheimosta
jyrkasti poikkeavia ndakemyksid. Artikkelissa Matti Rossi, Paula Holmila seka
ohjaaja Kalle Holmberg ja siveltidjad Aulis Sallinen keskustelevat Punainen viiva -
oopperan siséillostd ja merkityksestd. Keskustelun esipuheessa lehti haluaa
kehottaa tutustumaan tdhédn kappaleeseen ja uuteen suomalaiseen oopperaan.

Kun Suomi-kuvan kirkastajat halusivat yhdistdd Punaisen viivan

suomalaisen oopperan nousuun liittdmélld sen ldheisesti kansalliseen
kontekstiin, Holmberg halusi ndhdéd oopperan irrallaan téstd kehityksesta.
Holmberg varoittaakin taikomasta suomalaisen oopperan noususta uutta
isinmaallista liijkettd. “Ne kansalliskiihkoiset piirteet, jotka siihen tulevat jostain
sivusta, ovat perkeleen vaarallisia. On pirusti vield tekemistd oopperan sisilld,
ettd ilmaisun mééritietoisuus ja puhtaus kehittyisi sielld eteenpéin.” Holmberg
vaatii musiikkipiireiltd ja yleensd taidepiireiltd analyysid siitd, ketkd oikein
kiihkoilevat. Hdanen mukaansa kiihkoilijoita ovat ulkopuoliset, erityisesti
omaehtoiset kriitikot, mutta oopperan tekijit eivit kansalliskiihkoon ole
syyllistyneet. (Holmila & Rossi 1979.)

Keskustelussa pohdittiin oopperan elitististd, tavalliselle kansalle vierasta

ilmettd. Rossin mukaan erityisesti oopperan aidoille tunteille ja aidolle
elamille vieras elitistisyys aiheuttaa sen, ettd tyotdtekevit eivét juuri kay
oopperassa. Matti Rossi pohtii, miksi ooppera herdttdd runsaasti
ennakkoluuloja ja késityksid joiden mukaan ooppera olisi vaikea taidemuoto ja
se olisi tarkoitettu vain harvoille ja valituille. Rossi vertaa Suomen tyota tekevia
Neuvostoliiton tyoldisiin ja toteaa Neuvostoliitossa oopperan olevan hyvin
arvostettu taidemuoto. Suomessa tilanne on kuitenkin toinen: tavalliset ty6ta

117 i ; ; " e
Nattiez’n mukaan aisthesis-tasossa, teoksen vastaanotto-tasossa ei ole ensisijaisesti

kysymys siitd, ettd annettu sanoma vastaanotetaan, vaan kysymys on enemmaénkin
vastaanottajan suorittamasta sanoman konstruktiosta. Aisthetis-taso merkitsee siis
Nattiez’'n mallissa aktiivista havaintoprosessia” (Nattiez 1990, 12). Punaisen viivan
reseptiota tarkastellessa nayttad siltd, ettd Punaisen viivan merkkijirjestelméd on
konstruoitu kahdella tavalla. Ndaméi vastaanottotavat voidaan pelkistad kasitepariksi
korkea taide/opetusviline. Samalle merkkijarjestelmélle muodostuu siis vastaanottajan
viitekehyksesté riippuen erilaiset, jopa osittain toisilleen vastakkaiset merkitykset.

Y8 Kulttuurivihkot mainosti itseidn Suomen suurimpana kulttuurijulkaisuna, joka oli

edistyksellisen taiteen ja rauhankulttuurin lehti  Kulttuurivihkot -lehted kustansi vuonna
1972 perustettu taiteilijoiden ja kulttuurityontekijoiden marxilais-leninildinen jérjest6
Kulttuurityontekijoiden liitto ry. (KTL). Hannu Taanila toteaa liiton laajenneen nopeasti;
on lihdetty porvarillisesta ympéristostd, koulutuksesta ja maailmankatsomuksesta ja
tultu KTL:oon. Niinpé liitto onkin suurin ja kaunein niistd kulttuurijarjestéistd, joita
meilla sodan jalkeen on syntynyt. Tama taiteilijain jarjest6 sai rinnalleen tieteen puolella
Tutkijaliiton. Taanila pitddkin tilannetta komeana: Seké tieteen ja taiteen puolella oli
hyvit ja toimivat marxilaiset jarjestot. Taanilan mukaan silti suurin osa tutkijoista, opet-
tajista ja virkamiehistd ja kylla kai taitelijoistakin on ndkemykseltaan porvareita. Siksi
KTL:n konkreettisena tavoitteena olikin poliittinen ty6. Kaikkien keinojen kayttaminen
siihen ettd saamme ihmiset havaitsemaan, millainen tdimé yhteiskunta todella on ja mista
se johtuu ja mité sille pitiisi tehdd. Kaytannossa tdma merkitsi menemistd niitten tyota
tekevien ja ty6ttomien luo- — jotka eivit vield tiedd olevansa tyévaenluokkaa. (Taanila
1978.)
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tekevat ihmiset eivat kdy oopperassa “huolimatta ettd meilld tehddédn nyt uutta
mielenkiintoista oopperaa”."” Rossi toivookin oopperaan samanlaista muutosta
kuin mikd teatterieldméssd oli tapahtunut. Esimerkiksi hdn ottaa Turun
kaupunginteatterin tilanteen Holmbergin ja Langbackan aikoina: ensi-iltayleis6
alkoi vaihtua, suuret tydpaikat alkoivat kiinnostua Turun kaupunginteatterin
esityksistd. (Holmila & Rossi 1979). Rossi ndkee Punaisen viivan tuon ajan
oppositioteatterin, edistyksellisen teatterin tapaan “oppositio-oopperana”,
jonka tehtdva tulisi olla Ldngbackan médérittelemén taiteellisen teatterin tavoin
hakemassa uutta yleis6éd tai muuttamassa radikaalisti vanhaa. Punaisen viivan

tehtdvand tuli siis olla uuden, edistyksellisen oopperayleison ritualististen

odotusten tayttajana.'

Myos Teatteri-lehti halusi osallistua keskusteluun oopperan asemasta.
Nyytédjan mukaan oopperan nousu on haluttu tulkita uuden isénmaallisuuden
ilmentdjand. Tata eksoottista kukkaa on juhlittu, kuin “vasta puhjennutta yén
kuningatarta.” Nyytdja piti kuitenkin vaarallisena oopperataiteen nousun
irrottamista muusta, ts. “edistyksellisestd” taiteen kentésta. (Nyytdja 1979.)

Sallinen yhtyi edellisiin kannanottoihin, joskin paljon varovaisemmin.
Hén pitdd Holmbergin tapaan kansallisromantiikan nousua vaarallisena
asiana, mutta ei ilmaise ajatustaan suoraan vaan esittdd vertauksen (Holmila &
Rossi 1979) :

“— —se [kansallisromantiikka] on kaunis asia, se tuoksuu omenankukalta ja on kaunis
kuin omenankukka, mutta se siséltdd jo silti mdddn omenan ainekset”.

