Kaarle-kuninkaan metsastyksesta

Ringiin

Nikokohtia oopperataiteen ohjauksen ja lavastuksen
kehityksestd Suomessa vuosina 1852-2000

Pro gradu -tutkielma musiikkitieteessi
Jyviskyldn yliopisto

Musiikkitieteen laitos

Kesi 2000

Erkki Tammela



JYVASKYLAN YLIOPISTO
Musiikkitieteen laitos

Erkki Tammela

Tyon nimi
Kaarle-kuninkaan metsastyksestd Ringiin, Ndkokohtia oopperataiteen ohjauksen ja
lavastuksen kehityksestd Suomessa vuosina 1852-2000

Oppiaine Musiikkitiede
Tyén laji Pro gradu
Aika Kesa 2000

Sivumaara 125 sivua

Tiivistelma

Tutkimuksen tavoifteena on kuvata oopperataiteen kehitystda Suomessa, miten ja
millaisissa oloissa sitda on Fredrik Paciuksen Kaarle-kuninkaan metsdstys -oopperan
ajoista (1852) lahtien kesdan 2000 Wagner-naytoksiin saakka esitetty, millaista "ohjaus-
politiikkaa" ovat seka vierailevat etta taloon kiinnitetyt ohjaajat ja lavastajat harjoit-
taneet. Tata kaikkea on kuvattu noin 150 vuoden ajalta eli siltd ajalta, jolloin Suo-
messa on harjoitettu jota kuinkin saannéllista oopperatoimintaa.

Tutkimusaiheen perusproblematiikka, harjoitettu oopperaohjaus ja -lavastus Suo-
messa, on Suomen oopperahistorian kannalta tutkimaton alue, jonka vuoksi sité tu-
lisi ryhtyé pikimmiten laajemmalti selvittamaan.

Tutkimusmenetelméni on ollut historiallinen analyysi eli deskriptio siitd, miten eri
aikakausina eri oopperateokset on pantu nayttamolle, miten eri aikakausien ohjaajat
ja lavastajat ovat ilmentaneet ns. ndyttamokuvalla oopperaséveltdjien ja libretistien
intentioita: sama ooppera on saattanut ndyttaa eri ohjaajien opperaproduktioissa hy-
vinkin erinakoiselta.

Tutkielma etenee tunnetun oopperahistoriallisen faktatiedon puitteissa, johon on lii-
tetty oopperaohjausta ja -lavastusta koskeva analysoitu aines. Se on puolestaan kerét-
ty saatavilla olleesta hyvin kirjavasta kasikirjoitus-, luento-, keskustelu- ja muistiin-
panoaineksesta.

Tutkielma rakentuu historiallisesta johdannosta, pohdinnasta oopperan asemasta tai-
demuotona, oopperan alkuvaiheista ja oopperaharrastuksen herdamisestd Suomessa,
Suomen varhaisten oopperandyttimojen (Suomalainen ooppera, Kotimainen ooppe-
ra — Inhemska Operan, Suomen Kansallisooppera) toiminnan kuvauksista ohjauksen
ja lavastuksen nakokulmasta aina kesaan 2000 saakka.
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ALKUSANAT

Kun oopperataide oli jo 1600-luvulta ldhtien melko tunnettu ja arvostettu taidemuoto
Keski-Euroopassa, meilld Suomessa sitd sithen aikaan ei tunnettu itse asiassa vield
ollenkaan. Vaikka pienimuotoisen orkesteritoiminnan katsotaankin alkaneen Suomessa jo
1500-luvulla Turun linnassa ns. “pdytimusiikkina”, kesti siitd huolimatta vield noin
kaksisataa vuotta, ennen kuin ensimmiinen kosketus oopperaan saatiin maassamme.
Oopperataide Tukholmassa - kuningatar Ulriikan, Fredrik Suuren sisaren vaikutuksesta -
samoin Koopenhaminassa ja Pietarin hoveissa aloitti voittokulkunsa ja levidmisensa jo
1600-1700-lukujen vaihteessa keskieurooppalaisten vaikutteiden mukaisesti. Sen harrastus
muutamia yrityksid lukuun ottamatta ei saavuttanut tuolloin vield kovinkaan suurta
inostusta meilld Suomessa.

Vaikka ooppera aloitti Tukholmassa ja Koopenhaminassa voittokulkunsa jo 1600-
luvulla, sitd ei Ruotsin esikuvan mukaisesti kuitenkaan harrastettu erityisesti maamme
vireimmassa kaupungissa Turussa, missd sen toteuttaminen olisi ollut mahdollista. Miksi
oopperan harrastus Turussa ei tuolloin ollut mahdollista, johtui kuninkaan maérayksesta
kieltad kaikki julkiset naytelméat yliopistokaupungeissa. Tamédn méardyksen kumosi
loppujen lopuksi virallisesti vasta Vendjan keisari tammikuussa 1829. Jo ennen
keisarillista kumoamispéatosta ruvettiin Turussa kuitenkin harrastamaan ja esittimaan
Tukholmasta tulleita - keskieurooppalaisiin perinteisiin liittyvida - laulundytelmia,
komedioita ja vaudevilleja. Taméin toiminnan organisoijana oli paidasiassa Turun
Soitannollinen Seura - musiikkielimdamme ensimmiisen kukoistuskauden synnyttdja -,
joka jérjesti myds oopperapdivat vuonna 1827. Niin oopperaharrastus pdési vihdoin
alkamaan ja kehittymaian Turussa, mistd se sitten akatemian ja ylioppilaiden mukana
siirtyi Helsinkiin.

Kun néyttimotaiteen harrastuksen esikuva oli jo Turun Akatemian perustamisen
aikothin otettu Ruotsista, saatiin oopperaharrastuksen esikuva vastaavasti maassamme
vierailleilta ulkomaisilta ooppera- ja teatteriseurueilta. Ndiden vierailujen voidaan katsoa
alkaneen vasta 1820-luvulla. Vierailukohteina olivat aluksi vain Viipuri ja Helsinki.
Seurueet olivat pasasiassa saksalaisia, jotka saapuivat Tallinnasta, Pietarista ja Riiasta.

Ulkomaisten oopperaseurueiden vierailujen vaikutukset alkoivat pian niakyd maamme
vireimmissa kulttuurikaupungeissa Turussa, Viipurissa ja Helsingissd. Suomalainen yleisé
oli saanut verrattain hyvat mahdollisuudet tutustua muutamiin aikakauden
huomattavimpiin oopperasavellyksiin, joiden vaikutuksesta seurapiirit alkoivat innostua ja
ruveta harjoittamaan myos itse téta taidemuotoa.



Edelld mainittujen Turun oopperapdivien jilkeen jarjestettiin seuraava kotimaisin
voimin tapahtunut oopperaesitys vuonna 1829 Viipurissa, missd sikélaiset
oopperanystivat esittivit Saksassa suuren suosion saavuttaneen Weberin romanttisen
oopperan Taika-ampuja. Viipurilaiset, jotka tunnettiin innokkaina musiikinystiving,
esittivit Taika-ampujan seuraavana vuonna myos Helsingissd. Helsinkildisten
oopperaharrastajien ensimméinen kokoillan oopperaesitys tapahtui kuitenkin vasta pari
vuosikymmentd my6hemmin, vuonna 1849. Esitettdvani teoksena heilld oli Rossinin
Sevillan parturi, miki ajan tavan mukaan laulettiin ruotsin kielella.

Kun saksalaissyntyinen Fredrik Pacius aloitti tyonsd Helsingin yliopiston
musiikinopettajana Kalevalan ensimmaisen painoksen ilmestymisvuonna 1835, merkitsi
hénen toimintansa Suomen musiikinhistorian uuden aikakauden alkamista. Toimiessaan
lahes puolen vuosisadan ajan Helsingin musiikkielamin keulakuvana Pacius loi pohjan
koko nykyiselle suomalaiselle musiikkikulttuurille, ei yksin patevalla taiteellisella
toiminnallaan, vaan myos savellyksilldén, joista - erityisesti hidnen oopperastaan Kaarle-
kuninkaan metsastys - muodostui vahva perusta koko suomalaisen oopperakulttuurin
kehitykselle.

Kun Kaarlo Bergbom perusti Helsinkiin vuonna 1872 Suomalaisen teatterin eli nykyisen
Kansallisteatterin ja vuotta myShemmin sen yhteyteen oopperaosaston, josta kaytettiin
nimitystd Suomalainen ooppera, oli hdnen pioneerityénsa alkufanfaarina uudenlaisen
ndyttdmo- ja oopperataiteen kehitykselle Suomessa. Bergbomin toiminnan tirkein
painopiste oli kuitenkin hédnen luomallaan kansallisella teatteriperinteelld, johon
oleellisesti liittyi myOs ooppera. Menestyksestddn huolimatta Bergbomin tyo
oopperataiteen parissa jdi kuitenkin melko lyhyeksi, silli samaan aikaan padkaupungin
kulttuuripiirien vélilla riehuneet ankarat kieliriidat asettivat voimakkaita esteitd hénen
toiminnalleen.

Kaarlo Bergbomin ty6td oopperataiteen tunnetuksi tekemisessd jatkoi Aino Ackte,
Joka yhdessa Edward Fazerin ja Oskar Merikannon kanssa perusti Helsinkiin vuonna 1911
Kotimaisen oopperan eli nykyisen Kansallisoopperan. Aino Acktén kuningasajatuksena
ol suomalaisen esittdvdn oopperataiteen tason huomattava kohottaminen seka
suomalaisen taiteen tunnetuksi tekeminen. Réiiskyvdn temperamenttinsa sekéd
perddnantamattoman luonteensa vuoksi hdn joutui pian suuriin ristiriitoihin koko
Kotimaisen oopperan henkilokunnan kanssa. Seurauksena oli, ettd Ackté erosi muutaman
kuukauden kuluttua Kotimaisen oopperan taiteellisen johtajan tehtdvisti ja perusti
seuraavana kesand 1912 Olavinlinnan oopperajuhlat. Juhlat jaivat kuitenkin
lyhytaikaisiksi: ne eivit kannattaneet taloudellisesti.



Acktén, Fazerin ja Merikannon vuonna 1911 perustama Kotimainen ooppera jatkoi
kaikista riitaisuuksistaan huolimatta toimintaansa Edward Fazerin johdolla. Vuonna 1914
laitos otti nimekseen Suomalainen ooppera. Vuonna 1918 — vapaussodan paittymisen
jalkeen - ooppera sai oman toimitalon, Bulevardin varrella sijaitsevan Aleksanterin
teatterin, missd toiminta jatkui uuden oopperatalon valmistumiseen - eli vuoteen 1993
saakka.

Vuonna 1956 Suomalaisen oopperan hallinnossa tapahtui muutos. Oopperaa sithen
saakka ylla pitdanyt osakeyhtio lakkautettiin ja tilalle perustettiin Suomen
Kansallisoopperan S&itié, joka luo organisaatiopohjan oopperatalon toiminnalle vield
tallakin hetkella.

Suomalaisen oopperan jokaisella vuosikymmenelld on ollut oma mielenkiintoinen
historiansa. Niin my6s oopperan taiteellisella kehityksella on siind oma tarked ja
mielenkiintoinen lukunsa. Kun Suomalainen ooppera joutui ldhes viime vuosisadan
loppupuolelle saakka toimimaan melko vaatimattomissa tiloissa, oli luonnollista, etteivat
sen esitykset voineet muodostua taiteellisesti kovinkaan korkeatasoisiksi, vaikka
vierailijoiden joukossa 1930-luvulla mainitaankin itse Fjodor §aljapin. Varsinaisen
taiteellisesti ndyttdvamman eurooppalaisten oopperatalojen mukaisen kehityksen voidaan
katsoa alkaneen vasta viime vuosikymmenelld, jolloin Kansallisooppera sai uuden
toimitalon. Vasta ndissd suuremmissa ja teknisesti nykyaikaistetuissa tiloissa voidaan
Suomen Kansallisoopperan katsoa saavuttaneen sellaisen taiteellisen tason, mihin
Savonlinnan oopperajuhlat jo sitd ennen oli yltanyt.

Miten oopperataide maassamme on ylipddnsa kehittynyt — miten ja millaisissa
olosuhteissa sitd Paciuksen ajoista alkaen on esitetty? Millaisia ovat olleet timén nyt jo
laajalle levinneen taidemuodon esityksiin liittyvit ohjaukset, lavastukset ja rekvisiitat?
Tamaén tutkielman tarkoituksena on yrittda 16ytad vastaus naihin kysymyksiin.

Olen tyoskennellyt oopperan parissa ldheisesti jo kolmen vuosikymmenen ajan ja saanut
tilaisuuden seurata ldhelta erilaisten ohjaajien, lavastajien ja kapellimestareiden
tydskentelya. Nain ollen timén tutkielman tiedot kyseisiltd vuosilta perustuvatkin suuressa
mairin omakohtaisiin kokemuksiini, joilla yritin selvittda sitd valtavaa kehitystd ja
taustaa, mika tapahtui Suomen Kansallisoopperan muutettua Bulevardin varrelta uuteen
toimitaloon.



I. JOHDANTO

1.1. Oopperan kehityshistoriaa

Ooppera, musiikin ja draaman synteesi, dramma per musica, on lansimaisen musiik-
kikulttuurin laajimmalle levinnyt ja suosituin musiikkiteatterin muoto, jonka kehitys
alkoi yli neljdsataa vuotta sitten Italiassa. Kreikkalaiseen draamaan pohjautuva ajattelu
synnytti myos linsimaisen draaman sen monine ilmaisumuotoineen. Hengelliset ja
maalliset musiikkidraamat ennakoivat pastoraalindytelmien synty4 ja viitoittivat tietd
uuden taidemuodon syntymiselle. Intermediot eli intermezzot olivat puhedraamojen
valiin sijoitettuja esityksid, jotka jo perustuivat musiikkiin ja rytmiin. Intermediot ke-
hittyivit loistossaan itsendiseksi taidemuodoksi ja olivat enemman spektaakkeleita kuin
draamaesityksid. Tamé oli myos oiva tapa ruhtinaille ponkittdd omaa loistoaan. Inter-
mediot olivat huipussaan 1580-luvulla.

Madrigaalitaide - madrigaalindytelmét - olivat osaltaan rakentamassa pohjaa tulevalle
uudelle taidemuodolle, oopperalle. Madrigaali oli suosituin renessanssin maallisen mu-
siikin muoto, jonka aihepiiri kasitteli maallisen rakkauden iloja ja suruja. Madrigaaleja
savelsivit kaikki 1500-luvun flaamilaiset ja italialaiset sdveltdjat Orlando di Lasso
(1532-1594) Giovanni Pierluigi di Palestrina (1525-1594) ja Giovanni Gabrieli (1553-
1612). Renessanssiajan madrigaalitaiteen huippunimeksi nousi Claudio Montever-
di(1567-1643), jonka kasitteet primo ja secondo prattica tarkoittivat tiukasti kontra-
punktin séantoihin pitaytyvaa tyylid ja toinen tekstid myotailevad musiikillista ilmaisua.
Monteverdi kéytti molempia muotoja musiikissaan mutta lisdsi myos harmoniseen
ajatteluunsa rohkeita dissonansseja seka resitatiivia enteilevid melodisia kaaria. Ooppe-
ran synnyn avainkysymykseksi muodostui deklamaatio, tunteiden ja tapahtumien ilmai-
su laulamalla. Camerata seurojen jasenten erilaiset kokeilut johtivat lopulta uuden tai-
demuodon - oopperan syntymiseen. Duuri-molli-tonaliteetin vakiintuminen laajensi sé-

veltdjien ilmaisullista asteikkoa erilaisten sdvyjen tuottamiseen. Italiassa uutta taide-



muotoa harrastivat lukuisat 1500-luvun saveltdjit, mutta materiaalista ja partituureista
on jaljella vain joitakin esimerkkejd, jotka antavat kuitenkin aavistuksen erilaisista
kirjoitus- ja ilmaisutavoista.

Ensimméinen osittain sailynyt italialainen ooppera Jacopo Corsin (1561-1602) ja
Jacopo Perin (1561-1633) siveltama Ottavio Rinuccinin librettoon on Danfe-Favola in
un prologo e sei scene. Sen ensiesitys oli Firenzessd vuonna 1598. Ensimméinen koko-
naan sdilynyt teos on Jacopo Perin - myos Rinuccinin librettoon - Euridice, joka esi-
tettiin ensi kerran Firenzessi 6. lokakuuta 1600. Suuri joukko uusia oopperoita syntyi
eri saveltajiltd,ja saveltdjien vilinen Kilpailu kdvi kovaksi. Mm. italialainen Giulio
Caccini (1545-1618) nimitti itse itsensd “uuden taidemuodon” mestariksi ja luojaksi.
Italia sailyttikin asemansa johtavana oopperamaana aina 1800-luvulle saakka, mutta
uuden taidemuodon harrastus nosti jo paatdan myos muissa Euroopan maissa.

Englantilaisen oopperan kehitykseen vaikuttaneet naamiondytelmat sisalsivat puhut-
tuja dialogeja ja lauluja seké paljon tansseja, joihin hovivaki saattoi myds osallistua.
Esityspaikoiksi rakennettiin suuria saleja ja esitykset koristeltiin runsaalla néyttimore-
kvisiitalla. Ensimméinen esitys lienee Henrik VIII:n ajalta vuodelta 1512. Saveltdjat
saivat vaikutteita Italiasta ja niinpi James Shirleyn siveltimd naamiondytelmd Cupid
and Death oli selkedsti italialaiseen tyyliin kirjoitettu teos. Ensimmaéinen varsinainen
englantilainen ooppera oli William Davenantin (1606-1668) kirjoittama The Siege of
Rhodesia. Valitettavasti teoksen koko materiaali on kadonnut. Téassa teoksessa néhtiin
nainen ensi kertaa nayttamolla Englannissa. Ensimmainen suuri englantilainen ooppera
oli Henry Purcellin (1659-1695) kirjoittama Dido ja Aeneas. Vaikka sen pohjana voi-
daan nidhd4 naamiondytelméan vaikutusta, oli siinéd kuitenkin jo rytmistd ja harmonista
jasentelyd sekd vapaamuotoista ariosoa. Purcell ei jatkanut oopperoiden siveltdmisti
vaan keskittyi enemmén naytelma- ja kirkkomusiikin kirjoittamiseen.

Georg Friedrich Handel (1685-1759) oleskeli pitkiédn Italiassa saaden paljon vaikut-
teita ajan tyylistd ja ilmaisusta. Handel oli jo Saksassa kirjoittanut erditd oopperoita,
mutta tutustuttuaan opera seriaan, han ymmarsi ne laajat mahdollisuudet mit4 se tarjo-

si. Ensimmdéinen voitto oli Rinaldo ja tilla teoksella vakiintui italialaisen oopperan



asema Englannissa. Suuret virtuoosiaariat tulivat mukaan, orkestroinnin monipuoli-
suus, rytmit, dynamiikka ja tahtilajit vaihtelivat ilmaisun vaatimusten mukaan ja resita-
tiivien harmoninen alue laajeni seka yllattavat modulaatiot lisasivat tunnelmaa. Héandel
sévelsi Englannissa ollessaan 36 oopperaa, joita esitettiin myos runsaasti, joten Lon-
toosta muodostui pitkéksi aikaa eurooppalaisen oopperan keskus.

Ranskalaisen oopperan kehitykseen vaikuttivat ratkaisevasti seka klassinen tragedia
ettd pastoraalindytelméat samoin kuin erityisesti hovien suosimat hovibaletit, ballet de
cour, joissa oli jo juoni, tanssia ja laulua. Italialaisten ja ranskalaisten taiteilijoiden vé-
linen erimielisyys Pariisissa tyylilajien paremmuudesta aiheutti ristiriitoja heiddn vélil-
laén, sill4 italialaista resitoivaa laulutyylia pidettiin karkeana suhteessa heiddn omaan-
sa, joka oli ylevad ja mahtipontista. Ensimméinen suuri vaikuttaja ja uudistaja oli Jean
Baptiste Lulli (1632-1686, mysh. Lully), alunperin italialainen saveltdji, joka jo nuo-
rena ranskalaistui. Haikdilemattoména ja luonteeltaan oman edun tavoittelijana hén oli
sdveltdjand ja nimenomaan oopperan kehittéjén vailla vertaa. Koko ranskalaisen oop-
peran traditio voidaan laskea hanen ansiokseen. Yhdessa libretistina toimineen Philip-
pe Quinaultin kanssa he loivat ensimmaisen ranskalaisen oopperamuodon, tragedie en
musiquen, joka koostui prologista ja viidestd niytoksestd. Aiheet olivat usein Kreikan
mytologiasta tai espanjalaisista ritariromaaneista. Lully kehitti myos uuden ranskalai-
sen resitatiivimuodon, joka oli sidottu ranskan kielen rytmiikkaan poiketen suuresti
vallalla olleeseen italialaiseen kiihkedn4 ja karkeana pidettyyn resitoimiseen. Lully ke-
hitti my6s uudentyylisen kolmiosaisen alkusoiton, jossa oli hidas ja juhlallinen alkuosa,
nopea keskiosa ja hidas padtososa. Hinen tirkeimpia oopperoitaan ovat Alceste, Armi-
de ja “Thésé¢. Lullyn vaikutus ranskalaisen oopperan kehittijana sailyi pitkasn aina
seuraavalle vuosisadalle saakka.

Klassismi ja 1700- luku, myo6haisbarokin jalkeinen aika, toi mukanaan suuria muu-
toksia myo6s yhteiskunnassa mm. vuosisadan loppupuolella alkaneen merkittavin teolli-
sen- ja taloudellisen nousun johdosta. Taiteissa barokin raskasta ja jayhas retoriikkaa
alettiin vierastaa ja tilalle nousi uudet ihanteet ja aatteet. Kokonaisuuden, jérjen ja rea-

lismin arvot nousivat esiin. Klassinen sonaatti, sonaattimuoto ja sinfoninen muotoperi-



aate syntyivat talla aikakaudella lopulliseen muotoonsa. Tama kehitys oli ratkaisevaa
koko tulevan musiikin nousulle aina meidén paiviimme saakka. Nykyinen sinfoniaor-
kesteri sai muotonsa, crescendo-diminuendo-tekniikka kehittyi barokin terassidyna-
miikan pohjalta, ja niiden oivallusten kautta sdveltdjat kirjoittivat suuria teoksiaan
edistaen kehitystd. Qopperan parissa uusi vaikuttaja oli saksalainen Christoph Willi-
bald Gluck (1714-1787). Tutkittuaan italialaisen oopperan ilmaisua hén totesi sen riit-
tamattomaksi; han hylkasi italialaisten luonnottomuuden ja mahtipontisuuden ja palasi
kreikkalaisen taiteen yksinkertaiseen luonnollisuuteen. Hinen mielestdan musiikin ai-
noa tehtivi oli runouden palveleminen. Naitd ominaisuuksia han kaytti mm. baletissa
Don Juan, oopperoissa Orfeus ja Euridice ja Alceste. Vaikka Gluckin tuotanto on erit-
tdin laaja, mm. kamarimusiikkia, sinfonioita ja yli 30 italialaistyylistd oopperaa, ovat
hianen “uudistus” -oopperansa ainoat tirkeit ja nykyaankin ohjelmistossa olevia, erityi-
sesti Orfeus. Yksinkertaiset melodiat ja taitava orkestrointi sekd saannélliset rytmit oli-
vat Gluckin ihailtuja ominaisuuksia.

Kiinnostus uusia oopperamuotoja kohtaan herédsi Saksassa 1700-luvun jalkipuolis-
kolla. Uusien oopperatalojen rakentaminen, kilpailu esitysten loistosta ja nerokkaista
teknisistd ratkaisuista sekd korkeatasoisista laulajista kuuluivat ajan kuvaan. Italialai-
nen opera buffa ja kotimainen Singspiel seké opera seria syrjayttivat kansalliseen tra-
ditioon pohjautuvat oopperat. Uuden sukupolven saveltdjat, erityisesti Wolfgang Ama-
deus Mozart (1756-1791) kirjoitti oopperoita kaikilla tyylisuuntauksilla mm. ”Cosi fan
tutte”(opera buffa), Taikahuilu” (Singspiel), "Don Giovanni”(opera seria). Saveltdja-
nd Mozart nosti klassismin kukoistukseensa, jossa taydelliset musiikin muodot ja kei-
not olivat ennenkuulumattomia. Kuitenkin monet pitivéit hanen ilmaisuaan pintakiilto-
na koska hanet katsottiin ’surun” ilmaisuun kykeneméttoméksi. Nykyddn Mozart las-
ketaan yhdeksi musiikinhistorian suurimmaksi neroksi.

Mozart sa1 valmiiksi kuusitoista oopperaa: ensimméinen Bastien ja Bastienne ja vii-
meinen Tatkahuilu. Teoksillaan han vei tdydellisyyteen sekd opera buffan, Singspielin
ettd opera serian. Singspiel-tyyli loi pohjaa tuleville saveltijille, kuten Beethovenille,

Weberille, Wagnerille ja Richard Straussille. Mozartilla oli erittdin tarkka dramaturgi-



nen taju luodessaan niyttimon ja roolien psykologisesti erilaisia luonteita. Han osasi
my0s sekoittaa aineksia mm. opera seriasta esim. opera buffaan, mik4 lisdsi muodon
rikkautta. Alkusoitto saa suuremman merkityksen kuin edeltdjilla, aiempaa vapaamuo-
toisemmat aariat saavat uuden ilmeen ja liikkuvat joskus solistien taitojen aérirajoilla,
sidvellajisuhteet saivat uuden merkityksen ja suuret finaalit loivat yhtendisen tapahtu-
makaaren. Niin syntyneet teokset loivat suuren draamallisen ja musiikillisen kokonai-
suuden. Merkittavimpia Mozartin oopperoita ovat: Don Giovanni, Taikahuilu, Figa-
ron hadt, Cosi fan tutte, Idomeneo seké Ryosto Seraljista.

Romantiikan henki nousi esiin jo 1750-luvun jalkipuoliskolla, jolloin runouden, kir-
jallisuuden ja musiikin ”Sturm und Drang”, myrsky ja kiihko,ilmeni niissd voimak-
kaasti. Mozartin, Beethovenin ja Schubertin musiikki ilmensivit jo romantiikan piir-
teitd ja Ranskan vallankumous kiihdytti entisestdan romantiikan nousua. Musiikissa ri-
kas harmonia, laajat tunteiden tayttimét melodiat, musiikin ja runon yhteys (lied) ja
jattiméiset sinfoniat (Mahler) olivat tunnusmerkkeja uuden tyylin ilmeelle. Romantii-
kan aika voidaan jakaa kolmeen eri vaiheeseen: varhais-, tdys- ja myohéaisromantiikka.
Aikakauden madrittely on eri tutkijoilla erilainen, silld toiset laskevat romantiikan ajak-
st 1790-1810 ja toiset keskittavat sen aikaan Beethovenin kuolemasta Wagnerin kuo-
lemaan (1827-1887). Aiemmin hovin, aateliston ja kirkon kasissd ollut musiikki siirtyi
tana aikana jo lahemmas tavallista ihmist4.

Saksalainen Carl Maria von Weber (1786-1826) oli ensimmaisid suuria romanttisen
oopperan sdveltdjia. Han toimi mm. kapellimestarina, tuottajana sekd oopperan johtaja-
na Prahassa, jonka talon han halusi nostaa saksalaisen oopperan keskukseksi. Talloin
syntynyt ooppera Der Freischutz (Taika-ampuja 1821) nosti Weberin saksalaisen oop-
peran johtohahmoksi. Runsaasti romantiikkaa ja fantasiaa sisiltivd teos on saanut
myo0s piirteitd opera comiquesta, Singspielistd ja italialaisesta oopperasta siilyttien
silti johdonmukaisen linjansa. Suuret loisteliaat aariat ja orkesterin rikas ja vérikas or-
kestraatio sekd ehja dramaturginen linja ovat pitineet sen vieldkin kantaohjelmistoissa.
Weberin kaksi muuta oopperaa kahdeksasta sdvelletystd, Oberon ja Eyryanthe ovat

jédneet vihemmaille huomiolle ennen kaikkea monimutkaisten librettojen johdosta.



Mutta “Taika-ampujan™ sdveltdjana Weberin merkitys oli erittdin suuri tuleville suu-
rille oopperasaveltdjille kuten Wagnerille ja Richard Straussille.

Ludwig van Beethoven (1770-1827) on tunnettu ennen kaikkea sinfonikkona, kama-
rimusiikin ja erilaisten konserttojen siveltdjana. Hanen ainoa oopperansa Fidelio on
kuitenkin romanttisen kauden erds merkittivimmistid oopperoista. Beethovenia pide-
tadn sinfonian, konserton ja jousikvartettojen ikuisena kehittdjana, klass}ismin edusta-
jana, mutta toisaalta musiikin vallankumouksellisuus, draaman ja ilmaisun luonne te-
kevit hinesta romantiikan mestarin.

Fidelio-oopperan alkuperdinen nimi on Leonore. Teos perustuu ranskalaiseen Jean
Bouillyn naytelmain Leonore ou L’ Amour conjugal, josta Joseph Sonnleithner kirjoitti
Beethovenille libreton. Alunperin Beethoven kirjoitti kolme erillisti Leonore-
alkusoittoa, joista Gustav Mahlerin aloittaman kéytinnén mukaan Leonore 3 soitetaan
vélisoittona ennen kolmatta naytostd. Oopperan lopullinen muoto valmistui vuonna
1814, jolloin mukana oli kokonaan uudelleen sivelletty Fidelio-alkusoitto, joka taita-
vasti ja toimivana johdattaa teoksen tunnelmaan. Wienissd olleiden ensiesitysten
(v.1805) jalkeen Beethoven otti teoksen takaisin haltuunsa kahdeksaksi vuodeksi.
Teksti- ja musiikkikorjausten jélkeen teos palasi uudelleen ohjelmistoon ja saavutti heti
suuren menestyksen ja on siitd lahtien pysynyt suurten oopperatalojen ohjelmistossa.

Oopperana Fidelio kuuluu saksalaisen laulundytelman, Singspielin piiriin eli on teos,
jossa lauletun ja soitetun musiikin lisdksi on puhuttuja vuorosanoja. Musiikkia pide-
taan joskus liian itsendisend draaman kustannuksella ja lauluosuuksia “soittimellisina”.
Tasta huolimatta erittain persoonallinen teos ansaitsee paikkansa suurten oopperoiden
joukossa.

Richard Wagner (1813-1883), saksalainen saveltijs, lansimaisen kulttuurihistorian
suurin ja monipuolisin nero, mullisti seké kirjallisella ettd musiikillisella tuotannollaan
kasityksen taiteen olemuksesta. Mytologiaan, sankaritaruihin ja kansanrunouteen poh-
jautuvat librettonsa hén kirjoitti itse. Han on todennut mm. “dramaattisen taiteen ole-
mus... on kaiken inhimillisen elamén ja toiminnan sisdisen luonteen ymmértamisessa ja

onnistuneessa  kuvaamisessa”. Wagner  kirjoitti jo nuorena muutamia
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“oopperayrityksia”, joista useat kuitenkin jaivét keskeneraisiksi. Ainoastaan Die Feen-
Keijut - ensimmainen valmistunut ooppera on sailynyt. Wagnerin vilkas elamé vei ha-
net Saksan eri oopperataloihin milloin kuoronjohtajaksi milloin muihin tehtéviin paaty-
en Riian kautta Pariisiin, jossa kerrottiin sdveltdjien tienaavan suuria summia teoksil-
laan. Han joutui kuitenkin kamppailemaan toimentulostaan sovittamalla suosittuja
oopperoita ja kopioimalla nuotteja. Kevaalla 1841 Wagner aloitti ensimmdisen wagne-
riaanisen teoksensa Lentidvén hollantilaisen siveltamisen. Rienzi oli jo saavuttanut suu-
ren menestyksen mutta Hollantilaisen ensi-ilta epdonnistui. Yleiso ei ymmartinyt teok-
sen uutta kieltd, runoutta ja musiikkia, joiden sanoma poikkesi tdysin ajan tyylista.
Huolimatta pettymyksistda Wagner aloitti kahden suuren teoksen séveltamisen. Tann-
hauser ja Lohengrin tulivat olemaan viela vallankumouksellisimpia kuin edeltéjat.

Vihitellen kypsyi ajatus koko oopperahistorian jattimaisimman teoksen kirjoittami-
sesta ja saveltimisestd. Edda-runoelmiin ja Volsunga Sagaan ja Saksan kansalliseepok-
seen Das Niebelungenliediin pohjautuvat tarinat muodostivat Ringin maailman, ju-
malten, jattilaisten, kddpioiden ja luonnonolentojen maailmasta ihmisten maailmaan.
Télta pohjalta kirjoitettu libretto on pelkistadn kirjallisena eepoksena kirjallisuushisto-
rian valtavimpia ja nerokkaimpia. Teosten uusi ajattelu, uusi tekniikka, uusi ilmaisu ja
vaadittavat ddnelliset ominaisuudet, ohjaajilta ja kapellimestareilta pitkajanteiset na-
kemykset, asettivat tekijinsd uudenlaisen, mutta kiehtovan haasteen eteen. Mutta
ndistd myohemmin.

Italiaa on aina kutsuttu oopperan omaksi maaksi ja erityisesti 1800-lukua sen kulta-
ajaksi. Saveltdja Simon Mayr (1763-1845) toi Gluckin ja Cherubinin reformit italialai-
seen oopperaan. Opera buffa ja opera seria olivat tavallisimmat muodot. mutta myos
dramma giocoso muotoa viljeltiin. Ensimmaisia suuria oopperasaveltijid oli Giacchino
Rossini (1792-1868), joka kirjoitti 39 oopperaa osin opera buffa - osin opera seria-
tyyliin. Rossini nousi dkkié kuuluisuuteen ja oli erityisesti yleisonsa rakastama. Ooppe-
rat Sevillan parturi, Tuhkimo, Semiramide ja Wilhelm Tell ovat kaikki esimerkkeja
Rossinin loisteliaista ja yhé elavista suosituista teoksista. Rossini uudisti copperaa mo-

nella tavalla mm. uusien aanityyppien kiyttajand. Altot ja mezzosopraanot nousivat
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roolien kautta uuteen valoon; monet saveltijit yrittivat kopioida Rossinin mallia. Alku-
soitot olivat ilmavia ja lennokkaita. Orkesteri saa ndissd usein esittdd jopa virtuoosisia
taitojaan. Hitaiden aarioiden jalkeinen cavatina ja siti seuraava nopea cabaletta olivat
uusia “keksintoja”, jotka periytyivét tuleville oopperaséveltjille. Yksinkertainen har-
monia, kekselidis melodisuus ja loistelias orkestrointi olivat tyypillisid Rossinin tuotan-
nolle. Kehittynyt lavastustaide antoi uutta viria esitysten ilmeeseen, silld Italiassa kas-
vaneet dekoraatiomaalarit maalasivat entistd eldvimpid ja kauniimpia visioita kulloi-
senkin teoksen ilmeen mukaan. Siveltdjinid Rossinin merkitys jalkipolville on ollut
erittiin suuri ja kunnioitettuna persoonana hén sai lisanimen Italian “primo ottocento”.

Giuseppe Verdi (1813-1901) oli Wagnerin aikalainen, jota pidetadn Italian suurim-
pana ja tunnetuimpana oopperasiveltdjanid. Musiikkidramaatikkona han oli Wagnerin
luokkaa, oopperasiveltijanid oman tyylin ja suunnan kehittaja. Han ei kirjoittanut kir-
joja teorioistaan eikd “suuruudestaan” vaan sévelsi oopperoita, jotka puhuivat puoles-
taan. Kun Wagnerille orkesteri merkitsi keskipistett, oli se Verdilla lauludéni ja melo-
dia. Vaikka hénen tekninen kehityksensi oli mestarillista, pysyi hdnen herkkyytensé ja
ilmaisunsa samantyyppisend lapi eldmén. Hanelld sanottiin myds olevan synnynnéinen
dramaturginen vaisto, jota hin kéaytti seka libreton tarkassa valinnassa ettd ohjaamalla
itse tai osallistumalla teoksen ylospanoon saaden ndin omat sisdiset musiikilliset visi-
onsa siirrettya esityksen kokonaisilmeeseen. Orkesterin soitinnus ja soinnutus oli alus-
sa melko sovinnaista, mutta rikastui vuosien mittaan ja oli myohemmissa teoksissa tai-
dokasta ja draamaa saumattomasti kannattavia. Laulullisesti hyvin kirjoitetut teokset -
Verdin suuri ymmarrys lauludintd kohtaan - ovat kaikkien oopperalaulajien perusoh-
Jjelmistoa ja suuri osa hdnen teoksistaan kuuluu oopperakirjallisuuden helmiin.

Verdi sdvelsi kaksikymmentdkahdeksan oopperaa kuudenkymmenen vuoden aikana.
Niista useimmat menestyivit jo mestarin elinaikana ja maine toi hinen teoksiaan nope-
asti Euroopan suurille nayttamoille. Ensimmadisid suuren menestyksen saaneita teoksia
oli Nabucco vuodelta 1842. Teos levisi nopeasti paitsi Eurooppaan myos Amerikkaan.
Seuraavia suuria teoksia olivat I Lombardi ja Ernani. Lopullisen nousun suuruuteen toi

Rigoletto, jonka my6ta Verdi nousi Italian suosituimmaksi sdveltdjaksi kautta aikojen.
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Trubaduuri, Naamiohuvit, Kohtalon voima, La Traviata, Aida ja Don Carlos seurasivat
toisiaan luomiskauden huipulla olleen sdveltdjan kynastd. Aidaa seurannut pitkéd vii-
dentoista vuoden tauko tuotti ainoastaan Requiemin ja jousikvarteton. Kuorolle, or-
kesterille ja neljalle solistille konserttikdyttoon tarkoitettu Requiem on huolimatta litur-
gisesta olemuksestaan suuri ja dramaattinen teos, jossa solistien aariat lahenevét oop-
perallista ilmaisua. 73-vuotiaana Verdi ryhtyi uudelleen sévellystyohon kirjoittaen viela
kaksi suurteosta, Otellon ja Falstaffin. Verdi innostui uudelleen koomisen oopperan ai-
heesta, silld ensimmainen yritys Un Giorno di Regno - Paiva kuninkaana - oli taydelli-
nen fiasko. Sen sijaan Falstaff oli taydellinen menestys. Samoin Shakespearen naytel-
méin pohjautuva Otello sai pitkédn sdvellysprosessin jilkeen ennenkuulumattoman me-
nestyksen Milanon La Scalassa. Teos on yhteniinen ja selkedt dramaturgiset funktiot
sisaltdvd, varmasti erds musiikkidraaman loisteliaimpia kuvauksia. Mydhempiin teok-
siinsa Verdi teki myos tarkat ohjauskirjat, jotka sisélsivit yksityiskohtaiset dramaattiset
analyysit ja mm. Otellosta han kirjoitti 111-sivuisen ohjauskirjan, jossa oli 270 piirrosta
antaen ndin tekijoille taydelliset ohjeet nikemyksestain teoksen toteuttamiseksi. Oop-
peroita seurasivat vield kirkolliset teokset Stabat mater ja Te Deum, jonka partituurin
Verdi halusi laskettavan hautaansa. Suuri oopperan ja bel canton mestari kuoli Mi-
lanossa vuonna 1901 ja haudattiin perustamansa Casa di riposon rukoushuoneeseen.
Myohédisromantiikan viimeisia suuria italialaisia oopperasdveltajid oli Giacomo Puc-
cini (1858-1924), joka innostui teatterista nahtyddn 18-vuotiaana Verdin “Aidan”.
Amilcare Ponchiellin oppilaana sédvelletty Capriccio sinfonico nosti nuoren Puccinin
saveltdjana esiin ja Ponchiellin kehotuksesta héin osallistui yksindytoksisten oopperoi-
den sévellyskilpailuun. Teoksensa Le Villi (Vilit) ei voittanut, mutta esitettiin Milanon
Teatro dal Vermessé, jossa ooppera sai valtaisan menestyksen. Seuraava ooppera Ma-
non Lescaut vakiinnutti Puccinin aseman séveltdjand. Taas suuri menestys hénelle;
maine levisi kaikkialle Eurooppaan ja Amerikkaan! Eras lehti kirjoitti ensi-illasta:
“Manonin on tehnyt voimastaan tietoinen ja taiteensa hallitseva nero”. Puccini oli lib-
rettojen suhteen erittdin vaativainen, silla han ei halunnut pilata millagn tekijalla hyvaa

mainettaan. Yhteistyokumppaneiksi 16ytyivit jo tunnetut tekijat Giuseppe Giacosa ja
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Luigi Illica. Vahvan draaman- henkilopsykologian tajun omaavana saveltajana Puccini
riitaantui lukuisia kertoja libretistiensa kanssa, mutta yhteistyosta syntyi kuitenkin sé-
veltijan kolme suurinta ja tunnetuinta teosta: La Bohéme, Tosca, Madame Butterfly.
Nailla teoksilla saavutettu maine ja kunnia teki mestarista yhden aikansa suurimmista
oopperasiveltdjistd, jonka teokset nykyaankin tayttavit salit kaikkialla maailmassa.
Harmonian suhteen Puccini oli edellikivija ja ldheni orkestraatiossaan enemmén im-
pressionismia kuin Wagnerin ylevyyttd tai Verdin dramaattista loistoa. Hén kaytti pal-
jon mm. sekstisointuja, ylinousevia kolmisointuja, rinnakkaisia kvintteja ja dissonans-
seja ja myohemmin my6s kokosdvelasteikkoja. Samoin poikkeuksellisen rikas melodi-
nen taju kuvastaa erinomaisesti roolihenkildiden tunnetiloja. Puccinin viimeinen suur-
teos Turandot, itimaa-aiheinen teos, jii kesken. Toscaninin pyynnosta Franco Alfano
kirjoitti teoksen loppuun Puccinin luonnosten pohjalta. Teos edustaa Puccinin tuotan-
nossa toista ddripata, silla kiinalaiseen legendaan perustuvat roolihahmot ovat kauka-
na arkieldmastd muistuttaen enemman myyttisid tyyppeja kun taas La Bohéme, poike-
ten muista Puccinin oopperoista, kuvaa enemman sosiaalisia yhteyksid. Sen juoni on
sijoitettu pariisilaiseen taiteilijakortteliin ja sen taiteilijoiden eldmén realistiseen ja
proosalliseen kuvaukseen. Musiikissa on uutta rdaikedtd harmoniaa ja bitonaalisuutta
sekd suurta loisteliasta orkestrointia. Turandot on edelleen suurten dramaattisten sop-
raanojen lempirooleja vaikka sitd leikillisesti kutsutaan “adnentapporooliksi”(Birgit
Nilsson) vaativan lauluosuutensa vuoksi.

Saksalainen Richard Strauss (1864-1949) syntyi aikana, jolloin Euroopan musiik-
kielaméassd kuohui. Kansalliset liikkeet marssivat esiin, jalkiwagneriaaninen aika jakoi
musiikkimaailman Wagnerin kannattajiin ja vastustajiin; uusi ajattelu ja ilmaisu vei
kehitystd kohti muutosta. Uusi sédveltdja Strauss oli vievé tonaliteetin kohti toista 44-
rimmaisyytta erityisesti teoksissaan Salome ja Elektra.

Richard Strauss ei lukeutunut Wagnerin kannattajiin, mutta tyéskentely Bayreuthissa
muutti hdnen asenteensa tdysin. Hanen virikés ja melko raskas orkestrointinsa 16ytyy
Jo ensimmaisistd suurista sinfonisista runoista Don Juan, Till Eulenspiegel ja Tot und

Verklarung. Halu yhdistda lauludéni ja nayttimoilmaisu vei Straussin kuitenkin kohti
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oopperaa. Ensimmdinen yritys Guntram, keskiaikainen ritariaihe, ei kuitenkaan onnis-
tunut ja on jainyt unohduksiin. Oscar Wilden naytelmaan pohjautuva Salome sekd
myohemmin Sofokleen Elektra osoittavat jo Straussin taydellistd irtaantumista Wagne-
rin vaikutuksilta, tonaliteetin “hajoamista” ja aiheiden valintaa “inhorealismin” parista.
Erityisesti Salome sai lihes skandaalinomaisen vastaanoton; erés lehti kirjoitti:....” ja
on sen musiikki esteettisesti rikollista”. Elektran saama vastaanotto oli myds vaatima-
ton johtuen Kreikan antiikin aiheesta seké musiikista, joka oli taysin uutta ilmaisultaan
ja silla rajalla mitd “inhimillinen korva” (R. Strauss) voi ymmaértad. Ruusuritari -
oopperassaan Strauss teki tdyden muodonmuutoksen. Se ei ole niinkéddn
”orkesteriooppera”, vaan enemmin psykologisille motiiveille sekd melodisille oivalluk-
sille rakentuva muistuttaen seké italialaista ettd mozartmaista tyylid straussilaisin ak-
sentein. Iikk4an mestarin viimeiset ty6t olivat Vier letzte Lieder ja ooppera Capriccio.
Dramaturgisesti Capriccio on yksindytoksinen teos lisanimelia Konversationsstuick fiir
musik (Musiikillinen keskustelundytelméa) runon ja musiikin suhteesta, sanan ja séve-
len ja muiden osatekijoidensd ensisijaisuudesta ja mahdollisuuksista. Saveltdja naki te-
oksensa erainlaisena epilogina uralleen, silld musiikillisesti se on Straussin erads her-
kimpia ja hienoimpia tuotteita.

Toisen wienildisen koulukunnan perustaja Arnold Schonberg (1874-1951) oli ldhes
itseoppinut saveltdja, joka nousi yhdeksi suurimmista uuden musiikin vaikuttajista ja
samalla ehka kiistellyimmaéksi siveltdjaksi 1900-luvulla. Han harrasti nuorena toisten
séveltdjien teosten orkestroimista, teki paljon pianosovituksia valmiista partituureista,
soitti amatooriorkesterissa selloa ja johti eri kuoroja. Ensimmaéinen savellys jousikvar-
tetto D-duuri vuonna 1897 sai heti kannustavan vastaanoton. Seuraava merkittava teos
vuodelta 1899 oli jousisekstetto Verkliarte Nacht, joka esitettiin vasta vuonna 1902,
silld valmistuttuaan Wiener Tonkiinstlerverein kieltiytyi sen esittimisests, koska se
kuulosti siltd kuin...”joku olisi hangannut Tristanin partituuria silloin, kun muste viela
oli mark4a”.! Kantaesitys jakoi heti yleison kahteen leiriin ja skandaalinkéry seurasi 13-

hes kaikkia teosten esityksia.

! Savelten maailma 1992: 197.
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Vaikka Schonberg oli enemmin 12-saveljarjestelmin kehittdja ja teoreetikko kuin
monumentaalisten ja vaikuttavien sivellysten luoja, oli hén toisaalta suuri romantikko
ja taiteilija, jonka musiikin synty vaati aina suuren inspiraation. Hén kirjoittaa itse:
”...silld en sdvella teorioita vaan musiikkia”.? Myohdisromanttisen kauden jalkeen
Schonbergin kokeileva musiikin ilmaisu muuttui yhd kromaattisemmaksi ja vihitellen
“atonaaliseksi”. 12-séveljarjestelma eli dodekafonia oli ekspressionistisen kauden jat-
ke, enemmaén sivellysmetodi kuin tyyli. Uudistuksista huolimatta Schonberg kayttad
myo6s konservatiivisia muotoja kuten sonaattimuotoa barokin sarjamuotoja sekd muun-
nelmamuotoa. Merkittdvimmiksi teoksiksi lasketaan sinfoninen runo Pelleas ja Me-
lisande, Funf Orchesterstiicke, Variationen fiir Orchester, Viulukonsertto, Verklarte
Nacht, Gurrelieder, Mooses und Aaron (keskeneriinen) ja ekspressionistisen ajan
merkkiteos, monodraama Erwartung.

Schonbergin ystiva ja oppilas, itdvaltalainen Alban Berg (1885-1935), nousi dodeka-
fonian johtavaksi edustajaksi, joka saavutti kuuluisuutta erityisesti kahdella oopperal-
laan Wozzeck ja Lulu. Bergin sivellystuotanto ei ollut laaja mutta sitikin korkeatasoi-
sempi. Atonaalisuudesta dodekafoniaan siirtynyt Berg kayttad tyylid vapaammin kuin
Schonberg. Samalla hanen musiikkinsa oli romanttista ja tunneherkks. Dramaturgi-
sesti teos on ehdottomasti ehjin, jos se esitetdan ilman taukoja, silld nopeasti vaihtuvat
kohtaukset ja eldmén raakuuden osoittavat kuvaelmat eheyttivit vain draaman yhden
yhtédjaksoisen esityskaaren alla.

Bergin ooppera Wozzeck ei ole dodekafoninen vaan voimakas ekspressionistinen
kuvaus ja virtuoosinen teos Georg Biichnerin samannimiseen naytelmaan. Tavallisen
laulun liséksi teos sisaltad puhelaulua ja puhetta. Aiheeltaan henkilotragiikkaan poh-
jautuva teos lasketaan ekspressionistisen musiikkiteatterin suurimmaksi draamaksi ja
on musiikilliselta ilmaisultaan groteskia, lyyristi ja traagista. Vaikeuksien kautta ensi-
iltaan noussut teos vuonna 1925 saavutti asemansa 1900-luvun yhtens merkittavim-
mistd oopperoista. Bergin musiikille tyypillistd ja ajanhengelle ominaista oli ilmeikés

melodisuus, kokoséivelasteikot, tihed kromatiikka seka savellajituntua hajottavat mo-

2 Sama: 199.



dulaatiot. Saveltaja kertoo itse ajatuksiaan: ”...silla paattdessani saveltdd Buchnerin
kuolemattoman draaman, oli minulle tiarkeintd hahmottaa musiikki niin, ettid se joka
hetki oli tietoinen velvollisuudestaan palvella draamaa™.’

Toinen huomattava ooppera Lulu, vaikkakin keskeneriiseksi jaanyt, sai kantaesityk-
sensd Ziirichissd vuonna 1937, jossa teoksesta esitettiin sen kaksi ensimmaisti naytosta
sekd osia Lulu-sarjasta. Qoppera sai tassdkin muodossa erittdin hyvan vastaanoton,
mutta sdveltdja Friedrich Cerha tdydensi ja orkestroi kolmannen néytoksen ja sivelta-
jan lesken kuoleman jilkeen Pierre Boulez johti Pariisissa kokonaisen Lulu- oopperan.
Vokaalisessa ilmaisussa on uusia muotoja kuten séestykseton dialogi, melodraama,
rytmitetty puhe ja huikeat koloratuurit ja puhelaulu. Teoksen kolme nédytosta sisaltad
seitseman eri kohtausta, jotka erottuvat toisistaan suurilla romanttisilla valisoitoilla,
kohtaukset taasen ovat toisiinsa liittyvid numeroita kuten ariosot, duetot ja ensemble-
kohtaukset. Ilmaisullisesti vaativat puhe- laulu- puheosuudet, paikoin huikeat kolora-
tuurit ja saestyksettomaét dialogit antavat teokselle dramaattista ja ekstaattista tehoa.

Oopperan pitkéssa kehityksessa erddnlaiset adripaat muodostuvat Monteverdin Orfe-
osta ja Bergin Wozzeckista. Naiden véliin Jaava aika on tuottanut eri kulttuureissa tra-
ditioon ja kehitykseen pohjautuvia teoksia rikastuttaen toinen toistaan.

Unkarissa Béla Bartok (1881-1945) kirjoitti ainoan oopperansa, mestarillisen Herttua
Siniparran linna ja Zoltan Koddly (1882-1967) kansanmusiikkiin pohjautuvan ja
Singspiel- traditioon oopperansa Hdry Jdnos. Slaavilainen maailma tunsi jo omat mes-
tarinsa ja 1900-luku antoi vield lukuisia suuria sdveltdjia myos oopperan pariin.

Oopperaharrastus oli levinnyt myos kauas Pohjolaan; ulkomaiset teatteri- ja ooppe-
raseurueet vierailivat Ruotsissa ja Suomessa jo 1700-luvulla, mutta 1800-luvun ooppe-
raseurueet Turussa ja Helsingissa toivat jo suuria italialaisia oopperoita mukanaan pi-
ristden vield muuten vaatimatonta kulttuuritarjontaa maassamme. Maamme musiikki-
kulttuurin suuret rakentajat ja persoonallisuudet Kaarlo Bergbom, Fredrik Pacius, Ro-
bert Kajanus ja Aino Ackté loivat toiminnallaan pohjaa kasvulle, josta nousi teatterin,

oopperan ja orkesterien toiminta ja joiden toiminta véhitellen vakiintui maassamme.

? Kasiohjelma/Tukholma 1984. (Wozzeckin ensi-ilta)
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II OOPPERA TAIDEMUOTONA

1. 1. Edellytykset esitysten onnistumiselle

Oopperan pitkdn kehitysprosessin aikana on muoto, ilmaisu, tyyli ja musiikillinen
esitystapa koettu eri aikakausina erilaisiksi. Varhaisimmat esitykset olivat pelkédstadn
hovien iloksi tehtyji esityksid, joissa esiintyja seurasi toistaan laulamalla sanottavansa.
Nopea kehitys vaati kuitenkin oikean esityspaikan, silla hoviherrojen vélinen kilpailu
esitysten “spektaakkelimaisuudesta™ synnytti teatterirakennuksia ja paikkoja, joissa
toinen toistaan loisteliaammat “spektaakkelit” annettiin yleisonsa huviksi. Lavasteiden
ja teknisten ratkaisujen paremmuus loi ammattikunnan, jonka palveluja hovi osti omille
teattereilleen.

Oopperan vakiintuminen taidemuotona toi uusia pysyvid vaatimuksia toiminnan ylla-
pitdmiseksi. 1700-luvun mestariteoksia kirjoittavat saveltdjat kuten Mozart tarvitsivat
teoksilleen jo “oikean” teatterin, jossa lavan ja katsomon vilinen kontakti ja vuorovai-
kutus oli mahdollista. Samoin teatterin vaatimat tilat esiintyjille, ndyttimon tarvitsema
koneisto lavasteita varten sekd orkesterisyvennys esteetontd balanssia ja mahdollisim-
man hyvai akustista ilmi6ta varten synnyttivéit uusia haasteita. Suuren suosion saavut-
tanut oopperaharrastl_;s tol mukanaan rakennusbuumin, ja toinen toistaan loisteliaimpia
oopperataloja nousi kaikkiin Euroopan suuriin keskuksiin. Tunnetut oopperalaulajat
vierailivat eri taloissa antaen néyttojd osaamisestaan ja jo taitoa vaativista roolisuori-
tuksistaan.
1700-luvun mestarit, italialainen 1800-luvun kulta-aika ja eurooppalainen romantiikka,
joiden aikana lahes kaikki suuret vieldkin eldvit teokset kirjoitettiin, asetti esitysval-
miudet yha vaativammalle tasolle. Korkeatasoiset laulajat, huippumuusikot orkesteris-
sa, oopperaan erikoistuneet kapellimestarit ja asiaansa perehtyneet ohjaajat ja lavastajat

olivat jokaisen kunniansa tuntevan talon edellytyksid. Ndin taattiin korkeatasoiset esi-
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tykset yleisolle, joka ajan my6td oli muuttunut yhd vaativammaksi ja kriittisemmaksi.
Wagnerin uusi ajattelu, teosten poikkeava muoto ja luonne, tarvitsi pelkastadn tekni-
sesti ajateltuna uuden “modernin” talon, Bayreuthin, jossa Wagnerin rikas fantasia-
maailma kyettiin toteuttamaan aivan uudella tavalla. Wagnerin kehittamat draamalliset
metodit ja ratkaisut, my6s akustiset olosuhteet, olivat mallina ja pohjana monen tulevan

oopperatalon suunnittelussa.

1.2 . Miti oopperaohjaajalta vaaditaan?

Luova ohjaaja jatkaa siitd mihin sdveltdja on lopettanut. Ohjaajan tulee toimia henki-
send ja pedagogisena organisaattorina eldvan musiikin, teoksen vilittdjdnd sanan ja
nuottikuvan perusteella. Yhdessé kapellimestarin kanssa hinen tulee valita paras mah-
dollinen esittdjamateriaali ja johtaa, ohjata teos korkeimpaan mahdolliseen lopputulok-
seen, jota kutsutaan eldvaksi esitykseksi, jonka ensimmaéinen yleisé on ohjaaja itse.

Teosuskollisuuteen pyrkivé kreatiivinen ohjaaja etsii keinot museaalisen ja uhkaroh-
keiden ratkaisujen valiltd, jotka ajankuvaan, tyyliin yhdistettynd takaavat teokselle
mahdollisimman oikeudenmukaisen ratkaisun ilman esim. poliittisen sidonnaisuuden
tai ajankohtaisen tapahtuman tuomaa negatiivista kuvaa teoksen luonteesta. Tama sik-
si, ettd toisen maailmansodan jilkeinen 30-40 vuotta tuottivat suuren maédran ohjauk-
sia, jotka oli sijoitettu natsi-Saksan kauhujen keskelle ja joiden oikeutusta ohjaajat ja
lavastajat todistelivat eri forumeilla ja kirjoituksilla samanaikaisesti kun muu maailma
yritti tasoittaa elamad eletyn terrorin jalkeen. Neuvostoliiton, Stalinin aikainen kulttuu-
rijarjestelma oli tarkasti kontrolloidun valvonnan alaista, jossa elavid saveltajia (Shos-
takovitsh) noyryytettiin kirjoittamaan teoksensa “hyvéksytylla” tavalla. Samoin jo ole-
massa olevat teokset oli toteutettava puhtaasti ja aatetta palvelevalla tavalla.*

Hyvalta ohjaajalta vaaditaan monipuolista kykya psykologiseen roolianalyysiin, dra-

maturgiseen tajuun ja musikaaliseen nyanssointiin ohjausprosessin aikana. Myo6s laaja

* Galina Vishnevskaja ErkkiTammelalle 1998.
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historiallinen musiikkiteatterin tuntemus, kyky partituurin lukuun ja analyysiin (harvi-
naista), taito saada tyylillisen ja dramaturgisen analyysin kautta roolihahmot eldviksi ja
uskottaviksi huipentuen korkeatasoiseen musisointiin ja lauluun, ovat tarkeitd. Mutta eir*
vain taiteelliset aspektit, vaan myods kaytdnnolliset asiat kuuluvat ohjaajalle, kuten ai-
kataulut, finanssinakokohdat ja laaja teatterikoneiston hallinta. Erityisesti valaistuksen
suunnittelu ja toteutus on parhaimmillaan yksi teoksen suurista kuvan ja illuusion luo-

jista, joka epdonnistuessaan saattaa rikkoa kuvan sille asettamat vaatimukset.

1.3. Ohjauksen, lavastuksen ja rekvisiitan merkitys kokonaisuudelle.

Lavastajan, usein my6s pukusuunnittelija samassa persoonassa, on onnistuakseen
oltava kiintedssd yhteistyossd sekd ohjaajan ettd valosuunnittelijan kanssa, jotta toi-
vottu lopputulos johtaisi siithen visioon, minké tekijat suunnitteluvaiheessa ovat teok-
selle asettaneet. Lavastajan tyo, tyylistd riippumatta on osa kokonaisuudesta. Se ei toi-
mi itsendisend, erillisend funktiona vaan kaiken muun ndkyvéan kanssa rakentaa koko-
naisuuden, illuusion, joka on teokselle ja valitulle ilmaisulle uskollinen.

Lavastajan asiantuntemuksen on oltava melko laaja, silld jo pelkastaan eri tyylikausi-
en ominaisuuksien hallinta tiedollisesti on laaja kenttd. Samoin pukujen ja maskien
kaytt6, materiaalit ja valmistus, teknisen aparaatin tuntemus, looginen tilankaytto - ark-
kitehtoninen tai sovinnainen - ja visiota palveleva valaistussuunnitelma, antavat lopul-
lisen ilmeen ja “hengityksen” kuvalle. Parhaita esimerkkejé tastd kokonaisuudesta on
1986 toteutettu Wagnerin “Ring”-sarja New Yorkin Metropolitanissa ohjaajana Otto
Schenk ja lavastajana Giinther Schneider-Siemssen. On todettava, ettd hyvin suunni-
teltu valaistus antaa ilmettd huonommallekin lavastukselle, mutta ei useinkaan péin-
vastoin! Modernilla tekniikalla on myos vaarapuolensa, silld hyvin varustetussa talossa
saatetaan teknitkka alistaa itsetarkoituksena “’kikkailun™ pariin, jolloin lopputulos ei

palvele kokonaisuutta sen millan alueella.
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Nykyinen valaistustekniikka antaa ohjaajalle ja lavastajalle yhdessi valosuunnitteli-
jan kanssa lahes rajattomat mahdollisuudet erilaisten valaistusnakymien toteuttami-
seen. Lahes kaikki virit ovat mahdollisia. Tilanteiden vaatimat erikoisuudet (Svoboda,
ryhmé matalajanniteheittimid, saavat aikaan ylikirkkaan valkoisen efektin) ovat kay-
tettavissi. Valotornien ja yldvalojen runsaat ja tehoiltaan voimakkaat erikoisheittdjét ja
tietokonepohjainen valo-ohjauspoyté sallivat valojen hitaan tai O-sekunti ajon seké uu-
simpana Laservalon kayton.’ "Namai lavastajan tyokalut oikein kéytettynd yhdessi oh-
jaajan nidkemin vision kanssa saattavat parhaimmillaan saada aikaan suggestiivisen ja
ehjan kokonaisuuden, jotka yhdessid musiikillisen ilmaisun kanssa palvelevat teosta
sille tarkoitetun hengen mukaisesti.”

Kolmas ammattiryhma ohjaajan ja lavastajan “palveluksessa” on rekvisiitta eli tar-
peisto ja sen tekijat, joiden tehtdvana on valmistaa teoksiin tarvittavat pientarpeet.
Kaikkien ndkyvissd olevien, kuten miekkojen, puukkojen, tikarien, kirjojen, liinojen,
korujen jne. on edustettava tarkalleen samaa tyylii ja aikakautta kuin muu valittu ja so-
vittu teoksen toteutus. Tarpeistontekijat on koulutettu ja kysytty ammattiryhma sek te-
attereissa ettd oopperoissa ja heidan panoksensa kokonaisuuteen yhdessa lavastajien ja
ohjaajien kanssa on tiarkedmpi kuin ammattinimike antaa ymmartad. “Siis esityksen
kokonaisuuteen, ilmaisuun, sisdiseen sanomaan ja visioon perustuvia tekijoitd on use-
ampia, joiden tyo yhteen saatettuna muodostaa synteesin, jota kutsumme yleisolle -

299 7

vastaanottajalle - tarkoitetuksi eldvaksi esitykseksi”.

5 Tietokonepohjaisen valotekniikan kiytossé oleva terminologia, esim. O-sekuntia, tarkoittaa katsojalle valon
silmanrapayksellistd syttymistd, usein nopean akordin tai finaalin viimeisen akordin kohdalla, kuten esim.
”Ringin” jokaisen teoksen kaikkien niytosten lopussa.

¢ Gotz Friedrich 1984: 34 -35.
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[II OOPPERATAIDE LEVIAA SUOMEEN

1. 1. Ulkomaiset vierailuryhmdit Suomessa

Vaikka oopperaharrastus oli 1600- ja 1700 luvuilla noussut voimakkaasti sekéd Tuk-
holmassa ettd Koopenhaminassa ja Pietarissa kulttuuriystavillisten hallitsijoiden ansi-
osta, kesti harrastuksen nousu Suomessa vield aikansa, silld kuninkaallinen majesteetti
oli kieltanyt lukukausien aikana kaiken naytelmétoiminnan yliopistokaupungeissa, ku-
ten Turussa, Uppsalassa ja Lundissa. Turku olisi kaupunkina ollut mahdollinen ooppe-
raesitysten organisoimiseen, mutta mainittu kielto ja erityisesti naislaulajien puute esti
toiminnan syntymisen. Sen sijaan ulkomaiset vierailevat ryhmdt toivat 1750-luvun jal-
kipuoliskolla mukanaan eurooppalaisia teoksia antaen niilla tuntumaa tulevaan ooppe-
raeldmédn ei pelkastdin Turussa, vaan myohemmin myos Helsingissa ja Viipurissa.
Saksalaisten merkitys tulevalle kehitykselle oli huomattava, silla ensimmainen merkit-
tava vieraileva ryhma oli saksalaisen Carl Gottlieb Seurlingin seurue, joka saapui Tur-
kuun vuonna 1768 ja myohemmin useita kertoja uudelleen. Hanen vierailuryhménsi
ohjelmistoon kuului mm. Calderonin, Racinen, Voltairen ja Moli¢ren teoksia. Turussa
ryhmai esitti Romeon ja Julian liséksi teoksen Der erschaffene, gefallene und aufge-
richtete Mensch, joka ilmeisesti on sama teos kuin Johan Theilen Theater auf dem
Génsemarkt -oopperatalon vihkidisiin 1687 siveltimi laulundytelmd Adam und Eva.®
Teos lienee ensimméinen Suomessa esitetty oopperateos. Ei ole tayttd varmuutta siité,
kuljettivatko seurueet mukanaan omia pienid orkestereita vai hoidettiinko orkeste-
riosuus usein mainitulla “kulissien takaisella fortepianolla”.” Kuninkaallisen majestee-
tin antaman kieltoméaédrayksen kumosi tammikuussa 1829 Vendjan keisari. Tétd ennen
oli Turussa kuitenkin harrastettu Tukholmasta tulleita uusia “virtauksia” kuten laulu-
ndytelmid, komedioita ja vaudevilleja, joiden toiminnan organisoi Turun Soitannolli-

nen Seura samoin kuin ensimmaéiset oopperapaivit vuonna 1827.

7 Goran Jarvefelt 1990: 49.
¥ Lampila 1997: 16-17
? Dahlstrom-Salmenhaara 1995: 300
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1820-luvulla alkaneet ulkomaisten ooppera— ja teatteriseurueiden vierailut toivat
Suomeen lahinn4 saksalaisia huomattavia ryhmié, joiden ohjelmisto koostui Euroopas-
sa jo tunnetuista oopperateoksista kuten Rossinin Sevillan parturi, Weberin Taika-
ampuja seka Bellinin Norma. Huomattavimpia seurueita lienee ollut J.A. Schulzin, W.
von Kastelootin vuonna 1839, Ph. Hornicken ja Reithmeyerin ryhmét 1840-43 seké
H.W. Germannin ryhmé vuonna 1849. Kastelootin seuruetta pidettiin erittdin korkea-
tasoisena, silla ryhmalla oli paitsi erinomaisia laulajia myos mm. oma orkesteri ja oh-

jelmistonaan aikansa suosituimpia oopperateoksia.

1.2. Vierailut Turkuun, Helsinkiin ja Viipuriin.

Oopperaharrastuksen kehityttyd ja laajennettua Turussa toiminta sai alkunsa myos
Helsingissé akatemian ja ylioppilaiden siirryttya sinne. Vierailijoiden lisdéntynyt mat-
kustelu toi ryhmét Turusta Helsinkiin ja Viipuriin. Myos Tallinnasta, Riiasta ja Pieta-
rista tulleet ryhmit kiersivat Turussa, Helsingissa ja Viipurissa. Ryhmit olivat yleensi
saksalaisia. 1840-luvulla vierailleiden Hornicken ja Reithmeyerin ryhmien ohjelmisto
koostui aikansa populaariteoksista, joita olivat Mozartin Taikahuilu, Don Giovanni se-
k4 Figaron hast, Beethovenin Fidelio ja jo aiemmin mainittu Rossinin Sevillan parturi.
Ohjelmistossa oli myés muita ajan teoksia, jotka eivat ole eldneet meiddn pdiviimme
saakka. Lisdantyvat vierailut ja uudet ryhmat tekivat eurooppalaisia vutuusteoksia tun-
netuksi myos meilld. Kun Webernin Taika-ampuja oli saanut kantaesityksensd vuonna
1821 Berliinissa suurella menestyksella se jatkoi voittokulkuaan ympari Saksaa. Vii-
purilaiset oopperan ystévit tuottivat Taika-ampujan jo vuonna 1829 ja vuotta myo-
hemmin ryhma vieraili Helsingissa esittden sen nimelld Noita-ampuja.

Kesilla 1849 koettiin Helsingissd suuri oopperatapahtuma, silla HW. Gehrmannin
seurue oli suurin taalla vieraillut ryhmaé - 70 henked ja oma orkesteri. Seurueen erittdin
laaja ohjelmisto koostui yleisolle tuntemattomista uusista teoksista, kuten Flotowin

Alessandro Stradella, Donizettin Lemmenjuoma, Lortzingin Tsaari kirvesmiehend,
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Aseseppa seka Auberin La Part du Diable. Mukana oli myos jo meilld ennen nahtyja
teoksia, mm. Bellinin Norma, Auberin Fra Diavolo, Adamin Longjumeaun postiljooni
sekd Weberin Taika-ampuja. Suuren menestyksen saanut seurue kutsuttiin seuraavana
vuonna uudelleen huolimatta syntyneistd tappioista, silla seurueen “sponsoriksi” il-
maantunut kreivi Sollogub auttoi ryhméa selviytymain taloudellisista ongelmistaan. ®

Tallinnan saksalainen ooppera ja Riian ooppera vierailivat Helsingissd vuonna 1853
tenorilaulaja Theofil Fassin johdolla. Ryhma kasitti neljakymmenta henked seké kapel-
limestari Hans Ganszaugen johtaman orkesterin.

Itdvaltalainen kapellimestari J.J. Schrameck saapui Helsinkiin Tallinnasta ja asettui
padkaupunkiin kolmeksi kuukaudeksi ryhmén antaessa kaikkiaan 51 esitysta. Jalleen
sai helsinkildisyleiso ndhda uutuusteoksia kuten Meyerbeerin Le Prophéte sekd Aube-
rin Gustave III ou Le Bal Masqué. Ryhmin esitykset saivat jo ankaraakin kritiikki,
silla toisenlaisen ohjelmiston kuten esim. Mozartin oopperoiden valinta olisi ollut suo-
tavaa. Seurueen oli kuitenkin maara vierailla maassamme vield vuonna 1857, mutta
heikentyneet olosuhteet, kuten nalanhéita estivat ryhmén saapumisen. Tilalle saatiin F.
Thoménin johtama Riian Saksalainen ooppera, joka viipyi Helsingissé puolitoista kuu-
kautta. Heindkuussa 1857 saapunut seurue toi mukanaan jéalleen uutuusteoksia, kuten
Verdin Ernanin ja Wagnerin Tannhéduserin. Tama oli ensimmaéinen kerta, kun suoma-
laisyleiso sai kokea Wagnerin kuuluisan oopperan, josta Finlands Allménna Tidning

kirjoitti seuraavasti:

” Tannhduser... on vaikuttava ooppera, jossa on kaunis, joskin hieman vaikeatajuinen musiikki, ja se kuuluu
Saksan uusimman saveltdjin maineikkaampiin luomuksiin. Tdmd Richard Wagnerin sdvelteoksen ominaisuutena
on poiketa sikdli tavallisista sddnnoistd ettd orkesteri suorittaa siind pddosan ja itse lauly on sen alainen;
useimmat laulukohdat vaativat luontevaa lausuntaa resitatiiveissa, jotka ylimalkaan ovat kaikkein vaikeimpia

laulutehtavia” *°

Vuonna 1862 Turussa vieraillut ruotsalaisseurue toi mukanaan Verdin Trubaduurin.

Ruotsalaiset ryhmaét olivat vierailleet Turussa jo aiemmin — olivathan hyvét kulkuyh-

9 Lampila 1997: 32-33.
10 Finlands Allméinna Tidning 8.8.1857.
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teydet useiden laivavuorojen vuoksi olemassa, joten vierailut jatkuivat melko usein.
Kesilla 1863 vieraili Carl Nielitzin ryhmé Helsingissd Arkadia-teatterissa ja oli pitkéén
aikaan viimeinen saksalainen ryhmd, joka saapui paakaupunkiin. Helsingin venélaisva-
est6lld oli myos omat oopperaharrastuksensa, joihin ruotsin- ja suomenkielinen lehdisto
ei juuri reagoinut.!! Viipuriin saapuivat vierailuryhmét 1ahinna Pietarista, Tallinnasta ja

Riiasta.

1.3. Oopperaseurueiden ohjauksesta ja lavastuksesta.

Vaikka ulkomaisten vierailuryhmien esitykset saivat kiitosta ja innostusta maassam-
me, olivat seurueiden tyoskentelyolosuhteet ja paikat melko vaatimattomia, sillé teatte-
ritalojen puute ajoi ryhméat milloin makasiineihin, milloin kylpylaitosten saleihin. Mu-
kana kuljetettu lavastus- ja rekvisiittamateriaali oli luonnollisesti melko vaatimatonta
johtuen jo ajan hankalista matkustus- ja kuljetustavoista. Niinpé suuri osa nayttamolla
tarvittavista huonekalu- ja pienrekvisiittatarpeista lainattiin aina paikkakunnan teatte-
riystavillisilta porvareilta.”? Puvustuksesta joutuivat taiteilijat usein itse huolehtimaan
omalla kustannuksellaan. Varsinaiset kulissit olivat yleensa maalattuja pahviseinié, joi-
den huono ja helposti sarkyva materiaali tuotti paljon ongelmia pitkien matkojen aihe-
uttamista vahingoista.

Estintymispaikkojen epamadraisyyden takia ryhdyttiin Turkuun hankkimaan oikeata
teatteritaloa, joka valmistuikin vuonna 1817. Ensimmainen teatteritalo, "maan mahta-
vimmaksi” mainittu, ehti toimia oikeana nayttimona vain kymmenen vuotta, jonka jal-
keen tulipalo tuhosi sen tdysin. Suomen hallintoeldmén siirryttyd Turusta Helsinkiin
vuonna 1819 toimivat teatterin ja oopperan esityspaikkoina aluksi Etholénin lato Es-
poon tullissa (nyk. Arkadian kortteli) sekd Kruunuhaan entinen tykistovaja.”

Varsinaisen ohjaustaiteen kehityksen ja kukoistuksen lasketaan alkavan vasta 1900-

luvun puolella. Kiertavien ryhmien esitykset 1800-luvulla eivit niinkéén pohjautuneet

1 Lampila 1997: 34.
12 Savolainen 1999: 77; Tiusanen 1969. 56.
B3 Savolainen 1999: 77, Nikula 1965: 75.
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ohjaukseen, vaan niyttimolle asettamiseen (plaseeraus - Inszenierung). Ohjaajina toi-
mivat usein joko ryhmin johtaja tai nayttimomestari, joka tietoisena teknisten tapah-
tumien kulusta antoi nayttelijoille ja laulajille ohjeet mm. lavalle menosta ja aseman
ottamisesta. Samoin saattoi ohjaajana toimia jopa libretisti tai saveltdja; Verdin ja Puc-
cinin tiedetdsn ohjanneen omia teoksiaan. Seurueiden mukana kulkevat tanssimestarit
saattoivat toimia koreografi tehtdviensé ohella myos nayttelijoiden ohjaajina. Pddpaino
oli kuitenkin annettava laululle ja esiintyjille, joiden tarkka jarjestys lavalla oli méaéri-
telty esim. historiallisissa teoksissa ylhaalta alaspiin: kuningas edessé ja hénestd pie-
nemmit taempana. Joissain tapauksissa teoksen kapellimestari saattoi myds osallistua
teoksen “ylospanoon”, mutta kiertdvien ryhmien padasiallinen “ohjaaja” oli useimmi-

ten teosten oma nayttdimomestari.

IV OPPERAHARRASTUS HERAA SUOMESSA.

1.1. Ensimmiiiset oopperaesitykset suomalaisin amatéorivoimin.

Eurooppalaisten ryhmien, 14hinné saksalaisten vierailut maassamme toivat mukanaan
suosittuja ja jo menestyksen saavuttaneita oopperoita, joiden esitykset maassamme he-
rattivat innostusta ja halua saada itse kokeilla ja omin voimin tuottaa kyseisid ooppera-
teoksia. Turun Soitannollisen seuran kevaalla 1827 jarjestamilld oopperapaivilla esitet-
tiin mm. Solién Salaisuus seka Dalayracin ooppera Gubben 1 bergsbygden, joka oli
Ruotsissa jo menestyksen saavuttanut teos. Myos Viipuri tuli kuvaan mukaan, silla vii-
purilaiset oopperanystivat kokosivat voimansa ja tuottivat Euroopassa jo suuren me-
nestyksen saaneen Carl Maria von Weberin oopperan Taika-ampuja. Télla teoksella he
myos vierailivat Helsingissd vuonnal830."

Kunnianhimoiset helsinkildiset seurapiirinuoret innostuivat uudesta ooppera-

aatteesta ja kokosivat ryhméin laulajia ja soittajia esittiddkseen vaativan bel canto -

4 Dahlstrom-Salmenhaara I. 1995 301.
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oopperan Sevillan parturi. Taméa Rossinin teos oli saavuttanut Euroopassa jo suuren
menestyksen ja se tiedettiin erittdin vaativaksi; siitd huolimatta hankkeeseen ryhdyttiin
suurella innolla. Tekijat olivat enimmékseen Akademiska Sangforeningenin ja Akade-
miska Musikforeningenin jdsenid ja lisdjoukot sotilassoittajista sekéd alan harrastajista
koottu ryhméd. Teoksen johti luutnantti Wickstrém, Vengjan armeijassa palveleva up-

seeri.’* Morgonbladet kirjoitti esityksestd seuraavanlaisesti:

“Tdamd seurandytinto on merkkitapaus seki Helsingin seuraeldmdssd ettd kukoistukseensa puhkeavan musii-
kin kannalta, ja mitd tulee ndyttamolliseen puoleen, olemme todella kiitollisuuden velassa niille, jotka ovat uur-

taneet uraa tille sivistiville ja kauniille huvitukselle.'®

Esitysten saama suuri menestys kannusti ryhméid uusiin yrityksiin ja seuraavana
vuonna valittiin teokseksi Gaetano Donizettin koominen ooppera Lemmenjuoma. Adi-
nan vaativassa roolissa vieraili Tukholmassa syntynyt koloratuurisopraano Hanna
Falkman, joka sittemmin lauloi padosan Fredrik Paciuksen oopperassa Kaarle-
kuninkaan metséstys. Tenoripdaroolin, Nemorinon osan, lauloi August Tavaststjerna.”

Bernhard Henrik Crusell (1775-1838) oli ensimméinen suomalainen séaveltdja, joka
sdvelsi oopperan ruotsinkieliseen tekstiin. Crusell tunnettiin etupaissé soitinmusiikkia
kirjoittaneena saveltdjand, mutta hianen oopperansa Den lilla slafvinnan, Pikku orjatar,
esitettiin Helsingissa 1835, 1851 ja 1875. Teos pohjautuu tunnettuun tarinaan Ali Ba-
basta ja 40 rosvosta sisdltien marsseja, kuorokohtauksia, balettia ja yhden aarian.'*
Teos ei saanut suurta kannatusta, silla sen ei katsottu siséltdvéan tarpeeksi suomalais-
kansallisia aineksia - etenkain sellaisia, jotka nostivat Paciuksen Kaarle-kuninkaan

metsistys -oopperan menestykseen muutama vuosikymmen mydhemmin.”