Kulttuurivihkot osallistui jo edelld mainittua vuoden 1979 alussa ilmestynytta
artikkelia aiemmin keskusteluun oopperan merkityksesta tyévéestolle, kun se
julkaisi vuoden 1978 lopulla Pauli Pasasen runon Kirvesmies oopperassa. Runo on
syntynyt Kulttuurivihkojen mukaan, koska vasemmiston piirissa voimistuvat
vditteet, ettd ooppera ja klassinen musiikki olisi porvarillista eliittitaidetta.
Runo on manifesti sen puolesta, ettd vain paras on tyoéldisille kyllin hyvaa”
(Lapila 1978, 56).Vaikka runon sanottiinkin syntyneen tyovéeston piirissd,
runon kirjoittaja ei ole tdysin vailla yhteyksid klassiseen musiikkiin; hédn
opiskeli 6-vuotiaasta alkaen viulunsoittoa ja sittemmin Sibelius-Akatemiassa
laulua. Hén teki eldméantyonsé kirvesmiehend, ja toimi vasemmiston piirissé

119
Epdilemittd sosialistisen valtion kiinnostus vanhaa oopperaa kohtaan liittyy Eislerin

kasityksiin, joiden mukaan tyolédisten tulee “vallata” klassinen musiikki, tulkitsemalla se
uudelleen yhteiskuntakriittiselld tavalla. Yhteiskunnallisen - ei poliittisen, kuten Sallinen
halusi korostaa — aiheensa puolesta sédveltiji arveli nimenomaan Punaisella viivalla olevan
hyvit menestymisen mahdollisuudet myds Neuvostoliitossa (Aroméki 1980, 272).
10 Paavolainen on tutkinut 70-luvun teatteria sosiaalisena rituaalina. Paavolaisen mukaan
myds oppositioteatteri tulee nahdé rituaalisena sen vilittdessd tapahtumaan osallistujille
uskomusta paremmasta maailmasta, vaikka edistyksellinen teatteri opetus-ja kasvatus-
funktiossaan halusi ensin kieltdd oman ritualistisen luonteensa (Paavolainen 1992, 106,
211).
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monimuotoisena kulttuurivaikuttajana mm. kirjoittajana. (Lapila 1978; 50.)"*'

Runo Kirvesmies oopperassa kertoo tyélédisen ja hdnen vaimonsa matkasta
oopperaan, jossa esitettdvdna teoksena on George Bizet'n Carmen. Pasanen
kuvailee oopperan tottumattoman ihmisen pelkoa oudon tapahtuman edessi.
(Lapila 1978, 58, 59): '

“Osaanhan ma Toreadorin viheltd4 ja laulaa,
mutt” siltikin vield puristaa kaulaa.”

mutta han huomaa esityksen alettua kaikkien katsojien olevan tasa-arvoisia:

“Hiljenee hily, sammuu lamppu
persuuksillaan on tyomies ja pamppu”.

Vihitellen kirvesmies tempautuu esitykseen mukaan ja huomaa ettei oopperaa
voi tehdd ilman tyémiehen panosta:

“Kun duunarit nayttimon esiin kantaa
voi laulajat soittajat ja tanssijat
parastaan antaa.”

Tamé onkin runon loppupéitelméd; ooppera syntyy yhtdhyvin tyoldisen kuin
eliitin edustajienkin yhteistyosta:

“Soisiko musiikki, kaikuisko laulu
minne olis ripustettu tuo muistotaulu,
jos ei olis meita?

Miten ja minne tulis herrakaarti

ja kuka hemmetti valheen laati,

etté heille, eikd meille tima parasta on”.

Pasanen haluaa selittdd runoaan siten, ettd tyoldiset itse eivit ole oopperaa
madritelleet eliittitaiteeksi, sen ovat tehneet porvarit, jotka ovat halunneet omia
arvokkaan taidemuodon itselleen: “Porvari tietdd oopperan arvon, sehdn se
laati sen valheen, ettd se on tyo6léisille turhaa, eliittid. Mutta porvarille se kylla

1 Pasasen tekstit olivat taistelevan tyoldisen kommentteja, kuten esimerkiksi runo Helvetti:

(Lapila 1978, 55).

Puuta ympirille porvarin !
sorvaisin

hakkaisin

pakkaisin

lahettéisin helvettiin!

Tai kansalaissodasta kertova runo 12. huhtikuuta 1918 : (ibid., 57):

“Siltaméesta ohi kirkon ja Viertolan kyldan
saapuivat saksalaiset -

pyynnostd suomalaisen herran

tyoldisten valtaa tuhoamaan

Luoti kaatoi monta, moni haavoittui.

Joen veteen veri juovina ldhti,

siité taivaalle kohosi punainen tahti”.
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kelpaa. Mutta ottaahan ne herrat meilta kaikki parhaat palat, ottaahan ne
minultakin vaikka sydamen.” (ibid., 56.)

Pasasen runon julkaiseminen on mielenkiintoinen lisd keskusteluun
oopperan ja klassisen musiikin yhteiskunnallisesta merkityksesta: se kertoo
omalta osaltaan siitd, ettd suurta painoarvoa omaava ja runsaasti juuri 70-
luvulla julkisuutta saanut ooppera, haluttiin saada pois korkeasta
“norsunluutornistaan” tdyttdmaan taiteen tehtdvad yhteiskunnallisen
uudistuksen vilineena.

Kulttuurivihkot-lehden linjauksia noudattaen Punaisen viivan reseption
joukossa oli artikkeleita joissa suorastaan suositeltiin teosta myds oopperaan
tottumattomalle véestonosalle.

Kansan uutiset otsikoi arvionsa “Punaista oopperaa kulttuuritalolla” ja
jatkaa: “Punainen viiva on punainen ooppera, oivallinen katsottava
kansandemokraattiselle vielle, jonka valtaosan mielesta (uskoisin) ooppera on
herrojen huvia.” (Aallas 1979.)

Taistolaisen Tiedonantaja-lehden otsikko kehottaa “Oopperaan siitd” ja
toteaa Punaisen viivan olevan “hyvai teatteria”. Artikkelin kirjoittaja Kaj
Chydenius toimi vuonna 1978 Kulttuurityontekijéiden liiton hallituksessa ja
Kulttuurivihkot-lehden toimituskunnassa ja edusti siten hyvin vahvasti
edistyksellista” taidekasitystd. Chydenius oli vieroksunut oopperaa pitkéén; “~
- en ollut kdynyt SKO:ssa muistaakseni yli kymmeneen vuoteen.” Syyna tahan
han pitaa sitd, ettd 60-luvulla ei Kansallisooppera”tuottanut mainittavia
aineksia suomalaiseen kulttuurikeskusteluun”. Punaisen viivan kohdalla tilanne
on Chydeniuksen mukaan toinen, ja ansio tdstd kuuluu etenkin Kalle
Holmbergille, joka on tuonut nyt oopperataiteen ldhemmas tavallista ihmista
pois muinais-saksalaisista tarustoista ja hovineitojen hailyvyydesta.” Chydenius
huomioi myds Raiskisen tulleen oog:eraan teatterin piirista. (Chydenius 1979.)

Kaj Chydenius osallistui taidepoliittiseen keskusteluun myd&s Teatteri-
lehden palstoilla. Chydeniuksen hyvéan teatterin ja hyvédn taideteoksen
kasitteeseen kuului aina yhteiskunnallisuus ja edistyksellisyys. Chydenius
toteaa Holmbergin ldhteneen urallaan omille teilleen, koska meidan oli 60-
luvun lopulla vaikeata ndhda sellaisia laitosteattereita, joissa kunnianhimoisiin
pyrkimyksiin (meiddn maailmankatsomuksemme pohjalta, sic!) tarjoutuisi
mahdollisuuksia”. Nyt mm. Holmbergin ja Ldngbackan Turun teatterissa on
pystytty hyviin taiteellisiin suorituksiin, vaikka taiteilijoiden tavoitteisiin on

uututtu torkedlld tavalla, taiteellisia ratkaisuja on mestaroitu taiteen
uolemaksi (Chydenius 1978).

My®0s Vaasassa ilmestyvéan Kansan dinen Risto Vuorinen haluaa ldhentda
oopperaa tavalliseen kuulijaan. Hianen mukaansa nyt “oopperaan voi menna
villapaitapohjalla.” (Vuorinen 1978.)

Kansan uutisten nimimerkki Kristian ldhestyy eislerilaista ndkokulmaa
metafyysisen oopperakésityksen vahingollisuudesta yleisolle ja kiitt4a Sallisen
realistista aihevalintaa. Kristianin mukaan teos ei sisdlld luonnottomia aineksia
kuten uni, mytologia tai sota. Erityisesti kriitikko kiittdd Sallisen psykologisesti
vikevia otetta. (Kristian 1978.)

Kirjallisuudentutkija Panu Rajala arvottaa Punaisen viivan hyvin
korkealle nimenomaan teatterina. Rajalan monipuolisen, perustellun, ehka
kaikkein oleellisimman oopperan nédyttamollepanosta tavoittaneen artikkelin
mukaan teos on yksi vuosikymmenen komeimmista kantaesityksistd”, vaikka
koko teatterin spektri otettaisiin lukuun. Rajala toteaa téllaisten oopcferateosten
madaltavan kynnystd kaiken kansan saapua timénkin taidemuodon dérelle.
(Rajala 1978.)
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Rajalan mukaan ei ole montakaan vuotta siitd, kun “Bulevardille pain
paiskottiin kulttuuripoliittisia kivenmurikoita ja laskeskeltiin, paljonko
eliittikatsojan persumuksenalusta maksaa vuodessa veronmaksajille”. Rajala
nikee nyt tapahtuneen selvdn asennemuutoksen ja puhuukin suomalaisen
kansanoozpperan “uudesta ylosnousemuksesta”, josta ei osattu “untakaan
nihda”. ' Asetelmien vaihtumisen syyni hén pitda ennen kaikkea oopperan
tekijoiden korkean ammattitaitoa. “Nopeasti vaihtuvat asetelmat, kun oikeat
tekijat polkaistaan asialle.” (Rajala, 1978.)

Kun edelldmainitut pitiviat oopperaa tarpeellisena myos tyovéestolle,
kyseenalaistaa Satakunnan Kansan Petri Sariola koko oopperataiteen
tulevaisuuden. Sariolan mukaan elokuvan aikakaudella oopperan historia
vanhassa merkityksessiddn on tuhoon tuomittu. “Miten ihmeessé Italian ja
Pariisin ylimystopiireissa kehittynyt taidemuoto voi sopia Kainuun kansan
kurjuuden kuvaukseen. Sariolan mukaan “sellainen teos kuin Punainen viiva voi
olla vain vilikauden teos, syntynyt tarpeesta, jolle ei ollut sopivampaa
kanavaa.” (Sariola 1978.)

Petri Sariola toteaa sdveltdjan, jonka ensimmaiinen ooppera on ollut
menestys, olevan poikkeuksellisen vaikeassa asemassa: hanen on ponnisteltava
kokonaan toiseen tekijaluokkaan ja osoitettava jatkuvaa venymiskykyéa. Sariola
toteaa Sallisen tehneen varsin hyvéaa tyotd paitsi sdavellyksen myos tekstin
suhteen ja toteaa Holmbergin “suoraviivaisen vai pitdisiké sanoa punaviivaisen
ohjauksen” olleen osaltaan vaikuttamassa teoksen saumattomaan logiikkaan.
(ibid.)

Outi Nyytdja arvioi Punaista viivaa Teatteri-lehden vuoden 1979 ensim-
méisessd numerossa (Nyytdja 1979). Nyytdja toteaa koko esityksestd heijas-
tuvan saman orgaanisen yhteyden joka on luonteenomaista Sallisen
savellystyolle: esityksen kaikki tasot ovat kuin samaa sinfoniaa “liikutuksen
momentit rakentuvat niin luonnollisesti, ettei tiennyt aiheuttiko sen sana, ele,
sdvel ... “ Nyytdja paheksuu sit4 etta kriitikot ovat tahallisesti tai tahattomasti
]attaneet ohjaajan osuuden huomiotta arvostelussaan. Nyyta]an mukaan
kriitikoilla saattaa olla nikemys , jonka mukaan ohjaaja ainoastaan “pieteetilld
siirtad” partituurin sisdltdmait elementit oopperalavalle. Holmbergin panosta
Nyytdja pitdd ratkaisevana koko Punaisen viivan syntyprosessissa. “Tuskin
esimerkiksi Aulis Sallinen olisi innostunut kirjoittamaan oopperaa, jos hinen
olisi taytynyt pelatd, ettd ohjaus on tuomittu puvustetuksi konsertiksi.” Nyytaja
perdankuuluttaa analyysia siitd, mitd yhteista télla laadullisella hypylld, jonka
musiikkidraama nyt on tehnyt, on Holmbergin, Langbackan, Turkan ja
erilaisten teatteriryhmien parhaiden esitysten vililld”. Erityistd uutta
Holmberg on tuonut oopperaan nimenomaan tyo6tapansa perusteella:
Holmberg on pyrkinyt kaikkien oopperan osa-alueitten ohjaustyon,
lavastajantyon, dramaturgian ja niyttelijan tyon elimelliseen yhteyteen. Nyytaja
toteaakin koko esityksestd heijastuvan saman orgaanisen yhteyden joka on
- luonteenomaista Sallisen sévellystyoélle: esityksen kaikki tasot ovat kuin samaa
sinfoniaa, liikutuksen momentit rakentuvat niin luonnollisesti, ettei tiennyt
aiheuttiko sen sana, ele, sivel. Nyytdja vaatii nyt oopperan kautta 16ydettyjen
asioiden siirtdmistd teatterin tekemiseen yleensi, “jotta my6s musiikkidraaman

12 Rajalan nimitystd kansanooppera kidytettiin jo Leevi Madetojan Pohjalaisia oopperasta,

mutta nimitys vakiintui vasta 80-luvulla Ilkka Kuusiston kiyttaessa sitd Jadkiri Stdhl -
oopperansa yhteydessé. Yhta hyvin kansanoopperoiksi voi kutsua Jorma Panulan ja Atso
Almilan Ilmajoen musiikkijuhlille sidveltimid oopperoita pohjalaisine aiheineen ja
kesiteatterirealismeineen (ks. mm Heini6 1995, 344).
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kehitys olisi taattu.” (Nyytaja 1979.)

Ottaessaan Punainen viiva -oopperan Kansallisoopperan ohjelmistoon,
pddjohtaja Juhani Raiskinen halusi suunnata teoksen ennen kaikkea tyo-
véestolle (Raiskinen, kirjoittajan tekemé haastattelu 28.11. 2001). Punaisen viivan
saavuttaman suosion ja reseptiossa kidydyn vilkkaan keskustelun perusteella
ndyttdd siltd, ettd Punaisen viivan yhteiskunnallinen aihe, seké radikaali ja
edistyksellinen toteutus tayttivdt varsin hyvin sen tehtdvan, jonka Raiskinen
oopperalle asetti.



6 TUTKIMUSTULOSTEN TARKASTELUA

Téassa tutkimuksessa on tarkasteltu Aulis Sallisen kahden oopperan Ratsumiehen
ja Punaisen viivan merkkijarjestelmien kokonaisuutta kédyttden tutkimusma-
teriaalina sekd teosten partituureja ettd nayttimototeutusten kuvatallenteita.
Liséksi on tarkasteltu vertailumateriaalin avulla Sallisen sévellystekniikan
muuntumista ensimmaisistd oppilastdistd aina toiseen oopperaan, Punaiseen
viivaan saakka. Kyseinen aikakausi, vuodesta 1959 vuoteen 1978 on Sallisen
tuotannossa varsin merkittédva: tuona aikana nuoresta siavellyksen opiskelijasta
kasvoi kansainviliset mitat tayttdvd oopperaséveltdjd. Sallisen tuotannosta on
valittu ne teokset, joiden voi ennakko-oletuksen perusteella olettaa kertovan
sdveltdjan sdvelkielen muutoksen olennaiset piirteet. Koska varsinaisena
tutkimusmateriaalina ovat oopperat, on myds vertailumateriaali valittu eréita
yksittdisid poikkeuksia lukuunottamatta orkesterimusiikin piiristd. Nain
tutkimukseen on saatu vertailukelpoista materiaalia mm. orkestroinnin
suhteen.

6.1 Huomioita Ratsumiehen ja Punaisen viivan narratiivisesta
kokonaissanomasta

Téaman tutkimuksen tdrkeimpédnd kysymyksend oli se, millainen on Sallisen
kahden ensimmaéisen oopperan Ratsumiehen ja Punaisen viivan narratiivinen
kokonaissanoma? Tahén liittyy kysymys siitd, mikd on oopperaesityksessa
partituurin ja eldvén esityksen suhde?