" Lampila 1997: 32.

1% Morgonbladet 15.3.1849.

7" Lampila 1997: 32

¥ Dahlstrom-Salmenhaara 1995: 279.
1 Savolainen 1999: 79.
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1.2. Kaarle - kuninkaan metsdstyksen ohjaus ja lavastus.

Paciuksen Kaarle-kuninkaan metsastyksen kantaesityspdivd 24. maaliskuuta 1852 jai
Suomen musiikinhistoriaan kansallisena merkkitapahtumana, jonka ylitti vasta Sibeli-
uksen Kullervo-sinfonia 40 vuotta myohemmin. Olihan kyseessd ensimmaiinen Suo-
messa savelletty ja Suomeen liittyvaan atheeseen pohjautuva ooppera, jonka libretisti
oli suomalainen, vaikkakin ruotsinkielinen.”

Vaikka Fredrik Pacius (1809-1891) oli saksalaista syntyperad, teki hdan kuitenkin
suurimman eldméntyonsd Suomessa Helsingin Keisarillisen Aleksanterin yliopiston
musiikinopettajana ja ennen kaikkea Helsingin musiikkieldmén organisoijana ja ra-
kentajana. Voimakkaana persoonallisuutena hén sai koottua musiikkia harrastavat piirit
yhteen esittden heiddn seké yliopiston opiskelijoiden kanssa suurimuotoisia ja ennen
kuulemattomia teoksia.*

Ensimmaéinen tuntuma Suomessa Kaarle-kuninkaan metsastyksen tulevasta menes-
tyksesté saatiin, kun Pacius jarjesti kevaallda 1851 Helsingissa suuren konsertin. Siiné
esitettiin erillisid kohtauksia teoksen kahdesta valmiista naytoksestd, kuten Ampujain-
kuoro, Juomalaulu seka tunnettu Balladi. Musiikissa oli selvisti havaittavissa saksa-
laisten romantikkojen Spohrin, Weberin ja Mendelssohnin vaikutteita olematta kuiten-
kaan suoraa jaljittelya.”

Silloinen Nikolain kirkon urkuri Rudolf Lagi arvioi esitettyjd kohtauksia Morgonbla-

detissa seuraavasti.

"Musiikki on koko olemukseltaan romanttista. Se soljuu esiin kuin hopeankirkas aalto, viliin leikkivind ja
huimapdiisend, vdliin kuohuvana ja voimakkaana, vdliin hiljaa livkuen...mutta aina puhtaana ja hdiritsemdtto-

mand...”

% Dahlstrom-Salmenhaara 1995: 344.
2 Savolainen 1999: 80.
2 Folke H. Tornblom 1984: 450
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Lopuksi Lagi kehottaa sdveltajaa jatkamaan tyonsd paatokseen, silla esittdjia teok-
selle tulee varmasti 16ytyméan.”

Tulevaa ensi-iltaa valmisteltiin todella huolella, vaikka ennakkovalmistelut olivat 14-
hes kokonaan amatoorien ja harrastajien varassa. Teokseen tarvittava koneisto oli
poikkeuksellisen suuri; kaikkiaan 120 henked. Orkesterin Pacius kokosi Helsingissd
olleista ammattimuusikoista seké ylioppilaskapellin soittajista, joiden yhteisméaérdksi
saatiin n. 40 soittajaa. 86-jasenisen kuoron muodostivat ylioppilaat sekd Helsingin seu-
rapiiridaamit. Pagrooleissa lauloivat Hanna Falkman (Leonore), August Tavaststjerna
(Jonatan) seké Paul Lindblad (Bjelke). Erik August Hagfors, erds suomalaisen kuoro-
laulutradition rakentajista, lauloi Oxenstjernan roolin ja kuninkaan puheroolissa esiin-
tyi 16-vuotias August Wasenius.*

Teos haluttiin saada parhaaseen mahdolliseen esityskuntoon ennen ensi-iltaa, joka
oli oleva suurtapahtuma Suomen silloisessa musiikkielaméassa. Ooppera oli suuri, vaa-
tiva ja monitahoinen, joten harjoituksia pidettiin kokonaista 74 kertaa johtuen ilmei-
sesti esiintyjdjoukon osittaisesta harrastajatasosta. Heille ei kuitenkaan annettu mitéan
myonnytyksid osittain ehké siitd syystd, ettd teoksen ohjaaja saattoi olla Pacius itse:
”Nayttaa siltd, ettd Paciuksen harteille jai myos nayttamototeutus, silld misséén lahteis-
sd el mainita, ettd hankkeessa olisi ollut mukana varsinaista ohjaajaa.”” Pacius teetti
my0s teatterin pienoismallin, jonka avulla nayttamolliset ratkaisut pystyttiin kokeile-
maan ja ratkaisemaan. Lavastuksen ja puvustuksen valmistamisessa kaytettiin paikalli-
sia apuvoimia, jopa Topelius itse oli mukana kédytannon jarjestelyissd ja lehti-
ilmoituksellaan pyrki hankkimaan esityksess4 tarvittavaa rekvisiittaa kuten esim. miek-
koja sekd muita esineitd. Niitd ostettiin, vuokrattiin tai mieluiten otettiin vastaan lah-
joituksina Frenckellin kirjakaupassa, joka oli silloisen musiikkielamén keskeinen pal-
velupaikka ja lipputoimisto.”

Ensi-ilta koettiin suurena tapahtumana. Suosionosoitukset olivat myrskyisét ja illan

isinmaallista luonnetta kuvaa lopuksi laulettu Maamme-laulu, johon koko yleis6 yhtyi.

2 Sulho Ranta 1946: 28. Morgonbladet kevittalvella 1851.
24 Savolainen 1999: 86.

* Dahlstrom-Salmenhaara 1995: 348.

% Sama: 348.
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Vaikka kritiikki oli paikoin ylitsevuotavaa, viitattiin siind myos esityksessé olleisiin
puutteisiin. On kuitenkin todettava, etta esitys oli historiallinen tapahtuma musiik-
kielamassamme ja Cygnaeus kutsuukin teoksen saamia esityksia “maaliskuun kunniak-
kaiksi paiviksi” ¥ Paciusta ja Topeliusta juhlittiin kuin Giuseppe Verdid Italiassa.

Helsingfors Tidningar kirjoitti esityksesta:

“Ellei Helsingin sivistynyt nuoriso olisi oratorioissa oppinut esittdmddn suuria teoksia ja Lemmenjuoma- ja

Sevillan parturi-oopperoissa saanut rohkeutta esiintyd néyttamolld, niin hra Pacius ei koskaan olisi voinut esit-

tdd teosta, joka nyt merkitsee musiikin riemuvoittoa Suomessa ja viitoittaa tietd tulevaisuuteen.”

1.3. Kaarlo Bergbom Suomalaisen oopperan ohjaajana 1873-1879

Kolmekymment4 vuotta kayty keskustelu siité, tarvitaanko maassamme suomenkieli-
nen teatteri, sai Sakari Topeliuksen reagoimaan ja kirjoittamaan vuonna 1843 Helsing-
fors Tidningarissa seuraavaa: "Miksi meilld ei ole kansallista teatteria, ei edes aino-
kaista nayttamolahjakkuutta, jota voisimme kutsua omaksemme.” Samoin ajatteli Jo-
han Vilhelm Snellman. Han oli vakuuttunut suomalaiskansallisen kulttuurin
puolesta, uskoi kielen taiteelliseen kayttokelpoisuuteen ja piti sivistystd Suomen kansan
ainoana pelastuskeinona. Suomen kieli oli saatava korkeamman sivistyksen kieleksi se-
ka opetuskieleksi ja koulujen viralliseksi kieleksi.

Ruotsinkielisen yldluokan keskuudessa syntyi pelko oman aseman menettamisesta,
silla heille valta ja itsendisyys tarkoitti kielen ja ruotsalaisuuden johtoaseman sailytta-
mistd maassamme. Samoin peléttiin venaldisyyden lisddntymisen ja ruotsalaisuuden si-

vuuttamisen olevan vain ajan kysymys. Vendldisilla vallanpitijilla ei kuitenkaan ollut

%7 Savolainen 1999: 88; Elmgren-Heinonen 1959: 265
?® Helsingfors Tidningar 27.3.1852. Dahlstrém-Salmenhaara 1995: 349.
» Vasenius 1916: 73.
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tamansuuntaisia ajatuksia, vaan pikemminkin he viela tuolloin suosivat suomalaisuu-
den lisdantymistd Suomessa.

Kun Kaarlo Bergbom (1843-1906) palasi vuonna 1871 opintomatkaltaan Saksasta,
oli hanelld ensimmaisend tavoitteena perustaa Helsinkiin Suomalainen teatteri. Ohjel-
misto koostuisi kotimaisista naytelmakirjallisuuden tuotteista seka parhaista ulkomai-
sista klassikoista, jotka kaikki esitettdisiin suomen kielelld. Vaikka suomalainen nay-
telmakirjallisuus ei vield ollut kovin laajapohjainen, paatti Bergbom kuitenkin edistdd
sen syntymisti ja kehittimistd - mm. tukemalla Aleksis Kived - vaikkakin professori
August Ahlqvistin julkiset hyokkaykset Kiven uutta ilmaisua kohtaan olivat rajut ja
musertavat. Bergbomin innostus suomalaisuudesta, suomalaisen teatterin kdynnistdmi-
sestd sekd ndytelmakirjailijoiden kannustamisesta koki suurta vastarintaa ja pilkkaa
svekomaanien taholta, jotka ilkedmielisissd Kirjoituksissaan yrittivat romuttaa kaikki
suomalaisen kulttuurin edistamispyrkimykset. Uskollisen ystavdjoukon ja tukijoidensa
kannustamana Bergbom jaksoi taistella asiansa puolesta ja kdvi jopa vastahyokkéayk-
seen Ruotsalaisen teatterin ohjelmistoa vastaan.

Jalmari Finne, Bergbomin oppilas, kuvaa Bergbomin taistelua hyokkadjiaan vastaan

seuraavasti:

”Jos Kaarlo Bergbom olisi ollut yksinddn, ei han olisi perustanut Suomalaista teatteria... Han olisi ehdotto-
masti lannistunut, ellei hinen rinnallaan olisi ollut miehid, joiden tyé oli yhti suurta kuin hdnenkin... Hénelld
oli armeijansa, alussa kyllikin pieni, mutta kun voitot alkoivat nikyd, oli koko kansa hdnen takanaan, valmiina

uhraamaan kaiken mita voi.’°

Bergbom teki pitkid matkoja 1871 Euroopan kulttuurikeskuksiin ja Pietariin, joissa
hén sai tutustua toiseen suureen rakkauteensa - oopperaan. Matkakirjeissaén han ker-
too ndhneensi neljakymments oopperaa sekd saman verran puhendytelmia. Erityisesti
Wagnerin teokset heréttivat hanessa suurta kiinnostusta ja ihailua. Richard Faltin ker-

too Bergbomin osanneen kaikki silloiset oopperat, niiden roolit ja &énialat. Samoin

% Finne 1922: 7-9.



31

Faltin piti Bergbomia kyvykkaani oopperaohjaajana seka pianistina, joka usein sdesti
harjoituksissa.*'

25. marraskuuta 1870 koettiin maassamme ensimmdiinen suomen kielelld esitetty
ooppera, Verdin suuri dramaattinen teos Trubaduuri.

Nuori, 27-vuotias Bergbom toimi asian puuhamiehené yhdessé Lorenz Nikolai Achtén
(1835-1900) kanssa. Yritystd pidettiin erittdin uhkarohkeana varsinkin kun teoksen
esityskielend kaytettiin suomea.

Libreton oli suomeksi késntianyt Antti Tuokko (Tornroos), mutta kompelon ja epéa-
musikaalisen kaannostyon lopulliseen muotoonsa suoritti L. O. af Heurlin,

Paarooleihin oli Bergbom hankkinut parhaat mahdolliset saatavilla olevat laulajat.
Leonoran suuren roolin lauloi ranskalaissyntyinen Ida Basilier, Azucenan osan Ilta La-
gus, kreivi Lunan Nikolai Achté seka Manricon Gunnar Fogelberg.”

Ensi-ilta koettiin suurena menestyksend: 4driddn myoten taynné ollut sali sekd suo-
men- ettd ruotsinkielistd yleisod huusi lopulta Faltinin ja Bergbomin esille. Ensimmai-
nen suomenkielinen oopperaesitys oli koettu. Bergbom kirjoittaa esityksestd ystival-

leen Otto Florelille 6.6.1870 analysoiden harjoitusperiodia ja ensi-iltaa:

“Niin kuin sanomista tieddt, on se annettu nelji kertaa ja saanut osakseen myrskyisimmdt suosionosoitukset...
Ajattele levottomuuttamme ensi iltana kun sanon ettemme ainoatakaan kertaa olleet saaneet harjoittaa oopperaa
kokonaisuudessaan teatterissa, kun emme olleet ennditidneet néytelld ainoatakaan kokonaista kuvaelmaa kulissi-
en kanssa, jaa, kun oopperan loppukohtaus oli niin vaillinaisesti harjoitettu orkesterin kanssa, ettd laulajat eivdt
kertaakaan olleet harjoittaneet sitd naytellen, silld kun se aina tuli viimeiseksi, seisoivat vendldiset nayttelijat
valmiina ajamaan meiddit tiehemme, niin ettd viimeinen allegro laulettiin miten kuten pddstdksemme pois...
Mutta levottomuuteni oli vield enentyd. Moukarit pajakioriin tulivat ja olivat niin raskaita, ettei kukaan jaksa-
nut nostaa niitd. Hdddssdmme muistimme, ettd kaasulaitos oli ldhelld ja pyysimme sieltd lainaksi kevyempid.
Sitten oli vendldinen teatteri luvannut meille 9 kypdarad sotilaillemme. Mutta mies, jolla oli avain varastohuo-
neeseen, oli fuonut itsensd niin humalaan, ettei hin kyennyt sanallakaon ilmoittamaan missd ne olivat. Paikalla
Emilie lahetti kaupunkiin noutamaan ruskeaa villakangasta ja kultanauhakkeita, asetti muutamia naisia kéoristd

neulomaan ja kello 7 oli 9 kunniallista sotilaspddhinetti valmiina. >

31 Lampila 1997: 50.
2 Lampila 1997: 51-52.
Savolainen 1999: 111-112.
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Trubaduurin ensiesityksella ja Bergbomin toiminnalla oli kauaskantoinen merkitys,
silld hanen suunnitelmansa Suomalaisen teatterin ja siihen liittyvan oopperaosaston pe-
rustamisesta voimistuivat hanen mielessaan Trubaduurin saaman menestyksen johdos-
ta. Samalla tavoin voidaan sanoa, ettd Aleksis Kiven Lea-ndytelméan tiydellinen onnis-
tuminen nosti suomenkielisen teatteritaiteen tarpeellisuuden esiin. Kulttuuripersoonana
Bergbomia kunnioitettiin suuresti - mys vastustajien joukossa - ja suuren tietomairan-
sé ansiosta hén olisi voinut toimia vaikka yliopiston professorina, jolloin hdnen asian-
tuntemuksensa ja lahjakkuutensa olisi tullut paremmin esille.*

Ohjaajana Bergbom tunnettiin erittiin vaativana, joka taiteilijoiden kanssa tyosken-
nellessaén ei kelpuuttanut mitd4n puolivalmista tulkintaa, vaan loppuun saakka vietyi
chjai nakemysta visiosta, mika hénella itselldsn oli. Vaikka ote oli usein kiihke#s, jopa
tyrannimaista, sai han kuitenkin kiitosta ja ihastusta varsinkin niilta taiteilijoilta, jotka

olivat suorittaneet opintonsa ulkomailla. Jalmari Finne kuvaa ohjaaja Bergbomia:

"Hdinen padpyrintonsd oli saada naytteliji keinolla milla tahansa...siihen tunnetilaan, joka vastasi nédytelmdn
henkilon sieluntilaa. Pddstikseen téhdn tulokseen kdytti han mitd erilaisimpia keinoja. Hénen tavallinen keinon-
sa oli lyhyilla lauseilla, yllittivilla sanoilla, monesti suorastaan hypnotisoivalla tavalla mddrddvilld ddanellc
kithoittaa ndyttelijdd siihen mddrddn, ettd hdin pddsi ‘vapaaksi omasta itsestddn . Vahdn han vilitti harjoituksis-
sa, jos nayttelijd kiihkossaan menikin liian pitkdlle, kun han vaan antoi sisimmdn olemuksensa tulvehtia esiin...
Yksityiskohdat sanottiin hyvin lyhyesti, monesti hin naytti selvasti liikkeen antamatta mitcdn lisdselitystd, usein
katkaisematta kohtausta vain kithoittamalla nayttelijad ja puhumalla samoja sanoja kuin timdkin... Huolelli-
simmin han harjoitti niitd kohtauksia, joiden avulla toiminta menee eteenpdin ja joissa tunne-elimd voimak-

kaimmin lainehtii, jdttden usein sivukohtaukset aivan sikseen.>

Joskin Bergbomia pidettiin jonkinlaisena luonnonlahjakkuutena, oli hanen harjoitta-
miskykynséi useinkin sekavaa ja padasiassa improvisatorista, vaikka sanottiinkin, etté
”... jokainen hanen seurassaan tuli lahjakkaammaksi kuin oikeastaan oli” 3

Bergbom tutki useilla matkoillaan aikansa kulttuuritapahtumia Euroopan teatteri- ja
oopperakeskuksissa, erityisesti Saksassa, Ranskassa ja Englannissa. Nain hén sai tilai-

suuden tutustua ajan kehitykseen ja muutoksiin myos ohjaus- ettd lavastustyyleissi.

3 Sama: 132.
3 Finne 1913: 261.
% Finne 1939: 114.
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Samalla hin kokosi uutta ohjelmistoa omaan teatteriinsa ja oopperaansa. Vieraillessaan
eri maissa hin havaitsi, miké oli ”Déringin, miké Kahlen ja mikd Bergbomin itsensd
kéyttamien ohjaustulkintojen asema eri maiden teatterihistoriassa”.”’

Kun Suomalainen teatteri oli vuonna 1872 perustettu, aloitti Bergbom toisen haa-
veensa eli oman lauluosaston perustamisen. Téltd pohjalta syntyi samassa talossa toi-
miva oopperaosasto eli Suomalainen ooppera vuonna 1873. Oopperandytokset saivat
pian suuren suosion ohittaen korkeatasoisuudellaan jopa teatterinaytoksia, silld olivat-
han ulkomaiset esikuvat auttamassa oopperan tekijoitd. Bergbomin solistikaartiin kuu-
lui tunnettuja voimahahmoja, kuten Nikolai Achté, Emmy Achté, Alma Fohstréom ja
Ida Basilier. Niinpéd oopperan loistokaudella vuosina 1873-1879 ohjelmistoon sisiltyi
yhteensa 24 oopperateosta, joista mm. Faustin esityksii oli yhteensa 55.

Huolimatta oopperan loistavasta alusta, sen taiteilijoista ja yleisomenestyksisti, sai
Bergbom kokea myds paljon vastatuulta. Taloudellisten vaikeuksien kasvaessa alkoi-
vat nimekkdimmat taiteilijat siirtyd véhin erin kansainvélisille lavoille, kuten mm. Al-
ma Foh strom. Valtion raha-avustukset pienenivat, kateus lisddntyi ruotsinkielisten
lehtien ja jopa Suomalaisen teatterin nayttelijoiden keskuudessa, ndma musersivat
oopperan menestyvédd toimintaa. Sama kohtalo oli myohemmin myo6s Kkilpailevalla
Ruotsalaisella teatterilla, silld valtion oopperatoimintaan varaama méériraha oli jaetta-
va kahden talon kesken. Naista syistd oopperatoiminta joutui ylitsepadseméttomiin vai-
keuksiin.”® Viimeinen esitys helmikuun 27. paiviana 1879, jolloin esitettiin osia Faus-
tista, Lucia di Lammermoorista ja Trubaduurista, paitti lupaavasti alkaneen ooppera-

toiminnan silla erad. Morgonbladet kirjoitti:

"Alakuloisena yleiso tdlld kertaa erosi Suomalaisesta oopperasta ja sen taiteilijoista, jotka tarjoamansa ar-
vokkaan nautinnon kautta olivat tulleet rakkaiksi... Useat etevimmdit taiteilijat olivat jo ennen pdditineet lihted
ulkomaanmatkoille... Eilen ndyttaytyikin ettd yleiso osaa tunnustaa ndytintokauden arvon. Naytannon aikana ja

eritoten lopussa olivat taiteilijat ja teatterin johtaja pitkdillisten ja myrskyisten suosionosoitusten esineend...

37 Tiusanen 1969: 92.
% Marvia-Vainio 1993: 29.
3 Morgonbladet 1.3.1879.
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Huolimatta suhteellisen lyhyesti kukoistusajasta Bergbom oli taistellut suurenmoisella
ja vaativalla tyollaan teatteri- ja oopperaelamamme hyvain ja menestyksekkadseen al-
kuun. Vaikka oopperan ohjelmistossa ei ollut muita suomalaisia teoksia kuin “Kaarle
kuninkaan metséstys” johtuen merkittivien suomalaisten séveltdjien puuttumisesta, oli
Bergbomin tyolla kaikesta huolimatta tirkei ja kauaskantoinen merkitys: se johti kol-
me vuosikymmentd myéhemmin Kotimaisen oopperan ja Olavinlinnan oopperajuhlien

perustamiseen.®

V OOPPERAKUUME KOHOAA SUOMESSA

1. 1. Kotimainen ooppera aloittaa toimintansa

Vaikka suomalaisen oopperatoiminnan katkera loppuminen johti yli parin vuosi-
kymmenen hiljaiseloon talld alueella, oli aika kuitenkin hedelmallistd muunlaisen mu-
sitkkielamén kehitykselle. Martin Wegelius perusti vuonna 1882 Helsingin musiik-
kiopiston ja Robert Kajanus kokosi samana vuonna ammattimuusikoista sinfoniaor-
kesterin, josta kasvoi nykyinen Helsingin kaupunginorkesteri. Suomalaisen Kirjalli-
suuden Seura julisti sivellyskilpailun vuonna 1891 tarkoituksenaan aikaan saada en-
simméinen suomenkielinen ooppera, mutta yhta4n teosta ei valmistunut. Seura julisti
uuden kilpailun v. 1896, jonka tuloksena syntyi Oskar Merikannon ooppera Pohjan
neiti vuonna 1898. Teos sai kantaesityksensd Viipurin musiikkijuhlilla vasta vuonna
1908, silla Ilmarisen rooli oli kirjoitettu niin korkeaksi, etti sen lapivieminen ei onnis-
tunut ennen kuin V&ind Sola saatiin sen esittdjaksi. Muissa rooleissa lauloivat Mally
Burjam-Borga, Abraham Ojanperi sekd Alexandra Ahnger. Oskar Merikanto johti itse
esityksen, jonka kuorona oli 150-henkinen kirkkomusiikin opiskelijoista koottu kuoro
ja ohjaajana tunnettu teatterimies Eino Salmela. Teos sai limpimén vastaanoton sekd

yleisolta etta arvostelijoilta.

4 Savolainen 1999: 127-128.
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Oopperainnostus sai uutta vauhtia Helsingissd, kun Kansallisteatterin uusi rakennus
valmistui v. 1902. Ensimmaisend teoksena valmistui Humperdinckin ooppera Hansel
und Gretchen, jossa Gretelini lauloi nuori Hanna Granfelt.

Seuraavana vuonna tehtiin uhkarohkea paitos esittdda Wagnerin Tannhauser, jonka
puuhamiehing toimivat pianisti Edvard Fazer ja kapellimestari Armas Jarnefelt. Ooppe-
“ran nimiosan lauloi saksalainen Emil Gerhduser ja ohjaajana toimi Bergbomin oppilas
Jalmari Finne. Esitys sai valtavan menestyksen ja erityiskiitoksen sai kapellimestarina
toiminut Armas Jarnefelt. Oskar Merikanto totesikin aikakauslehti Valvojassa, ettd
yleiso otti Tannhéduserin vastaan “aivan haltioituneesti” ja Jarnefelt johti varmalla ka-
delld” samoin kuin yleisvaikutelman ollessa “odottamattoman hyvan”.* Merikanto oli
myds todennut, ettd Tannhduserin menestyksekkait esitykset olivat kuin peruskiven
laskemista uudelle, vakinaiselle laulunayttimoélle.* Innostuneena suuresta menestyk-
sestd Jarnefelt otti ohjelmistoon seuraavaksi Wagnerin oopperan Valkyyria, jonka hén
ohjasi ja johti. Ensi-ilta oli 3.4.1905. Brunnhilden osassa vieraili tanskalainen Ellen
Gulbranson, Sieglindend Maikki Jarefelt ja Siegmundina saksalainen Franz Costa.

Ensi-illat seurasivat toisiaan, silla jo kahden viikon paista esitettiin ' Wagnerin teos
Lohengrin, jossa ensi kertaa suomalaisen yleison edessi lauloi jo maailmanmainetta
niittdnyt nuori Aino Ackté. Kapellimestarina oli ensi kertaa Wagneria johtava Robert
Kajanus. Acktén oma menestys oli taattu ja hén valloitti yleisonsa tdysin, mutta laula-
jattaren itsensa esityksestd antama kritiikki ei ollut kovin mieltd ylentava: hédnen mie-
lestadn esitykset eivit nousseet provinssitasoa korkeammaksi, koska Kajanuksen taidot
olivat riittaméattomat oopperakapellimestariksi. Han nimitti Kajanusta “onnettomaksi
puikonhuiskuttajaksi, joka ei kykene herittdmédn kunnioitusta ylemmyydellddn, vaan
turvautuu ala-arvoisiin keinoihin tekeytyen myontyviiseksi, toverilliseksi”.®

Vaikka oopperaesitykset Kansallisteatterissa jatkuivat, héiritsivit ne kuitenkin teatte-
rin omaa toimintaa. Ooppera veti enemmaén yleisod puoleensa kuin puheteatteri ja timéa

tiesi tulojen vdhenemistd teatterin omissa naytdnnoissd. Téstd huolimatta johtokunta

“! Lampila 1997: 91.
42 Sama
43 Ackté 1935: 13,
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antoivield luvan oopperaesityksiin erityisesti niytantokauden alussa ja lopussa. Teok-
sia, kuten Tosca, nimiroolissa Aino Ackté, Lentavi hollantilainen, Carmen, Don Gio-
vanni seka Cavalleria rusticana esitettiin vield Kansallisteatterin tiloissa. Ohjaajana ja
kapellimestarina oli usein Armas Jarnefelt.

Joulukuussa 1909 sai kantaesityksensi Kansallisteatterissa Erkki Melartinin ooppera
Aino, jonka Melartin oli siveltanyt Acktén mukaan héinti ajatellen.* Aino-ooppera sai
yleisoita ja kriitikoilta hyvan vastaanoton lukuun ottamatta Uuden Suomen Evert Ka-
tilaa, joka teilasi seka libreton ettd musiikin lahes téysin.

Ajan musiikkikriitikot vaikuttivat suuresti asenteisiin, joissa laajalle levinnyttd oop-
peraharrastusta ryhdyttiin arvostamaan tasa-arvoisena taiteena muun musiikin rinnalla.
Erityisesti suomalaiset siveltdjat ja kriitikot Oskar Merikanto ja Selim Palmgren myo-
tavaikuttivat rakentavasti ajan asenteisiin ja uuden kulttuurimuodon arvostukseen. Sa-
moilla linjoilla esiintyi ruotsinkielisen lehdiston edustaja nimimerkki "Bis” - Karl Erik
Wasenius. Paineet ja tarve oman laulunayttimon saamiseksi kasvoivat, silla tyosken-
tely Kansallisteatterin tiloissa kévisi aikaa myoten mahdottomaksi.

Oskar Merikannon kirje Emmy Achtélle vuodelta 1908 kuvaa ensimmaisid tuntoja

oman oopperan saamiseksi Helsinkiin:

”Kunhan nyt vain saisimme pystyyn kotimaisen oopperan!... Kansallisteatterin pitdisi luovuttaa sali kahdesti
viikossa oopperaesityksid varten. Filharmoninen seura on kylld mukana asian puolesta. Helppotajuiset konsertit
(jotka eivdt endd houkuttele yleisod) lopetettaisiin, ja niiden asemasta esitettdisiin oopperoita. Kajus [Kajanus)
on aina tdhdn mennessd ollut hieman oopperoita vastaan, mutta nyt koko orkesteri vaatii palkankorotusta (n.

20,000 mk), ja Kajanus ymmdirtdd nyt, ettd ooppera olisi orkesterin olemassaolon pelastus”

Seuraavana vuonna kirjoitti Merikanto artikkelin Valvoja lehteen, jossa hén julkisesti

vaati Kansallisteatterin luovuttamista sadnnoéllisten oopperaesitysten paikaksi:

"Mikd on se voima, se taidelaji, joka musiikkielimdllemme kykenee uutta virikettd antamaan, virkistdvdid
vaihtelua luomaan, nuorekasta innostusta puhaltamaan niin esiintyjiin kuin kuulijoihin? Se on kotimainen oop-

pera! (...) Tyohén ja toimintaan siis aisanomaiset henkilot! Alkoon Kansallisteatteri tehko vaikeuksia huoneen

“ Ackté 1935: 172.
# Oskar Merikannon kirje Emmy Achtélle 16.12.1908.
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Iuovuttamisessa oopperaesitystd varten kerran viikossa, siksi kunnes oopperalle oma talo valmistuu. Toivotta-

vasti jo ensi syksystd siannolliset oopperaesitykset kuuluvat musiikkieldmamme uudistettuun ohjelmaan”. #

Syksylla 1910 kokoontui helsinkilaisia kulttuuri- ja litkkealan henkiloitd mm. Sibelius,
Merikanto, Sola, Emmy Achté ja William Hammar Edward Fazerin Iuo laatimaan esi-
tystd Kansallisteatterin johtokunnalle, jossa pyydettiisiin teatterin luovuttamista ooppe-
raesitysten kayttoon kahtena iltana viikossa: ”...niin ettd syksylld voitaisiin pitdd 20 ja
kevailla 30 nidytantoa” ¥ Kansallisteatterin johtokunta ei kuitenkaan ollut halukas
vuokraamaan tilojaan oopperaesityksid varten.*® Jo aiemmin kevaalla 1909 olivat Aino
Ackté ja Edward Fazer lihettineet anomuksen Keisarilliselle Suomen Senaatille 100
000 markan avustuksesta “pysyvdn suomalaisen oopperan perustamiseksi” syksystd
1909”.# Anomus hylattiin.

Kesalla 1911 oopperahanke sai uutta tuulta purjeisiin, silla Acktén palattua Euroo-
pasta kotimaahan oli hin saanut kuulla, ettd Samuelsson-niminen henkild oli puuhaa-
massa sdannéllisid oopperandytintdja syksystd lahtien Apollo-teatteriin Helsinkiin.
Asiasta hitdantyneend Ackté soitti Fazerille “skandaalista”, joka olisi estettava ja hei-
dén olisi otettava vastuu oopperan perustamisesta. Koska kokoukset eivit tuoneet toi-
vottua tulosta, ehdotti Ackté, ettd he toimisivat vain kahden: ”Te hoidatte toisena joh-
tajana rahallisen puolen, miné toisena taiteellisen”.* "Hyvé4, no, paitetadn vain niin” oli
Fazer lausahtanut. Ackté lupautui jopa esiintyméédn ilmaiseksi jossakin roolissa ja ta-
kaamaan muille taiteilijoille suuremmat tulot.” Kotimaisen oopperan perustamispaatos
oli tehty ja nyt alkoi toiminnan aika.

Oskar Merikanto, Waino Sola, William Hammar ja Eino Rautavaara kutsuttiin jase-
niksi avustavaan toimikuntaan, jonka suurimpana tehtdvina oli oopperaesityksille so-
pivan huoneiston l6ytdminen. Tehtdva ei ollut helppo, silla Kansallisteatteri oli jo seka

johdon ettd henkilokunnan puolelta voimakkaasti vastustanut oopperaesityksia. Ruot-

Valvoja, tammikuun numero 1909.

Kirje Kansallisteatterin johtokunnalle (pvm:tén); Sola 1951: 151.
Kansallisteatterin johtokunnan péytikirja 12.11.1910.
* Kirje Senaatille 20.5.1909; Ackté 1935: 166-167.

%0 Ackté 1935: 168.

51 Sama: 168.
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salainen teatterikaan ei innostunut hankkeesta, Maxim Apollo ja Ylioppilastalo eivét
muusta syystd tulleet kysymykseen.”> Ainoaksi paikaksi jii ndin ollen Venélainen teat-
teri, joka vuokrattaisiin kuukauden ajaksi. Koska Keisarillinen Senaatti suhtautui
edelleen kielteisesti tarvittavaan avustukseen, ottivat Acktén puoliso senaattori Heikki
Renvall ja Edward Fazer kreditiivilainan” Vaasan pankista toiminnan aloittamista
varten. Lainan takaajina olivat Aino Ackté ja Edward Fazer.

Oopperalle oli nyt l6ydettdva nimi ja ratkaistava kieliongelma. Solan mukaan kaikki-
en mieless4 liikkui nimi ”Kansallinen ooppera”, mutta timé osoittautui liian vaativaksi,
silld olthan suuri osa kulttuuria harrastavasta yleisostd vield ruotsinkielistd. “Silloin
keksittiin se onneton ajatus, ettd nimeksi otettiin Kotimainen ooppera - Inhemska ope-
ran, jotta voitaisiin ndytelld myos ruotsin kielella.”® Kaksikielisyydestd oli kuitenkin
suuri haitta, silla kumpikaan kieliryhma ei kokenut oopperaa omanaan.

Edward Fazer (1861-1943) oli ensimmaéisend oopperajohtajana 1911-1938 luotettava
mies, joka rahoitti lupauksensa mukaisesti talon toimintaa. Han tyoskenteli sen johtaja-
na palkatta aina vuoteen 1923 saakka ja oli muulloinkin valmis tasaamaan palkkansa
vaikeuksissa olevien taiteilijoiden kanssa. Hyvin alkaneen pianistin uransa hén lopetti
melko varhain kierrettyaén sitd ennen konsertoimassa sekd Euroopassa ettd Amerikas-
sa. Konserttitoimiston perustamisen ja mittavien kansainvélisten suhteidensa ansiosta
hén tuotti suomalaisyleison iloksi ajan tunnetuimpia ja valovoimaisimpia taiteilijoita,
joista mainittakoon mm. Feodor Shaljapin, Pablo Casals, Sergei Rahmaninov, Misha
Elman, Fritz Kreisler jne.

Oopperan johtajana Fazerin kerrotaan olleen lempe4, rauhallinen ja taitava. Han ei
pelkastdan ollut asioiden hoitaja vaan toimi sdestdjana ja jopa ohjaajana. Myo6s néytta-
mon takana tarvittaviin tehtdviin hidn oli aina valmis aliarvioimatta mitdin tyota - sa-
malla séastden oopperan pienid varoja. Itseddn sddstamatta Fazer tyoskenteli talossa
aamusta iltaan valvoen kaikkien osastojen ty6td samoin kuin harjoituksia ja naytantoja.
Vaikka hén johti oopperaa enemmén kaupallisuuden kuin aatteellisuuden pohjalta, py-

syl hén silti aina kosmopoliittina, joka uskoi kansainvilisyyden ja tunnettujen taiteili-

52 Ackté 1935: 168.
53 Sola 1951: 172.
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Joiden tuovan sen lisan mink4 katsottiin tuottavan taiteellisen voiton, pysyvéan korkean
tason ja taydet katsomot.

Toinen suuri rakkaus oopperan ohella oli baletti, jonka Fazer perusti oopperan yh-
teyteen vuonna 1922. Ensimmadisen Joutsenlampi - esityksen tidhdiksi Fazer toi tunnetut
tanssijat Mary Paischeffin ja Georg Géen. Géestd tuli myohemmin legendaariseksi

mainittu Suomalaisen oopperan baletin balettimestari.

1.2 Acktén ja Fazerin ensiesitykset kotimaisessa oopperassa

Kun Kotimainen ooppera - Inhemska operan aloitti toimintansa syyskuussa 1911, oli-
vat solisteiksi hankitut taiteilijat aikansa parhaita, kuten Erna Grasbeck, Gerda Lind,
Ester Forsman sekd miehistd mm. Paavo Costiander, Yrjo Somersalmi ja Lauri Tanner.

Kuoro koostui Lukkariurkurikoulun oppilaista sekd harrastelijoista, jotka palkatta
osallistuivat toiminnan aloittamiseen. Orkesterina toimi Helsingin Filharmonisen seu-
ran orkesteri. Ensimmdisend ohjaajana toimi Aino Ackté ditinsd Emmy Achtén avus-
tamana ja kapellimestarina Oskar Merikanto. Teoksina esitettiin Leoncavallon Pajatso
ja Jules Massenet'n La Navarraise, ensimmaéinen ruotsiksi ja jalkimmainen suomeksi.
Lavasteina kiytettiin erilaisiin maisemakuviin pohjautuvia kulisseja. Kuoron puvustus
tehtiin varastossa olleista sekalaisista vaatteista, mutta solistit saivat pukeutua uusiin
pukuihin. Oli selvas, ettd yleis6 joutui kdyttamadn paljon fantasiaansa epamidriisten
ulkoisten puitteiden takia.