Teoreettisessa viitekehyksessd tarkasteltiin oopperaesityksen lahettéja-
tason ilmaisutehtdvad Jakobsonin mallin avulla. Téssd yhteydesséd ilmaisu-
tehtdva todettiin vdhintdan kaksivaiheiseksi. Ensimmaiisesséd vaiheessa ilmai-
sutehtdvéd oopperaesityksessd on ilman epdilystd libretistilld ja saveltajalla.
Toisessa vaiheessa ilmaisutehtévia on ohjaajalla, kapellimestarilla, lavastajalla,
puvustajalla ja valosuunnittelijalla eli kaikilla niill&, jotka tulkitsevat esityksen
nayttdmolle.123

Téssa tutkimuksessa tarkastellusta materiaalista kdy ilmi, ettd ooppera-

123 Nattiez puhuu samaa tarkoittaen ohjaajan ja kapellimestarin tulkinnallisesta etuoi-
keudesta teokseen (partituuriin), jolloin tdssd Nattez’n mallissa nayttimototeutusta
tarkastellaan poiesis-tasolla.
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esityksestd katsojalle vilittynyt merkkijdrjestelmien kokonaissanoma saattaa
olla hyvinkin erilaisten ja ristiriitaisten poiesis-prosessien (TAULUKKO 13, p1,
p2, p3, jne.) tulos ja ldhettdjdtason ilmaisutehtdvd on vidhintddn
kolmivaiheinen.124 Ensimmaéisessd vaiheessa ilmaisutehtdvd on libretistilld,
toisessa vaiheessa sdveltdjdlld ja kolmannessa vaiheessa ohjaajalla, lavastajalla ja
kapellimestarilla, eli niilld jotka valmistavat ndyttimototeutuksen. Jokaisella
merkkijdrjestelmédn osa-alueella on oma itsendinen merkityksensa teoksen
kokonaisuuden kannalta.

pl p3 p4
\ p2 \ \\A
1. vaihe 2. vaihe 3. vaihe
libretisti saveltdja ohjaaja,
(kirjailija) | —y> wfp | lavastaja:
libretto partituuri visuaalinen
toteutus
kapellimestari:
musiikin toteutus
pS

Ratsumiehessd niitd erilaisia ldhettdjdtason poiesis-prosesseja voi kuvailla
seuraavasti (TAULUKKO 14);

TAULUKKO 14
1. vaihe 2. vaihe 3. vaihe
libretto partituuri nayttdmototeutus
anakronismi I rakkauskertomus .’ vallankumousdraama
historiallisissa
kehyksissa
124 .....

Téssd tutkimuksessa on kuitenkin ldhdetty siitd, ettd laulajat ja muusikot, siirtdessdén
esityksen ldhettdjdltd vastaanottajalle, toimivat esityksissd kanavana eli toteuttavat
Jakobsonin mallin mukaista faattista tehtavaa.
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Ratsumiehen libretisti Paavo Haavikko on luonut parisuhteen ja vallan
kuvauksiin liittyvén anakronismin. Sallinen on nidhnyt tarinan historiallisiin
kehyksiin sijoittuvana rakkaustarinana. Nayttdmototeutuksessa on korostettu
Ratsumiestd Suomen selviytymistarinana, kertomuksena pienesté valtakunnasta
kahden suuren vilissd, jopa vallankumousdraamana '

Lahettdjdtason kolmannessa vaiheessa voidaan ratkaisevasti muuttaa
teoksen sanomaa. Ndin on Holmberg tehnyt Savonlinnan Ratsumies-
ohjauksessaan. Mielenkiintoisena vertailukohtana Holmbergin tulkinnalle on
Ratsumiehen produktio, joka toteutettiin Saksan Kielissa. Téssa Hans Korten
ohjaamassa Ratsumiehessi oli haivytetty kaikki mika vaikutti suomalaiselta tai
historialliselta, ja tuotu tarina nykyaikaan. Holmbergin ohjaustulkinta oli siind
maédrin kanonisoitunut suomalaisessa reseptiossa, ettd suomalainen kritiikki
piti Kielin ohjaustyota tietéiméittémyﬁtenéi teoksen todellisista ldhtokohdista.
Tamin tutkimuksen valossa vaikuttaa siltd, ettd Kielin Ratsumiehen
anakronistinen tulkinta saattaisi olla jopa Holmbergin historiallista ja
vallankumouksellista tulkintaa “oikeampi”.

Punaisen viivan merkitysjarjestelméaa tarkastellessa huomio kiinnittyy
Aulis Sallisen panokseen seki libretistin, etté saveltdjana (TAULUKKO 15).

TAULUKKO 15
1. vaihe, 2. vaihe, 3. vaihe,
romaani: libretto ndyttamototeutus:

partituuri:

valtarakennelmiin * yleishumaani * poliittinen kehitys-
vieroksuvasti musiikkidraama kertomus heraami-
suhtautuva sestd yhteiskunnalli-
kansankuvaus seen tietoisuuteen

Libretossaan Sallinen séilytti Ilmari Kiannon Punainen viiva -romaanin
rakenteen ja keskeiset tapahtumat, mutta lainasi teksteja my6s muualta. Osan
teksteistd hédn kirjoitti itse. Oopperan kolmas kohtaus on ldhes kokonaan
perdisin muualta kuin Kiannon romaanista. Kolmanteen kohtaukseen siséltyva
Simana Arhippainin monologi on vanha kansanballadi Vestmanviikin balladi,
jonka, josta on tallennettu n. viisikymmenti eri versiota. Sallisen ldhteeni olleen
balladin version on laulanut Elimédelld vuonna 1900 syntynyt Martta Pulli.
Niinikdan kolmanteen kohtaukseen siséltyvit lasten repliikit on lainattu
romaanin ulko-puolelta. Repliikit ovat periisin Kiannon sadusta Kaiken kyseliji
tyttd, joka on ilmestynyt kokoelmassa Turjanlinnan satukirja. Toisen ndytoksen
kuorokoh-tauksessa on lainaus Kiannon Isdnmaallisia runoelmia -kokoelmassa
ilmestyneesté Kevit-runosta.

Kiannon romaania luettiin ajankuvana, sosiaalisena kertomuksena, jota se
ei itse asiassa ole: lahemmin tarkasteltuna Kianto osoittautui “valtain
vihaajaksi”, kirjailijaksi, joka suhtautui kaikkiin valtarakennelmiin my6s uuteen
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punaiseen aatteeseen yhté kyynisesti kuin vanhoihinkin. Sallinen itse halusi
ndhda Kiannon teoksessa yhtaalta historiallisena kertomuksen, mutta hén néki
myds romaanin sisdltdmit yleishumaanit ajatukset. Aulis Sallisen
pyrkimykseni oli luoda yhtelskunnalllslsta merkityksistd kertova universaali
draama, ilman “kansalliskertomuksen” painolastia. :

Ohjaaja Kalle Holmberg ei halunnut nihdé teosta Sallisen tapaan
universaalina ja yleishumaanina draamana, vaan pikemminkin kuvana suoma-
laisesta 1970-luvun yhteiskunnasta. Holmberg toi teokseen poliittisen sanoman,
joka kehottaa ihmisid vaikuttamaan omiin asioihinsa ja muuttamaan yhteis-
kuntaa. Tétéd yhteiskunnallista vaikuttamista Holmberg kuvaa Riikan muutok-
sen ja toisaalta passiivisiksi jaédneiden perheenjdsenten kuoleman kautta.

Punaisen viivan reseption erityispiirre oli se, ettd teos néhtiin yhtaalta
korkeana taiteena, suomalaisena identiteettisymbolina ja osana ooppera-
buumia. Toisaalta teos haluttiin ndhda 70-luvun radikaaliteatterin tapaan ope-
tusvilineeni, osana yhteiskunnallista uudistusta.

Ratsumiehen ja Punaisen viivan merkkijérjestelmien suhteiden tarkastelusta
voi pditelld, ettd oopperaesityksessi on kysymys ldhtokohdiltaan
samanarvoisten merkkijarjestelmien tekstin, musiikin ja ndyttimétoteutuksen
kohtaamisesta. Kun ooppera viedddn ndyttdmolle, se ei kuitenkaan ole sama
teos kuin partituurissa. Ohjaaja tuo teokseen oman intentionsa mukaisen
tulkinnan, joka voi ratkaisevasti muuttaa teoksen luonnetta. Taméa tulee
konkreettisesti esiin nyt tutkimuksen kohteena olleissa oopperoissa.