Toiseksi ensi-illaksi valittu Friedrich Neumannin teos Liebelei edusti uudempaa sak-
salaista tuotantoa, joka Solan mukaan oli “’kuolleena syntynyt”.** Acktén kompelo suo-
mennos €1 saanut vastakaikua ruotsinkielisessi yleisossd. Kun teos vield esitettiin arki-
vaatteissa ja lavasteiksi oli valittu kaytettyja vanhoja kulisseja ja huonekaluja, ei teok-

sen ilme noussut vaadittavalle tasolle. Solan mielestd “ooppera kaipaa ympdrilleen

3% Sola 1951: 181.
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loistavaa lavastusta ja kauniita pukuja. Sen vuoksi renessanssi, rokokoo tai empire-aika
ovat esityksille kiitollisia” *

Ep#onnistuneen teosvalinnan ja ensi-illan jalkeen Ackté ja Fazer siirsivét toiminnan
tilapaisesti Kansallisteatteriin joulukuussa 1911. Teokseksi valittiin Straussin Salome,
jonka heiddn omana tuotantonaan ohjasi ja lauloi Aino Ackté kapellimestarinaan Ar-
mas Jarnefelt. Ohjaajana Ackté luonnollisesti yritti jéljitellda omiin ohjauksiinsa ulko-
mailla ndkemiaén produktioita ja niiden ratkaisuja. Itse Salomen esityksistd muodostui
suuri menestys Acktélle; olihan han opiskellut roolin itsensé sdveltdjan johdolla ja ndin
saanut tarkat ohjeet teoksen sisdistamisestd. Saveltdjan pyynnosta hén tanssi seitseméan
hunnun tanssin itse, mikd avasi hidnen ndyttamokyvyilleen uuden ulottuvuuden. Ackté
oli tuohon aikaan loistavimmillaan vaikka oli jo kuultavissa, etta .. korkein ala tuotti jo
vaikeuksia”.>

Kotimaisen oopperan toiminta keskeytettiin Salome — produktion ajaksi, mika luon-
nollisesti synnytti ihmetystd ja erimielisyytta tyottomaksi jadneiden laulajien keskuu-
dessa. Ensimmadiset riidan aiheet olivat olemassa. Seuraavan vuoden helmikuussa jat-
kuneet naytokset toivat ohjelmistoon Gounod'n Faustin, jonka Aino Ackté jalleen ohja-
si yhdessd 4itinsé Emmyn kanssa. Kapellimestarina toimi Oskar Merikanto. Heikko
menestys seurasi nditdkin esityksid josta johtuen riitaisuudet lisddntyivit. “Orkesteri
meni omia menojaan jittden laulajia jalkeensd, sen soitto kuulosti harjoitukselta ja

myo6s kuoro laahasi”, kirjoitti Hufvudstadsbladetin nimimerkki Bis ensi-illasta. *

Kun oopperasta saatu epamadrdinen toimeentulo pakotti taiteilijat tekemédén omia
konserttikiertueitaan, vaaransi se seuraavan teoksen valmistusta. Uudeksi ensi-illaksi
valittu Offenbachin Hoffimans sagor harjoitettiin ruotsinkielisend versiona paremman
yleisomenestyksen saamiseksi. Aino Ackté ditinsd Emmyn kanssa toimi jalleen ohjaa-

Jana ja Oskar Merikanto kapellimestarina. Esitykset muodostuivat suureksi menestyk-

* Lampila 1997: 123.
% Sola 1951: 182.
57 Hufvudstadsbladet 6.2.1912
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seksi. Harjoituksissa tulisieluinen Ackté riitaantui yhden laulajattaren kanssa tulkin-

nallisten erimielisyyksien vuoksi. Vaino Sola kertoo:

?Ohjaaja Ackté hermostui ja alkoi tapansa mukaan sinutella ja nimitelld onnetonta laulajatarta vihemmdn
miellyttavilld sanoilla. Tdstd oli seurauksena suuri itku- ja hermokohtaus ikivine seurauksineen. Rohkenin sil-
loin huomauttaa ohjaajan puuttuvasta suopeudesta toveriamme kohtaan. Toisetkin johtokunnan jdsenet yhtyiviit
minuun. Mutta siité Aino Ackté suuttui yhi enemmdin meneticen kokonaan malttinsa, ja saimme kuulla kunni-

amme. Lopputuloksena oli, etti Aino Ackté vetdytyi pois kaikesta vastuusta jdttden oopperan oman onnensa

nojaan”.*®

Acktén eron seurauksena lahti my6s Emmy Achté, mikéa oli oopperan henkilokunnan
mielestd valitettavaa, koska héan oli aina tyoskennellyt ”pyhén innostuksen vallassa™.”
Syksylla 1912 alkoivat selitykset lehdistossd, joissa Ackté suorasanaisesti ilmoitti

syitdén eroamiseen. Ilmoitus Helsingin Sanomissa 15. lokakuuta kertoi seuraavaa:

" Tdten saan ilmoittaa, ettd mind, joka olen pystyttinyt ja Herra E. Fazerin kera johtanut Kotimaisen ooppe-

ran, jonka taloudesta ja taiteellisesta kannasta olen vastannut, en ole minkdidnlaisissa tekemisissd niiden ooppe-

raesitysten kanssa, joita tdmdn taidekauden aikana ilmoitetaan Kotimaisen oopperan nimelld”. o0

Edward Fazer tdydensi ilmoitusta seuraavana paivana:

“Monien kyselyjen johdosta saan titen ilmoittaa, etti mind allekirjoittanut yhd edelleen pysyn kotimaisen

oopperan johdossa”.*!

Naiden riitaisuuksien vuoksi Ackté jatti Kotimaisen oopperan. Han ei kuitenkaan lan-
nistunut vastoinkdymisistd, vaan perusti jo seuraavana kesand 1912 Olavinlinnan oop-
perajuhlat. Naill4 juhlilla, joita vietettiin vuosina 1912, -13, -14 ja —16 toimi ohjaajana
Emmy Achté. Vasta viimeisilla juhlillaan vuonna 1930 Aino Ackté ohjasi itse.

Kotimaisen oopperan riitaisuuksista huolimatta Achtén toiminta jatkui jo seuraavana

syksynd yhdessa kapellimestari Georg Schnéevoigtin kanssa Helsingissd. Suomalai-

%% Sola 1951; 188-189.
® Lampila 1997: 126.
8 Lampila 1997: 126.
' Sama: 126.
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suuden patriootti Ackté esiintyi kuitenkin tuolloin Ruotsalaisessa teatterissa, missd
nahtiin joulukuussa 1912 Verdin ooppera La Traviata. Ohjauksesta vastasi Emmy

Achté yhdessa tyttarensd Ainon kanssa.

1.3. Emmy Achté ohjaajana

Vaikka Emmy Achté tunnettiin aikansa suurena laulutidhtend, joka omasi ilmaisuvoi-
maisen dramaattisen lauludédnen ja oli parhaimmillaan suurten paatosta ja dramatiikkaa
vaativien osien esittajand, tunnettiin hanet myos ohjaajana, organisaattorina, kasvatta-
jana ja opettajana. Vuosina 1900-1922 hin toimi miehensad kuoleman jédlkeen lukka-
riurkurikoulun johtajana ja 1910-1913 perustamansa Helsingin oopperakoulun opetta-
jana ja johtajana. Saman aikaisesti han opetti Helsingin musiikkiopiston oopperaluo-
kalla plastiikkaa ja pantomiimitaitoa vuosina 1912 - 1919.

Tuolloin oli hyvin tavallista, etta solistit muodostivat roolikésityksensa itse, silld am-
mattimaisten ohjaajien puute jitti analyysitason solistien omaan harkintaan; ohjaajina
toimineet henkil6t pitivit huolen padasiassa vain sisddn- ja ulosmenoista seké solistien
“plaseerauksesta” nayttimolld. Solistit olivat luonnollisesti useimmiten rampissa — etu-
nayttamolld - aarioita laulaessaan ja kuoro staattisena ryhména joko takana tai sivuilla.
Myos takandyttamon heikko valaistus piti solistit esilla etunayttamolla, jossa valaistus
oli huomattavasti kirkkaampi ja néin ollen esiintyjélle edullisempi.

Emmy Achté, temperamenttinen, tulinen mutta silti hyva organisaattori, toi ohjauksis-
saan esiin 14hinn4 ajan hengen mukaisia Euroopassa nihtyji ohjaustyyleja, joskus niitd
ylikorostaen ja joskus laulajan improvisaatiokykyyn luottaen. T4ta taitoa tarvittiin var-
sinkin silloin,kun joku vierailija lyhyella varoituksella “hyppasi” uutena produktioon.
Erilaisten tunteiden korostus, kuten rakkaus, viha ja epatoivo kuuluivat jopa ylikoros-
tetusti tuon aikakauden niyttelemisen taitoon. Kuitenkin kaunis elekieli ja plastiikka,
jota Achté opetti oopperaluokalla nuorille opiskelijoille, liittyivit olennaisesti Emmy

Achtén ohjaajakuvaan. Myohemmin hén toimi tyttdrensi apulaisohjaajana Ainon oh-
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jatessa ja samalla laulaessa suuria oopperoita, kuten Salome. On selvai, ettd tallaiset
ohjaukset sisalsivét suuria puutteita erityisesti silloin, kun ohjaaja toimi myds teoksen
paasolistina. Tuolloin padpaino kohdistui ldhes pelkéstaan solistien tyoskentelyyn, jo-
ten joukkokohtausten, kuoron ja statistien liikuttelu jai talloin vdhemmalle huomiolle,
vaikka se olisi ollut yksi ohjaajan péitehtavistda. Tahan kiinnitti myos ajan kritiikki
huomiota, silld ohjaamattomat, kapellimestarin suuntaan “tumput suorina” seisovat ja
katsovat “tirkistelijat” kiusasivat sekd yleiso4 ettd kriitikoita. Heikki Klemetti kirjoitti

vuonna 1929 Uudessa Suomessa Borodinin Ruhtinas Igorin ensi-illan jalkeen:

"Yleiso varmaankin antaa mieluummin anteeksi yhden ja toisen epdtdsmdllisyyden musiikissa, ellei sitd voi

valttid, kuin katselee tirkistelijoitd, jotka pilaavat koko kohtauksen”.%

1.4. Lavastus, puvustus ja rekvisiitta Kotimaisessa oopperassa

Kuten jo aiemmin ilmeni, on lavastuksen ja puvustuksen alistuttava oopperan ko-
konaisuuteen: se ei saa olla itsetarkoitus tai pelkka dekoratiivi, vaan sen on oltava tyhja
ja epataydellinen ilman esiintyjid. Ihmisen on oltava keskipiste, silld sanoma vilittyy
laulajien kautta - e1 lavastuksesta itsessdéan.”

Lavastaja, visualisoija ja puvustaja on useimmiten sama henkilo, mika onkin teok-
selle edullista yhtendisen tyylin aikaansaamiseksi. Rekvisiitta eli tarpeisto on pie-
nesineisto, jonka rakentavat tarpeistovalmistajat lavastajan ohjeiden mukaisesti ja joi-
den on liityttava tarkasti sithen aikakauteen ja tyylisuuntaan, mink4 ohjaaja ja lavastaja
ovat yhdessid sopineet toteutettavaksi. On olemassa muutamia tapauksia, joissa ohjaaja
on ollut kaikkea yllamainituista: parhaimpana esimerkkind ranskalainen ohjaaja, la-
vastajana aloittanut suuruus Jean-Pierre Ponnelle (1932-1988)

Suomessa lavastustaide alkoi kehittyd vasta 1900-luvun alkuvuosikymmenind. Eu-

roopassa aikansa virtauksia seuranneet lahjakkaat taiteilijat, kuten Martti Warén, toivat

2 Lampila 1997: 188
©  Jarvefelt1990: 37
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voimakkaimmin niitd tyylisuuntauksia Suomeen. Warén kirjoitti ndkemyksidén mm.
Kotitaide-lehdessi, jossa hén siteeraa mm. Appian ja Graigin nékemyksid teatteriesi-
tysten uudenlaisesta nidyttimollepanosta ja entisestd kaytdnnostd poikkeavasta lavas-
tustyylista.* Emmy Achtén ja Aino Acktén aikainen vuosisadan vaihteen lavastustyyli
oli vield vaatimatonta vailla varsinaista omaa nakemystd. Ei ollut olemassa sen alan
suomalaista ammattikuntaakaan. Ulkomaisten teattereiden esitys- ja lavastusratkaisuja
toivatkin muistiin merkittyind Suomeen myos paljon matkustaneet teattereiden johto-
henkilot, kuten Kaarlo Bergbom aikanaan Euroopan-matkoiltaan. Myos Euroopassa
vierailleet johtavat solistilaulajamme toivat uudistuksia esiintyessadn Suomessa.
Kansallisteatterilla oli vuosisadan alussa joitakin lavastusmaalauksia tehnyt Karl Fager,
Jjonka laajat opintomatkat Euroopan suurissa kulttuurikeskuksissa tutustuttivat hinet eri
lavastus- ja puvustusmallien ratkaisuihin, joita hin myéhemmin hyodynsi kotimaassa.
Helsingissa Fager toimi Knudsenin ateljeen koristemaalarina, josta Bergbom keksi ha-
net Kansallisteatteriin.®® Fager, jota nykyisin kutsutaan “vanhan koulun mieheksi”, ai-
heutt: toilladn paljon padnsiarkya Bergbomille, silld kehittyneempi valaistustekniikka
vaati Fagerin mielestd myos uudenlaisen asenteen ja ilmaisun kulissimaalauksessa.
Tama nékemys sai Bergbomin joskus raivon partaalle, silldi mm. transparenttivalojen
kaytto kulissien “ldpivalaisussa” oli Bergbomille liian modernia ja sietdmétonta. Myo-
hemmin Fager joutui yhteistydhon Eero Jamefeltin ja Vilho Sy6stromin kanssa ja péési
heidédn avullaan Tukholman kuninkaallisen teatterin lavastajan Thorolf Janssonin op-
piin vuodeksi. Tatd rikasta aikaa seurasi Fagerille kutsu Tukholmassa olevaan Grabo-
vin liikkeeseen, joka toimitti standardi-kulisseja laajalti pitkin maailmaa, myos Suo-
meen.*

Eurooppalaisia virtauksia saattoi seurata Ruotsissa jo vuodesta 1899 ilmestyneessa
lehdessa Illustrerad tidning for kvinnan och hemmet, joka referoi laajalti Euroopan

kulttuuritapahtumia ja uutisia. Myos muita eurooppalaisia julkaisuja seurattiin Ruotsis-

** Qllikainen 1999: 55

% Edellinen koristemaalari Oskari Heinanen oli toiminut pitkddn Bergbomin palveluksessa Kansallisteatterissa
ja hinet tunnettiin erittdin taitavana maalarina. Ura katkesi kuitenkin liialliseen viinan kiytto6n. Tirronen 1950:
316-323.

% Tirronen 1950: 316-323.
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sa kuten meillakin tarkkaan, silld teatterin ja oopperan lavastusratkaisut noudattivat
suuressa madrin mallia “tehdasn niin kuin muuallakin”. My6s vuodesta 1906 ldhtien
Suomessa saatavilla ollut italialainen julkaisu Il Teatro Illustrato esitteli runsain kuvin
ja tekstein eri eurooppalaisten oopperoiden ohjelmistoa ja niiden ratkaisuja. Néitd tyy-
leja toteutettiin meilld niissa puitteissa, jotka olivat taloudellisesti ja tuotannollisesti
mahdollisia.

Perusratkaisuiltaan lavastukset olivat yleensa kolmiosaisia: Koko néyttimoén takasei-
nén peittivd nk. taustafondi, joka oli useimmiten maalattu pohjustetulle raavelikan-
kaalle ja ripustettiin, kuten vield nykyadnkin, takaputkistoon heti takaseinin eteen.
Hallitsevana suurena elementting tima antoi teokselle visuaalisen paiilluusion.

Molemminpuoliset sivuputkistossa riippuvat sivukulissit. Ne saattoivat olla enemmén
kolmiulotteiset kuin taustat antaen nayttimolle sen geometrisen formun ja rajat, jotka
ratkaistiin aina teoksen vaatimusten mukaisesti. Sivut (engl. wings) asetettiin naytté-
mon sivuille noin 2-3 metrin vilein, jotta vilitila toimisi sisdén- ja ulosmenoreitteind.
Aiheiltaan sekd sivut ettd tausta olivat enimmékseen maisemavoittoisia ja tausta maa-
lattu siten, ettd syvyysvaikutelma olisi mahdollisimman suuri. Ylikorostettu tunnelma ja
pateettisuus kuuluivat ajan henkeen korostaen ndin myos teoksen musiikillisen siséllon
luonnetta. Maalattujen kulissien lisdksi kéytettiin asian ja aiheen oikeamukaisuutta ko-
rostamaan rakennelmia. Parvekkeet, kasvit, huonekalut, kristallikruunut rakennettiin
kaytossa olevasta materiaalista. Esimerkiksi Salomessa oleva kaivo, Jochananin vanki-
la, rakennettiin lattialuukkuun, josta vain kansiosa oli nikyvissd. Siten Amo Ackté
pystyi tanssimaan seitseman hunnun tanssinsa kannen paalla. Tat4 kaytantod harraste-
taan vieldkin perinteisissd produktioissa kautta oopperamaailman. Ndma mainitut rat-
kaisut seurasivat vield pitkdan 1900-luvun alkupuolella eurooppalaisen ekspressionisti-
sen teatterin muotoja, kunnes oma lavastustaiteemme itsendistyi ja koulutetut lavasta-
jamme siirtyivat teattereiden ja oopperan palvelukseen. Valaistustekniikan kaytto ja
sen kehittyminen 1900-luvulla oli ratkaisevaa oikean illuusion ja tunnelman aikaan-

saamiseksi.
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Myos puvustus oli lavastuksen tavoin 1800-1900-lukujen vaihteen tienoilla kansain-
valistd muotia seuraava taiteen laji. Viime vuosisadan alun suurin vaikuttaja ja eu-
rooppalaisen muodin keskus oli Pariisissa toimiva Worthin muotihuone, jota nimek-
kaiden taiteilijoiden lisdksi kaytti myos ns. ylimysté. Worthin muotihuoneessa tehtiin
parhaita privaattiasuja, iltapukuja sekd suurimpien diivojen esiintymisasuja, jotka he
Joutuivat usein itse kustantamaan. Tésta syystd esim. Aino Acktélla saatettiin ndhda
sama roolipuku sekéd Savonlinnassa ettd Helsingissa, silld teetetyt mittapuvut olivat ar-
vokkaita. Valmista teatterivaateteollisuutta teattereilla ei ollut siind miérin olemassa,
ettd “primadonnien” vaatimukset olisi pystytty tyydyttdméain. Teetetyt puvut olivat tyy-
liltadn myo6s ajan vaatimusten mukaisesti usein ylidramatisoituja, kuitenkin myos eri
roolien vaatimuksia noudattavia. Vahitellen teattereiden oma kehittyvd ompelimopal-
velu alkoi tehdd roolipukuja, jotka aluksi kokemuksen puuttuessa olivat suurtoista ja
pikkutarkkaa askartelua, koska teoksiin kuului usein kuninkaallisia ja sotilaallisia roo-
lihenkiloita, joiden pelkka koristelu vaati jo suurta taitoa ja karsivallisyytt4.*

Rekvisiitta eli tarpeisto oli erityisesti historiallisissa teoksissa yksityiskohtaista ja ai-
kaa vaativaa tyota, silla kaikkien esilld olevien pienesineiden tuli tarkasti noudattaa te-
oksen aikakauden tai valitun ylospanon tyylid. Aseet, miekat, erilaiset merkit, kyntti-
lanjalat, kruunut, sormukset jne. olivat tarpeiston valmistamia esineité, jotka yhdessa
lavastajan ja ohjaajan valvonnan alla antoivat tarkean ja tyylikkdan tdydennyksen teok-
sen nakyvain visioon. Tarpeiston valmistaminen olikin vaativaa tyotd, koska kayttoesi-
neiden muoto, paino ja kasittely tuli olla helppoa ja joustavaa. Kokemuksen ja taidon
vahaisyyden vuoksi tyo oli kuitenkin viela erittiin hidasta ja hankalaa.®®

Teatterielaméan kasvaessa ja kehittyessa maassamme kasvoir myos erikoisammatti-
kuntien joukko, joka vihitellen koulutuksen my6té sai tarvittavat tiedot ja taidot pysty-

en itsendisestl toimimaan teatterin ja oopperan palveluksessa.

7 Anneli Qveflander Erkki Tammelalle 17.5.2000

8 Euroopassa ilmestyneita oppaita ja kirjoja 1900-luvun alkupuolella hankittiin my&s Suomeen, silld pukujen ja
muiden tarvittavien tuotteiden yksityiskohtaisia ohjeita oli saatavilla mm. Pariisissa. Yhdeksi tirkeimmistd
kirjoista muodostui A. Racinetin teos Le Costume Historique, Paris. v: sta 1874.
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V1. KOTIMAISESTA OOPPERASTA KANSALLIS-
OOPPERAKSI

1.1. Sota-aika ja sen jilkeinen kehitys

Kotimaisen oopperan hallintoneuvoston kokous 26.5.1939 paatti yksimielisesti valita
oopperan uudeksi johtajaksi professori, oopperalaulaja Oiva Soinin (1893-1971) Sitd
ennen oli oopperan johtajana toiminut naytintokauden 1938-39 Aino Ackté, joka rii-
taisuuksien vuoksi joutui jilleen eroamaan oopperasta. Huolimatta uhkaavasta sodasta
Soini sai aloittaa johtajakautensa positiivisessa hengessé ja lahtea toteuttamaan ldhes
vapaasti suunnitelmiaan ja uudistuksiaan.

Oiva Soinin ensimmaisend tyoni oli saada lahjoitusvaroin hankitut katsomon uudet
tuolit asennettua paikoilleen jo syksylla 1939. Toisena suurena tehtavana oli vaatimat-
toman nidyttamotekniikan ja valaistuslaitteiden uusiminen. Pitkilld ulkomaanmatkoil-
laan Soini oli tutustunut mm. Berliinissd uusimpaan nayttimokoneistoon, jonka avulla
kuvaelmavaihdot voitiin suorittaa nopeasti ja lihes danettomasti. Samoin valaistustek-
niikan, mm. projektoriheittijien suomat uudet valaistusmahdollisuudet ja taustapro-
jisointien nopeat vaihtelut kiinnostivat uutta johtajaa suuresti.

Ennen nimitystddn Soini ei ollut esiintynyt kahteen vuoteen Kotimaisessa oopperassa,
silla hén oli eronnut sieltd protestiksi, koska Armas Jarnefeltia e1 ollut valittu oopperan
johtoon: sithen valittiin Ackté. Yhtakkinen valinta oopperan johtoon tuli hénelle suu-
rena yllatyksena.® Ollessaan poissa Kotimaisen oopperan solistikunnasta han hoiti
lauluprofessuuriaan Helsingin konservatoriossa sekd maatilaansa Méntsélassa. Ooppe-

ralaulajana Soini tunnettiin suurten italialaisten sankaribaritoniosien, kuten Rigoletton,

% Hallintoneuvoston kokouksen jilkeen seuraavana péivéni oli nimimerkki Riitta soittanut Oiva Soinille ja on-
nitellut hantd uudesta nimityksestd. Pienen hiljaisuuden jilkeen oli Soini vastannut, ettd oli juuri saapunut maalta
eikd ndin ollen tiennyt nimityksestdan yhtdan mitasn.
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Jagon ja Scarpian esittajana seka venaldisten Oneginin ja Boriksen suurena tulkitsija-
na.

Marraskuussa 1939 — vihéin ennen talvisodan alkamista — koettiin Suomalaisessa
oopperassa juhlallinen ensi-ilta, Giuseppe Verdin Ernani, jonka saama menestys sai
kriitikotkin ylistimaén esityst.

Oopperan taso — erityisesti lavastus ja muu rekvisiitta — oli uudistusten vuoksi ko-
honnut huomattavasti. Padosissa lauloivat Oiva Soini, Irja Aholainen, Jorma Huttunen
ja Yrj6 Ikonen. Muutaman esityskerran jélkeen toiminta oli kuitenkin tilapéisesti lope-
tettava, silld venaldisten pommitusretket Helsinkiin vaurioittivat myds oopperataloa,
jossa toiminta kdvi mahdottomaksi. Taiteilijoiden sopimukset sanottiin irti helmikuussa
1940; oopperatalon korjausty6t oli saatava kayntiin.

Seuraava varsinainen naytintokausi saatiin alkuun lokakuussa 1941 teoksella
”Sevillan parturi”. Ohjaajana oli Wiin6 Sola ja lavastajana Martti Tuukka. Vaikeista
ajoista huolimatta ooppera sai iloita lihes tdysistd katsomoista koko sota-ajan.

Naytantokaudella 1942-43 operetti nousi merkittdvadn osaan oopperan ohjelmisto-
politiikassa, silld n. 150 esityksesti oli operetti-iltoja perdti 66. Suuret, tunnetut teokset
kuten Emmerich Kalmanin Kreivitir Mariza nousi suurimmaksi menestysteoksekst,
jota sodan synkistamat ihmiset kavivit katsomassa useampaan kertaan. Menestysteok-
sen ohjaajana toimi Antti Halonen (1904-1985), tunnetun taiteilijaperheen poika, joka
oli laajasti sivistynyt ja paljon maailmaa nihnyt tanssija, ohjaaja, kirjailija seka kriitik-
ko. Ennen sotaa tehdyt matkat Pariisiin, Monte Carloon ja Hollywoodiin olivat anta-
neet hanelle paljon virikkeit4, joita Halonen hyodynsi sekd ohjauksissa etta kirjallisissa
toissadn. Matkojen tapahtumista ja esityksisti sekd tapaamistaan sen ajan suurista tih-
distd, mm. Lily Pons, hédn kertoi kuulijoilleen kokeneen taiteilijan tarinoita.” Hén ku-
vaa lukuisissa kirjoissaan oman aikansa kulttuurieldmaa ja isdénsd Pekka Halosta..”

Ohjaajana Halonen oli originelli maailmanmies, joka tyossddn mielelldan vetosi maa-

ilmalla nékemiinsa ja kokemiinsa esityksiin ja halusi siirtd4 kaiken uuden myos omaan

" Antti Halonen Erkki Tammelalle talvella 1974.
™ Tuhat ja kaksi yot4 (1945), Taiteen juhlaa ja arkea (195 1), Latu lumessa (1965) ovat Halosen tunnetuimmat
julkaistut teokset.



49

teatterielamaimme. Myos baletin asiantuntijana Halonen osasi antaa tirkeitd ja amma-
tillisia neuvoja teostensa koreografeille. Kreivitdr Marizan ensi-illan saama hieno vas-
taanotto noteerattiin myos lehdistdssd. Halosen lisiksi teoksen onnistumiseen vaikutti-
vat lavastaja Martti Tuukka (1891-1945), koreografi Alex. Saxelin seké kapellimestari
George de Godzinsky:

”On heti sanottava, ettd eiliselld ohjaajakokelaalla Antti Halosella - olkoon niinkin, ettd hédn on tilaisuuden
ollen katsellut esityksia muualla tavallista tarkemmin, yhtd ja toista mieleensd pannen - on raffinoidun tyylitte-
bn ja kauniisti hallitun koossapidon silmdd. Niinikidn hénen ohjaamansa toiminta eldd, ja elddpd hyvain jar-
Jjestyksen puitteissa. Kauniin ja dekoratiivisen ndyttimon lavastuksineen, pukuineen ja liikuntoineen merkitsee
empimdittd suureksi ansioksi..... Lahjakas ohjaaja jéttic suurella mielenkiinnolla odottamaan vastaista kehitystd.

Aistikas lavastus oli Martti Tuukan”.”.

Muita merkittavid sodanaikaisia ooppera- ja operettiohjaajia olivat mm. Paavo Kos-
tioja (1881-1943), Wiino Sola ja vierailijoina mm. kuuluisan Max Reinhardtin oppilas
ja Richard Straussin ystidvd Harry Stangenberg. Oopperan pédlavastajana toimi Martti
Tuukka, joka lavasti useimmat Kostiojan ohjaukset samoin Wiiné Sola, joka ohjaus-
tensa lisdksi myos lavasti mm. Wagnerin Lohengrin-oopperan maaliskuussa 1943.

Stangenbergin marraskuussa 1940 ohjaama Verdin Otello sai kriitikoilta hyvan vas-
taanoton, joissa Kkiitettiin erityisesti solistien hyvaa henkiloohjausta sekd “massojen”
kiihkeata ja kauhistunutta liikettd ja hitad, joka vaihtuu rauhaksi..kun saapuu tieto,
ettd vihollinen on lyoty.”

Paavo Kostiojan ja Martti Tuukan pitkd yhteistyé Suomalaisessa oopperassa tuotti
lukuisan mééran oopperoita, kuten Madetojan Juha (1940), Puccinin Maadame Butter-
fly (1941), Verdin Rigoletto (1941) sekd Puccinin La Bohéme (1942). Nama sota-ajan
esitykset saivat yleisesti hyvin vastaanoton, silld olihan kiytettdvissd maan parhaat
taiteilijat kuten Oiva Soini, Jorma Huttunen, Irja Aholainen, Sylvelin Langholm seki
Alfons Almi.

Ooppera- ja operettitoiminnan lisdksi talossa toimi vuodesta 1922 baletti, joka mui-

den esitysten rinnalla tuotti omia produktioitaan. Syksylld 1940 balettimestari Georg

" Uusi Suomi 1.4.1943
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Gé palasi kuuden vuoden poissaolon jilkeen Suomeen tyoskenteleméén baletin kanssa.
Han toi ohjelmistoon uusia eurooppalaisia koreografioita seka baletin uusia ilmaisu-
muotoja. Mm. Chopinin f-molli pianokonserttoon sovitettu baletti Concerto - jo Tuk-
holmassa Géen valmistamana valtaisan menestyksen saavuttanut teos - liitettiin oman
balettimme ohjelmistoon. Concertossa Rouva Platonoffin pastellivariset dekoraatiot ja
tanssijattarien uudet perhosmaiset puvut herattivat uutta ihastusta samoin kuin prima-
ballerina Theodora Lagerborgin vaativat soolonumerot. Ne nostivat balettimme uuteen
aikakauteen. Oopperan johtaja prof. Oiva Soini lausuikin ilonsa siité, ettd balettimestari
Gé Suomeen palattuaan ryhtyi nostamaan balettiryhmdmme tasoa véhin erin euroop-
palaiselle tasolle.™

Sota-ajasta huolimatta oopperataide koettiin merkittiaviksi ja tdrkedksi yleisen ah-
distuneen ja jannittyneen ilmapiirin laukaisijana, silld yleis6 taytti salit ilta illan jal-
keen. Vaikka materiaalien hankinta puvustus- ja lavastustarpeiksi oli vaikeaa ja ﬁusien
teosten tuottaminen joskus ylivoimaista, Soini péatti turvautua entiseen kantaohjel-
mistoon ja pitdd oopperan toiminnan mahdollisimman aktiivisena. Helsingin pommi-
tukset niiden vaurioittaessa myos oopperataloa aiheuttivat kuitenkin toiminnan véliai-
kaisen lakkauttamisen. Tasta huolimatta toiminta ldhti aina uudelleen kayntiin yleison
kiitollisena tayttaméssa talossa.

Kaudella 1943 ooppera menetti kaksi merkittdvas persoonaa, Edvard Fazerin ja Paa-
vo Kostiojan .

Merkittdvan uran oopperan vierailevana kapellimestarina ja ohjaajana teki myds Ar-
mas Jarnefelt (1869-1958), joka maaliskuussa 1942 ohjasi ja johti Mozartin Cosi fan
tutten Martti Tuukan kepeisiin dekoraatioihin. Teoksen musiikillinen ilme sai kriiti-
koilta yksimielisen kiitoksen; sen sijaan ohjausta moitittiin lilan kaavamaiseksi ja jay-
kaksi. Erityisesti Sulho Ranta Ilta Sanomissa moitti Jarnefeltin ohjausta kaavamaiseksi
kaivaten tilalle suuria nousuja ja vauhdikkuutta. Sen sijaan koko ensemble, Sylvelin

Léngholm, Liisa Linko, Elli Pihlaja, Jorma Huttunen, Erkki Eirto ja Yrj6 Ikonen, saivat

7 Uusi Suomi 15.11.1940.
7 Helsingin Sanomat 27.8.1940.
7 Lampila 1997: 385.
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runsaasti kiitosta mm. Viin6 Pesolalta, joka Suomen Sosiaalidemokraatissa kehui ensi-
illan ensembeleita parhaiksi mitd Suomessa on kuultu.”

Rintamalla olevat taiteilijamme vierailivat lomillaan ahkerasti oopperassamme, mm.
laitoksen tuleva persoona ja padjohtaja Alfons Almi esiintyi monen teoksen tenoripés-
roolissa laulaen sek italialaista ettd saksalaista repertuaaria. Kansainvélisistd nimista
Lea Piltti ja Jussi Bjorling olivat suuria tihtid, joita oopperayleisomme sai ihastella
muutaman kerran. Lokakuussa 1940 Piltti hurmasi helsinkilaisyleison Verdin La Tra-
viatassa saaden kriitikot suorastaan néyrtymaén. Helmikuussa 1943 vieraili Jussi Bjor-
ling oopperan La Bohéme - produktiossa laulaen suurella menestykselld Rodolfon osan
ja sai kritiikoilta ylitsevuotavat kiitokset; Yrjo6 Suomalainen vertasi Bjorlingin dénti

ithanteelliseen Caruso-dénityyppiin.”

1.2. Toiminta oopperassa jatkuu: Riikkdsen ja Tolosen kausi

Sodan loppuminen merkitsi uutta aikakautta Suomalaiselle oopperalle, joka sai so-
dassa olleet taiteilijansa takaisin. Uusi ndytiantokausi 1944-45 avattiinkin iloisissa mer-
keissd, vaikka suuria rahahuolia olikin nakopiirissé, silld raha-arpajaisten tuotto oli jyr-
késti laskenut sodan aikana. Eduskunta ojensi kuitenkin auttavan kitensa antaen kah-
deksan miljoonan avustuksen, vaikka lukuisat soradénet eduskunnassa pitivit oopperaa
Ja sen toimintaa taysin tarpeettomana.

Uudet eurooppalaiset ohjaus- ja lavastusvirtaukset tulivat sodanjalkeiseen maaham-
me vierailevien ohjaajien mukana. Visioiden ja ohjausten riisuttu, pelkistetty muoto oli
ajan uusi tyyli-ilmio, jossa symboliikan osuus tuotiin korostetusti esiin. Nuori teatte-
riohjaaja Jack Witikka, joka my6s vieraili oopperassa ja myohemmin Savonlinnassa
1974 suurenmoisen Boris Godunovin ohjaajana, oli ensimmaisia suomalaisia ohjaajia,

joka toissadn edusti uuden ajan virtauksia.

6 Sos. Dem. 26.3.1942
7 Lampila 1997 400.
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Tultaessa 1950-luvulle talon ohjelmistossa nikyi yll4ttava toiminnallinen vasyminen
viahenevini ensi-iltoina. Oiva Soini oli luotsannut johtajakaudellaan oopperan erin-
omaisesti ldpi vaikeiden sotavuosien. Voimattomuuden kasvaessa nostettiin vuonna
1952 uudeksi paidjohtajaksi talouspaallikkonid toiminut Sulo Réikkonen (1896-1955),
joka toimi tehtdvissadn kuolemaansa saakka. Uudeksi talouspadllikoksi valittiin Alfons
Almi (1904-1991) ja kapellimestariksi Jussi Jalas. Johtokunnan péaatoksella tehtiin Al-
min ja Raikkosen tehtavien jako selviksi, mikd annetulla paperilla eriteltiin etukirjai-
milla: A=Almi, R=Riikkonen, Y=Yhdessa.”®

Sodan jalkeinen aika toi ohjelmistoon uusia teoksia kuten Lontoossa 1945 kantaesi-
tetty Benjamin Brittenin Peter Grimes. Suomalaisessa oopperassa teos esitettiin ensi
kerran maaliskuussa 1949, nimiosassa Alfons Almi. Teoksen ohjaajaksi oli saatu tun-
nettu englantilainen Dennis Arundell ja lavastajana toimi suomalainen Kaarle Haapa-
nen, joka ohjaajan toivomusten mukaisesti valmisti teoksen lavastuksen osittain eng-
lantilaisen version valokuvien pohjalta. Kritiikki kiitti erityisesti joukkokohtauksia ja
kuoroa, joka ylitti itsensd. Uudemman valokaluston ansiosta néahtiin valaistustekniikan
kehittyminen teoksessa ensi kertaa huolellisesti toteutettuna ja tunnelmaltaan oikeana.
Kapellimestarina oli nuori Jussi Jalas (1908-1985), talon tuleva ylikapellimestari, jota
kriitikot yksimielisesti kiittivdt sekd teoksen suomennoksesta ettd musiikillisesta val-
miudesta. Teoksen padsolistit Alfons Almi ja Liisa Linko olivat uskottavia ja vastasivat
tekijoidenséd nakemysta. Illasta muodostui erds oopperamme menestyksellisimmisti.”

Myds kotimaisia teoksia tuotettiin uusina versioina, uusilla tekijoilld ja uudemmalla
tekniikalla. Leevi Madetojan (1887-1947) jo menestyksen kokenut teos Pohjalaisia
valmistui maaliskuussa 1950, tilld kertaa tunnetun teatterimiechen Wilho Ilmarin oh-
jaamana ja Karl Fagerin lavastamana. Ilmarin teokselle antama uusi ilme toi
“’kansallisoopperallemme” sen vaativan muodon ja tulkinnan, jota kelpasi vieda myos
ulkomaille; olihan edessa jannittédva vierailu Tukholman kuninkaalliseen oopperaan.
Uudet nuoret solistit Liisa Linko ja Lauri Lahtinen vastasivat Jussin ja Liisan rooleista.

Muissa osissa lauloivat Anna Mutanen, Matti Lehtinen, Jorma Huttunen ja Maiju

" Johtokunnan poytakirja: 21.3.1952.
™ US Tauno Pylkkanen: 20.3.1949
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Kuusoja. Helsingin Sanomien nimimerkki T. K-la (Tauno Karila) kirjoittaa ensi-

illasta.

“Wilho Ilmarin ohjaus antoi teokselle sen nayttamollisyyteen kuuluvan rytmiikan ja toisaalta elévan, luonnol-

lisen ja tuoreen henkilokarakteriikan sekd joukkokohtaukset. Lauri Lahtiselle ilta oli suuri taiteellinen voitto;

hiinen metallinen ja luja ddnensd nosti hanet tulkitsijana suomalaisen sankarin asemaan”.

Teoksen johti oopperaa vuodesta 1925 palvellut Leo Funtek (1885-1965), joka tun-
nettiin erinomaisena muusikkona, harjoittajana ja kapellimestarina.* Lavastus mainit-
tiin herkéksi “interiooriksi” jokaista yksityistd seindhirttd myoten ja puvustus aidokst.”

Oiva Soinin kauden suureksi huipentumaksi muodostui uudelleen alkanut kiertue-
toiminta, erityisesti kutsu saapua Tukholman kuninkaalliseen oopperaan, taloon, jossa
toiminta oli jatkunut keskeytyksettd my6s sotien aikana. Suomella oli jo sitd ennen ol-
lut paljon kanssakdymistd Tukholman kanssa, silld useat merkittévat ruotsalaistaiteilijat
olivat rikastuttaneet vierailuillaan maamme oopperaeldmai. Kutsu kokonaisen ooppe-
raproduktion tuomisesta Tukholman lavalle otettiinkin vastuullisena haasteena vastaan
ja teokseksi padtettiin valita juuri ensi-illassa ollut Leevi Madetojan Pohjalaisia. Talo-
uspadllikkoé Raikkonen hoiti huolellisesti kaikki ennakkovalmistelut, joten 60 hengen
vierailuryhmd saattoi keskittyd korkeimpaan taiteelliseen tyohon; pelattiinhdn ruotsa-
laisten voivan teilata uuteen kukoistukseen nousseen oopperataiteemme kokonaan.
Toisin kuitenkin kivi. Ennenkuulumaton menestys sai kaikki lehdet pursuamaan ylis-
tavid ja kiittdvia arvosteluja samaan savyyn kuin jo vuonna 1946, jolloin Joutsenlam-
men vierailunaytés Tukholmassa - paidrooleissa Lucia Nifontova ja Klaus Salin - esi-
tettiin. Pohjalaisten esitystd kunnioitti ldsnidolollaan mm. Ruotsin kruununprinssipari,
joten juhlava tunnelma lisési tarvetta ehdottomaan onnistumiseen. Esityksen jilkeen
kukkameri taytti nayttamon ja taiteilijoita juhliva yleis6 osoitti aitoa ja kiitollista tun-

nustusta télle merkittidvalle vierailulle. Ruotsalainen lehdistd reagoi suuresti naytok-

% Hels. San. 17.3.1950.

81 Mainittakoon, etti 1972 Kansallisoopperassa toteutettu uusi versio Madetojan Pohjalaisista Ikka Béckmanin
ohjaamana sai johtajikseen kapellimestarit Jussi Jalaksen ja Jorma Panulan, joista Jalaksen versio kesti hitaampien
tempojen vuoksi viisitoista minuuttia pidempéin. Niinpa solisteilla oli tapana kysys ennen esitysti: kumpi versio?
8 US,nimimerkki H.A. [Heikki Aaltoila]18.3.1950.
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seen kirjoittamalla “lihavia™ otsikoita: ”Finsk Succeé P4 Operan”. Ajan merkittdvimmaét

kriitikot antoivat hienoja palautteita:

”...dirigenten Leo Funtek har fatt en ypperlig balans mellan sangstdmmorna och orkesterns koloristiskt fina
klangvavnad...regissoren Wilho Ilmari har forstatt att gjuta naturlig liv i allt skeende pa scenen!...dekorationer
och drdkter dr utforda av Karl Fager, enligt uppgift den ende som kan gora dem sa att en kritisk finsk publik
godkdnner dem!... en ovanligt stark och homogen ensemble forkroppsligade dramats personer!...allt som allt:

gdstspel av denna art vill vi ha ménga! Folke H. Tornblom. *

Matkan tuoma menestys noteerattiin myos suomalaisessa lehdistdssa ja uusia vierai-
lumatkoja suunniteltiin jo Norjaan ja Tanskaan heti kun taloudelliset ym. mahdollisuu-
det siihen loytyisivat.* Koopenhamina ja Malmé “valloitettiinkin” jo 1951: teoksena
oli jalleen Pohjalaisia. Maaliskuussa 1952 oli Oslon vuoro, jossa niin ikdin menestys
oli huikea. Jalleen luki lehtien otsikoissa lihavalla painettuina: “Herlige finske ros-
ter”...”En smuk Hilsen fra det musikalske Finland”...”Det 4r Suomis sang”...”Det fins-
ke Opera-Gaestespil gav Osterbottningar hele dens betagande Skonhed”.*

Myos kotimaassa harrastettiin kiertuetoimintaa, joka kevaalla 1951 suuntautui 12
maaseutukaupunkiin. Kiertueteoksiksi valittiin Puccinin Tosca ja Madame Butter-
fly. Téllainen toiminta katsottiin jo silloin oikeutetuksi ja velvollisuudeksi, silla oli-
vathan veronmaksajat kautta maan halukkaita niakeméén yhteiskunnan tuella toimivan
laitoksen tyon tuloksia. Kiertueista muodostuikin menestyksellisié, vaikka mukana kul-
kenut vaatimaton kuoro ja parinkymmenen soittajan orkesteri eivat luonnollisesti anta-
neet tdysin oikeaa kuvaa teosten mahdollisuuksista. Samoin lavastuksen ja rekvisiitan
riisutut” versiot olivat pakollisia pienten esiintymispaikkojen vuoksi. Paikallinen ylei-
sO taytti kuitenkin salit ilta illan jalkeen ja esitysten menestykset korvasivat vaatimat-
tomat olosuhteet. Ohjaus oli sovitettava kaytettivissd olevien tilojen mukaan aina uu-
delleen, joten teosten ohjaaja Wiiné Sola joutui matkustamaan ryhmén mukana eri
paikkakunnilla. Kiertueiden saama suosio jatkui pitkdan vield Alfons Alminkin aikana,

silla kuuluisat ”Affun” kiertueet, seké baletti ettd ooppera, olivat monen paikkakunnan

8 M.T. 30.3.1950.
8 Maakansa 13.4.1950: Oiva Soini
% Berlingske Tidende 24.2.1951.
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ainoa vuosittainen kontakti oopperataiteeseen ja Suomalaisen oopperan monipuoliseen
toimintaan. Lieneek¢ tilla toiminnalla ollut hedelmallinen vaikutus oopperayhdistysten
syntymiselle, silld Vaasassa perustettiin jo 6.12.1956 yhdistys, joka on siitd ldhtien toi-
minut aktiivisesti ja kunnioitettavasti suurimpana prima, . motorinaan jo pitkaan toimi-
neen professori Irma Rewellin johdolla, joka varsinkin alkuaikoina lauloi itse useat
paaroolit.

Sodan jalkeen vieraili maassamme lukuisia ulkomaisia ohjaajia, kuten Dmitri Arben.
Hénen slaavilaisteoksensa, kuten Jevgeni Onegin, otettiin 1dammolld vastaan. Tanska-
lainen Poul Hansen ja suomalainen Jack Witikka olivat uuden pelkistetyn eurooppalai-
sen tyylin edustajia, joiden toille ei valttamétta suuresti hurrattu vérin ja elamanilon
katoamisen vuoksi.*

Jack Witikan ohjaama uuden ajan Carmen esiteltiin oopperayleisollemme maalis-
kuussa 1952. Ohjauksesta ja myos lavastuksesta vastannut Witikka sai tyostadn risti-
riitaisia arviointeja, silld dkillinen ilmaisullinen ja kuvallinen muutos aiheutti yleisossa

sekavia tunteita ja ajatuksia.

"Witikan oopperandkemys on meilld totutusta Carmenista aivan poikkeava. Se ei suinkaan ole tyhjd, mutta
kuvamaisen yksitasoinen. Erds parhaita suomalaisia oopperailtoja. Kiinnittikdd se Witikka. (Y.L. 28.3-52)".

"Ohjaus oli eldvdd ja henkilokuvat uskottavia, Witikalle on annettava tdysi tunnustus onnistuneesta tyostd. Se
toi virkistystd mieliin ja vaihtelua kaavamaiseen entisyyteen. (Maakansa 22.3-52)”.

"Gdistregissoren Witikka har icke denna gdng natt motsvarande goda resultat med iscensdttningen och regin.
Han har synbarligen efterstrivat fornyelse, men den har i en del fall gatt i negativ riktning...(Nya Pressen 21. 3-
52)7.%

Sulo Riikkosen johtajakausi (1952-1955) oli kovan tyon ja uudistusten aikaa. Hen-
kilokunta halusi luopua Soinista, silla taustalla talouspaallikkona ollut Raikkonen oli jo
vuosia ollut oopperan “vahva mies” ja hanet haluttiin nostaa uudeksi paijohtajaksi. En-
simmdinen Raikkosen kausi 1952-53 olikin naytosmaaraltdan jo suuri. Se kasitti yh-
teensd 171 nédytantod, joista 107 oopperaesitystd, 50 balettiesitystd ja 14 operettindy-
tantoda. Yleisod oli yhteensa ldhes 80 000. Seuraavalla kaudella tahti kiihtyi edelleen,

8 Lampila 1997: 419.
8 Nimimerkit: AK. V.A. B.B-t.
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jolloin naytosmaard nousi 193:een ja yleisomadra lahes 90 000.*® Taloudellinen tilanne
olikin vakaa kasvaneen valtionavun ja lipputulojen johdosta. Kaikki néytti hyvalta,
mutta vanhan teatterirakennuksen paloturvallisuus oli siind maérin hetkentynyt, ettd
korjausty6t oli saatava kdyntiin ja talo saatettava turvalliseksi ajan vaatimusten mukai-
sesti.

Korjaustoiden jilkeen aloitettiin uusi ndytantokausi 1954-55 syyskuun 19. paivana.
Raikkdsen menestyksellisesti alkanut johtajakausi katkesi kuitenkin hénen ylléttavan
kuolemansa johdosta 26.10.1955. Ooppera oli jalleen uusien valintojen edessd. Raik-
kosen seuraajaksi valittiin Yleisradion musiikkipaallikko, saveltdjad, pianisti ja musiik-
kitieteilija Jouko Tolonen, joka otti viran vastaan 2. tammikuuta 1956. Lehdisto ter-
vehti ilolla uutta johtajaa, silla hidnen ansionsa muusikkona ja saveltdjani olivat jo tun-
netut. Hallintoneuvosto vahvisti Tolosen toimikaudeksi viisi vuotta.*’ Vt. padjohtajana
ylimenokaudella lokakuu 1955 tammikuu 1956 toimi Alfons Almi.

Heti Tolosen kauden alkuun tuli uusi suuri organisaatiomuutos. Suomalainen ooppe-
ra haluttiin muuttaa Suomen Kansallisoopperaksi, jonka organisaation muodostaisi
Suomen Kansallisoopperan sdtio. Paatos muutoksesta tehtiin hallintoneuvoston koko-
uksessa marraskuussa 1955 ja asia vahvistettiin saatiokirjan allekirjoituksella touko-
kuun 23. pdivana 1956 opetusministeriossd. Sopimuksen allekirjoittivat silloinen ope-
tusministeri Johannes Virolainen, oopperan hallituksen puheenjohtaja L. Arvi P. Poi-
jarvi seka Jouko Tolonen ja Alfons Almi.

Elokuun 1. paivind 1956 Suomalainen ooppera Oy:n toiminta stirtyi Suomen Kan-
sallisoopperan Saatidlle, jonka tuli vastata oopperan ja baletin toiminnasta. Suurimpana
taiteellisena vaikeutena koettiin orkesterin kaytto, joka jaettiin sekd kaupunginorkeste-
rin oman toiminnan ettd oopperan kesken. Oman orkesterin saanti oli laitoksen tulevai-

suudelle valttamitonta.®

% Lampila 1997: 446.

% Maakansa toteaa kirjoituksessaan 9.11.1955, etta Tolosella on kaikki edellytykset vaativaan oopperajohtajan
virkaan, silld laajat nikoalat saaneena radiomieheni on hin ollut ajan tasalla maamme musiikkieldmin tapahtu-
mista niin hyvin kuin ajatella saattaa.

%0 Saation toimintakertomus kaudelta 1956/57.
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Naytosmadrad kasvatettiin heti uuden organisaation puitteissa siten, ettd ooppera-
ndytantoja oli 72, balettindytintoja 64, operettindytintojd 37 ja sekandytantoja 4. Myos
oopperassa kavijoiden maara ylitti edellisen huippuluvun: kaudella 1957-58 se ylsi yh-

teensd 92 159 katsojaan, minka oopperan hallitus totesi tyydytyksella:

“Suomen Kansallisoopperan ensimmdinen toimintakausi on pddttynyt. Siitd ajasta, jolloin Kaarlo Bergbom
aloitti oopperatoiminnan maassamme on jo kulunut 84 vuotta. Ne ovat kaikki olleet vaikeita taistelujen vuosia ja
hyvin usein on koko toiminnan jatkuminen ollut vaakalaudalla. Qoppera on nyt uudelleen jdrjestettynd ja uusis-
sa olosuhteissa pddttinyt ehkdi tuloksellisimman tihdnastisista toimintavuosistaan. Taistelu oopperan hyviksi
Jjatkuu kuitenkin edelleenkin lghitavoitteena oma orkesteri.

Helsingissd, 5. pdivand lokakuuta 1957

Suomen Kansallisoopperan Sdcdtion Hallitus

L. Arvi P. Poijarvi Helge Virkkunen Onni Hiltunen
llmari Kalkkinen Yrjo Ikonen Jouko Tolonen
Arvo Salminen Alfons Almi *!

Raikkosen kaudella padohjaajaksi kiinnitetty saksalainen Hartmut Boebel (1912-)
ehti tyoskennelld vain pari vuotta ennen riitaantumistaan talon johdon, erityisestt Tolo-
sen kanssa. Erimielisyydet oikeuksista ja valtuuksista sekd nayttimohenkilokunnan
pienuudesta sai kulmikkaana tunnetun ohjaajan usein raivostumaan ja aiheuttamaan
sotkuja lavastajille seka muille tuotantoon osallistuville. Tolosen ensimmaéisen kauden
kevailld 1956 Boebel ilmoitti eroavansa laitoksen palveluksesta ja palaavansa Saksaan,
silla luottamuspula esti taiteellisen tyon tekemisen oopperassa. Han ehti kuitenkin to-
teuttaa useita ohjauksia, joista mainittakoon mm. Verdin La Traviata, Straussin operetti
Mariza sekd Leo Funtekin 50-vuotistaiteilijajuhlandytokseksi valittu Verdin ”Aida”.
Lavastajina olivat Kaarlo Haapanen (1900-), Janos Horvath (1912-) seké uusi suoma-
lainen lavastaja Paul Suominen (1930-). Boebel tunnettiin jo Saksassa erittdin taitavana
ohjaajana ja vaikka vaikeudet ja ristiriidat seurasivat toisiaan Helsingissd, hédn sai kui-
tenkin ohjattua loistavia produktioita, joiden saama vastaanotto ja kritiikki oli sangen

hyva. Erityisesti La Traviata 1955, Mariza 1955 ja Aida 1956 noteerattiin suuresti leh-
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distossd. Qopperalaulaja Hannu Heikkilén kertoman mukaan Boebel oli energinen, fa-
naattinen ja demoninen ohjaaja, joka kulki harjoituksissa aina pyyheliina kaulassa,
?prissdsi” taiteilijoita eikd voinut sietdd osaamattomuutta, koska hén osasi kaikki oh-
jaamansa teokset ulkoa. Erityisesti Heikkila kiittada Boebelin analysoivaa ja hienoa
henkiloohjausta, joka oli viela sithen aikaan melko uutta Kansallisoopperassa. *

Myos kriitikot panivat merkille Boebelin tarkan henkiloohjauksen:

"Ohjaaja [Boebel] on Traviatassa taiteellisella ambitiolla mddrdtietoisesti ja johdonmukaisesti toteuttanut
néikemyksensd. Kohtauksissa on luontevaa eldmdd ja herkullisia yksityiskohtia, mutta toisaalta myos tyylittelyd
Ja asenteellisuutta. Mutta kaikkiaan timd rakennetaan musiikin pohjalta, joten oopperan taidemuotona omaama
omalaatuisuus kautta linjan sdilyy puhtaana. Uuden ohjauksen hyvind tukena oli Kaarle Haapasen samaan tyy-

liin scivytetty lavastus, joka sekin oli ennakkoluulottomasti uutta luoden toteutettu”.”

"Kreivitar Marizan ohjauksellinen menestys perustuu joustavasti ja reippaasti etenevddn menoon, jossa oh-
Jaaja oli onnistunut loytamddn tapahtumiselle sujuvan ilmaisun, joka kokonaisuudessaan muodostui varsin -
paavaksi, tarjoaahan mutkatiomasti mutkikas juoni ja tekstikin mahdollisuuden loppua kohden nousevan koko-
naisuuden luomiseen. Janos Horvdthin lavastuksen antama vaikutelma oli luonteva, ndyttimon jako ratkaistu

hyvin tarkoituksenmukaisesti”.**

"Naytti siltd, ettd ohjaaja Boebel olisi taiten soveltanut pienen ndyttcmon piiriin niitd kokemuksia, joita Aidan
esityksissd on saavutettu Euroopan suurilla lavoilla. Lavastus, joka oli Paul Suomisen kdsialaa, oli kauttaaltaan
harvinaisen hyvd. Oli hdmmdstyttivid todeta, miten pieni ndyttamo saatiin taidokkaasti suunnitelluin lavastuk-

sin vaikuttamaan avaralta. Tilavaa ja ilmavaa vaikutelmaa oli omansa vield tehostamaan henkiloryhmien oival-
» 95

linen sijoitus ja niiden liikuntojen luonteva ohjaus”.

Hyvit arvostelut, vaikka joskus ymparipyoreétkin, eivit saaneet Boebelia peruutta-
maan eroanomustaan ja Aida jii néin ollen hianen viimeiseksi ohjaustyokseen. Kansal-
lisooppera menetti kokeneen ja erittidin osaavan ohjaajansa. Vilirikko Tolosen kanssa
toi julkisuuteen kritiikkia, jossa Boebel syytti Tolosta kyvyttomaksi teatterijohtajaksi,

joka ei kykene hoitamaan kaytannollisia eika teknisia kysymyksid. Helsingin Sanomien

! S44tion toimintakertomus kaudelta 1956/57.

*2 Hannu Heikkild Erkki Tammelalle 8.2.2000.
 U.S. 24.9. 1955. nimimerkki T.P.

* U.S. 26.2.1955. nimimerkki S.LA.

95 U.S. 29.4.1956 nimimerkki O.P. (Olavi Pesonen)
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kriitikko Martti Vuorenjuuri arvosteli toukokuussa 1957 rajusti oopperan johdon toi-
mintaa ulkomaisten tyontekijoiden kohtelusta - myos Boebelin tapausta - silla samalla
kertaa saivat “lahtopassin” myos lavastaja Horvath sekd kuoronjohtaja Peter Lacovich.
Kuten tunnettua, Lacovich toimi ansiokkaasti oopperan kuoron ohella myods Cantores
Minores-poikakuoron johtajana opettaen sille aitoa wienildiseen traditioon perustuvaa
poikakuorolaulua ja sen perinnettd. On todettava, etteivit Tolosen ansiot hénen itse-
tietoisuudestaan huolimatta riittiineet vaativan oopperanjohtajan viran hoitamiseen,
joten eroanomus julkistettiin joulukuun 10. paivanad 1959 Ilta-Sanomissa. Hénen vii-
deksi vuodeksi tehty sopimuksensa keskeytettiin, joten Tolosen kausi jai vain kolmen
ja puolen vuoden mittaiseksi. Eronsa syyksi Tolonen ilmoitti oman luovan tyon jadvin

toissijaiseen asemaan. Kansallisooppera etsi jalleen uutta paajohtajaa.*

1.3. Alfons Almin kausi

Alfons Almi (1904-1991, Alm vuoteen 1935) oli erds suomalaisen oopperataiteen
merkittavimpid persoonallisuuksia, joka toimi yli 40 vuoden ajan oopperassamme ensin
laulusolistina ja vuodesta 1956 lahtien johtajana aina elikkeelle siirtymiseenséd saak-
ka. Almi muistetaan my0s tulisieluisena uuden oopperatalohankkeen vetdjana ja asian
puolesta taistelijana, silld taloa vastustavien péattajien joukko oli melkoinen erityisesti
talohankkeen korkeiden kustannusten vuoksi. Kun tasavallan hallitus vaihtui, aloitti
Almi sinnikkaisti aina uusien ministerien kanssa uudet neuvottelut vieden ne lopulta
voittoisaan paitokseen. Niinpa eduskunta péaatti vihdoin uuden (ensimmaéisen) ooppe-
ratalon rakentamisesta, ja marraskuun 1. paivand 1988 Mauno Koiviston ollessa Suo-
men tasavallan presidentti, muurattiin oopperatalon peruskivi Todlonlahden tontille.
Tassd tilaisuudessa Almi oli vield ldsnd, mutta ei saanut koskaan kokea uuden talon

avajaisia.”’

% Lampila 1997: 479-483.
%7 Kansallisoopperan toimintakertomus 1988.
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Alfons Almi toimi 1930-luvulla Sortavalan osuusmeijerin johtajana, jolloin hén osal-
listui paikallisen oopperayhdistyksen toimintaan mm. kesélla 1933 laulamalla Ra-
dameésin osan Verdin oopperassa Aida. T4altd Armas Jarnefelt toi Almin Suomalaiseen
oopperaan, jossa hin debytoi samassa roolissa 29.11.1933. Vakituisen kiinnityksen hén
sai heti vuonna 1934, joten oopperaura - useissa eri muodoissa - jatkui vuosikymmeni-
en ajan. Myohemmin Almi toimi oopperan talouspaallikkénd 1952-53, apulaisjohtajana
1953-55, johtajana 1956-65 ja lopuksi padjohtajana 1966-71. Viela elikkeelld olles-
saan hin oli uuden oopperatalosaition toimitusjohtaja vuoteen 1988, jolloin Suomen
eduskunta paitti rakennustoiden aloittamisesta.”®
Almin esimmdisid suuria hankkeita oli oopperalle tirkean lisdrakennuksen valmistu-
minen 1954-56. Tahin rakennukseen saatiin solistien uudet pukutilat seké suuri har-
joitussali ja sen ylapuolelle baletille tiarked suuri balettisali - myds hallinnollisia tiloja
johtajille ja johtokunnalle. Samassa yhteydessd uusittiin melko vaatimaton nayttimo-
koneisto ja tekniset tyotilat. Talld hankkeella Almi sai vanhaan oopperataloon lisaa ti-
laa ja ilmavuutta verrattuna aiempiin melko kurjiin olosuhteisiin. Uudistushankkeen
arkkitehtina toimi Aarno Raveala, joka toteutti rakentamisen niin, etter oopperan tai-
teellista toimintaa tarvinnut keskeyttaa.”

Almin johtajakaudella ohjelmisto uudistui ja laajeni myds monipuolisemmaksi sekd
oopperan ettd baletin puolella. Kotimaisia teoksia otettiin ohjelmistoon, solistikuntaan
saatiin uusia nimié, kuten Anita Valkki ja Veijo Varpio. Uusiksi ohjaajiksi kiinnitettiin
Yr1j6 Kostermaa (1921-1997) ja entinen tahtisopraano Jenny von Thillot ent. Costian-
der (1892-1977) seka lavastajaksi Paul Suomisen lisdksi Seppo Nurmimaa (1931-).

Tauno Pylkkdsen Opri ja Oleksi’ tammikuussa 1958 sai Kostermaan ohjauksessa
erinomaisen vastaanoton. Kostermaan analyysia roolikaraktereista pidettiin erinomai-
sena ja Paul Suomisen lavastusratkaisua oikeana. Helsingin Sanomien musiikkikriitik-

ko MiVi [Martti Vuorenjuuri] oli tyytyvédinen:

"Jokaiselle tuntui osa istuva tavattoman hyvin ja ohjaaja Yrjé Kostermaa onnistui luomaan heistd litkuntaa ja

maskeerausta myoten tdydellisid tyyppejd. Suomisen lavastuksessa kuvastui "himorealismi”. Yksityiskohtaiseen

% Lampila 1984: 17.
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todellisuuden tuntuun oli uhrattu tavattomasti vaivaa ja rahaa... samoin taivaan valaistuksesta erikoinen kiitos-
» 100

maininta”.
Arvostelunsa lopussa Vuorenjuuri nosti esille vielda Maiju Kuusojan ja Anita Valkin

hienot tulkinnat.

Myos Claude Debussyn vaativa ooppera Pelléas ja Mélisande sai uutuusteoksena
kriitikot arvioimaan innostuneesti mestariteoksen ensiesitystd maassamme. Oopperan
musiikki sai luonnollisesti suuren huomion osakseen; abstraktinen ilmapiiri,
unenomainen, dramaattisesti intensiivinen olivat ilmaisuja, joita kriitikot kayttivt.

Teoksen ohjaajaksi valittu Jenny von Thillot koettiin yleisesti huonoksi valinnaksi,
silla entiseni laulajana hin painotti enemmén laulajien osuutta kuin kokonaisuutta. La-
vastaja Paul Suominen sai kiitosta uuden “valoaparaatin” kaytostd, vaikka kaikki ei
vield ollut kohdallaan. Roolihenkil6istd nousi eniten esiin Pelléasin roolin laulanut

nuori tenoriuutuus Veijo Varpio.

¥ Jenny von Thillotin ohjaus ofi kokonaisuutena hyvin hallittu, mutta ensimmdinen ja kolmas kohtaus ovat
epdilemdtid vaikeita, silld niissd oli toiminta jollain lailla ilmeistd ja siksi helposti teenndiseltd vaikutia-
vaa...viimeisen kohtauksen naisten sisddntulo oli sangen arkinen ja kuorolaiset eivdt saisi korjailla paikkojaan

toisiinsa vilkuillen kuin ojennusta tehden. Suomisen lavastustehtiva oli vaikea, silla ndyttamokuvien pitdd vain

kimmeltidi, ei olla. Uudet projektorit tarjosivat erinomaisen mahdollisuuden taustojen lavastukseen”.'”

Ohjaaja Yrjo Kostermaa tutustui matkoillaan, kuten Bergbom aikanaan, paljon Eu-
roopan musiikkikeskuksiin tutkien suurten ohjaajien toita ja uusimpia tulkintoja. Wie-
land Wagnerin ohjaukset 1950-luvun loppupuolella innostivat hanet Wagnerin maail-
maan, uuteen pelkistettyyn ja puhdistavaan ndkemykseen, jossa korostettiin ohjauksen
Jja lavastuksen itsendisyyttd.’” Naitd ominaisuuksia han halusi siirtdd lavastaja Paul
Suomisen kanssa tulevaan uuteen versioon Richard Wagnerin oopperasta ‘Valkyyria.

Solistikaartin laulajat olivat maamme tuon ajan parhaimmistoa, joista lehdistd nosti

*  Kansallisoopperan julkaisu/Rainer Knapas: 1979.
0[S, 25.1.1958.
TH.S. 27.9.1958.
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erikoisesti esiin Anita Valkin voimakkaan ja musikaalisen tulkinnan.'® Sitd vastoin
Kostermaan ohjausta kritisoitiin jo ennakkoon lehdistossd voimakkaasti, silld tulkintaa
pidettiin tuolloin monen mielestd liian “nyky-bayreuthilaisena” ja riisuttuna. Téhén

Kostermaa vastasi julkisesti ennen teoksen ensi-iltaa:

“Kansallisoopperamme . Valkyriasta on jossakin yhteydessd ehditty kiyttdd suosittua  iskusanaa
“nykybayreuthilainen”. Henkilokohtaisesti olen kuitenkin sitd mieltd, ettei nimitys sovellu Valkyrian uuteen ver-
sioon meilld kuin vain joiltakin mddrdtyilti osin. Ns. “pelkistiminen” ja “puhdistaminen”, jota Wagnerin po-
Jjampojista rohkeampi, Wieland Wagner, on ohjauksissaan ja lavastuksissaan ennakkoluulottomasti kayttanyt.
Saveltdjon antamat parenteesit ja ohjausviitteet liittyvit elimellisesti itse musiikkiteokseen. Samasta asiasta syy-
tettiin lavastaja Suomista, joka kuitenkin vastasi erddlle kriitikolle, etidi he eivit ole Kostermaan kanssa nithneet

Wielandin uusinta Valkyria versiota”.'"*

Ensi-illan saama kritiikki sivusi hienovaraisesti yll4 olevaa ohjaajan lausuntoa, mutta
muutoin teos noteerattiin oopperamme parhaimmistoon. Kostermaan ja Suomisen yh-
teistyota pidettiin yleisesti erittdin onnistuneena — vanhoihin traditioihin ja samalla uu-
siin tyylindkemyksiin viittaavina. My6s teoksen musiikillinen ilme Jussi Jalaksen joh-
dolla oli hiottu valmiiseen ja aito wagneriaaniseen asuun. Myos Uuden Suomen Heikki

Aaltoila ilmaisi tyytyvaisyytensa:

“Kostermaan ohjauksessa, Suomisen lavastuksessa ja Birger Gronholmin valaistuksessa oli mannermaista at-
mosfddrid, tuulahdusta suurten musiikkikeskusten oopperalavoilta. Ohjauksellisesti ja lavastuksellisesti jdi en-
simmdiinen vield luonnosmaiseksi, mutta toisessa ja kolmannessa ndytoksessd saavutettiin kiinted ja dynamii-
kaltaan vaikuttava ote siindkin, missd varsinaisesti ei mitddn tapahdu. Nayttamollisestikin  on uusi Valkyyria
Kansallisoopperamme vaikuttavimpia saavutuksia ja ohjaaja Kostermaan kypsin ty6”.

"Katsomossa silmd kaipasi vihitellen muutakin kuin ainaista hamdryyttd ja valaistuksella leikkimistd. Mutta
“wielandismi” on kuitenkin kaikkialle jattinyt jilkensd Wagnerin teosten ohjauksiin ja lavastuksiin, niin luon-

nollisesti meilldkin”,'%

192 1 ampila 1997: 503.

18 HS. 14.3.1959.

14 HS. 12.3.1959.

105 U.S. 14.3.1959

106 Vuosikertomus kaudella 1958-59.
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Almin kausi ei ollut rikasta aikaa pelkistisn oopperan ja sen monipuolisen ja roh-
keankin ohjelmistopolitiikan vuoksi, silld baletti oli hanen sydantan léhelld. Siihen ei
vaikuttanut pelkéstidan hinen avioitumisensa nuoren 21-vuotiaan ballerinan Doris Lai-
neen kanssa vuonna 1952, vaan my6s hdnen nikemyksensd, ettd kaikkialla Euroopan
arvostetuissa oopperataloissa oli myos toimiva ja nikyva balettiryhmé. Balettimestarei-
na toimineet Georg Gé ja Alex. Saxelin nostivatkin sen jilkeen balettimme tasoa hy-
valla koulutuksella ja korkeatasoisella ohjelmistolla. Niinpa suuret klassikot kuten
Joutsenlampi, Prinsessa Ruusunen, Romeo ja Julia, Scaramouche sekd suomalainen
uutuus, Ahti Sonnisen suuren menestyksen saanut Pessi ja Illusia, antoivat vakuuttavan
kuvan Suomalaisen Kansallisbaletin maéritietoisesta noususta ja taiteellisesta kehityk-

sesti.

Lucia Nifontovan jalkeisid suuria balettinimid olivat Elsa Sylvestersson, Margareta
von Bahr, Irja Koskinen ja Klaus Salin. Kasvava yhteys Neuvostoliiton kulttuuriela-
méén ja sen paattdjiin toi Suomeen lukuisia taiteilijavieraita sekd oopperan ettd baletin
esityksiin. Nailla vierailuilla oli erityisesti baletin taiteellisen kehityksen kannalta rat-
kaiseva merkitys: saatiinhan sita kautta eldva kosketus Sergein Djagilevin (1872-1929)
luoman venilaisen baletin traditioon.

Tasokkaaksi noussut balettimme sai véhitellen kutsuja myos ulkomaille. Ensimmai-
nen vierailu tapahtui syyskaudella 1959 Kanadaan ja Kuubaan, missd pienempt 15
hengen ryhmé antoi peréti 63 néytostd kolmen kuukauden aikana. Matka oli niin on-
nistunut, etta kiertueen managerina toiminut Albert Morini kutsui baletin uudelle mat-
kalle vuonna 1961.'

Almin johtajakausi erityisesti 1960-luvulla oli monipuolista, kehittyvia ja taiteellisen
noususuhdanteen aikaa. Naytantokaudella 1962 alkanut ja neljand kevaana toteutettu
osallistuminen Bergenin juhlaviikoille seké baletti- ettd oopperateoksilla olivat poikke-
uksetta onnistuneita. Bergenin juhlilla esitettiin teoksia mm. Turandot, Tannhauser, Fi-

garon héét ja Joutsenlampi. Seuraavalla naytantokaudella 1963/64 sai ooppera kutsun
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Bergenin lisaksi Ita-Berliiniin ja baletti samanaikaisesti Pariisiin. Véhitellen Euroopas-
sa levinnyt maine oopperan ja baletin korkeasta tasosta toi vuosittain paljon uusia kut-
suja, mutta taloudelliset resurssit jarruttivat toiminnan laajentamista.'” Lisadntyneet ul-
komaanvierailut seké baletin etti oopperan kanssa toivat maallemme positiivista mai-
netta ja uskoa oopperalaitoksemme tarpeellisuudesta.

Merkittavimpia kansainvilisid taiteilijavierailuja Kansallisoopperan yksittdisistd tai-
teilijoista tekivit tuohon aikaan erityisesti Anita Valkki ja Doris Laine. Vélkin menes-
tysura alkoi Tukholman oopperasta 1960, jota seurasi Wienin valtionooppera 1961-64,
Lontoon Govent Garden 1961-64, Bayreuthin musiikkijuhlat 1963-66 seka kaiken
kruununa New Yorkin Metropolitan 1962-66. Suurten Wagner-roolien lisdksi hénen
ohjelmistoonsa kuului Puccinin Turandot-oopperan vaativa nimirooli. Vilkki oli myos
kysytty vierailija Kansallisoopperassa koko 1960-luvun ajan.

Ainoa suomalainen ballerina, joka Neuvostoliiton kulttuuriministerion kutsumana on
esiintynyt Moskovan Bolshoi-baletin solistina Kremlin suuressa teatterissa, Odessassa,
Kievissi ja Tallinnassa tanssien vaativan ohjelmiston, on Doris Laine-Almi. Laineen
20.9. - 13.10. 1963 tehty vierailu paéroolin esittdjana Joutsenlammessa, Prinsessa Ruu-
susessa ja Gisellessd nosti hinet yhdeksi pohjoismaiden merkittavimmista balleriinois-
ta. Seuraavan vuoden tammikuussa hén vieraili tahtitanssijattarena London™ Festival
Ballet’n esityksisséd kuuluisassa Albert Hallissa.'®®

Oopperan toiminnan laajentaminen kuuteen esitysiltaan viikossa ilman omaa orkes-
teria oli mahdottomuus. Helsingin kaupunginorkesterin kdyttd oopperassa asetti paljon
rajoituksia, silla orkesterin oma konserttitoiminta oli ensisijaista. Tamén vuoksi ooppe-
raharjoitusten maéra ei koskaan ollut riittdva; toisaalta vain viisi esitysiltaa viitkossa esti
talon tdysipainoisen toiminnan. Tamén vuoksi Almin pitkdaikainen “kuningasajatus”
oman oopperaorkesterin perustamisesta sai sitkedksi ja pelottomaksi tunnetun péaijoh-
tajan taistelemaan orkesteriprojektin ldpiviemiseksi. Tyo ei mennyt hukkaan, silld elo-
kuussa 1963 Kansallisoopperalla oli oma orkesteri, aluksi vain 46-jaseninen. Nama

Almin suurty6t - lisdrakennuksen saaminen ja oma orkesteri - antoivat nyt oopperan

107 Vuosikertomus kaudella 1962-63.
1% Vuosikertomus kaudella 1963-64.
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johdolle ja koko henkilokunnalle uudet valmiudet suunnitella laitoksen tyoskentely pit-
kalla tahtaimella ilman vieraan orkesterin asettamia rajoituksia.

Uuden oopperaorkesterin koesoittotilaisuudet aloitettiin valittomésti kaudella 1962-
63. Innokkaita yrittajia ilmoittautui monista maaseutuorkestereista, joten lautakunnalla
oli kiitollinen tehtéiva poimia parhaat pyrkijat orkesterin jaseniksi. Koesoittolautakun-
nan puheenjohtajana toimi Tauno Pylkkénen ja jasenind Jussi Jalas ja Ulf Séderblom
sekd Suomen Muusikkojen Liiton nime4dma asiantuntija.'® Oman orkesterin perustami-
nen ja sen tuoma uusi ilme ja tuoreus noteerattiin lehdistossa merkittdvana kulttuurita-

pahtumana maassamme.

“Kun Suomen Kansallisooppera kokoontui eilen aloittamaan uutta tyovuotta, sai avajaistilaisuus tavallista
Jjuhlavamman leiman. Koolla eivit ndet olleet ainoastaan johtajat, kapellimestarit, ohjaajat, laulajat ja tanssijat
Jja muut henkilokuntaan entuudestaan kuuluvat oopperalaiset, vaan Idsnd oli ensimmdistd kertaa myos oopperan

oma orkesteri. ”Asia, josta jo Bergbom aikoinaan haaveili, on vihdoinkin toteutunut”, totesi tri L. Arvi P. Poi-

Jjiirvi hauskassa tervetuliaispuheessaan”.'"’

Syyskauden avajaisissa 1963 Alfons Almi mainitsi mm., ettd uusi henkilokunta or-
kesterin myota nousee nyt 250 tyontekijddn ja ndin Kansallisooppera edustaa jo laitok-
sena keskikokoista eurooppalaista oopperataloa. Seuraavana tavoitteena tulee olla
oman uuden toimitalon saaminen Helsinkiin.

Orkesterin ylikapellimestarina toimii edelleen prof. Jussi Jalas ja kapellimestarina
Ulf Soderblom seka vakinaisena vierailijana George de Godzinsky. Konserttimestariksi
valittiin Jorma Rahkonen ja soolosellistiksi Veikko Hoyla. Nyt oli ylikapellimestarilla
vihdoin mahdollisuus harjoittaa ja hioa orkesterille oma sointi ja valmius edessé olevi-
en tehtavien lapiviemiseksi.'"!

Vaikka tilanne néytti ulospdin hyvélti - taiteellinen taso oli kohoamassa, vierailutoi-
minta Euroopasta ja Neuvostoliitosta Suomeen oli lisaantynyt -, oli talon sisdisessa

toiminnassa vield puutteita. Naihin pyrittiin monilla 16ytiméan ratkaisut neuvotteluilla

19 Hallituksen poytakirja 13.3.1963.

"9 HS. 13.8.1963.

"1 Jalas kertoo muistelmateoksessaan, etté soiton kvaliteettiin i ehditty tarpeeksi kiinnittad huomiota, silld paa-
asia oli, ettd teos saatiin harjoituksissa soitettua loppuun. Laulajilla piti myés olla mahdollisuus tottua yhteistyo-
hon orkesterin kanssa.
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taiteilijakunnan kanssa. Pahin niisti oli olematon irtisanomissuoja. Taiteilijoiden kans-
sa vuodeksi tai kahdeksi allekirjoitetut vilikirjat (sopimukset) saatettiin irtisanoa ilman
suurempia selityksid. Hallituksen kirjaamat syyt olivat joskus melko haettuja tai suo-
rastaan vadria paatelmid erotetusta taiteilijasta.’? Almin tehtdvana hallituksessa oli
esittdd irtisanomisen perusteet ja hoitaa asioiden toteutus, ts. toimia “lahtarina”, kuten
sanottiin. Jéljelle jaanyt talon “sisdinen kirjeenvaihto” kertoo kuitenkin, ettei hieno-
tunteisuus ollut suinkaan valttimaton tekija eropaatoksié tehtiaessa.

Kirje hallitusneuvos Urho Miettiselle oopperan senaikaisesta erottamismotiiveista

kertoo seuraavasti:

Laulajatar Anna Mutanen on pddtetty panna eldkkeelle liikalihavuuden vuoksi. Adni on kylla kdyttokelpoinen,
multq ristiriidassa ruhon kanssa...hin on térkedn huolimattomasti antanut itsensd lihota oopperan palvelukseen
kelpaamatiomaksi. Emme kuitenkaan aio soveltaa héineen Eldakesddnnon 14 §:n viimeistd kappaletta, vaan en-

simmdistd lausetta, joka antaa hanelle ns. ennakkoelikkeen. Parhain terveisin Alfons Almi ',

Samantapaisia Almin kirjeitd on sidilynyt muitakin. Todettakoon, etteivat Almin
paatokset olleet suinkaan aina oikeita ja oopperan taiteellista tasoa palvelevia. Esi-
merkkiné mainittakoon Martti Talvela, joka ei kelvannut “karkean 4#nityyppinsa vuok-

s1i” Kansallisoopperaan.'*

Irtisanomisista syntynyt julkinen polemiikki oli hyvin kiusallista talon johdolle, joten
hallitus méaardsi Almin neuvottelemaan “rauhan hengessd” tulevista toimenpiteistd

koskien irtisanomisia. Han kirjoitti yhteisen kirjeen koko solistikunnalle:

“Koska tieddn, ettd timd laitos on Teille kaikille yhtd rakas kuin minulle rohkenen ehdottaa, etti pyrkisimme
kiistakysymyksissi mahdollisimman pikaiseen sovintoon. Repiva lehtikirjoittelu on suuresti vahingoittanut sekd

oopperaa ettd Teitd kaikkia ja tekee laitoksen asioiden hoitamisen entistikin vaikeammaksi.'"

"2 1960- luvulla oli tavallista, ettd kevasin lahestyessd koettiin maaliskuu jannittavina aikana, jolloin taiteilijat
odottivat ruskeiden kirjekuorien ilmestymista talon ilmoitustaululle; se oli aina varma merkki irtisanomisesta.
'3 Almi hallitusneuvos Urho Miettiselle. 16.4.1 963.

14 Savolainen 1999: 204

3 Almin kirje Solistikunnalle 3.3.1963.
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1.4. Bulevardin toimitalon huomattavimmat ohjaajat ja ohjaukset

Maailmankuulu saksalainen ohjaaja Joachim Herz, joka Kansallisoopperassa ohjasi
Mozartin Cosi fan tutten 1989, kertoo kirjassaan ”Und Figaro lésst sich scheiden” oh-
jaajantyostd ja sen vaatimista valmiuksista: “Kaikki konseptit ja analyysit pitad olla
valmiina ennen harjoitusten alkua”.*® Tama Joachim Herzin méaritelma oli selvésti ha-
vaittavissa Kansallisoopperassa hinen ohjaustydssiin; han kaytti siina dlykkaasti myos
nayttamollista magiaa ja suuria symboleja, joista koko senaikainen Kansallisoopperan
henkilokunta sai uutta ja innostavaa oppia taiteelliseen tyoskentelyynsa.