6.2 Piirteitd Sallisen sdvellystekniikan kehityksestd vuosina 1959
- 1978

Sallisen sdvellystyon ldhtokohtana on ydinmotiivi, josta muodostuu vaihteleva
madrd (1-4) runkomotiiveja. Sekd ydinmotiivista ettd runkomotiiveista kasva-
vat teoksen varsinaiset luonnemotiivit.

Tdhdn tutkimukseen sisdltyvien Sallisen teosten ydinmotiiveja
tarkastellessa huomio kiinniittyy siihen, ettd samalla kun ydinmotiivit ovat
kehittyneet tonaalisempaan suuntaan, ne ovat tiivistyneet 60-luvun rivi-
muotoisista 8-12 sévelta siséltdvistd motiiveista 70 -luvun alun 4 sévelta sisalta-
viksi sekunti-terssi-konstruktioiksi. Toistensa kanssa hyvin samankaltaisia
ovat ensimmaisen sinfonian ja kolmannen sinfonian ydinmotiivit, sekd Punaisen
viivan ensimmadinen runkomotiivi, jotka kaikki siséltdvit puolisdvelaskelen ja
siihen liittyvén ala- tai yldpuolisen kolmisoinnun. My6s Ratsumiehen ydinmo-
tiivi on puolisévelaskel-terssirakenteinen: puolisévelaskel on Ratsumiehen ydin-
motiivissa keskelld ja sitd ympéroivat pienet terssit.

Sallisen musiikki kehittyy ydinmateriaalin orgaanisella kehittelylla.
Savellystekniikka on deduktiivista, koko teos kehitelldan mahdollisimman
rajatusta perusmateriaalista. Deduktiivinen motiivitekniikka nostetttiin 60-
luvulla sinfonisen musiikin keskeiseksi tunnusmerkiksi.

Sallisen diplomityon, Joonas Kokkosen johdolla syntyneen neliosaisen
Konsertto kamariorkesterille -teoksen (1959-60) ydinmotiivina on 12-sdvelrivi,
josta sdveltdjd erottaa pienempid yksikoitd teoksen sdvellystyén pohjaksi.
Rivistd 16ytyy Sallisen opettajalle Joonas Kokkoselle tyypillisid b-a-h- ja
b-a-c-h-tyyppisid sdvelryhmis, sekd kvartti-pieni sekunti-yhdistelmia.
Konsertto on polyfoninen teos, jossa viltetddn dodekafonian periaatteiden
mukaan oktaavikaksinnuksia ja kolmisointuja. Teoksessa on jo mukana Sallisen
tuotannolle tyypillinen rakenneperiaate: teoksen sévelmateriaali kertautuu
enemmain tai vdhemman muunneltuna sivellyksen lopussa. 12-sdvelriville
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perustuu myos Sallisen ldpilydntiteos Mauermusik (1962), jossa Sallisen
persoonatyyli alkaa hahmottua. Sallinen kéyttda Mauermusikissa oktaavi-
kaksinnuksia ja kolmisointuja. Teos sisdltdd myos mikrointervalleja, jousten
neljasosasdvelaskelia, jotka jadvét harvinaisuuksiksi tdssad tutkimuksessa tarkas-
tellussa materiaalissa. Muodoltaan teos on a-b-al, jossa b-osa on passacaglia-
muotoinen. Jo Konsertto kamariorkesterille- teoksen ja Mauermusikin rivissé
esiintyy Sallisen ydinmateriaalille tyypillinen piirre: mieltymys sekunti-
intervalliin.

Sallisen ensimmaéinen niyttimoteos, baletti Variations sur Mallarmé (1967),
kantaesitettiin Suomen Kansallisoopperassa nimelld Sensuelleja muunnelmia.
Baletissa voi ndhdd muistumia Sallisen 60-luvun alun tuotannon sarjallisista
piirteistéd: baletin ydinmotiivina on 12-sivelrivi. Vaikka teos osittain viittaakin
Sallisen tuotannossa taaksepdin, on tédssé teoksessa kuitenkin mukana sévellys-
periaate, joka nousee Sallisen mychemmissd séavellyksissd hallitsevaksi
yksittdisen motiivin kehittelyperiaatteeksi. Kun motiivi on saanut alkunsa
ydinmotiivista tai runkomotiivista, siitd esiintyy useita generaatiomuotoja.
Motiivia tarkastellaan eri ndkokulmista ja muuntelun avulla motiiville luodaan
védhitellen oma identiteetti, oma persoona. Motiivien muuntumisen ja
laajenemisen lisdksi my6s orkestraatio laajenee, ja silld luodaan crescendon
vaikutelma. Kun motiivi on saavuttanut tdysikasvuisen muotonsa, alkaa
motiivin degeneraatio., johon liittyy my6s orkestroinnin oheneminen. Motiivin
degeneraatiomuodot saattavat olla usein muodoltaan generaatiomuotojen kaltaisia.
Téllaista sdvellystekniikkaa, jossa kaikki perustuu johonkin jo aiemmin
olemassa olleeseen, voi kutsua narratiiviseksi sdvellystekniikaksi.

Vuonna 1968 valmistui kolmiosainen viulukonsertto, jonka ydinmotiivina
on kahdeksan sidvelen rivi. Rivi on rakennettu siten, ettd se antaa
mahdollisuuden hyvin tonaaliseen ilmaisuun. Sallinen ulottaa ydinmotiivin
materiaalin koko teoksen yli ja Mallarmé-baletissa yhden motiivin eldaméaa
koskeva generaatio—degeneraatio-struktuuri muodostuu koko teoksen muotoa
luovaksi periaatteeksi. Teoksen huippukohdassa ydinmotiivista muotoutunut
aihe esiintyy rytmisesti homogeenisessa asussa transponoituna 10 soittimelle.
Atonaalinen huippukohta muodostaa suuren kontrastin alun tonaalisille
elementeille. Teos paittyy kuitenkin tonaalisesti, puhtaaseen E-duurisointuun.
Vaikka jo viulukonsertossa oli viitteitd kiinnostuksesta tonaalisuutta
kohtaan, Sallisen vapaatonaalisen kauden aloittaa Chorali (1970). Choralissa
horisontaaliset motiivit muuntuvat myos teoksen harmonisiksi elementeiksi.

Ensimmadisen sinfonian (1971) ydinmateriaalina on puolisivelaskeleen ja
mollikolmisoinnun kisittdva ydinmotiivi c—cis—e—gis. Huippukohdassa esiintyy
jdlleen viulukonsertosta tuttu aiheiden transpositio useille soittimille. Uusi
elementti ensimmaisessd sinfonian huippukohdassa on motiivin esiintyminen
perusmuodon lisdksi my&s inversiossa.

Toisen sinfonian 1972 (Sinfoninen dialogi solistiselle lydomaésoittajalle ja
orkesterille) ydinmotiivi on asteikkomuotoinen: f-e-d-c. Toinen keskeinen aihe
on duurisekstisoinnuista muotoutuva fanfaarimotiivi.