Saksalainen Erich Bormann (1907-1999) toimi Kansallisoopperan padohjaajana
vuosina 1961-1971 ohjaten merkittdvin klassisen ohjelmiston. Kolnin oopperassa ai-
emmin toiminut Bormann oli erittdin kokenut ohjaaja, joka usein myos suunnitteli la-
vastuksen ja puvustuksen ohjaamiinsa teoksiin. Han oli selkeésti saksalaisella tarkkuu-
della toimiva teatterimies, joka Herzin tavoin huolellisesti valmisteli ja analysoi tulevan
teoksen ennen ensimmadista tapaamistaan solistien ja kuoron kanssa. Toimiessani hdnen
tulkkinaan 1960-luvun lopulla ja 1970-luvun alkupuolella, saatoin laheltd seurata ha-
nen tydmetodejaan ja ohjaustyylidian. Ohjaajana Bormann oli hiukan etdinen, mutta or-
ganisatorinen ja selked vaatimuksissaan. Ylikapellimestari Jussi Jalas, joka johti monet
Bormannin ohjaamat teokset, kertoo kirjassaan “Eldméni teemat”, ettd Bormann ei ol-
lut mikaén tahtiohjaaja, mutta teatterimies kiireestd kantapaahan. Hanen rauhallinen ja
asiallinen olemuksensa heratti taiteilijoissa luottamusta. Bormann viihtyi Suomessa hy-
vin, vaikka ei kymmenen vuoden aikana oppinutkaan suomea, silld saksalaisten talojen
laulajat olivat, toisin kuin meill4, vahemman ohjaajan kiytettdvissd muissa taloissa ole-
vien “keikkojen” vuoksi. Tam4 oli opettanut Bormannin tekeméa#n tarkat ohjaussuun-
nitelmat.'"

Bormannin ensimmdiseksi tyoksi 1961 tuli Beethovenin Fidelio; josta hidn halusi

ensimmadiseksi lyhentdd puhuttuja vuorosanoja mahdollisimman tiiviiksi kokonaisuu-

16 Lampila 1997: 562.



68

deksi. Kiriitikkojen mukaan Bormannilla oli taipumus harrastaa stanislavskimaista
geometristi ja marionettimaista tyylittelyd. Joku néki hanen tyossdin myos brechtildisia
piirteitd, vaikkakin pienemmaissd madrassid. Oli selvad, ettd oopperan uudeksi padoh-
jaajaksi valittu Bormann joutui lehdiston tarkan kritiikin kohteeksi, eikd ensimméinen
tyo tuntunut lunastavan niitd toiveita, joita haneen oli asetettu. Lavastaja Seppo Nur-

mimaan katsottiin onnistuneen paremmin teoksen ja ohjauksen hengen luomisessa.

“Fideliota esitetddn sen musiikin takia ja ohjaajat pyrkivit pyyhkimddn ndyttamotoiminnan ja ennen kaikkea
vuorosanat vihimpddn mahdolliseen. Saksalainen Erich Bormann oli noudattanut titd linjaa ensimmdisessd
ohjauksessaan, vuorosanat oli pyyhitty niin tarkkaan pois kuin vain mahdollista ja nayttamollinen toiminta ja
sen logiikkakin jdtetty sivuseikaksi aina kun Beethovenin mahtava musiikki nousi huippuihinsa. Henkiloohjauk-
sessa Bormann onnistui luomaan lammintd perhetunnelmaa, monesti hyvinkin pienin keinoin. Seppo Nurmimaan

lavastus ja puvut sopivat hyvin harmonisesti Bormarmin ohjauksen henkeen. Niissd oli miellyttava rauhallisuutta

Jja asenteettomuutta, nekin véistyivit musiikin tielta”.'*®

Kun Aarre Merikanto (1893-1958) sai Juha-oopperansa valmiiksi vuonna 1922, hén
tarjosi han sitd Suomalaiselle Oopperalle esitettdviksi mutta oli kuitenkin melko skep-
tinen asian onnistumisen suhteen. Tapauksessa kuluikin yli neljadkymmentd vuotta en-
nen kuin timé mestariteos nostettiin esiin ja toteutettiin alkuperéisend versiona ensin
Lahdessa 1963 sitten Kansallisoopperassa 1967 ja Savonlinnassa 1970.

Helsingin Sanomien Evert Katila julkaisi artikkelin 25.2.1921, jossa kerrottiin, etti
uusi kotimainen ooppera Juha oli valmistunut, vaikka lopullinen versio huomattavilla
partituurikorjauksilla valmistui vasta 15.1.1922. Kaksi paivad tdmén ilmoituksen jal-
keen Katila palaa jilleen aiheeseen kirjoittamalla laajahkon esittelyn teoksesta. Héanen
mukaansa teoksen padpaino on orkesterissa, ja se on sdvelletty “nykyaikaisen sinfonian
tapaan”. Lauluosat ovat “nykyaikaisia, mutta ei ylen uudenaikaisia”. Merikannon roh-

kea savelkieli oli Katilan mielesta oopperan vahvuus.'?

17 Jussi Jalas 1981: Eldméni teemat
1% 1S 7.10.1961.
19 A Haapalainen 1995: 9
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Toisen version valmistuttua Merikanto luovutti teoksensa pianopartituurin oopperan
johtokunnan tutkittavaksi, soveltuisiko Juha oopperan ohjelmistoon. Suomalaisen

Oopperan johtokunnan paatos annettiin 23.5.1922, jossa ilmoitettiin seuraavaa:

”Ndiden lisdksi pddtettiin esittéid joku kotimainen teos, ensi sijassa Merikannon Juha ja saada siihen ylimdd-
rdistd kannatusta ja jos tekijé suostuu tarvittaessa yksinkertaistamaan teoksen niin, ettd se voidaan - pddasialli-

sesti orkesteriin ndhden - esittdd”.

Séveltdja ei kuitenkaan suostunut minkdanlaisiin muutoksiin ja teos unohdettiin vuo-
siksi.

On esitetty erilaisia vaitteitd siitd, kuka tai ketkd vaikuttivat teoksen hylkaamiseen.
Oopperan johtokunnan poytikirjojen mukaan on mahdollista, ettd silloinen oopperan
kapellimestari Mikorey ei innostunut asiasta, silla hdn suosi etupadssa romantiikan ajan
oopperoita eikd muutkaan suomalaiset teokset olleet hanen mieleensa.'® Toisena
“epdiltynd” pidetddn Aino Acktéta, vaikka han oli tilannut teoksen ja laatinut sen lib-
reton. Erityisesti toisen ndytoksen tanhukohtaukseen Ackté oli tyytyméton, silld se oli
hanen mielestaan liian pitka. Saveltija ei suostunut muutoksiin ja Ackté ei hyviksynyt
teosta, vaikka hanelld halutessaan olisi voinut olla mielipide, joka olisi positiivisesti
voinut vaikuttaa Juhan tulemiseen.'”

Kun koko teos esitettiin radiossa 3.12.1958, saveltdjan leski Evi Merikanto kuunteli
sitd. Han kirjoitti: ”Vietan yksin Aarteen juhlaa: Juha radiossa. Olen pukeutunut juh-
laan. Kynttilat palavat.”'?

Vaikka teos néin oli vihdoin tuotu julkisuuteen ja ensimmdiset arviot esitetty, oli
vield odotettava viisi vuotta ennen kuin tdmaé kansallisesti arvokas teos sai nayttamolli-
sen toteutuksen. Olavi Kaukon mielestd useisiin oopperakirjallisuuden mestariteoksiin
patee sdanto, etteivét ne pelkéstadn kuultuina kestd arvostelua. Hén jatti kysymyksen

auki, koskeeko toteamus myos Juhaa.'?
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Kostermaan haastattelu Eteld-Suomen Sanomissa 28.10.1963.

Teerisuo 1970: 51 Kso Juhan eri vaiheista myos: Savolainen 1980: 93-104; 1995: 98-103; 1999: 193-196
122 A Haapalainen 1995: 16.

122 A Haapalainen 1995: 16 (H.S. 1958, Kauko)
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Lahdessa vuonna 1963 Lahden musiikkiopiston ja Lahden kaupunginorkesterin toi-
mesta toteutettu ensimmdiinen néyttimoversio kiinnitti Juhan osaan kokeneen Lauri
Lahtisen seké ohjaajaksi Yrjo Kostermaan Helsingistd. Kostermaa lausui mielipiteitaén
antamassaan haastattelussa, jossa hin kosketteli Merikannon ja Acktén vélisia erimieli-
syyksid. Lausunnon mukaan ne koskivat vain “véhaisia yksityiskohtia.” Esittdmétta
jattaminen on ollut ennen kaikkea kiusallisten yhteensattumien summa.'” Lahdessa pi-
detyn ensi-illan arviossa valitteli nimimerkki A.V. vertailukohtien puuttumisesta. Han
keskittyi kuvaamaan vain laulajien suoritusta; itse teoksen herattamat ajatukset kuitat-
tiin muutamalla negatiivisella kannanotolla. On ilmeisté, ettd teoksen ohjaus ja lavastus
oli hyvin pelkistettya, koska teoksen ainoana kevennyksena mainittiin ainoastaan toisen
naytoksen tanssikohtaus. Jotta ei jaisi vaarad kasitystd, on todettava, ettd varsinaisia
aarioiksi katsottavia lauluosuuksia ja kuorojakin oli.”*

Kun Kansallisooppera otti Juhan vihdoin ohjelmistoonsa, oli 45 vuotta poytilaatikos-
sa pidetty teos ldahes unohdettu ja oopperayleisolle tuntematon teos. Olivatko syyt ne,
joita yleisesti tiedostettiin, vai oliko taustalla ollut intrigointi aiheuttanut todellakin te-
oksen unohduksen. Asiaan saadaan tuskin koskaan selvyyttd. Myos julkisuus vaikent
asiasta kuin yhteisestd sopimuksesta. Ainoastaan Merikannon oppilas Matti Rautio
”ardhti” Vapaan Sanan erddssi ensi-ilta kolumnissaan, ettd ”...on aihetta ihmetella,
kuinka kevytmielisesti meilld voidaan valita uutuuksia [hédn tarkoitti juuri ensi-illassa
ollutta Zandonain “Ekebyn kavaljeerit” teosta]. Taméantapainen varojen tuhlaus vai-
kuttaa sitdkin tarkoituksettomammalta, kun on olemassa kotimaisiakin oopperateoksia,
jotka odottavat ensiesitystdadn. Mainitsen vain Aarre Merikannon “Juhan”, jonka esit-
tamattd jattiminen kansallisella oopperanayttamolld on anteeksiantamaton skandaa-
11.”"%¢ Juhasta ei tdman jalkeen kirjoitettu endd esittamattd jattamisen syitd, vaan keski-
tyttiin sen musiikilliseen ilmeeseen ja ajankohtaisuuteen. Yleisesti ottaen orkeste-

riosuutta pidettiin erittdin vaikeana ja suomalaisille liian modernina. Keskusteltiin

124 Eteld-Suomen Sanomat 23.10.1963.
125 Eteld-Suomen Sanomat 28.10.1963.
126 Vapaa Sana 20.3.1953.
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myos siits, olisiko teosta ylip4ansa voinut esittds jo 1920-luvulla ja mitké olisivat olleet
sen seuraukset? Tastakian asiasta eivit kriitikot olleet yksimielisia.'”

Oopperan johto sai myds osansa teoksen esittamatta jattamisestd. Syytokset kohdis-
tuivat rajusti mm. Alfons Almiin, joka julkisesti halusi puhdistaa Juhaan liittyvén Kan-
sallisoopperan maineen koko sen historian ajalta. Hanen mukaansa teosta ei voitu esit-
ta4, kun ei ollut omaa orkesteria! Kun orkesteri vihdoin saatiin, ei ollut sopivaa tenoria
Shemeikan rooliin, silli Almi epdili, selvidisikd Aatos Tapala vaikeasta roolista? Ni-
mimerkki E.E."”® kirjoitti HBL:ssi 22.10.1967, etti...”att operasektorn diktatoriskt diri-
gerats av musikaliskt inkompetenta personer.”

Kun Juha vihdoin esitettiin Kansallisoopperassa, se sai paljon kiitosta kriitikoilta.
Nimiroolin esittanyt Matti Lehtinen oli oikea valinta samoin kuin Marjan osan laulanut
Marja Tyrkké. Paul Suomisen lavastusta pidettiin teoksen heikoimpana osuutena. Sep-

po Nummi kirjoitti:

"Ohjaaja Lauri- Juhani Ruuskanen on tehnyt parhaan ohjaustyonsd ja antanut erddn nuoren polven taiteili-
joiden kohdalla ratkaisevan panoksen heididn myonteiseen kehitykseensd. Psykologiselta syvyysulottuvuudelta
hieman ohueksi jddneen ensi ndytoksen jdlkeen ote syveni, varmistui ja rikastui:”

"Paul Suomisen lavastuksesta puuttui kaikki pikkupiirteinen kansallisromanttinen rekvisiitta...Juhan peruslin-

Jjaa ei lavalle asettelu tiydessd mitassa huomioinut... lavastuksessa jddtiin puolitiehen. ”'%

Merikannon Juha aloitti voittokulkunsa Helsingin esityksen jéalkeen, silld sen saama
positiivinen kritiikki ja julkisuus toivat teoksen yleiseen tietoisuuteen. Teoksen toinen
versio toteutettiin Savonlinnan oopperajuhlilla Kalle Holmbergin ohjauksessa
15.7.1970 kapellimestarinaan Merikannon musiikin puolesta paljon taistellut Ulf So-
derblom. On todettava, ettd Olavinlinnan nayttimolld Juha sai arvoisensa esityksen,
silld ohjaaja Kalle Holmberg oli rakentanut sen tayteen nayttamolliseen julistavuuteen.
Atito karjalaistyylinen lavastus pisteaitoinen ja vanhoine rakennuksineen antoi autentti-

sen tunnun varsinkin Uhtuan kohtauksesta, jonka ilmapiiriin itékarjalaisittain suomea

127" A, Haapalainen 1995: 20
12 Einar Englund
129 U.S. 21.10.1967.
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murtanut virolaistenori Hendrik Krumm Shemeikkana ja Raili Kostia Marjana sovel-
tuivat erinomaisesti. Matti Lehtisen Juha — karjalainen korvenraivaaja — teki roolistaan
uskottavan jopa karhunpuremasta aiheutunutta liikkkaamista myoten. Teoksen levytys
vuodelta 1972 Savonlinnan solisteilla toi sen yhd suuremman yleison tietoisuuteen.
Julkinen sana kehottikin mm. kirjastoja ja kouluja hankkimaan levytyksen kokoelmiin-
sa, silld sen katsottiin kuuluvan “kansalliseen perussivistykseemme”."

Toistaiseksi viimeisimmén version ohjasi Kansallisoopperassa Sakari Puurunen hel-
mikuussa 1986, joka toteutus nihtiin myos Edinburghin musiikkijuhlilla 28.8.1987.
Talla kertaa nimiroolin lauloi Jorma Hynninen ja Marjan osan Eeva-Liisa Saarinen.
Lokakuussa 1989 seurasi toinen ulkomaanmatka, tdilla kertaa Saksaan Essenin Aalto-
teatteriin. Ndin unohduksissa pitkddn ollut teos on saanut arvoisensa tulemisen seké
kotimaassa ettd ulkomailla. Myonteinen julkisuus ja kritiikki nostivatkin Juhan nope-
asti huomionarvoiseen ja kunnioitettuun asemaan. Nyt kun 1990-luvulla on péaikau-
punkiin saatu oopperatalo, joka Savonlinnan ohella pystyy tuottamaan tdysipainoisia
esityksid, lienee oikeutettua odottaa Juhan paluuta uudelle kansalliselle niyttamol-
lemme, jossa sen toteuttamismahdollisuudet ovat paremmat kuin misséan muualla.

1960-luvun toinen merkittava uutuus oli Alban Bergin Wozzeck. Se otettiin Kansal-
lisoopperan ohjelmistoon huhtikuussa 1967. Teoksen ohjaajaksi kiinnitettiin maamme
parhaimmistoon kuuluva teatteriohjaaja Ralf Langbacka ja teoksen lavastajaksi ooppe-
ran oma lavastaja Seppo Nurmimaa. Biichnerin ndytelmédin perustuva ooppera on yh-
teiskunnallisesti kantaa ottava komplisoitu teos, jossa vaikea musiikki ja voimakas il-
maisu ovat haasteita, joita ohjaajan dramaturgian tulisi yhdistdd. Téssd suhteessa
Langbacka olikin ehka paras valinta ja hdnen katsottiin myos onnistuneen tyOssdén:
”Myés ooppera pystyi olemaan ‘osallistuva’, yhteiskunnallisesti kantaa ottavaa taidetta.
Samalla ooppera sai mahdollisuuden uudistua teatterina, mitd se kieltamatta kipeésti
kaipasi.””' Ohjausta kiitettiin yleisesti ja Langbackasta povattiin uutta johtavaa ooppe-
rachjaajaa Suomessa. Sen sijaan lavastaja Seppo Nurmimaa jai vahemmaélle huomiolle.

Lehdet otsikoivat tapausta superlatiiveilla kuten Léngbackan triumfi (U.S. 28.4-67),

130 {.S. marraskuu 1972.
Bl Lampila 1997. 531.
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suuren luokan Wozzeck (U.S. 29.4-67), oopperan suurvoitto (H.S.29.4-67) ja Woz-
zeck-regiseger (HBL 30.4-67). Samoin pédroolin esittdja nuori Harri Nikkonen sel-
keytti taiteilijakuvansa Wozzeckin roolin voimakkaana tulkkina. On himmastyttdvaa,
kuinka teatteriohjaaja pystyi analysoimaan ja toteuttamaan partituurin vaikeudet teok-
sesta, joka yleisesti ottaen lasketaan oopperakirjallisuuden vaativimpiin luomuksiin.'”
Oopperaohjaajana Langbacka on erittdin pidetty, silld hanen rauhallinen ja karismaatti-
nen persoonallisuutensa keskittyy vain olennaiseen. Henkiloohjaajana ja syvallisend
roolianalyysin tekijana hanelld on myos kyky siirtdad haluamansa hahmo roolin esitté-
jaan. Samoin joukkokohtausten ohjaus kéytettyyn tilaan ndhden on aina ehj4 ja harmo-
ninen. Langbacka analysoi ohjaajan ty6tddn mainitsemalla mm., ettd ”...ohjaajan on
oltava vahva persoonallisuus, jossa on kapasiteettia ottaa vastaan ja antaa takaisin. Ei
saa olla pelkoja, ei saa olla ahdistunut, vaan ne on kaannettava positiiviseen suuntaan
ja yritettava 16ytad ihmisestd se olennaisin. Uskallus olla oma itsensa ja avoimuus tois-
ten edessé sailyttaa perusturvallisuuden prosessin aikana.'”

1970-luvulla kasvanut suuri oopperabuumi synnytti maassamme oopperatuotannon,
joista merkittivimmat teokset kokivat suuren kansainvilisen menestyksen. Niiden
myota Kansallisoopperan vierailumatkat Eurooppaan ja Yhdysvaltoihin nostivat pienen
maan oopperakulttuurin laajaan tietoisuuteen musiikkimaailmassa. Saveltdjat Aulis
Sallinen, Joonas Kokkonen ja Einojuhani Rautavaara nousivat nopeasti kansainvéli-
seen eliittiin. Myos heiddn muu tuotantonsa heritti laajaa kiinnostusta, joten suuret or-
kesterit ottivat ohjelmistoonsa heiddn teoksiaan. Kalle Holmbergin ohjaama Sallisen
Punainen viiva ja Sakari Puurusen ohjaama Kokkosen Viimeiset kiusaukset olivat ne
oopperat, jotka ensimmaisind suomalaisina teoksina nousivat kansainvilisille estra-
deille ja myos lunastivat niille asetetut odotukset. Palaan naihin my6hemmin.

Erés 1980-luvun suurimpia merkkitapauksia oli Paavo Heinisen 5.4.1984 ensi-iltansa
saanut ooppera “Silkkirumpu”, jonka ohjasi Lisbeth Landefort ja lavasti lasitaiteilijana

tunnettu Oiva Toikka. Uudenlainen ilmaisu, d4neton laulu ja kuoron taustalla oleva

2 Léngbacka tunnetaan kyll jonkinasteisena amatoori muusikkona, klarinetistina ja saksofonistina, jonka
muusikkous on kuitenkin enemmén keskittynyt kevyen ja jazzmusiikin maailmaan.
3 A Ollikainen 1986: 134
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adntely antoivat esittdjille uuden ennen kokemattoman haasteen. Kuoro istuu paikoil-
laan koko oopperan esityksen ajan laulaen suoraan nuoteista tekstuurin vaikeusasteen
takia. Orkesteripartituurin monitasoisuus osittain uudenlaisella notaatiolla asetti muu-
sikoiden ammattitaidon koetukselle. Tekstin, ilmaisun ja musiikin saumaton yhteys vie
teoksen lahelle kokonaistaideteosta. Se vaatii myos yleisoltd uudenlaista rohkeutta ja
heittdytymistd oopperan omaperiiseen maailmaan. Ohjauksen, lavastuksen ja koreogra-
fian saumaton yhteisty6é yhdessa orkesterin ja vaativien lauluosuuksien kanssa tekivit-
kin siitd esityksen, joka saavutti oloissamme modernina oopperana huomattavan me-
nestyksen. “Karvalakkioopperoiden™ tiydellisend vastakohtana se taytti erdédnlaisen
tyhjion uuden suomalaisen oopperan kentéssa.'>
Vaikeatajuisena nykysaveltdjand pidetty Heininen médrittelee Silkkirummun seu-
raavasti: “Konsertto laulajille, soittajille, liikkkeelle, kuville, sanoille...” Lampila katsoo,
ettd konsertto-médritelma on saveltgjalle tyypillistd ironiaa, mutta haastattelussaan
(H.S.) ennen ensi-iltaa Heininen toteaa: “Totuus on, ettd Silkkirumpu on ooppera. Jos
saveltaa konserton, sanotaan helposti, ettei se ole konsertto, vaan sinfonia. Jos sdveltaa
sinfonian, aletaan pohtia, onko sinfonia kuollut. Huvittuneen tietoisena tistd ketjusta
nimitin teoksen “konsertoksi.” Teoksen vaikeusasteesta sdveltdji toteaa: “Selvyyden
vuoksi sanon, ettd kirjoitan niin helposti kuin mahdollista, ja jos se ei ole helppoa,
niin...Voiko suihkukoneen valmistajalta kysya, miksi lentokoneet eivit ole helppo-
kéyttoisia. Onko Rahmaninovin kolmas pianokonsertto vaikea vai helppo?” Solisteista
mm. rutinoitunut modemin musiikin esitt4jd Taru Valjakka kiistdd musiikin olevan
selkedd ja normaalisti omaksuttavissa, silla kaikkea mitd parituuriin on kirjoitettu, ei
voi edes laulaa. Nopeat intervallikulut ja melismat ovat fyysisesti mahdottomia tehda
oikein” 1
Heinisen teos perustuu japanilaiseen no-niytelmain. Eeva-Liisa Mannerin ehdotuk-
sesta sdveltdja paatyi Silkkirumpuun, mykan rummun aiheeseen, vaikka oli alunperin
ajatellut toisenlaista tarinaa. Mannerin kasnnoksen kaunis suomen kieli oli eris sivel-

t4jan innoituksen lihteiti.

B¢ Lampila 1997: 665
B3 1.S.3.4.1984.
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Ensi-ilta sai huomattavan positiivisen vastaanoton. Solistien vaativia suorituksia
kiitettiin, samoin kuoroa, joka oli asetettu eldviksi kulissiksi nayttamolle esittdmaén
kommenttejaan ja maalailemaan dsnimaisemia. Kuoro onkin kuin yleiso, joka ei voi
toimia, eikd vaikuttaa tapahtumien kulkuun. Ohjaaja ja lavastaja olivat rakentaneet
ndyttamolle viiledn etdisen maailman, jossa eksoottinen kuva- ja vérikieli loi distanssia,
jolla on Silkkirummun moraalis-filosofiselle opetukselle tirkea merkitys.'*

Harjoitusperiodina Silkkirumpu oli erds muistamistani vaikein. Jo orkesteripartituu-
rin opiskelu vei kohtuuttoman paljon aikaa suhteessa muihin teoksiin. Ohjaajan ulko-
puolisille antamat lausunnot teoksen normaalisti omaksuttavuudesta eivét pida paik-
kaansa. Lavan ja musiikin yhteensovittaminen ilmaisullisesti selkedksi kokonaisuudek-
si oli hitaampi prosessi kuin normaalisti, koska solistien musiikkiin keskittyminen ve-
rotti runsaasti nayttamollista ilmaisua.

Kysyttiessi Heiniseltd, minkilainen on hidnen ihannekuuntelijansa, hdn vastaa teok-
sessaan Miten sivellykseni ovat syntyneet:, “’Thannekuuntelija on henkild, joka tutkii
partituurin ja kuuntelee teoksen danitettynd lukemattomia kertoja, kunnes hén osaa sen
ulkoa ja pystyy kokemaan sdvellyksen samanaikaisesti kaikkien sen yksityiskohtien
ajattomana summana, kuten maalauksen.””” Silkkirummun saaman positiivisen vas-

taanoton vuoksi tayttyi katsomo jokaisessa oopperan esitysiltana.

1980-luvun viimeisin suuri ensi-ilta oli Gounod’n ooppera Faust unkarilaisen Andras
Mikén ohjaamana 30.11.1989. Teosta on esitetty jo aiemmin Suomessa, vuosina
1912, -49, -57, ja -76, joten kysymyksessd oli Faustin viides tuleminen. Miké tunnet-
tiin Suomessa suurten produktioiden ohjaajana kuten Aida 1970 Helsingin jaahallissa
seka Carmen 1971 samassa paikassa. Savonlinnan oopperajuhlilla hidn ohjasi Aidan
1986, josta tuli Savonlinnan erds suurimmista menestysteoksista vuosiksi eteenpdin.

Kansallisoopperan Faustin Miké sijoitti Ranskan toisen keisarikunnan aikaan, miké
oli my6s sen musiikin todellinen aika. Paghenkiloksi hdn nosti Mefiston. Yhdessa Sep-

po Nurmimaan lavastuksen kanssa Faustista muodostui erds vuosikymmenen tyylikkain

¢ H.$.3.4.1984.
7 Salmenhaara: 1976:55. Lainaus késiohjelmasta 5.4.1984.
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ja mielikuvauksellisin. Monissa oopperapiireissa odotettiin, ettda Miké “pyyhkisi polyt™
pois vanhojen ohjauksien traditioista. Hén oli kuitenkin uskollinen perinteille: hén s&i-
Iytti teoksen alkuperdisen luonteen, mutta puhdistettuna uudistettuna versiona.'* La-
vastus ja puvustus, erityisesti Mefisto, nostettiin myos puvustuksen kautta nakyvaksi
keskushahmoksi.

Andréas Miké (1922-1999) toimi vuodesta 1964 Unkarin valtionoopperan péédohjaa-
jana, miss4 hén ohjasi yli sata teosta. Laajat vierailumatkat Euroopan eri oopperatalois-
sa sekd Eteld-Amerikassa nostivat hinet kansainvélisesti tunnustetuksi ohjaajaksi.
Kasvattajana ja kouluttajana Miké6 toimi Franz Liszt -Akatemian professorina kuole-
maansa saakka. Voidaankin sanoa, ettd ldhes kaikki tunnetut unkarilaiset oopperalau-
lajat — kuten Livia Budai, Agnes Balza ja Eva Marton - ovat Mikén koulun kasvatteja.
Ansioistaan hanelle myonnettiin “Unkarilaisen Kansantasavallan kunniataiteilijan” ar-
vonimi.

Ohjaajana Andras Mikoé oli monipuolinen persoonallisuus, jonka osaamisen asteikko
oli melko laaja. Aloitettuaan taiteellisen uransa graafikkona on helppo ymmaértas, miten
hyva silmé hanella oli kokonaisvision luomisessa. Uuden teoksen ohjaustyon aloittami-
nen oli prosessina aina erilainen kuin muilla, silld Miké aloitti suoraan kohtausten ra-
kentamisen ilman edeltivad analyysiluentoa. Tama hammensi joitakin heikommin val-
mistautuneita pikkusolisteja, koska yleensd teosta edeltava analyysiluento kertoo ohja-
uksen ja roolien psykologisen sisillon ja tyometodin. Miko piti kuitenkin parempana
rakentaa kohtaukset paloina ja vasta vahitellen liittd4 ne toisiinsa. Roolien sisdinen
kasvu henkiloohjauksessa kasvoi kohtausten myota lahes huomaamatta kohti ehjaa ko-
konaisuutta. Tama Mikoén metodi tuotti vankan ja selkedn kuvan ja psykologisesti tar-
koin sisdistetyn henkilogallerian.

Joukkokohtausten rakentajana Miko oli hammaéstyttavan nopea ja selked. Ennakkoon
hahmoteltu kuva syntyi nopeasti kuoron ja mahdollisten avustajien kanssa. Nayttamolla

kuoron seassa toimiva ohjaaja jakoi tarvittavat ryhmit paikoilleen ja asetti liikkeet

3% Kuvaavaa Andras Mikén ohjaustyolle oli hinen asentonsa ohjaajapoydin takana. Usein kuviteltiin, ettd hin
nukkuu istuallaan, koska hén nojasi kisilld4n péytiin ja antoi vaikutelman, ettd hinen silménsi olivat kiinni. To-
dellisuudessa han katsoi silmiensi ylikulmasta niyttdmokuvaa erittéin tarkasti ja intensiivisesti — kuin hienoa tai-
deluomusta konsanaan.
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geometrisen tarkasti palvelemaan musiikkia. Mutta ei pelkastian liikke vaan myds kuo-
rolaisten ilmaisu ja reagointi tapahtumien kulkuun oli piirre, jonka hén vaati jokaiselta
laulajalta saaden usein himmdstyttavid tuloksia usein niin jaykéltd ja paikallaan ole-
valta ryhmaéltd. Siirtyminen lavalta katsomoon ohjaajapoydan taakse antoi paremman
mahdollisuuden ohjaajalle ndhda kokonaiskuva ja sen mahdolliset puutteet paremmin.
Muutoksia tehtiin yleensa melko vihan.

Ohjaajana ja harjoittajana Mik6 oli myos nopea, konstailematon ja teosuskollinen.
Koskaan hénella ei ollut partituuria eikéd paperille kirjoitettua tyosuunnitelmaa. Kaikki
ohjaamansa teokset hén hallitsi ulkoa, joitain teoksia jopa kahdella eri kielella. Nuoret
solistit saivat uutta ja merkittavia opetusta kokeneelta kasvattajalta, jonka taitoja suu-
restt kunnioitettiin.

Rekvisiitan rakentamisessa ja suunnittelussa Andras Miko toimi aina tiiviissd yh-
teistyossa lavastajan ja pukusuunnittelijan kanssa. Pettdméattomén tyylitajun omaava
ohjaaja vaikutti voimakkaasti teoksen kuvan ja ilmeen muodostumiseen. Samoin va-
laistuksen suunnittelussa Miko oli mestarillinen; han néki lavan aina kokonaisuutena ja
rakensi tunnelmat dramaturgian ja musiikin sisallén mukaisesti. Hienoimpana ja vai-
kuttavimpana esimerkkind tistd lienee Olavinlinnan nédyttdmolla esitetty Verdin Aida
1980-luvun alkupuolella.

Yli 25 vuotta Suomessa vierailijana tydskennellyt Miko nousi oopperayleisén rakas-
tamaksi ohjaajaksi, jonka toistd monet eldvat vieldkin ohjelmistossa. Helsingissé Otello
syksylld 2000 ja Aida Savonlinnassa 2001 tulevat uudelleen ohjelmistoon alkuperdisini

Mikon ohjaamina versioina.

1.5. Viimeisten kiusausten ohjaus ja lavastus

Juhani Raiskisen ensimméinen kausi Kansallisoopperan padjohtajana (1973-1983)

oli oopperakulttuurimme kannalta hedelmallistd aikaa, silld suomalaiset sédveltijat

tuottivat himmaéstyttdvan méérin uusia oopperoita, joista monet myos esitettiin. Aarre
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Merikannon Juha-oopperan esiintulo oli varmasti innoittajana monelle suomalaiselle
saveltajalle luoda suhteellisen suppeaan suomalaiseen oopperakirjallisuuteen jotain
uutta. 1970-luvun merkittdvimmiksi uusiksi teoksiksi nousivat Aulis Sallisen Ratsu-
mies ja Punainen viiva sekd Joonas Kokkosen ainoa ooppera Viimeiset kiusaukset.
Raiskisen rohkeus viedd Punainen viiva ja Viimeiset kiusaukset heti kotimaisten ensi-
iltojen jalkeen Eurooppaan ja Yhdysvaltoihin osoitti rohkeutta ja ymmérrystd, joka
tuotti Suomen kulttuurieldmalle korkealle arvostetun profiilin. Voidaan todeta, ettd
mainitut teokset saavuttivat ldhes kaikkialla yksimielisesti positiivisen vastaanoton.'”
Vierailumatkojen padtyminen New Yorkin Metropolitaniin kevaalla 1983 oli ainutlaa-
tuista Suomen kulttuurihistoriassa.

Viimeisten kiusausten keskeisin asia on siing, ettd kaikki on pelkistetysti 14htoisin
ihmisest4. Lauri Kokkonen on kirjoittanut naytelmén syvalta itsestaén, samoin Joonas
Kokkonen on saveltanyt sen siséisistd lahteistddn ja jokaisessa tyéryhmién jisenessé
on tapahtunut samantyyppinen sisdistymisen vaihe. Ooppera paljastaa yksinkertaisesti
ja epamuodikkaasti jotain aitoa ja vadjaamatontd: ihminen ei jaksa eldd, hén ei tule
toimeen, jos hén ei usko johonkin.'*

Lauri Kokkonen toimi kansakoulunopettajana herannaisseudulla, jossa hénelle kypsy1
ajatus kirjoittaa niaytelma Paavo Ruotsalaisesta. Kokkonen halusi naytelmallaan osoit-
taa, miten herdnndisyys oli etdantynyt juuristaan. Herattdjajuhlat olivat saaneet hénet
ajattelemaan, ettd heranneet olivat unohtaneet “todellisen Paavon:”'*' Paavosta oli tehty
liian suuri “pyhimys™! Kesélla 1959 valmistunut Lauri Kokkosen ndytelméd Viimeiset
kiusaukset sai heti alkuun suuren huomion osakseen, silla kaksi merkittivaa teatte-
riohjaajaa Eino Salmelainen ja Sakari Puurunen toivat sen ensi-iltaan kahden viikon
valein. Salmelainen Tampereen Tyovaen teatterissa 3.12.1959 ja Puurunen Helsingin
Kansanteatterissa 19.12.1959. Niytelma oli moderni, vakava ja siksi kiinnostava, joten

sen esitykset huomattiin lehdistossa. Lisdksi tunnettiin mielenkiintoa Salmelaista ja

13 Ainoan poikkeuksen muodosti Punaisen viivan vierailu kevéslld 1982 Moskovan Bolshoi-teatterissa,
jossa teoksen pitka agitaatiokohtaus oli liikaa paikallisille sosialisteille; tauon jilkeen oli katsomossa
lukuisia tyhjia paikkoja.

140 Sakari Puurunen 1976. Sit. Pentti Paavolaisen
seminaariesitelmésti 19.2.1979.

! Hanna Suutela 1999: 39
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Puurusta kohtaan: olivathan nima neljan vuoden ajan olleet Tampereen kilpailevien te-
attereiden johdossa.'” Saveltdjia Joonas Kokkonen, jolle Lauri Kokkonen esitteli néy-
telmansa valittomaésti sen valmistuttua, ihastui tavattomasti serkkunsa tekstiin: hin va-
rasi teoksen itselleen oopperaksi siaveltamistd varten. Savellystyo kuitenkin siirty1 vuo-
teen 1973, jolloin pohjoismaiset oopperatalot tilasivat yhteisesti uusia oopperasévellyk-
sid. Saveltdja ja kirjailija muokkasivat yhdesséd teoksen libreton ja ohjaajaksi suunni-
teltu Sakari Puurunen osallistui tekstipalaveriin ainakin 25.3.1973, jolloin hahmoteltiin
ndytelmaan tehtdvia muutoksia.'® Teos jakaantuu 14 eri kuvaan, joita yhdisté toisiinsa
aina uuteen tunnelmaan johdattava interludium. Teoksen keskeiset roolit ovat Paavo,
vaimonsa Riitta sekd seppa Hogman. Ensimmaisen ja viimeisen kuvan puheroolit ovat
Paavon toinen vaimo Anna-Loviisa seké piika Albertiina. Teoksen 14 kuvaa jakautuvat
siten, ettd ensimmadinen ja viimeinen muodostavat saman kuvan, jossa on nihtivissi
Paavon kamppailu ja itsetilitys kuolinvuoteella ldhiomaisten parissa. Viliin jadvit ku-
vat litkkuvat Paavon unitasolla, jossa kaydadn lapi Paavon vaellukset kiusaajien maa-
ilmassa. Dramaturgisesti ehja rakenne ja sitd tukeva eteenpiin vievd musiikki muo-
dostavat yhden tiiviin ja loogisen kokonaisuuden. Pastehtdviin valitut taiteilijat Martti
Talvela (Paavo, basso profondo, jolle Kokkonen roolin kirjoitti), Ritva Auvinen (Riitta,
soprano lirico spinto) seka Matti Lehtinen (seppd Hogman, basso baritono) muodosti-
vat korkeatasoisimman saatavilla olevan taiteilijakolmikon, joka oopperallamme oli

tarjota.'

Sakari Puurusen valinta Viimeisten kiusausten ohjaajaksi oli luonteva valinta, silld

pitkén teatterikokemuksen omaava ja niytelmén jo puheteatterissa ohjannut Puurunen

'42 Pentti Paavolainen marraskuu 1978: 2

' Hanna Suutela 1999: 40

' Suuren suosion vuoksi tarvittiin teokseen uusia Paavon roolin esittajig, joiksi valittiin myos Matti Lehtinen.
Puurunen kuitenkin keskeytti roolin harjoitukset aiemmin Seppa4 esittaneen Lehtisen kanssa katsottuaan, ettei
varsinaisen lauluosaamisen lisiksi vaadittu roolityd edennyt toivotulla tavalla. Julkisuuteen noussutta konfliktia
kommentoitiin lehdistossa: ”Oopperassa kirhamoidaan” HS 19.12.1976 ja ”Mita Matti Lehtinen osaa, mité ei” HS
20.12.1976. Puurusen hiikiilemton kaytos Lehtistd kohtaan jo harjoitusvaiheessa osoitti nopeasti, etta tilanne
tulisi ajautumaan umpikujaan. Toisaalta my6s taiteellinen johto syyllistyi valintavirheeseen, silli Matti Lehtinen ei
ollut danityypiltain basso profondo- luokkaan kuuluva. Hienotunteisena ihmisens tunnettu Lehtinen vetiytyi pet-
tyneend pois annetusta uudesta tehtavisti.



80

katsottiin parhaaksi mahdolliseksi. Oopperakokemusta hénelld sitd ennen ei liilemmalti
ollut, mutta teatterikokemusta vastaavasti enemmin. Nuoruudessaan viulistina toiminut
Puurunen ei ndin ollen ollut tdysin vieraassa ympéristossakadn ottaessaan vastaan
haastavan oopperatehtavin. Lukuisat analyyttiset palaverit saveltdjan ja teoksen kapel-
limestarin kanssa auttoivatkin Puurusta ratkaisevasti musiikillisen kokonaisuuden ja
ndytelméin synteesin hahmottamisessa. Paastyadn lopullisesti perille teoksen sisdisesti
rakenteesta hdn piti sen jalkeen esitykseen osallistuvalle henkilokunnalle ana-
lyysiluennot, joissa oopperaohjaaja koettiin parhaimmillaan: hénen tarkat ja syvalliset
henkiloanalyysinsd avasivat kaikille nakemyksen, jonka pohjalta teos tultiin sitten to-
teuttamaan. Puurusen luennot paiohjaajakaudella (1976-1984) muodostuivatkin suo-
situiksi ja hedelmallisiksi; samalla tavoin millimetripaperille piirretyt aikajanat kertoi-
vat tarkasti tulevasta ohjausprosessista ja teoksen valmistumisaikataulusta. Kokkonen
antaa myos - toisin kuin Sallinen - Wagnerin tavoin visualisointiin ja dramaturgiaan
liittyvié ohjeita partituurinsa sivuilla. Ohjauksen ja sdvelteoksen dramaturgia e1vét
valttamatta ole yhteneviiset, vaikka musiikkimaailmassa kunnioitetaan partituuria
erittain paljon. Ohjaus voi olla uskollinen musiikille tai teoksen hengelle, mutta néyt-
tamoteoksena ooppera voi siitd huolimatta rakentua siveltdjan hahmotelmista poikkea-
valla tavalla. "Modernisoiduissa klassikoiksi tdm4 tulee helposti ndkyviin, mutta Puu-
rusen ohjausta Viimeisistd kiusauksista ei ole havaittu dramaturgialtaan Joonas Kokko-
sen partituurista poikkeavaksi.”'*

Oopperan esityksissd perinteinen elekieli ja maneerit olivat poissa; tilalle tuli ku-
rinalainen, jdnnitteinen ja suggestiivinen intensiteetti. Henkiloohjauksessa Puurunen
keskittyi eri karaktéddrien ja niiden valisten jannitysten rakentamiseen erityisesti Paa-
von, Riitan ja Sepdn tdysin erilaisten hahmojen luomisessa. Paavon kaksi hahmoa,
maallinen ja riehuva (mm. promootiokohtaus) sekd julistava (monologit) olivat kont-
rastina muuhun ympdrilld olevaan parasta roolianalyysia, mitd meilld oli ndhty. Syvalli-
nen ja analyyttinen henkildohjaus, jossa ohjaaja puristi esiin haluamansa tyypin, oli

uutta monelle 1970-luvun oopperataiteilijalle. Kuoron osuus sekd laulullisesti ettid

145 Hanna Suutela 1999: 174.
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osallistujana oli merkittiv4a ja hallittua ohjausta, jossa jokaisella oli osuutensa kuvan ja
ilmaisun muotoutumisessa. Tanssiryhméni kéytetty tanssiteatteri Raatikko oli tunnettu
ei pelkistddn tanssivana joukkona, vaan voimakkaana nayttelevand ryhméand, joiden
omat teokset olivat usein jopa poliittisesti kantaaottavia tanssindytelmid. Ryhmén ko-
reografi Marjo Kuusela toimi yhdessd Puurusen kanssa joukkokohtausten rakentajana
antaen niille liikunnallisesti ja visuaalisesti voimakkaan ilmeen. Kuoron osuus yhtena
kokonaisena roolina olikin uutta kuoron tyoskentelyssa. Yksittéisista roolisuorituksista
yhdeksi suurimmista nousi Matti Lehtisen seppd Hogman, joka hahmona ja opillisten
asioiden julistajana vangitsi katsojansa karismaattisena tyyppind. Yksindinen julistava
Paavon maallinen hahmo elamin eri riemuissa ja sen vastapainona kasvoi Puurusen
kasissé ja Talvelan voimakkaana tulkintana koko teoksen hallitsevaksi voimaksi. Har-
voin on thmisluonteen kaksi aaripuolta saanut niin nyanssoidun ja hienon roolitulkin-
nan kuin Talvelan Paavo Ruotsalainen. Paavon vastakohtana ahdistunut ja perheensa
puolesta taisteleva ensimmdiinen vaimo Riitta sai Ritva Auvisessa tulkitsijan, jonka 44-
nellinen ja nayttamollinen roolityd nosti hdnet teoksen kolmanneksi suurhahmoksi. Sa-
kari Puurusella oli suuri onni saada kayttoonsi taméd hieno laulajamateriaali, joilla
myOhemmin teoksen lukuisilla ulkomaanmatkoilla oli ratkaiseva merkitys kokonaisuu-

den onnistumiselle.

Viimeisten kiusausten lavastajavalinta ja sen tuoma lavastusratkaisu oli poikkeavuu-
dessaan aluksi hammentivé, mutta lopputuloksena “ainoa mahdollinen”. Kuvanveista-
jand, erityisesti puumateriaalin hienona kisittelijina tunnettu Mauno Hartman oli
vuonna 1972 valittu Helsingin Juhlaviikkojen vuoden taiteilijaksi. Nayttelynsd vieraak-
st hdn sai mm. Joonas Kokkosen, joka pyysi Hartmania lavastamaan tulevan oopperan-
sa puutoilldaén, vaikka ensi-iltaan oli vield aikaa kolme vuotta. Néin valittiin tulevalle
teokselle mahdollinen lavastaja; ohjaajasta ei tuolloin ollut vield tietoa. Hartman oli
puutoilladn lavastanut aiemmin teatteriesityksid, mutta oopperamaailmassa hianen tule-
va vierailunsa oli ensimmainen. Kevaalld 1975 tulivat teoksen jo valittu ohjaaja Puuru-

nen seké kapellimestari Ulf Soderblom (1930-) tutustumaan Hartmanin t6ihin hinen
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ateljeessaan Hollolassa, jossa Puurunen sai katsastaa kaikki valmiit ty6t ja todeta nii-
den kelpoisuus tulevaan ohjaukseensa. Kierroksen paatteeksi hiljainen Puurunen oli
tarjonnut kattd lavastajalleen ja sanoi: “Manu, me teemme historiaa”.'* Néin tuli myos
kédymaén.

Lahes kaikki teokseen tarvittavat elementit, lukuun ottamatta Paavon kuolinvuodet-
ta, l6ytyivat valmiina Hartmanin toistd. Riemuriihi, johon lisittiin Paavon kuolinvuo-
detta esittdva taso, oli koko teoksen ajan nikyvilla eri asemissa. Mm. Ristikukka, Ala-
sin, Musta pyramidi ja saarnatuolina toiminut Valkoinen kuolema olivat nimikkeita,
joita taideteokset aiemmin edustivat. Taivaan portiksi valittiin teos, jonka alkuperiinen
nimi oli Viimeinen portti. Interludiumien aikana eri asemiin siirrettdvat teokset muo-
dostivat oopperassa niyttaimokokonaisuuden, joka visiona oli ainutlaatuinen ja toimiva
seké ensi kertaa niahty lavastusratkaisu, jota ei rakennettu yksinomaan Viimeisié kiusa-
uksia varten. Joonas Kokkoselle Hartmanin niyttelyssd syntynyt teosten viitteellisyys

oli saveltajan hieno kuvallinen oivallus.

Tekniikaltaan teos muodostui normaalia esitystd helpommaksi, koska pyorille raken-
netut elementit olivat keveitd nayttamolld. Interludiumien aikana tapahtuvat nakyvat
kuvaelmavaihdokset ohjattiin tekniikalle siten, etti avustajat tummissa vaatteissaan
suorittivat vaativan ja uuteen tunnelmaan rytmitetyn vaihtotyonsa.

Puurunen oli tunnettu jo teatterin maailmassa loistavana valojen kéyttdjana. Ooppe-
raohjauksessa hén korosti valoilla ilmaisua ja kohdetta, jotka hdn halusi nostaa erilli-
seksi ilmaisuksi irti muusta ymparistosta. Lapi koko teoksen kaytetty valkoinen valo
antol lavastukselle ilmavuutta ja herkkyytta, samoin tekniset kuvaelmavaihdokset va-
laistiin tulevaan tunnelmaan sopivalla tavalla, jossa jokin lavastuksen osa saattoi olla
korostetusti esilla.'”” Suurille néayttamoille tultaessa ja suuremman orkesterin - erityi-

sesti kasvaneen jousiston mukanaolo - lisédsi teoksen kaikenpuolista voimaa, kuvaa ja

146 Mauno Hartman Erkki Tammelalle haastattelussa 3.12.1999.

147 New Yorkin Metropolitanissa ollut ensi-ilta huhtikuussa 1983 aiheutti paniikin ensimmaiisen niaytoksen aikana.
Valoharjoituksessa tietokoneeseen oli jaanyt virhe, jota ei voitu korjata esityksen aikana. Herkkien inter-
ludiumien aikana tapahtuviin vaihdoksiin se antoi tiyden tyévalon nayttamolle, jolloin kohtauksen tunnelma oli
luonnollisesti kadonnut. Tahan Puurunen totesi véliajalla: “Pitiko tatd tulla tanne asti harjoittelemaan?” Tilanne
kuitenkin rauhoittui, kun todettiin, ettd myds hén oli osallinen virheen syntymiseen.
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ilmaisua, joilla klassikoksi kutsuttu teos valloitti lukuisat oopperatalot. Jo Savonlinnas-
sa 1976 esitetty teos laajennetulla orkesterilla sai séveltdjan lausumaan: "Nyt se kuu-
lostaa siltd kuin olin ajatellut.”** My6s lukuisat kirkkoversiot ympéri Suomea sekd
Helsingissi koetut herdnnaiskansan varaamat ndytokset, jotka suosionosoitusten sijasta
pasttyivit yleison laulamaan Paavon virteen, olivat eldmyksind suomalaiseen ooppera-
historiaan kirjattavia tapahtumia.

Teoksen saama suuri julkisuus oli myos ennen nikeméton; ei pelkastddn kotimai-
nen vaan myos pohjoismainen ja eurooppalainen lehdistd kiinnostui uudesta suuresta
oopperateoksesta, silld olihan Joonas Kokkonen erittdin tunnettu séveltaja jo pelkéstian
sinfonikkona. ”Tulinen verkko ihmisten mereen” kirjoitti Erik Tawaststjerna.'” Ta-
waststjerna olikin ainoa kriitikko, joka oli syventynyt ja paneutunut perusteellisesti
Kokkosen oopperan musiikilliseen ja henkiseen maailmaan, joka oli 16 vuotta hautau-
tunut ja kirkastunut saveltdjan mielessd ja luovassa fantasiassa.'® ”Viimeiset kiusauk-
set on sdveldraama jérjen rajallisuudesta, eldvian Kristuksen seuraamisesta ja erdmaan
profeetan uskon pelkistymisestéd... . Paavo Ruotsalainen kdy kamppailunsa yhtd hyvin
héntd ympéroivad maailmaa kuin omia sisdisid demoneja vastaan. Perusteema on sa-
malla kertaa aikaan sidottu ja ajaton, kansallinen ja universaalinen. Saveltdjd kehittelee
sitd jatkuvin metamorfoosein, jotka kuvastavat Paavon elon faustisen vaelluksen vai-
heita”, kirjoittaa Erik Tawaststjerna Helsingin Sanomissa.” Puurusen ohjauksesta han
mainitsee mm: “Puurunen analysoi taidokkaasti draaman eri jannitteita, Paavon sisdisia
ristiriitoja ja suhdetta perheeseen, seppéin, kahteen kiusaajakolmikkoon (ensimméi-
nen, toinen ja kolmas mies, ensimmaiinen, toinen ja kolmas nainen), savolaiskansan
kollektiiviin ja myos Helsingin akateemisiin piireihin. Teoksen erds huipennus oli
promootiokulkue, jossa tanssijat karrikoivat ilkkuen herrasvien kavelyd. Paavo teki it-
sestdén suuren narrin ryhtymalla matkimaan arvokkaaksi luulemaansa kavelytyylia”.'*

Promootiokohtauksen harjoitus- ja ohjausperiodi oli teoksen valmistumisen kannalta

8 Joonas Kokkonen Erkki Tammelalle heinikuussa 1976
HS. 49.1975
150 Lampila 1997: 640

BIYHS. 491975
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erds vaikeimmista, silld mukana olivat kaikki solistit, kuoro ja tanssijat ja kohtaus il-
meeltdin monimuotoisin ja rajuin, joka tiivistyy Paavoon ja siti seuraavaan suureen
monologiin. Ohjaajatyona promootiokohtaus oli teoksen erds vaikuttavimmista kuvista.
Oli hammastyttavaa, kuinka useissa vieraan kulttuurin maissa teoksen saama vastaan-
otto aiheestaan huolirhatta oli myonteinen ja menestykseksi laskettava, joka kruunautui
1983 sen toisessa esityksessd New Yorkin Metropolitan oopperassa. Teoksesta oli

muodostunut Kokkosen siveltdjauran suurin triumfi.

VII. VANHASTA TOIMITALOSTA UUTEEN

1. 1. Toiminta Bulevardin vanhassa oopperatalossa

”Kooltaan teatteri ei todellakaan ole suuri, mutta siisteyden ja mukavuuksien puo-
lesta sitéd voi pitda taysin mallikelpoisena. Seki ulkoa ettd siséltd se muistuttaa hovite-
atteria: se on yhtd miniatyyriméinen, siro, melkein upea.” Néin kirjoittaa Pietarin keisa-
rillisen teatterin naytteliji A. A. Nilski muistelmissaan Helsingin Aleksanterin teatte-
rista, joka vuosina 1919-1993 toimi Kansallisoopperan toimitalona.'”® Pitkaksi venynyt
“tilapdisyys” kannusti oopperan johtoa ja taiteilijakuntaa tekeméain parhaansa vaati-
mattomissa oloissa, joissa toteutettiin nyt lihes mahdottomalta tuntuva klassinen ja uu-
dempi ooppera- ja balettiohjelmisto. Pitevien ohjaajien ja lavastajien taitavat ratkaisut
vaikeissa ndyttdmo-olosuhteissa edesauttoivat hyvén taiteellisen tason rakentamisessa.
Almin aikana alkanut korkeasuhdanne ja seuraavien johtajien ennakkoluulottomat tila-
usteokset kuten, Viimeiset kiusaukset ja Punainen viiva, toivat talolle lukuisten vierai-
lumatkojen ansiosta kansainvalistd mainetta ja kunniaa. My0s yksittdisten taiteilijoiden
saama kansainvélinen menestys kiinnitti pa4ttdjien huomion ensimmaéisen oopperatalon

Ja yleensa koko oopperataiteen tarpeellisuudesta.

133 Rainer Knapas 1979: 2
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Vuosikymmenii siirtyneet ja viivéstyneet talohankkeet aiheuttivat Aleksanterin teat-
terissa jatkuvalle toiminnalle uudistuspaineita. Vanhan talon tekninen kapasiteetti oli
vaatimaton, joka erityisesti lavastajien ratkaisuissa ja tydskentelyssa vaati paljon poh-
dintaa saada pieni niyttimo ndyttimaidn mahdollisimman suurelta. Vanha koysisto-
koneisto toimi ainoastaan manuaalisesti, miké taas aiheutti painorajoituksia kattoon ri-
pustettaviin dekoraatioihin. Niiden litkuttelu Vaihtokqhtauksissa esityksen aikana
edellyiti tekniikalta “musikaalista tuntumaa”, jotta tekninen tapahtuma seuraisi kohta-
uksen muuta henked. Valaistuskalusto manuaalisesti ohjattavalla valopoydalla asetti
my0s omat rajoituksensa ohjaajan ja lavastajan suunnittelemiin tunnelmakuviin.

Lukuisat esteet uuden talohankkeen etenemisessé aiheuttivat vanhassa talossa korja-
uspaineita jonkinlaisen modernisoinnin aikaansaamiseksi. Niinpd kaudella 1979-80
tehtiin lukuisia parannustéitd, joista valokaluston ja ohjaamon modernisointi olivat
merkittdvimmét. Tietokoneohjattu uusi valopoytd mahdollisti tilanteiden suuren etu-
kateisohjelmoinnin sekd varman ohjelman mukaisen toiminnan esitystilanteessa. Taméa
tuntuva uudistus jatti kuitenkin perusprobleemat ennalleen, silld nayttamétilan pienin-
kaan suurentaminen ei ollut mahdollista. Sivu- ja takatilojen sekid lattiakoneiston
puuttuminen pitivit ohjaus- ja lavastusratkaisut edelleen rajoitettuina, vaikka paran-
nettu valaistustekniikka antoikin uusia lahtékohtia vision luomisessa.

Keisarivallan aikana rakennettu Aleksanterin teatteri oli tarkoitettu vain tilapaiseksi
ratkaisuksi Helsingin vakiintumassa olevalle oopperatoiminnalle. Nayttdimon pienuu-
den ja vaatimattoman orkesterisyvennyksen vuoksi ymmérrettiin, ettd tdysipainoisten
oopperaesitysten tuottamiseen tarvitaan suurempi ja teknisesti paremmin varusteltu ta-
lo. Vuosikymmenien varrella “lahjoitettiin” tai luvattiin 6-8 erilaista tonttivaihtoehtoa
uuden talon rakentamiseksi. Ensimmdiset piirustukset jugendklassisen oopperatalon
aikaansaamiseksi ovat jo vuodelta 1916, jolloin helsinkildinen arkkitehtitoimisto Palm-
qvist & Sjostrom esitteli 54 800 kuutiometrid oleva rakennussuunnitelman kortteliin
n:0 403. Samat piirustukset esiteltiin uudelleen itsendisyyden jilkeen 1919 tontille n:o

402. Vuosien odotuksen jélkeen kaupunginhallitus teki kuitenkin kieltavan pastoksen
v. 1923:
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”Kun eduskuntatalo epdilemdittii edusti tarkedmpdd yleistd etua kuin oopperatalo, jolle, jos taloudellisia takeita
oli olemassa siitd, ettd se verraten liheisessd tulevaisuudessa voidaan saada aikaan, voidaan loytdd jokin muu
sopiva paikka, ehdotti rahatoimikamari empimdittd paikan luovuttamista usein mainitusta ryhmdstd ehdotetulle

eduskuntatalolle.” **

Oopperatalon uudeksi sijoituspaikaksi ehdotettiin vuosien varrella mitd erilaisimpia
vaihtoehtoja Helsingissd. Loppusuoralle padstiessa 16ytyi tonteille kuitenkin aina muu
tarpeellisempi ja “sopivampi” kayttotarkoitus. Kun esim. suomalaisen oopperatoi-
minnan 75-vuotispdivad juhlittiin vuonna 1948, Helsingin kaupunki lupasi siiné yhtey-
dessé lahjoittaa tontin uutta taloa varten taka-T6olostd. Oopperatalo tontteineen sai
taas jélleen kerran vaistya; Kansaneldkelaitos oli silld kertaa tarkeampi.

Taiteilijakunnan aktiivisuuta talohankkeessa osoitti jo 1950 perustettu Uuden ooppe-
ratalon rakennusrahasto, joka monenlaisella esiintymis- ja kansalaiskerdys-
toiminnallaan halusi kartuttaa rakennusrahastoa. Kerdyksen suojelijana oli Jean Sibeli-
us. Samanlaista varainhankintatoimintaa harrasti myds oopperan naistoimikunta, myo-
hemmin Uuden ooppera- ja konserttitalon kannatusyhdistys. Vuodesta 1971 toiminut
Oopperatalosaitié Alfons Almin johdolla vei hankkeen vihdoin lopulliseen paditokseen.
Eduskunta hyviksyi oopperalle ns. Sokerin tontin, jossa ensimmiisen suomalaisen
oopperatalon rakennustyot kaynnistettiin vuonna 1988.

Kevailld 1993 alkanut muutto omaan taloon péastti historiallisen ja todellisuudessa
myos haikean viimeisen kauden Bulevardilla. Uuden talon juhlalliset avajaiset pidettiin
maan korkeimman johdon lasniollessa 30.11.1993. Avajaisteoksena esitettiin Aulis
Sallisen vuonna 1992 Los Angelesissa kanta-esityksensd saanut ooppera Kullervo.
Avajaisjuhlallisuuksien jilkeen voitiin yleisesti sanoa, ettd satavuotinen unelma oli

vihdoin toteutunut ja Suomi saanut ensimmaisen oikean oopperatalon.'>

13 Maria Berg 1972: 10
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1.2. Uusi talo, uusi tekniikka ja uudet mahdollisuudet

Kun uuden talon arkkitehtikilpailu oli ratkennut ja talon tekniset ominaisuudet tie-
dostettu, alkoi laaja uuden teknisen lisahenkilokunnan etsiminen ja kouluttaminen.
Tarvittiin insind6ritason henkiloiti seka tekniseen johtoon ettd lukuisiin nayttdimdotason
uusiin tehtaviin. Vaikka varsinainen toiminta alkoi syyskaudella 1993, tehtiin kevat-
kaudella muutamia ennakkoesityksia “concertante”, joissa kokeiltiin padpiirteittéin ta-
lon tilojen yleistoimivuutta. Esitettiva teos oli Giuseppe Verdin ooppera Nabucco. Te-
oksen johti italialainen Maurizio Barbacini ja solisteina lauloivat kaikki eturivin taitei-
lijamme. Orkesteri ja kuoro esittiytyi ensi kertaa uudessa laajennetussa muodossa.

Uudeksi pagjohtajaksi jo aiemmin valitun Martti Talvelan kuolema heindkuussa 1989
atheutti suuria ongelmia ohjelmiston suunnittelussa. Talvelan tiedettiin suunnitelleen
uuden runko-ohjelmiston vuosiksi eteenpiin samoin kuin ympérilleen tulevan tyoryh-
mén. Kaikki kuitenkin romahti hinen poismenonsa vuoksi. Uuden paidjohtajan nopea
valinta asetti hallintoneuvoston vaikeaan tilanteeseen, silla julkisuus toimi erittdin ak-
titvisesti tuoden esiin mahdollisia ja mahdottomia ehdotuksia padjohtaja-kysymyksessi.
Hallintoneuvosto valitsi lihes yksimielisesti Walton Grénroosin tulevaksi padjohtajak-
si, koska katsottiin hdnen néytténsi Savonlinnan oopperajuhlien taiteellisena johtajana
ja kansainvélisen uran tehneeni laulajana riittdvin uuden vastuullisen viran vastaan-
ottamiseen. Gronroosin perusperiaatteena oli rakentaa klassinen perusohjelmisto lisét-
tynd vuosittain yhdella tai kahdella uudemmalla teoksella, samoin konserttitoiminnan
laajentaminen lahinna suurten nimien omiin resitaali-iltoihin.

Alkuajan puuttuva ohjelmisto uuteen oopperataloon oli kuitenkin rakennettava jo
olemassa olevasta Aleksanterin teatterin oopperoista. Edustuskelpoisia teoksia olikin
useita, silld mm. Verdin La Traviata Gian-Carlo Monacon ohjaama oli jo vanhassa ta-
lossa saavuttanut suuren menestyksen. Lavasterakenteiden tarvittavat laajennustyot se-

ki vanhan ohjauksen ja parannetun valaistuksen sijoittaminen Traviataan antoi uu-

135 Tapani Eskola 1995: 13-19
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delle talolle heti edustavan kansainviliset mitat tiyttdvan teoksen. Samalla tavoin toi-
mittiin erdiden muiden oopperoiden ja myos balettien suhteen.

Uusi tekniikka ja sen hallinta vaati pitkén opinto- ja harjoitusprosessin, silld kayttoon
tuleva koneisto oli ainutlaatuinen Suomen teatterilaitoksissa. Paanayttdmo on risti-
ndyttimo, jota ymparoi sekd sivuilla ettd takana teknisin lisalaittein olevat nayttdmon
kokoiset lisatilat. Nayttamokuvien vaihto perustuu sivuilla ja takana olevien nédyttdmo-
vaunujen kayttoon, joihin eri kuvaelmat voidaan rakentaa valmiiksi ja ndin séastaa ai-
kaa nopeissa vaihdoissa. Nayttdmon ylapuolelle jaa 28 metrid korkea nayttimotorni,
joka pystyy “nieleméasn” kaikki teoksen riippuvat kulissit, joita kattokoneiston avulla
litkutellaan yl6s ja alas. Tamaén lisiksi voidaan koko nédyttdimon pintaa joko kokonaise-
na tai paloina saitidd eri muotoihin ylos ja alas. Takanayttamolle sijoitettu pyoronéyt-
tamo voidaan koneellisesti ajaa ndyttimon eri kohtiin. Ndmaé toimintaperiaatteet ja mi-
tat tayttavit uudessa oopperatalossa kaikki eurooppalaisten suurten talojen vaatimukset
ja mahdollistavat myos kaikkien maailman huomattavimpien oopperatalojen vierailut
Kansallisoopperassamme.

Viimeisinta tietokonetekniikkaa edustaa myds valaistuskoneisto, jonka ohjelman pii-
riin kuuluu yli 800 erikoisvaloheitinta sekd Laser. Se tarjoaa valosuunnittelijoille ldhes
rajattomat mahdollisuudet valotehojen ja valoefektien kdyttoon. Valaistuksen moni-
puoliset mahdollisuudet ovatkin suuresti rikastuttaneet ohjaajien ja lavastajien tyot,
silld entistd parempien visioiden ja illuusioiden aikaansaaminen tuli nyt ensi kertaa
mahdolliseksi suomalaisessa oopperatalossa. Myos d4niosasto ja sen koneisto edustavat
maassamme huipputasoa. Tama4 tarjoaa esitysten tehostetoiminnalle, teosten dénittimi-
selle ja cd-levyjen tuottamiselle eurooppalaisiin taloihin verrattuna parhaan mahdolli-
sen kvaliteetin.

Toiminnallisesti talo on erittdin tarkan suunnittelun tulos. Eri osastoilla on omat
asianmukaiset tyotilat, joiden ilmavuus ja ergonomia oli alkuun tiysin uutta niin bale-
tille kuin puvustolle. My6s orkesterilla on ensi kertaa oma suunniteltu harjoitustila,
jonka akustista muotoa voidaan muuttaa riippuen siité, onko tyon alla Mozartin tai

Wagnerin teos tai jopa levytykseen tdhtiddvi tilanne. Lavastusten valmistamisessa suuri
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maalaamo ja verstastilat antavat lavastajille hyvan mahdollisuuden kontrolloida tyopro-
sessia sekd lavasteiden valmistumista nayttamotilaa kooltaan vastaavissa tyohuoneissa.
Myos yleisotilat ja katsomo ovat yksinkertaisen kauniita, tilavia ja toimivia. Erityisesti
katsomoon suunniteltu sisustus ja materiaalivalinta edesauttavat ennen kaikkea hyvin
akustisen tilan ja miellyttdvin ympériston luomisessa.

Talohankkeen saama julkinen kritiikki erityisesti korkeiden kustannusten ja tonttiva-
linnan vuoksi oli melko kiivasta ennen oopperatalon valmistumista ja jopa sen jilkeen-
kin. Kritiikki vaimeni kuitenkin melko pian, silli mm. kaikille avoimet opastetut talon
tutustumiskaynnit seka yleis6lle avoimet harjoitustilanteet rauhoittivat arvostelijoita.
Esitysten saama positiivinen palaute osoitti epiilijoille talon tarpeellisuuden ooppera-
kulttuurimme uutena rakentajana ja kansainvalistdjana. Ilta illan jalkeen tayttyva kat-
somo toi uuteen taloon vuosittain ldhes 300 000 katsojaa, miké tilastollisesti tarkoitti
yli 95 prosentin kayttokatetta. Arvostusta lisdsi myos kansainvilisen lehdiston antamat
arviot uudesta talosta; ne olivat etupadssé positiivisia, joten Suomea onniteltiin ensim-

mdisen oikean oopperatalon rakentamisesta.

1.3. Ohjelmisto laajenee

Walton Gronroosin suunnitelmiin kuulunut kantaohjelmiston rakentaminen aloitettiin
hetiavajaishuuman ja juhlinnan jilkeen. Elokuusta 1993 alkanut sesonki muodostui
erittdin raskaaksi ja tyontiyteiseksi ajaksi. Uudelle nayttamolle siirretyt vanhat teokset
- kuten Verdin La Traviata sekd Madetojan Pohjalaisia - olivat tallaisia oopperoita,
joita baletin ohella esitettiin padndyttimolld. Saman aikaisesti valmisteltiin harjoitusti-
loissa kuumeisesti uutta tuotantoa. Uusina teosvalintoina tulivat ohjelmistoon mm.
Verdin Otello, Wagnerin Lohengrin, Mozartin Don Giovanni sekad Kokkosen Viimeiset
kiusaukset — kokonaan uutena versiona. Samanaikaisesti baletti valmisti uusina pro-

duktioina Tshaikovskin Pédhkindnsérkijan ja Joutsenlammen.
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Uutta oopperatalon toiminnassa oli myos laaja konserttitoiminnan aloittaminen, silld
Walton Gronroos toi maahamme tunnettuja eurooppalaisia ooppera- ja konserttilaula-
jia. Ndistd huomattavimpia olivat mm. Olaf Béar, Tom Krause, Peter Schreier, Teresa
Berganza ja Barbara Hendricks. Konsertit saivat erittdin lampimén vastaanoton ja salin

tayttanyt yleiso kannusti oopperan johtoa jatkamaan sarjaa, mikd on myos tapahtunut.

Myos suuret oopperatalojen vierailut alkoivat pian uuden oopperatalon valmistuttua.
Ensimmadisend saapui heti huhtikuussa 1994 saksalainen kansainvilisesti arvostettu
Deutsche Oper Berlin, joka esitti Wagnerin Tannhauserin Gotz Friedrichin ohjaamana
ja Rolf Glittenbergin lavastamana. Teos sai ennenkuulumattoman menestyksen osittain
loistavan solistikaartin - René Kollo, Matti Salminen, Sabine Hass, Karan Armstrong,
Walton Gronroos - ansiosta, osittain tunnetun talon ensimmadisestd vierailusta maas-
samme. Friedrichin erikoinen ja rohkea ohjaus, jonka hin sitoo Saksan nykyhetkeen ja
samalla koko oman aikamme virtauksiin, jossa mm. ensimmdisen naytoksen Venus-
vuori kohtaus oli elavine malleineen sijoitettu lasiseindn takana olevaan bordelliin, ei
mauttomuudessaan kuitenkaan saanut sen enempéid yleisoltd kuin kritiikiltakaan tuo-
mitsevaa vastaanottoa. Helsingin Sanomien Hannu-Ilari Lampila niki ohjauksessa
Tannhéuserin “aistien paratiisissa etsien itse4én illuusioiden, tanssinpyorteiden ja bak-
kanaalinautintojen maailmasta”.'*® Lavastus ja puvustus viittasivat romanttisuudessaan
lahinnd Wagnerin omaan aikaan 1800-luvun jalkipuoliskolle.

Saman vuoden lokakuussa vieraili Tukholman kuninkaallinen ooppera. Verdin klas-
sikon Simon Boccanegran lisaksi oli heiddn ohjelmistossaan ruotsalaisen Ingvar Lid-
holmin siveltdima teos Ett dromspel. Tama Strindbergin komplisoituun maailmaan
pohjautuva ja my6s Gétz Friedrichin ohjaama ja Peter Sykoran lavastama teos muo-
dostui suureksi menestykseksi tukholmalaisille. Friedrichin tiivis henkildohjaus ja sy-
viéllisesti analysoidut karaktaarit yhdessd Lidholmin tehokkaan ja koskettavan musiikin
kanssa loivat synteesin, josta oopperayleisomme on harvoin saanut nauttia. Kokonai-

suutena Ett dromspel oli vierailun ehdoton triumfi tukholmalaisille.

S HS. 12.4. 1994
157 H.S. 3.10. 1994
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"Gétz Friedrichin loistava ohjaus, Peter Sykoran fantastinen lavastus ja Lidholmin visionddrinen musiikki
kulkevat kdsi kidessd. Kaikessa on salaperdisen merkityksellisyyden tuntu, mutta mystinen hdmdrd on Unindy-
telmdssa kavkana: kaikki on kirkasta ja selvid. Toivoa sopii, ettd Kansallisoopperan uuden talon tekniikka ei
petd, silla unindytelmdn teatterimagia saadaan aikaan paljolti modernin néiyttdmotekniikan avulla.

Ett dromspel on yleisinhimillinen teos, jossa jokainen voi tunnistaa tuskiaan, toiveitaan ja pettymyksiddn. Sa-

malla se on syvdsti persoonallinen tunnustus. "’

1.4. Ohjaajavierailut uudessa toimitalossa

Ensimmaéinen merkittdvé vieraileva ohjaaja kevailla 1994 uudessa toimitalossa oli
Jalleen unkarilainen Andras Miko, jonka tehtdvina oli yhdesséd lavastaja Mark Vaisa-
sen kanssa tuottaa ohjelmistoon uusi versio Giuseppe Verdin suuresta klassikosta
Otello. Mark Vaisasen tyylikas, selked lavastus ja loistelias puvustus korosti teoksen eri
kansankerrostumissa sen omaa aikakautta. Oopperan myrskyisd alku laivoineen seka
”foco di gioa” -kuoro tulineen antoi tekijoilleen heti tilaisuuden osoittaa uuden teknii-
kan kayttomahdollisuuksia. Otellon paluu voittajana merelta laivastoineen seké ran-
nalla kuorosta muodostettu vastaanottajien joukko oli kuvana erds parhaita Mikon
luomuksia. Samalla tavoin oli kuoron kiytté onnistuneesti - vaikkakin alkua lukuun
ottamatta - melko staattisesti sijoitettu omiin kohtauksiinsa. Henkilogallerian luomises-
sa Miké keskittyi Jagon juonittelevan hahmon luomiseen sekd Otellon sairaan mus-
tasukkaisuuden ldhes ylikorostamiseen. Téta asetelmaa han halusi korostaa kontrastina
Desdemonan hauraan ja viattoman persoonan esilletuomisessa. Ensimmaéisen naytok-
sen suuren dueton “’gia nella notte densa” Miko6 sijoittaa rauhallisesti ja kauniisti va-
laistuna suurille portaille, jossa rakastavaiset laulavat toisilleen rakkaudesta ja odotta-
vat yon saapumista. Neljannessa naytoksessd, Desdemonan huone, Otello saapuu sa-
moja portaita pimedssd Desdemonan luo tekeméédn tilid mustasukkaisuuden ja Jagon
onnistuneen viekkauden aiheuttamista epaluuloista ja surmaa rakastettunsa. Kohtaus

oli yhdessd Verdin hyytdvan musiikin kanssa loogisesti rakennetun ohjauksen huikea
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paatos. Taysin loppuun viety ei Mikon ohjaus kuitenkaan ollut, silla tuolloin jo visynyt
Ja sairas ohjaaja ei jaksanut viimeistelld kaikkia teoksen kontrasteja. Kokonaisuutena
ohjaus oli kuitenkin looginen ja ehjé saavuttaen suuren suosion oopperayleisémme pit-
kaaikaisena ykkosteoksena. Tama tyo jaikin rakastetun ja kunnioitetun ohjaajan vii-
meiseksi maassamme.

Ruotsalainen ansioitunut teatteriohjaaja Etien Glaser on &dariesimerkki siitd, miten
oopperaohjausta harrastamaton erikoinen persoonallisuus tuo lavalle Mozartin Taika-
huilun, joka vastenmielisyydessdin luo niin teokselle kuin koko oopperataiteelle viha-
miehid. Savonlinnan Taikahuilulle luoma maine koko perheen oopperana sai Kansal-
lisoopperassa syyskaudella 1998 ensi-iltansa, johon perheet lapsineen ryntésivat naut-
timaan teoksen kauneudesta ja sanomasta. Toisin kuitenkin kavi. Glaserin ndkemys te-
oksesta, joka alkaa ennen alkusoittoa ja paéttyy jossakin sekavassa jarjestyksessd par-
tituurin ulkopuolella, toi paljon pettymyksid ja julkisia valituksia talon johdolle ohjel-
mapolitiikasta, joka sallii ainoan lapsiystivillisen teoksen tuhoutua merkillisend mo-
dernina sekaversiona. Pitkd ohjausprosessi oli usein piinallinen, silld ohjaajan metodit
ammattilaisten Késittelyssd eivit tuntuneet luontevilta eikd tarkoituksenmukaisilta.
Erilaiset ilman perusteluja tehdyt kokeilut, kuten patsaana esiintyminen, hysteerinen
edestakainen, aénekés kively ryhméssd tai lempivérin synnyttdmén mielikuvan luomi-
nen jostakin eldimestd, aikaansaivat koomisia tilanteita. Ne eivit luoneet yhtendistd
loogista kuvaa teoksen kokonaisuudesta, vaan pikemminkin huvittuneen ja protestoi-
van asenteen ohjaajan tyoskentely4 kohtaan. Teoksen kapellimestari Okko Kamu joutui
julkisesti puolustamaan suosittelemaansa ohjaajaa, mutta mikaén ei pelastanut jo tu-
hotun teoksen tulevaisuutta. Lavastuksen ankeus ja harmaus sekd puvustuksen kirp-
putoria muistuttava ilme eivét kuvallisesti antaneet oopperalle minkéénlaista nostetta.
Yieison onneksi ei timi versio enéd palaa ohjelmistoon, vaan pysyy arkiston uumenis-

sa muistuttamassa tehdysti ohjaajavalinnan erehdyksesta.
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1.5. Aulis Sallisen Kullervo

Aulis Sallinen (1935- ) kuuluu niihin onnekkaisiin suomalaisiin saveltdjiin, jonka
kaikki oopperateokset on esitetty heti valmistumisensa jalkeen, eradt useampana eri
versiona seki Xotimaassa ettd ulkomailla. Aiemmin vain absoluuttiseen musiikkiin vih-
kiytyneen Sallisen nousu johtavaksi suomalaiseksi oopperasaveltdjaksi alkoi teoksesta
Ratsumies, jonka kantaesitys nahtiin Savonlinnassa 1975 Olavinlinnan tdyttaessa tuol-
loin 500 vuotta. Tgoksen saama julkisuus ja kansainvilinen positiivinen palaute nosti
Sallisen eurooppalaisten modernien oopperaséveltijien eliittiin, mikd kannusti hinta
jatkamaan ty6tddn uusien teosten luojana. Nain Sallisesta tuli oopperasiveltdjd. Oh-
jaajana kaikissa Suomessa kantaesityksensd saaneissa oopperoissa on ollut Kalle
Holmberg, lavastajina taasen aina eri henkilo. Holmbergin valinta Ratsumiehen ohjaa-
jaksi oli looginen ja oikea teoksen suomalaiskansallisen aiheen vuoksi, mutta sitd seu-
raavien teosten ohjaajavaihdokset olisivat saattaneet rikastuttaa ja muuttaa jo tutuksi

kdynyttd holmbergilaista ilmaisua ja visiota.

Sallinen on séveltdjani kulkenut aina omia teitdan valittaméattd muotioikuista ja kir-
joittamalla musiikkia, jossa on vahva, aito elimisen maku. Realistinen asenne eldméén
paljastuu erddssd hianen paivikirjamerkinnédssadn vuodelta 1982: ”Oopperan kirjoitta-
minen kannattaa aina. Jos se onnistuu, iloitsen siitd. Jos se epdonnistuu, silloinkaan ei
puutu iloitsijoita.”"** Kaksi kertaa on Sallinen valinnut tekstin Paavo Haavikon kirjalli-
sesta tuotannosta - Ratsumies, Kuningas lahtee Ranskaan - muthin teoksiinsa libgeton
on muokannut saveltéj4 itse.