Olavinlinnan 500-vuotisjuhlacopperan sivellyskilpailu, jonka Sallinen
voitti Ratsumies-oopperallaan oli merkittdvd kdannekohta Sallisen uralla.
Absoluuttisen musiikin sdveltdjastd tuli kansainvilisesti arvostettu
oopperasidveltdja. Nahtyddn Kalle Holmbergin ohjaamaan Paavo Haavikon
ndytelmén Agricola ja kettu, halusi Sallinen Holmbergin ohjaamaan
esikoisoopperansa. Nidin syntyi yhteisty6, joka sai jatkoa my&s Punainen viiva-
oopperassa. Sallinen kiinnostui niistd keinoista, joita puheteatteri pystyi
tarjoamaan museaalisena kokemaansa oopperaan.
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Sallinen sévelsi ennen Ratsumies-oopperaa librettoon sisdltyviin teksteihin
laulusarjan Neljd laulua unesta. Laulusarjan lauluista kolme jdi oopperaan.
Laulut Unesta tehty mies ja Ei mikddn virta sisdltyvdt oopperan toiseen
ndytokseen. Laulu Kehtolaulu kuolleelle ratsumiehelle siséltyy oopperan loppuun.
Nadmad laulut muodostivat oopperan keskeiset rakenteelliset elementit: lauluissa
kdytetty musiikillinen materiaali heisastuu koko oopperaan. Ratsumiehen
musiikki pohjautuu ydinmotiiviin c-a-as—f, joka sisdltdad jilleen Salliselle
tyypillisen  puolisdvelaskeleen. Ydinmotiivista muotoutuu kolme
runkomotiivia. Tdstd perusmateriaalista muotoutuvat teoksen varsinaiset
luonnemotiivit, jotka jasentyvat juoniksi. Nama juonet esiintyvit niin loogisesti
samantyyppissd tekstikonteksteissa, ettd juonia voi nimittdd ohjelmallisilla
nimilld: ennustus-, rituaali- ja virtajuoni. Ratsumies on ennenkaikkea sinfoninen
teos, joka kasvaa orgaanisesti ydinaihetta kehittelemaélld. Ratsumiesti voi pitdd
johtoaiheoopperana, musiikki kommentoi tapahtumia ja antaa niille psyko-
Ingista syvyyttd myshaiswagnerilaiseen tapaan.

Sdvelsitaatit ja tyylialluusiot kuuluvat oleellisena osana sekd Ratsumiehen,
ettd Punaisen viivan musiikkiin. Ratsumiehen alkuun sisdltyy ortodoksihymni-
sitaatti joka on perdisin Fjedor Krestjanin yldsnousemusstikiirasta. Hymni
esiintyy oopperan alussa yhdessd kellojen kanssa ensimmaéisen nédytoksen
tapahtumapaikan, Novgorodin kuvaajana. Oopperan kolmannen ndytéksen
cantus firmuksena toimii kansanmusiikkisitaatti Aa aa, allin lasta, joka heijastuu
myds oopperan muuhin tematiikkaan, ldhinnd ensimmaiseen ndytokseen.

Kolmas sinfonia (1975) syntyi vain kahdeksan kuukautta Ratsumiehen
valmistumisen jdlkeen. Teoksen ydinmotiivina on ensimmdiisen sinfonian
tapaan puolisdvelaskel-terssiyhdistelmd e-dis—-h-g. Tédsmilleen samaa
ydinmotiivia Sallinen kaytti juuri ennen kolmatta sinfoniaa valmistuneessa

Metamorfora- sivellyksessi sellolle ja pianolle,

Ratsumiehen menestyksen jdlkeen myo6s Kansallisooppera kiinnostui
Sallisesta. Pddjohtaja Juhani Raiskinen padtti tilata Salliselta uuden oopperan,
jonka aiheeksi Raiskinen kaavaili Ilmari Kiannon romaania Punainen viiva.
Raiskisen tarkoituksena oli etsid nimenomaan yhteiskunnallinen aihe, jotta
oopperaa voitaisiin tarjota myés uudelle yleisélle, tyovidestolle. Vaihtoehtona
Punaiselle viivalle Raiskinen mietti muitakin yhteiskunnallista tematiikkaa
sisdltdvid teoksia, mm. F.E. Sillanpddn romaania Hurskas kurjuus. Raiskinen
pdétti kuitenkin tarjota Salliselle Matti Tapion Kiannon romaanista tekemda
ndytelmddramatisointia. Tutustuttuaan Tapion tekemddn dramatisointiin,
Sallinen pdatti tehdd libreton itse Kiannon romaanin pohjalta. Kiannon
romaanin rakenteessa ja erityisesti kolme kertaa esiintyvéssd karhuaiheessa
Sallinen néki aineksia libreton pohjaksi.

Sallisen oopperasévellystekniikalle tyypillistd on se, ettd ydinmotiivista
kasvavat aiheet liittyvat oopperan siséllon kannalta keskeisiin teemoihin.
Ratsumiehen ydinmotiivista muotoutuvat miehen ja naisen suhdetta kuvaavat
aiheet. Luonnemotiiveista muodostuu kolme juonta, joiden nimind on
tekstikonstekstiin liittyen ennustus-, rituaali- ja virtajuoni. Punaisen viivan
pienestd sekunnista muotoutuneesta ydinmotiivista kasvavat puolestaan aiheet,
jotka kuvaavat kahta, jo Kiannon romaanissa esiintyvdd punaisen viivan
merkitystd, ddnestystd ja verta. Punaisen viivan ydinmotiivista muotoutuu neljd
runkomotiivia, joista teoksen luonnemotiivit kehittyviat. Luonnemotiiveista
muodostuvilla neljdlld juonella on Ratsumiehen tapaan ohjelmallinen merkitys.
Juonet kuvaavat karhua, Topin ja Riikan eldmanpiirid, Topin epatoivoisia
pelastautumisyrityksid sekd agitaatiota.

Sallinen on antanut Punaiselle viivalle lisinimen “musiikkidraama”. Télld
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hdn on halunnut korostaa Punaisen wviivan musiikkiteatteriluonnetta.
Teatterinomaisuutta Punaisen viivan musiikkiin tuovat motiivien
selviépiirteisyys ja tarkka rajaus. Ratsumiehen musiikki etenee Punaista viivaa
laajemmin kaarroksin ja luonnemotiivit ovat jatkuvan kehitysprosessin
kohteena. Punaisessa viivassa luonnemotiiveja ei kehitelld yhta paljon, motiivit
ovat selvdpiirteisempid, ja reagoivat draamaan tapahtumiin nopeasti ja
selvépiirteisesti. Punaisen viivan luonnemotiivit ovat Ratsumiehen tapaan
loogisen, yhdesta ydinmateriaalista lahtevén kehittelyn tulos, mutta Punaisessa
viivassa kehittely tapahtuu enemminkin runkomotiivitasolla. Kommentoiva
musiikki ja nayttdmototeutus, joka ei pelkdstddn kuvaile tapahtumia, vaan
tulkitsee niitd, tuovat Punaiselle viivalle vahvan musiikkiteatterillisen ilmeen.
Musikkiteatteri-ilmettad lisddvdat myods puheroolit ja laulajien puherepliikit.
Ohjaustyossd tapahtunut teoksen sisdllon tulkinta oli sukua 70-luvun
radikaaliteatterin tavalle tehdd taiteesta esteettisen nautinnon sijasta
yhteiskunnallinen opetusvéline. Jos Ratsumiestid voi kutsua perinteiseksi
oopperaksi, oli Punainen viiva vahvaa musiikkiteatteria, jonka ohjaustydssa
tapahtunut ideologinen teravoéittdminen teki sen osaksi 70-luvun kulttuuri-

radikalismia.

Tyylialluusioiden ja melodiasitaattien kdytto on Punaisessa viivassa
runsaampaa kuin Ratsumiehessi. Punaisen viivassa Sallinen on kayttanyt
sitaatteja johtoaiheenomaisesti, viitaten toisaalta oopperan “omien”
johtoaiheiden tapaan draaman sisédltoén ja henkil6ihin, mutta sédvellainat
viittaavat tdmén lisdksi tietenkin my6s oopperan ulkopuolelle alkuperdiseen
kontekstiinsa, jolloin ne - mikéli kuulija ne havaitsee - assosioituvat
valittomasti alkuperdiseen yhteyteensd. Punaisessa viivassa helposti havaittavia
lainoja ovat vallankumoukseen viittaavat Marseljeesi- ja Barrikadimarssi-
sitaatit. Sen sijaan Vestmanviikin balladi, joka hallitsee oopperan kolmatta
kohtausta ei ole silld tavalla tunnettu kansanmelodia, ettdi se valttaméttd
tunnistettaisiin sdvelsitaatiksi. Keisari-aiheeseen liittyvé viittaus Neuvostoliiton
kansallishymniin lienee tarkoitettukin salattavaksi. Uutta Punaisessa viivassa
olivat myd6skin puheroolit, joita oopperassa oli kaksi, Suutarija Suutarin Kunil-
la. Oopperan laulurooleihin sisaltyi my6s laulun ja puheen valimuotoja.

Oopperoiden musiikin rakenteessa on joitain yhtaldisyyksid. Molemmat
sisédltdvat kehysaiheen, joka Punaisessa viivassa on huomiota herattava
karhumotiivi. Ratsumies-oopperan kehysaihe ei ole niin selked, mutta sellaisen
muodostavat kuitenkin ennustusjuoneen liittyvat motiivit. Yhteistd molemmille
oopperoille on myos keskeisten motiivien kertautuminen teosten lopussa.Tamé
on piirre, joka on yhteinen Sallisen absoluuttisen musiikin kanssa.
Ratsumiehessd aiheet kertautuvat Kehtolaulu kuolleelle ratsumiehelle- laulun
yhteydessd. Punaisessa viivassa aiheet kertautuvat orkesteri-interludissa lasten
kuoleman yhteydessd. Musiikin rakenteellinen yhtaldisyys sisédltyy myos
oopperan alkuun, proppilaisilla funktioilla tarkasteltuna fuktioon B, jossa
alkutilanteen jdlkeen vahingonteko tulee padhenkilon tietoon. Ratsumiehessd
tdamé funktio on kolmannessa kohtauksessa, jossa Ratsumies huomaa, etti
Kauppias on vietellyt Annan. Samalla kédy ilmi, ettd Ratsumiehella ja
Kauppiaanrouvalla on suhde. Punaisessa viivassa Topi huomaa ruuan
loppuneen. Molemmissa oopperoissa tatd dramaattista, vélittomié vastatoimia
vaativaa jaksoa kuvataan klusterilla.

Proppilaisilla aktanteilla tarkasteltuna Ratsumies-oopperan sankari on
Ratsumies. Tarinan rosvoja ovat kaikki “herraluokkaan” kuuluvat: Kauppias,
Tuomari ja Nimismies. Punaisen viivan sankari on Topi. Punaisen viivan rosvo
on puolestaan karhu kaikkine symbolimerkityksineen.
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Mielenkiintoinen yksityiskohta on se, etti molemmat oopperat sisiltavit
proppilaiseen analyysiin kuuluvan taianomaisen auttajan. Ratsumies-oopperassa
tama taika on karhurituaali, jonka turvin Ratsumies ja Anna polttavat
Kauppiaan ja Kauppiaanrouvan ja péaisevit siten pakenemaan. Punaisessa
viivassa taika on &didnestys, joka yksinkertaisen kansan mielessd vaikutti
taikakeinolta, jolla ankeat elinolot parannetaan kertaheitolla.

6.3 Epilogi

Tassa tutkimuksessa tarkastellusta materiaalista kédy ilmi se, ettd Aulis Sallisen

kehitys sdveltdjand on kulkenut dodekafonis-vaikutteisista sdvellyksistd kohti

tonaalisempaa ilmaisua: 60-luvun lopun ja 70-luvun alun tuotannollaan
Sallinen liittyi niihin vapaatonaalisiin sdveltdjiin, jotka halusivat luopua
sarjallisuudesta ja atonaalisuudesta, mutta myos perinteisestd tonaalisuudesta.
Oopperoissaan Sallinen kéyttdd laajaa musiikillisen ilmaisun kirjoa tonaalisesta

ilmaisusta aina aleatoriikkaan ja kenttatekniikkaan saakka.

Merkittdva syy reseptiossa moneen kertaan todettuun Ratsumiehen ja
Punaisen viivan taiteelliseen korkeatasoisuuteen ja siavellystyon kypsyyteen on
epdilemittd se, ettd sdveltdjdn ei tarvinnut luoda ensimmaisida oopperoitaan
varten uutta sdvellystekniikkaa, vaan tdsssd tutkimuksessa tarkasteltujen
Sallisen teosten perusteella nayttad siltd, ettd Ratsumiehessd ja Punaisessa viivassa
ilmeneva "oopperakieli” oli jo valmis Sallisen ryhtyessa sdveltamaan néita
ensimmadisid oopperoitaan. On siten olemassajoukko oopperoita edeltivii teok-
sia, joista sdveltdjd saattoi siirtdd sdvellysteknisid vaikutteita oopperoihinsa.
Keskeisimpid ndistéd teoksista ovat baletti Variations sur Mallarmé (1967), jossa
Sallinen kehitti narratiivisen muuntelutekniikan, jota han kéaytti erityisesti juuri
Ratsumiehen sévellystyossa. Viulukonsertosta (1968) on periytynyt soitin-
kuoroihin perustuva orkestrointitapa. Horisontaaliset motiivit muuntuivat
Sallisen tuotannossa myos teoksen vertikaaliseksi materiaaliksi Choralista (1970)
lahtien. Oopperoiden kannalta keskeistd sitaattitekniikkaa Sallinen kaytti jo
kolmannessa jousikvartetossaan (1969).

Aulis Salliselle Ratsumiehen ja Punaisen viivan sivellystyon aika, vuodet
1972-76 merkitsivit uran kddnnekohtaa. Tamin kéddnnekohdan taustalla olivat
tarkedt sdvellystekniset oivallukset, jotka tapahtuivat jo vuosia aiemmin.
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SUMMARY

Ratsumies and Punainen Viiva by Aulis Sallinen. Opera, Music Theatre and
Cultural Radicalism.

The objects of this study are Aulis Sallinen’s operas Ratsumies (premiered in
1975) and Punainen Viiva (premiered in 1978), both part of the Finnish opera
boom, which is considered the most significant Finnish musical phenomenon
since Sibelius. The Finnish operas of the 1970s were widely popular and
commanded international interest in Finnish music. In addition, Sallinen’s first
two operas had an effect on Finnish cultural policy: They gave an impetus to
public debate on the necessity of a new opera house.

This study abandons score-centered analysis in favour of examining
comprehensively the narrative overall meaning of both operas, including
dramatisation. Choosing the latter method was mostly influenced by Sallinen’s
own views on opera. Opera should not be a costumed concert or something
belonging in a museum, but it should be music theatre. Theatricality, which is
so important to Sallinen, is something that cannot be found in the libretto or
music or score, but in the whole performance, including dramatisation.

Since the basic research on Sallinen’s music is still at an early stage it
appears that the music in his operas cannot be reliably described without
studying his earlier work. This is why this study uses reference material in
order to examine the development of Sallinen’s compositional techniques from
the first apprentice works to the second opera, Punainen Viiva.

The theoretic frame of reference includes features from three signification
system models. 1) Linguist and structuralist Romain Jakobson (1971) models six
prime factors without which communication would be impossible. 2) Nattiez’s
(1990) three-step model has aroused criticism because according to Nattiez a
work itself has no meaning until it is contemplated through its creation and
reception processes. 3) Padilla has supplemented Nattiez’s model into a five-
step version. Analysing a work includes two levels; the integrating level, which
brings the motifs out of the compositional material and the synthesis-inducing
level, in which the motifs are rearranged. The operas are examined as a semiotic
system of signs (see e.g Barthes 1984), which includes signs of music, text and
dramatisation. In every system of signs the extrinsic manifestation of a sign
(signifier) has a contentual counterpart in the actual dramatisation (signified).
The analysis of the musical signs is based on the core motif, body motif and
character motif classification devised by Kalevi Aho (1977). Character motifs are
actual motifs perceivable in music. Body motifs consist of the roots of the
character motifs. A body motif that forms the thematic core of the composition
is called a core motif. In this study, text and dramatisation are seen as a
metaphoric language, in which, as in music, the extrinsic manifestation of a sign
has a contentual counterpart in drama.
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The operas in this study have been contextualised in two ways. The
cultural historic context anchors Sallinen’s operas to the opera boom. The
second context consists of Sallinen’s selected works from the years 1960-1976.
The works were selected according to their presupposed underlying
information about the development of Sallinen’s compositional style.

The starting point in Sallinen’s compositional work is the core motif, which
develops into a varying amount (1-4) of body motifs. Examining the core motifs
of the works included in this study reveals that while the core motifs have
become more tonal they have also been compressed from the linear 8-12 —tone
motifs of the 1960s into the 4-tone second-third constructions of the early 1970s.

The music develops organically from the core material. The compositional
technique is deductive, the whole work is elaborated from as limited basic
materials as possible.

Sallinen’s work required for a diploma, the four-part Concerto for
Chamber Orchestra (1959-1960), has a 12-tone row as the core motif, which is
divided into smaller units to form the basis for the compositional work. The
forerunners of the concerto can be found in dodecaphony although Sallinen’s
compositional technique is freer. The construction of the work is typical to
Sallinen: variations of the compositional material are repeated in the end.
Sallinen” breakthrough work Mauermusik (1962), in which his personal style is
beginning to take shape, is also based on the 12-tone row. Mauermusik includes
octave doublings and triads as well as microtones, which are rare in Sallinen’s
work. The work takes the form of A-B-Bl, in which part B is in the form of
passacaglia. Sallinen’s penchant for seconds is already apparent in Concerto for
Chamber Orchestra and Mauermusik.

Sallinen’s first dramatic work, the ballet Variations sur Mallarmé (1967),
was premiered at the Finnish National Opera under the title Sensual Variations.
This work includes a compositional feature which will emerge as the main
developing principle of single motifs in Sallinen’s later work. When a motif has
originated from a core motif or a body motif, it occurs in several generation
forms. The motifs are studied from different perspectives and through variation
they are gradually given their own identity, persona. In addition to the
variation and expansion of the motifs also the orchestration is expanded and
this creates the effect of crescendo. After the motif has reached its full form it
starts to degenerate along with the orchestration. The degeneration forms of a
motif may often resemble the generation forms. This kind of compositional
technique, which is based on something that has existed earlier, is called
narrative.

In 1968 Sallinen completed a three-part Violin Concerto with an eight-tone
row as the core motif. The design of the motif allows a highly tonal expression.
The material of the core motif spans the whole work and the generation-
degeneration process of one motif gives form to it. In the climax, a motif
developed from the core motif emerges in a rhythmically homogenous form,
transposed for 10 instruments. The work ends tonally, with a pure E major
chord.
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In 1970 Sallinen composed Chorali, which marks the beginning of his
atonal period. In Chorali, the tone motifs develop into the work’s harmonic
material.

The core material of the First Symphony (1971) consists of a core motif
including a semitone and a minor triad, c-cis-e-gis. The climax features (as in
the violin concerto earlier) a transposition of the motifs for several instruments.
A new feature in the climax is that the motif appears also in inversion.

The core motif of the Second Symphony (1972) is in scale form: f-e-d-c.
Another essential feature is the fanfare motif, which evolves from major sixth
chords.

Sallinen won the composition competition of the Olavinlinna 500 Year
Jubilee Opera with Ratsumies. The libretto was written by Paavo Haavikko. The
story is set in Novgorod, Olavinlinna and at the King'’s estate in Liistonsaari
during the 16th and 17th century. Even though the libretto has a strong
historical background the story is often read as a relationship anachronism,
even political satire. According to Sallinen it is a love story in historical setting.
The dramatisation emphasizes Ratsumies as Finland’s survival story, the tale of
a small nation between two bigger ones, and even as a revolution drama.

The music of Ratsumies is based on the core motif c-a-as-f, which includes
a semitone so typical of Sallinen. The core motif develops into three body
motifs. This basic material then evolves into actual character motifs, which in
turn are organised as storylines. Ratsumies is a leading motif opera, the music
comments on events in a late-Wagnerian way and gives them psychological
depth.

Musical citations and allusions of style are an integral part of the music in
both Ratsumies and Punainen Viiva. The beginning of Ratsumies includes a
citation from an Orthodox hymn, which is derived from Feodor Krestyan’s
resurrectional stichira. The hymn can be heard in the beginning together with
bells as it portrays the scene of the first act, Novgorod. The cantus firmus of the
third act is the folk song Aa, aa, Allin lasta, which is also reverberated in the
motifs of the other acts.

The core motif of the Third Symphony (1975) is, as in the First Symphony,
the combination of semitones and thirds, this time a descending e-dis-h-g.

After the success of Ratsumies, Juhani Raiskinen, General Director of the
Finnish National Opera, commissioned Sallinen to write a new opera, based on
Ilmari Kianto’s novel Punainen Viiva. The novel chronicles events during the
first Finnish parliamentary election (1906-1907) when left-wing ideas started to
diffuse in Finland. Raiskinen tried to find a social topic that would interest a
new audience, the working class.

Sallinen decided to write the libretto himself. He based the libretto on the
structure of Kianto’s novel and particularly on the bear motif which appears
three times. The libretto preserves the structure and central events of the novel.

Kianto’s novel was seen as a period piece and social narrative, which, in
fact, it is not. At a closer scrutiny, Kianto turns out to be very cynical about all
power structures, including the new left-wing ideas. Sallinen looked upon the
novel as a historical narrative but he was also aware of its universally humane
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notions. His aim was to create a socially significant universal drama without the
burden of a national epic.

Kalle Holmberg, the director, gave the opera its political message, which
encourages people to take charge of their own lives and to change the society.
The social aspect is portrayed through Riikka’s change and the deaths of the
passive family members.

A typical feature of Sallinen’s compositional technique is that the motifs
evolving from the core motif interlock with the themes that are integral to the
content of the opera. The core motif of Ratsumies develops into the motifs
describing the relationship between man and woman. In Punainen Viiva the
motifs evolving from the core motif describe the double meaning of the red line,
the voting and blood, also evident in Kianto’s novel. The four storylines that
evolve from the character motifs carry, as in Ratsumies, a programmatic
implication. The storylines portray the bear, the environment of Topi and
Riikka, Topi’s desperate attempt of rescue as well as agitation.

In Punainen Viiva, melodic citations and allusions of style are more
frequent than in Ratsumies. These include The Marsellaise and the Soviet
National Anthem (the emperor motif).

Sallinen has called Punainen Viiva a music drama because he feels that it
is closer to music theatre than opera. The music of Ratsumies is more grandiose
and the character motifs are constantly developed. In Punainen Viiva the
character motifs are not developed as intensely but they respond quickly and
explicitly to the events of the drama. As in Ratsumies, the character motifs in
Punainen Viiva are the result of the logical development of one core material,
but in the latter this happens more on the body motif level. The musical
comments and speaking parts as well as the dramatisation which interprets the
events lend Punainen Viiva a strong theatrical air. The interpretation of the
opera’s message, which was so explicit in the stage direction, was related to the
radical theatre of the 1970s, which aimed to make art a social teaching aid. If
Ratsumies is considered a more traditional opera, Punainen Viiva is an example
of powerful music theatre and part of the cultural radicalism of the 1970s.

The musical structures of the operas share some similarities. Both include
a frame motif — in Punainen Viiva the spectacular bear motif, and in Ratsumies
the motifs connected with the prophecy storyline. In both operas the motifs are
repeated in the end.

Sallinen’s music is typically dramatic and narrative. The motifs are always
based on something that is already known, and so they gradually build up an
identity of their own: The music itself includes drama. Narrativity often creates
the illusion of being programmatic even though the music is not.

With his late 1960s’ and early 1970s” work Sallinen joins the non-tonal
composers who wanted to break away from serial music, atonality and even
tonality. In his operas Sallinen makes use of the whole spectrum of musical
expression, all the way from tonality to clusters and aleatorics.

One reason for the artistic success and maturity of Ratsumies and
Punainen Viiva is that Sallinen did not have to create a new compositional
technique for his first operas; his “opera language” was complete when he
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started work on these operas. It is obvious that there were earlier works that
influenced his compositional techniques. In the ballet Variations sur Mallarmé
(1967) Sallinen developed a narrative variation technique which he used
especially in Ratsumies. Starting with the Violin Concerto (1968), he evolved a
way of instrumentation which increases the clarity of the music and is based on
instrumental choirs. The transformation of horizontal motifs into vertical
material has been evident since Chorali (1970). The citation technique was used
in the Third String Quartetto (1969).

The years 1972-1976, during which both Ratsumies and Punainen Viiva
were composed, marked a turning point in Sallinen’s career. This turning point
was made possible years before by Sallinen’s genius with compositional
techniques.
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