Sallisen viides ooppera Kullervo oli tarkoitettu juhlalliseksi avajaisteokseksi uuden
Kansallisoopperan talon avajaisiin 1992, mutta rakennustoiden viivdastyminen pakotti
talon johdon etsiméén teokselle uuden esityspaikan. Kustannussopimukseen perustuva
péatos tuottaa teos jo 1992 aiheutti paljon vaikeuksia, silld suuren teoksen vaatimaa oi-

keaa tilaa ei Helsingista 1oytynyt. Los Angelesin oopperan silloinen johtaja Peter

%% Kullervon kisiohjelma 1993: 7
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Hemmings, joka tunnetaan suurena Savonlinnan ystdvina ja Sallisen musiikin kannat-
tajana, tarjosi esityspaikaksi omaa oopperataloansa, Dorothy Shandler Hallia Los An-
gelesissa. Talo oli tarpeeksi suuri ja riittavalla tekniikalla varustettu monitoimitalo, joka
katsottiin sopivaksi Kullervon esityspaikaksi. Monien vaiheiden jalkeen Kansalhsoop-
peran taiteellinen ja osittain myds muu henkilokunta siirrettiin ilman orkesteria Los
Angelesiin neljan viikon ajaksi toteuttamaan Sallisen uutuusteos. Ohjaajana oli jalleen
Kalle Holmberg, lavastajana toimi Méns Hedstrém, puvustajana Pekka Ojamaa ja valo-
suunnittelijana ranskalainen Claude Naville. Harjoituspaikaksi Helsingissd valittiin
Linnanméen Peacock-teatteri, jossa usean viikon ajan harjoitettiin teos myos ohjauk-
sellisesti peruskuntoon, erityisesti kuoron asemointi ja liikuttelu.

Miéns Hedstromin Kullervo-lavastus oli massiivinen, mutta selkei ja yksinkertainen.
Korkeat betonia muistuttavat seinat, joissa oli yhteensi seitsemén ovea ja yksi torni-
mainen pakotie, olivat teoksen perusdekoraationa lipi koko esityksen. Nayttimotasolla
nahtiin vain pieni mokki seka eri asetelmiin liikuteltavia huonekaluja. Seitsemén ovea,
jotka enimmékseen olivat kiinni, toimivat erdanlaisina portteina maailmaan, jonka toi-
sella puolella niakyi vain pimeys ja josta ei 16ydy pakotietd. Claude Navillen valaistus
korostikin enemman tarinan myyttistd puolta; sen mukaisesti laulajat olivat usein tar-
koituksellisesti pimedssi, joten sddekehd solisteille ei padssyt syntymésn.

Oopperan keskeisiksi solisteiksi nousevat Kullervo, Kimmo ja kuoro. Vaikka kuoro
puvustuksessaan ja likkkumisessaan toikin muistuman 1960-luvun Lapualaisoopperan
ryntdilystd ja uhoamisesta, muodostui se kuitenkin Holmbergin ohjauksessa tiiviiksi ja
dynaamiseksi ryhméksi, joka eldvésti kommentoi ja symboloi kansaa ja yhteiskuntaa.
Kuoron panos kokonaiskuvassa, valitussa ilmaisussa ja tyylissa olikin erittdin merkitts-
vd. Henkiloohjauksessa Holmberg onnistui luomaan solisteille roolien vaatimat karak-
taarit ja tyypit, joista erityisesti Kullervo, Kimmo ja sokea laulaja erottuivat voimakkai-
na yhtendisinad hahmoina lapi koko oopperan. Jorma Hynnisen valinta Kullervon mitta-
vaan rooliin oli tdysosuma seka #dnellisesti ettd visuaalisesti; lieko saveltaja ajatellut
juuri Hynnistd kirjoittaessaan teostaan? Perusolemukseltaan vakava Hynninen siirtyi

luontevasti Kullervon hahmoon ja maailmaan, jossa ohjaajan tehtivaksi jai 1dhinna il-
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maisun ja nyanssien rajaaminen. Hynnisen syvisti eletty, rakkauteen kykeneméiton
roolityd, muodostui hanen uransa yhdeksi hienoimmista.

Aleksis Kiven naytelma eroaa Kalevalasta mm. siind, ettd sithen on lisdtty naytelmén

dramaturgialle valttiméattomia henkiloita. Orjaksi merkityn Kullervon rinnalle Aleksis
Kivi asetti Kimmon, joka Kullervon tavoin otsaan poltetulla “variksenjalalla” oli lei-
mattu orjaksi.
Kimmo nousee myos Salliselle tarkeimmaiksi. Jorma Silvasti nousikin tédssd roolissa
oopperan toiseksi keskeiseksi hahmoksi. "Ystivinsd Kullervon teot lankeavat Kimmon
pddlle, joka saa hdnen sielunsa jarkkymddn. Sallisen oopperan Kimmo alkaa néihddi
Kullervossa vapahtajan, joka kantaa maailman syntejd; tehtyji syntejd ja hyvid teko-
Ja, jotka tekemdittomind muuttuvat synneiksi. Kimmo menettdd jdrkensd ja ratsastaa
hiljalleen lapsuutensa leikkihevosella, jota hdn rakentelee. Klopoti-klop....Ndin Kul-
lervo menetti ainoan ystdavdnsd.”'” Holmbergin analyysi Kimmon kasvavasta ahdistuk-
sesta kohti jarjen menettdmistd nousikin Jorma Silvastin tulkitsemana syvalliseksi ja
koskettavaksi roolityoksi, joka kirjattiin erdidksi oopperataiteemme merkittdvimmaksi
tapahtumaksi. Adnellisesti Silvastin tenori oli rooliin yhtd sopiva ja oikeaan osunut
kuin Hynnisen baritoni.

Kolmas “ulkopuolinen” tekiji draaman kulussa oli Vesa-Matti Loirin sokea laulaja,
joka 11 minuuttia pitkdssi ja vaativassa balladissaan (mikrofoniin laulettuna) laulaa
Kullervolle unessa tarinan kadonneesta sisaresta. Huolimatta vithdemuusikon mai-
neestaan Loirin roolityo oli kokeneen teatterimiehen ja muusikon huomattava tulkinta
tarinaa eteenpiin vievissd kerronnassa. Ainoa, joka antoi hiukkasen lampoé teoksen
muutoin niin synkkiin kuvaan, oli Eeva-Liisa Saarisen esittimé didin rooli. Tamaé tee-
ma, joka kulkee koko teoksen ldpi, rakentuu kuin wagneriaaninen johtoathe muistutta-
en aidin hellyydesti ja rakkaudesta. Kun useat saveltdjat antavat oopperansa partituu-
rissa ohjeita myds esityksen visualisointiin, vaikenee Sallinen niistd taydellisesti. Ta-
mén vuokst Sallisen teosten ohjaajalla ja lavastajalla tulee olla selked ndkemys teoksen

kokonaisuuteen: ellei sité ole, on lopputulos huono. Sama koskee myds kapellimestaria.

1% Kullervon késiohjelma 1993: 20
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Kokonaisuutena Kansallisooppera onnistui Kalle Holmbergin ohjauksessa tuotta-
maan produktion, joka sai amerikkalaiselta yleisoltd lampimén ja hyvin vastaanoton
huolimatta vieraasta aihepiiristd. Sallisen musiikin ekspressiivisyys, monipuolisuus ja
loistelias orkestrointi sekd mestarin taito karakterisoida draaman toimintaa partituurissa
olivat esimerkkeja, joita lehdist6 viljeli positiivisissa kannanotoissaan. Sallinen nostet-
tiin aikamme yhdeksi merkittavimmistd oopperasiveltdjistd ja Kansallisoopperan en-
semble ja kuoro valovoimaisiksi kansainvilisiksi taiteilijoiksi. Ainoastaan Helsingin
Sanomien kriitikko Seppo Heikinheimo teilasi esityksen todeten, ettd libretto olisi kai-
vannut dramaatikon katta: musiikki oli harmaata ja profiilitonta, sokea laulaja tarinaan
vakisin ympatty sekd Holmbergin ohjaukseen keskelle ndyttimod pystytetty mokki —
mika se oli?'® Tihan Ilta-Sanomien pakinoitsija totesi, etta “kotimaisen oopperan arvi-
oimiseksi tuskin loytyy parempaa yhdistelmda kuin kuuro kriitikko ja sokea laulaja.
Kun toinen ei kuule, ei tarvitse muuttaa ennakkokésityksiaan. Ja kun toinen ei née kri-
tiikkid, ei tule jalkipuheita taiteellisista voitoista.”*®" Heikinheimo tunnettiin kriitikko-
na, joka ei ollut suurimpia Sallisen musiikin kannattajia.

Myos kotimaassa muodostui Kansallisoopperan avajaisviikolle vuonna 1993 uudel-
leen lammitetty Kullervo merkittiaviksi tapahtumaksi. Teos toteutettiin samalla taiteili-
jakunnalla, mutta talli kertaa oman orkesterin kanssa. Oopperan saama vastaanotto ja
julkisuus oli huomattava, silld lahes koko maan kattava lehdistd otti kantaa uuteen
suomalaiseen oopperaan. Padasiallisesti kritiikki oli myonteistd, mutta soradénidkin

kuului. Erityisesti Holmbergin ohjaus sai moitteita vanhan tyylin toistosta:

"Ylldttden ei Kalle Holmbergin ohjaustyo olekaan mitenkddn innovoiva, pikemminkin se on varsinkin kuoron

liikkeiden osalta kuin suoraon vuosikymmenien takaisista KOM-teatterin produktioista. Mielikuvaa vahvistavat

vield etenkin kuoron osalta Pekka Ojamaan suunnittelemat puvut.” '

Syksylla 2000 ensi-iltaan tuleva Sallisen kuudes ooppera King Lear saa ohjaajakseen

oopperamaailmassa vield melko kokemattoman Kari Heiskasen, jonka teatteri- ja fil-

160 HS. 27.2.1992
161 18.10.3.1992
162 Tyrun Sanomat 2.12.1993.
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miura on kuitenkin jo melko mittava. Saveltdja on kirjoittanut padroolin Matti Salmi-
selle.

Ohjaajana Kalle Holmberg oli saavuttanut jo melko suuria voittoja suomalaisessa te-
atterimaailmassa ennen oopperatyonsi alkamista. Hanen valintansa Sallisen Ratsumie-
hen ohjaajaksi Savonlinnassa kesalld 1975 aloitti uuden kauden hénen urallaan, jota
seurasi vield nelja Sallisen my6hempien teosten ohjaustyotd perustyéryhmén pysyessé
melko samana. 1990-luvun puolivilissd Holmberg valittiin Tukholman kuninkaalliseen
oopperaan Wagnerin koko Ring- sarjan tekijaksi. Tama jokaisen ohjaajan unelma ja
suurin haaste paattyi kuitenkin dramaattisesti ensimmadisen teoksen - Reininkullan jal-
keen. Syit4 on esitetty useita seki teatterin sisilla ettd julkisuudessa, mutta puuttumatta
niihin voidaan vain todeta, ettd vastaavanlainen tapaus kenelle ohjaajalle tahansa on
pitkdn surutyon syy. Puheteatterista siirtyminen oopperaohjaajaksi ei ole aivan yksin-
kertaista, silld laaja musiikillinen tietopohja partituurin salojen ymmaértamiseksi on te-
oksen kokonaishahmotuksessa vilttamatontd muunkin kuin pelkan tekstin kautta. Kalle
Holmberg tunnettiin nuorempana tanssiorkestereiden klarinetistina, joten tdysin vie-
rasta ei muusikkous hinelle ole. Kaytanté on kuitenkin osoittanut, ettei laajempi or-
kesteripartituuriin perustuva analyysi ilman ennakkoon tehty4 soivaa materiaalia ollut
hénen vahvimpia puoliaan. Ohjaajapersoonallisuutena hén on voimakas, impulsiivinen
ja nopea, joka erityisesti joukkokohtausten tekijiand, huolimatta aiemmin mainituista
kliseista, pystyy luomaan ehjén ja loogisen kokonaiskuvan. Myos henkil6ohjaajana hén
pystyy halutessaan pureutumaan syville ohjattavan roolin siséisiin ominaisuuksiin saa-
vuttaen usein roolihenkilonsé kanssa analyyttisen ja hienon lopputuloksen. Holmbergin
ohjausprosessi on kuitenkin joskus sisdltanyt hetkis, joissa ohjaajan voimakas verbaa-
linen ilmaisu ja teksti ovat saanut yllattivia muotoja: niistd on syntynyt konflikteja
vastaanottavassa puolessa. Psykologisesti huonosti harkittu ja loukkaava, usein myos
voimasanojen kayttd, on tuonut myos mukanaan tilanteita, johon talon johdon on tay-
tynyt puuttua tydrauhan sailyttamisekst. Kuitenkin raskaiden harjoitusperiodien jalkeen
on lahes aina syntynyt toiminnallisesti ja kuvallisesti hyvii teatteria, josta perus holm-

bergilainen kasiala on ollut aina tunnistettavissa. Holmberg kuvaa itsedin:
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“En mind niin hirvedn paljon rakasta tdtd tyétd, ettd voisin tehdd sitd missd olosuhteissa hyvinsd. En ole niin
vahva, niin itseriittoinen. Mind tarvitsen henkiloitd, joiden kanssa voi oppia ja seikkailla. Tarvitsen eldvit ihmi-

set, joilla on kykyd ilmaista. Mind olen sen verran heikko, ettd minussa on arkoja ja niin sanottuja hienotuntei-

sia(l) piirteitd. Mind turhaudun niiden kanssa, jotka eivdt tuota tai ovat jotenkin toisella planeetalla.'®

1.6 Wagnerin Ring ja uusi aika Kansallisoopperassa

”Antiikin-Kreikan taideteoksessa ilmeni yhden sopusuhtaisen kansallisuuden henki.
Tulevaisuuden taideteoksen on ilmennettidvi vapaan ihmiskunnan henked, joka ylittiaa
kaikki kansalliset rajat.” '

”Nibelungin kanssa on toisin, sitd en kirjoita teatterille — vaan meille! Esitan sen kyl-
14: olen asettanut sen ainoaksi ja viimeiseksi elaméantehtdvikseni. Nayttdmon rakennan
itse sitd varten, ja koulutan itse esittdjani: kuinka monta vuotta se minulle maksaakaan,
on samantekevad; kunhan sen vain joskus toteutan. Esityksen jilkeen heittdydyn parti-
tuurin kera Briinnhilden roviolle niin, ettd kaikki palaa.” '¢°

Richard Wagner (1813-1883) oli saksalaisen maailman ja koko lansimaisen musiik-
kikulttuurin suurin nero, jonka kirjailijan- ja séveltdjantyd huipentuu teossarjassa Der
Ring des Nibelungen. Teos on luovan ihmisen erds suursaavutuksista, ylittdméton ja
ohittamaton, joka on inspiroinut lukemattomia ohjaajia erilaisiin tulkintoihin. Koko
sarjan neljd teosta Rheingold, Die Walkiire, Siegfried ja Gotterddmmerung muodosta-
vat yli kuusitoistatuntisen musiikillisen kokonaisuuden, jonka esittdminen vaatii ooppe-
rataloilta koko kapasiteetin ja taidon luovuttamista taydellisesti ohjaajien ja lavastajien

kayttoon. Teoksia voidaan my6s esittaa erillisind oopperoina ja ndistd suosituin on ollut

163 Haastattelu teoksessa Haaveesta vai pakosta.
Toimittanut Anneli Ollikainen (1986)
154 Richard Wagner: Taide ja vallankumous, 1849.
165 Richard Wagnerin kirje sisarentyttérelleen Clara Brockhausille, 12.3.1854.
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Die Walkiire (Valkyyria). Neljan oopperan esittiminen kokonaisuutena taloissa, joissa
tekniset valmiudet nykyajan mittapuun mukaan ovat olemassa, nostavat oopperatalojen
profiilia ja arvostusta. Solistien 16ytdminen ja kiinnittiminen tdhan kokonaisuuteen ei
ole helppoa, koska harvalla talolla on tarjota solistikunnastaan oikeat danityypit teosten
kaikkiin vaativiin ja suuriin rooleihin. Ongelman muodostavat useimmiten Briinnhilde,
Wotan, Siegfried ja Hagen. Suomen Kansallisoopperan Ring-sarjassa kevaalla 2000
vain Brunnhilde ja Siegfried olivat ulkopuolisia muiden ollessa suomalaisia alansa
huippuja.

Kun Walton Gronroos valittiin vuonna 1992 Suomen Kansallisoopperan pésjohtajak-
si, oli hanell4 vield sopimusvelvoitteita Berliinin Deutsche Operissa. Voitettuaan Timo
Mustakallio -laulukilpailut kesalldi 1975 Savonlinnassa kiinnitti paikalla ollut prof.
Hans Hilsdorf hdnet Deutsche Operin solistikuntaan. Vuonna 1981 tuli Deutsche Ope-
rin johtoon jo vuodesta 1972 ohjaajana ldnnessé tyoskennellyt ja laajalti tunnettu Gotz
Friedrich (1930-), jonka Wagner-ohjaukset olivat herittineet huomiota kaikkialla Eu-
roopassa. Martti Talvelan yllattava kuolema 1989 sotki pahasti Kansallisoopperan
padjohtajatilanteen, johon tehtidvain héanet oli valittu pari kuukautta ennen poismeno-
aan. Tiedossa ei ole, kuuluiko Ring-sarja Talvelan muuten pitkélle vietyihin suunnitel-
miin, mutta itse suurena Wagner-tulkkina tunnettu Talvela olisi uuden talon my6ta
tuonut sen varmasti jossain vaiheessa ohjelmistoon. Koska Talvela tyoskenteli yli kaksi
vuosikymmentid Deutsche Operissa G6tz Friedrichin alaisuudessa, voidaan melkoisella
varmuudella olettaa, ettd Friedrich olisi nidhty Kansallisoopperassa jonkin teoksen oh-
jaajana.

Kun Gronroosin valinta oli varmistunut, hén aloitti heti neuvottelut Friedrichin
kanssa suunnittelemansa Ring-sarjan ohjaajaksi. Taméa kauan odotettu hetki, jossa la-
hes kokonaan omin voimin ja omin solistein toteutettava Ring saataisiin ohjelmistoon,
oli ndin Grénroosin toimesta saatu liikkeelle. Kun viela Friedrich valitsi lavastajakseen
tunnetun Gottfried Pilzin ja kapellimestariksi saatiin suomalainen Leif Segerstam, oli
Suomen Kansallisoopperalla koossa henkilokunta, jonka lahtokohdat teoksen raken-

tamiselle ja toteuttamiselle edustivat korkeinta eurooppalaista tasoa. Solistikuntaan
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mukaan saatu Matti Salminen, jonka tulkinta Hagenin erittdin vaativassa roolissa oli jo
nihty kaikissa maailman johtavissa oopperataloissa, muodostui teoksen laululliseksi
kruunaukseksi. Tuskin koskaan on suomalaisessa oopperamaailmassa kuultu jotain niin
jarisyttavaa ja niin syvillisen dlykastd roolitulkintaa kuin Salmisen Hagen Wagnerin
Gotterdammerungenissa, joka muutenkin Ring-sarjan paatteeksi huipentui Friedrichin

ohjauksessa ennen nikeméttomain visioon.

Gotz Friedrichin ura alkoi silloisessa Itd-Berliinin Komische Operissa, jossa han toi-
mi dramaturgina ja legendaarisen Walter Felsensteinin (1901-1975) assistenttina ja
tyotoverina. Saman teatterin padohjaajaksi Friedrich nimitettiin 1968. Vuonna 1971
tapahtunut lanteen siirtyminen johti hanen tiensi ensin Tukholmaan, jossa hdn toimii
edelleenkin vierailevana ohjaajana samoin kuin Lontoossa ja Hampurissa. Hanen kan-
sainvélinen ldpimurtonsa tapahtui Bayreuthin Wagner-juhlilla 1972, jossa hdnen huo-
miota herittanyt Tannhéduser-ohjauksensa nosti hinet eurooppalaiseen ohjaajaeliittiin.
Myohemmin hén ohjasi Parsifalin ja Lohengrinin samoilla juhlilla. Ensimmaéisen Ring-
sarjan ohjauksensa Friedrich - lavastajanaan Josef Svoboda - teki Lontoon Covent
Gardenissa kausina 1974-76 -, kaksi vuotta ennen Patrice Chéreaun skandaaliohjausta
vuonna 1976 Bayreuthissa.'® Modemisoidussa ja yhteiskuntakriittisessd Lontoon ver-
siossa korostettiin porvarillisen elamén valtarakenteita. Friedrich antoi ohjaukselleen
selkean otsikon: "Welttheater als biirgerliches Parabelspiel. Summe der Intelligenz der
Zeit.”'s

Kun Friedrich oli antanut suostumuksensa sarjan ohjaamisesta omilla ehdoillaan, al-
koivat Ringin valmistelut Helsingissd valittomasti. Hinen asettamansa ehdot sisilsivét
mm. pykéldn, jossa Karan Armstrong-Friedrich kiinnitettiin sekd Sieglinden ettd

Briinnhilden rooleihin. Ensimméinen rooli oli hinen #inityypilleen (Jugendlich-

1% Tihén Friedrichin ohjauksen peruskonseptiin rakentuivat seké Berliinin ett4 Helsingin Ring-versiot. "Chéreau
korosti yhteiskunnan valtarakenteiden kalseutta ja rahan valtaa marxilaisessa ja samalla tdysin wagneriaanisessa
hengessd. Produktio “buuattiin” jirjettoméni ja mahdottomana, mutta vahitellen siitda muodostui kulttiohjaus, joka
on vaikuttanut jollakin tavalla lihes kaikkiin myshempiin Ring-ohjauksiin. Jo Bernard Shaw piti Ringia kapitalis-
min kritiikking, sosialistisena satuna, jonka mukaan ahneus on kaiken pahan alku.” Sinkkonen-Asikainen 2000:
217.

'7 Gotz Friedrich 1986: 151
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dramatischer Sopran)'*® oikea valinta; sitd vastoin Briinnhilden raskas ja vaativa tehta-
va (hochdramatischer Sopran) oli virhearvio, joka muodostui piinalliseksi koko sarjan
esitysten ajaksi. T#ssd valinnassa muuten raudanluja Friedrich oli “sokea” oman vai-
monsa kykyjen suhteen; Kansallisoopperan johdon oli kuitenkin alistuttava ohjaajan
esittdmiin vaatimuksiin. Muiden valittujen solistien suhteen Friedrichilld ol tarkka
mielipide siitd, olivatko henkilovalinnat sekd dinellisesti ettd tyypiltddn osuneet oike-
aan. Kolme vuotta kestinyt kiinted yhteisty6 solistien kanssa ldhensikin monen taitei-
lijan suhdetta ohjaajaan jopa siind mairin, ettd han palkitsi loistavasti tehdyn tyon tar-
joamalla vierailusopimuksia omaan oopperataloonsa Berliinissd. Namé vierailut taasen
avasivat monelle uusia esiintymismahdollisuuksia muissa suurissa eurooppalaisissa
taloissa.

Lavastajaksi valittu itdvaltalainen Gottfried Pilz (1946-) on seké lavastaja ettd puku-
suunnittelija, mika ratkaisuna oli monessa tapauksessa edullisin kokonaiskuvan ja il-
meen hahmottamisessa. Aikamme musiikkiteatterin tuottamiseen hén oli osallistunut jo
1980 ja 1985 Kielin juhlaviikoille, jonne hén lavasti mm. Aulis Sallisen Ratsumies ja
Kuningas ldhtee Ranskaan -teokset. Vierailevana lavastajana Pilz on toiminut l&hes
kaikissa eurooppalaisissa tunnetuissa oopperataloissa. Pilzin ja Gotz Friedrichin yh-
teistyd alkoi vuonna 1993 ja on jatkunut tdhidn paivadn saakka huolimatta ohjaajan
Kansallisoopperan Ringin harjoitusten aikana osoittamasta voimakkaasti alistavasta
kaytoksesta. Erityisesti pitkét ja vaativat valaistusharjoitukset, joissa teoksen lopullinen
visio ja sen luoma tunnelma rakennettiin, muodostuivat ndin yksinomaan valosuunnit-
telijan ja ohjaajan valisiksi tilaisuuksiksi. Oli aina mahdotonta sanoa, oliko syntynyt
kuva aina lavastajan mieleen, mutta héan tyytyi kuitenkin voimakastahtoisen ohjaajan
ratkaisuihin.

Ohjaustyonsa Friedrich aloitti analyyttisilla ja selkeilld luennoilla, jotka hin jakoi
kahteen osaan. Ensimmainen oli koko tyéryhmaa koskeva historiallinen ja oman néke-
myksen analyysiluento. Toinen keskittyi roolien tutkimiseen siten, etti dialogin omai-

sesti kdyty keskustelu pakotti jokaisen solistin koskettamaan omaa niakemystdan tule-

168 Tama sopraanonimike maskuliinimuodossa tarkoittaa ilmeisesti vuosisatoja kaytossé ollutta tapaa, jossa poi-
kaadnet ovat laulaneet sopraanostemmoja.



102

vasta roolihahmosta. Paikalle oli varattu tulkki, jotta kielelliset vaarinkésitykset vai-
keista ilmaisuista huolimatta saatiin minimoitua. Gotz Friedrich jarjesti luentoja myos

suurelle yleisolle: luennot tayttivit salin viimeista paikkaa myoten.

1.6.1 Reininkulta -Das Rheingold.

Alku-loppu-alku-loppu-alku-loppu-alku-loppu-alk...

Richard Wagner ei koskaan lakannut painottamasta sitd, ettd myytin ikuinen tenho-
voima on siind, etti se voidaan alati havainnollistaa uudelleen.'”

Sormuksen maailmanteatteri ei tarkoita maailman perikatoa, vaan erdan ajanjakson
perikatoa. Sarja kuvastaa erdstd jaksoa ihmiskunnan historiassa, eritoten erddssa kat-
kelmassa, jossa tietoisuus porvarillisesta Euroopasta saavuttaa huippunsa. Uusia kysy-
myksid nousee esiin, ja vastaukset herattavit taas uusia kysymyksia. Néin tulee ymmér-
retyksi myytin jatkuva ajankohtaisuus."”

Se, ettd Wagner kirjoitti Reinin kullan tekstin viimeiseksi, mutta sévelsi sen ensim-
madiseksi, painottaa sitd, ettd timi teos on kuin temaattinen esittelyjakso, jota sitten
kolmen tragedian on seurattava aivan kuin kehittelyjaksona suuressa ndyttamollisessd
sinfoniassa.'” Tama toimii painvastoin kuin kreikkalainen satyyrindytelma, joka esitet-
tiin - painvastoin kuin Ringissa - kolmen tragedian jalkeen. Teoksen alkukuva on autio
ja tyhja, johon Reinin tyttaret nousevat pitkdn Es-duuri-alkusoiton jalkeen kisailemaan
ja ihmettelemaidn (Weia!l Waga! Woge, du Welle...). Alkuithminen Alberich (Ur-
mensch) liittyy joukkoon hammaésteleméin niakemidédn olentoja (..he-hee ihr Nicker).
Suuren kultapallon ilmestyminen saa Alberichin kiroamaan rakkauden ja ryostaméaan

kullan: maailman rikkaudet voittaa omakseen se, joka takoo Reininkullasta sormuksen,

Joka antaa hénelle rajattoman vallan (teoksen motto). Ohjauksessaan Gotz Friedrich

169 Kisiohjelma 1996: 9
i:‘: Sama (Gotz Friedrichin lausunto oopperan harjoituksissa 1996)
Sama
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kuvaa Reinin tyttiret puolialastomina runollisina viettelijoind Alberichin ympérilla, jo-
ka kompelosti yrittaa saada kosketuksen nikemiinsd olentoihin. Sinisilld ylos ja alas
liikkkuvilla Linestra-valoilla ja epatasaisella lattialla tavoiteltu vesitunnelma ei hahmot-
tunut todelliseksi kuin muutamilta permannon riveiltd aiheuttaen muualla katsomossa
hairitsevan hammennyksen teknisestd kummajaisesta. Valhallan rakentajat, yli kaksi-
metriset jattildiset Fafner ja Fasolt, ohjaaja toi nayttimolle avaruusajan puvuissa ko-
rostaen aikakauden mahdollisuuden olevan milloin tahansa. Pilzin lavastusratkaisu
toimi geometrisen tarkasti, jossa eri horisontaalit ja vertikaalit, kolmiot ja ympyrat
vaihtelivat. Lavan keskeinen elementti oli suuri katsomoon péin kallistettu musta lava,
josta estintyjat ja elementit heijastuivat selkedsti. “Hin ei kuitenkaan lainaa suoraan
abstraktin taiteen retoriikka — kuten Robert Wilson — vaan nayttimékuvien eri viittauk-
set vievit ajatukset pikemminkin romanttiseen maalaustaiteeseen.”” Ohjauksessa Al-
berichin madrayksestd joutuvat veljensd Mime sekéi pikku Nibelungit louhimaan kai-
voksista lisaa kultaa. Kaksikymmentd pientd kadpiotd kulkee nayttamolla tauottomasti
tyontden kultakérryja yhéd uudelleen tyhjennettaviksi kuten nddnnyksiin vésytetyt lap-
sitydvoiman uhrit. Teknisesti vaativin kuva syntyikin kaivoksesta, jossa Friedrich nos-
tatti koko néyttimon ylaasentoon ja alle jadva suuri tila toimi kohtauksen tapahtuma-
paikkana. Suuret keltaiset “danger”-valot seké siniset vilkkuvat poliisivalot kertoivat
kullan sokaiseman Alberichin kasvavasta ahneudesta. Voimakkailla huudoillaan —
rasch da, rasch da - han pyrki piiskaamaan alaisensa tyoskentelemaan voimiensa a4ri-
rajoille. Tama tekninen ratkaisu ja huikea ohjaus kadpididen kanssa sekd rohkea ko-
keilu  tekniikan toiminnallisista dérirajoista oli lajissaan uutta ja ennenndkemétonta
Kansallisoopperan uudessa toimitalossa.

Gotz Friedrichin hieno analyysi nosti esiin karaktadrejd, jotka erottuivat selkedsti
luonteensa mukaisesti. Henkiloohjauksessa Reinintyttiaret ovat runollisia kaunottaria;
Fricka on arkinen - jopa hysteerinen Wotanin puoliso ja Donner ja Froh yksinkertaisia
jumalhahmoja. Ylijumala Wotanin pit44 Friedrich vield lihes tarkkailijan asemassa, jo-

ka sivusta yksisilmaisena seuraa tapahtumien kulkua odottaen sopivaa hetked ryostia

172 H.S. 19.5.2000.
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sormus vangitulta Alberichilta. Teoksen keskeiseksi hahmoksi nousee tulenjumala Lo-
ge, joka aktiivisen virkamiehen tavoin neuvottelee ja hamaa ymparistoaén. Myyttista
varia hanen tyylikkaille puvulleen antaa harteilta roikkuva suuri punainen viitta.
”Onko sliipattu, hyvintuulinen ja itsensé hallitseva Loge eraanlainen Euroopan unionin
korkeantason virkamies? Hén on koko joukon ainoa selviytyja, joka jaa vapaaksi mui-
den kolhuista ja kirsimyksistd.”™ Rooli nousi Jorma Silvastin tulkitsemana yhdeksi
hinen tahinastisen uransa parhaimmaksi ja dlykkdimmiksi. Matka kohti Valhallaa,
jumalten uutta linnoitusta, ratkaistiin tavalla, jossa jumalat ldhes paikallaan marssien
samanaikaisesti ylospdin nousevan lavan tehostamana etenivit kohti linnoitusta. Kai-
kissa sateenkaaren véreissd loistava Valhalla ja loputtomassa crescendossa pauhaava
orkesteri muodostivat vision ja illuusion, jota yleiso henkeaan pidatellen katseli.

Naiin Ringin johdantona toimiva Reininkulta aloitti sarjan, joka lajissaan oli parasta
musiikkiteatteria, miti maassamme koskaan oli nihty. Tdhédn vaikutti ratkaisevasti
myos Segerstamin johtama satahenkinen oopperaorkesteri: se ylsi ennenkuulu-

mattomaan musiikilliseen suoritukseen.

1.6.2 Valkyyria - Die Walkiire

”Vapaan ihmisen on luotava itse itsensd”.

Suuri loppunéytelmé, kuten Richard Wagner Nibelungen sormus-tetralogiansa maé-
rittelee, jatkaa kulkuaan. Esindytoksessd Reininkullassa maailma néhtiin vield keskiai-
kaisen mysteerindytelmén tapaisena, jossa vanhan jarjestelman mukaan ovat kasitteet
YLHAALLA ja ALHAALLA ja jotka KESKELLA oleva Rein erottaa toisistaan. Tama
maailma, jota jumalat, jattildiset, kaapiot ja vedenhaltijat asuttavat, saa kuvauksen, joka
esitetdéin vieraannuttamalla. Mutta Valkyyriasta alkaa ihmisen draama, jumalolennon

thmiseksi tulon tragedia.

13 H.S. 9.6.1996.
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Rakkaus ihmisiin on tille jumalalle - Wotanille - vierasta, kunnes Brinnhilde saa
isansa taivutetuksi jattimaan hinet kalliolle liekkien ympéroimaksi, joiden ldpi tun-
keutuisi vain se, joka ei pelkdisi Wotanin mahtia. Néin han uneen vaipuneena ja tulen
puhdistamana luopuisi jumaluudesta ja odottaisi pelastajaansa vapaana ihmisen4.

Nibelungin sormuksen neljasti osasta on Valkyyria suosituin, ja sitd esitetdén tetralo-
gian kokonaisuudesta eniten irrallaan. Kuitenkin vahvimman sanomansa se tarjoaa
osana suurta draamakokonaisuutta. Kuvallisesti Gotz Friedrichin Valkyyria poikkeaa
totutusta. Ensimmaéiseen naytokseen oli Gottfried Pilz rakentanut vinossa olevan si-
nertdavan huoneen, jonka keskeltd huoneen ldpi kasvaa elamén saarni. Vino huone
symboloi sisarusten Siegmundin ja Sieglinden erikoista rakkaussuhdetta, kaikkina at-
koina paheksuttua insestid: “Olet veljelle sisar ja morsian”, laulaa Siegmund yksinker-
taisesti. Toisaalta haluaa Friedrich ehkid korostaa tilanteen laittomuutta, silli onhan
Sieglinde Hundingin vaimo.' Siegmundin ohjaaja kuvasi taistelutahtoisena sankarina,
mutta hellédna sisartaan kohtaan (..o siisseste Wonne! ... seligstes Weib!). Sieglinde oli
voimakas kypsa naishahmo, joka kantoi myos karsimyksensd ylvadna. Hundingin ul-
koinen olemus muistutti enemmaén villin lannen karjatilallista kuin mytologista hah-
moa.

Toisen niytoksen keskeisiksi hahmoiksi nousivat Wotan ja Brunnhilde. Betonibunk-
keria muistuttava nayttamokuva toi mieleen sota-ajan tuomat tuhot ja sekasorron. Pala-
neen kodin jaannokset, lastenvaunut ja pieni puuhevonen korostivat eletyn elamén ja
onnen tuhoutumisesta. Suureen sotilasmantteliin puettu Wotan edusti erdénlaista lain-
ja otkeudenmukaisuuden vartijaa, joka uhkaa tytirtian, mikali timéd nousee vastusta-
maan hénen kaskyjién. Brinnhilden ja Wotanin ensimmaéisessd kohtaamisessa (ho-jo-
to-hoo) ilmestyy tdm4 isdnsa eteen kuin yopukuun pukeutuneena tehden ylieroottisia ja
uhmaavia liikkeitd ikaéan kuin ylikorostaen tulevaa tilannetta, jossa sopimuksia ja isin
maailman lakeja ei tulla noudattamaan. Voimakas ja eroottinen kuva oli sisdiseltd lata-
ukseltaan vahva, vaikkakin se eittdméttd loi mielikuvan isin ja tyttiren vilisestd inses-

timahdollisuudesta. Pyoriva nayttdmo siirsi kuvan tilanteesta toiseen, jossa valaistuk-

17* Wagnerilla oli tunnetusti suhde vuokraisantinsa ja mesenaattinsa Otto Wesendonckin vaimon Mathilden

kanssa, jonka etuoikeuden hin hiikiilemattomasti katsoi kuuluvan neron oikeuksiin.
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sella nostettiin ja korostettiin tilanteen oikeaa tunnelmaa. Briinnhilde lupaa suojella
Siegmundia, mutta varoitta lahestyvistd kuolemasta (Todesverkiindigung). Wotanin
kieltoja uhmaten Briinnhilde tarttuu Siegmundin rakkauteen, josta seuraa rangaistus ja
jumaluuden poistaminen. On siis olemassa joku, jolle rakkaus naiseen on korkeampi
arvo kuin Valhallaan meno. (... so jung und schon..). Vahaeleisend kohtauksena, mutta
utuisella valaistuksella tiivisti ohjaaja herkin tunnelman Briinnhilden ja Siegmundin
valilla.

Kolmas niytos alkaa valkyyrioiden kohdatessa sodan melskeiden jalkeen. Suuri
musta ylospdin vinosti rakennettu lava toimi kuin lentokentén kiitorata, jossa pienet
valot vilkkuvat. Ohjaaja ja lavastaja halusivat fantasiallaan korostaa, ettei teos ollut
suoraan sidottu mihinkdin epookkiin; vanhahtavat puvut ja moderni visio olivat tistd
parhaana esimerkkina. Valkyyriat keraavit sodassa kaatuneita sotilaita, jotka kannetaan
paarien paalld alastomina kaikkien nahtaviaksi, jotta rohkeimmat sankarit voidaan vieda
Valhallan suojelijoiksi. Kohtauksesta muodostuikin raju bakkanaali, joka kokeneem-
man yleisén taholta sai paheksuvan tuomion. Valkyyrioiden kuuluisa ratsastusmusiikki,
villi ja raju ohjaus saivat aikaan kohtauksen, jossa seksuaalisuuden vietit richuivat val-
kyyrioiden kesken: "He ovat isin tyttoj4, fallisia kilpineitoja, joiden tehtdvana on vali-
koida rohkeimmat sankarit taistelukentiltid ja viedd heidat Valhallaan. Ohjaaja sallii
valkyyrioiden ratsastaa hetken aikaa kuolleiden soturien paalla kertoakseen, ettd koska
isd ei salli muita miehid kuin itsensé, ndiden on turvauduttava erdénlaiseen pumpatta-
van Barbaran miehisiin vastineisiin.”'”> Perustelematon kohtaus poikkesi suuresti
muuten tarkoin analysoidusta ohjauksesta ja antoi katsojalle vapauden valita, mista
kaikesta oikeastaan oli kysymys.

Kolmas ndytos huipentuu Wotanin suureen aariaan “Leb’ wohl du kithnes herrliches
Kind”, jonka jalkeen Wotan vaivuttaa tyttirensid uneen pannen kaiken toivonsa inhi-
milliseen rakkauteen ja pelastajan odottamiseen. Eradni paivand vapaa sankari Sieg-
fried, joka ei pelkaisi Wotanin keihasti, heréttdisi Brinnhilden syvésti unesta vapaana

thmisend toivoen, etti kaiken pahan alku, kulta, palautettaisiin takaisin luontoon. Pie-

1% H.S. Jari Sinkkonen. 23.5.2000.
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nin elein ohjattu ja valaistuksella keskitetty kohtaus, jossa Briinnhilde isdn késistd
kiinni pitden vaipuu kalliolle makuuasentoon, oli yksinkertaisuudessaan erittain teho-
kas ja tiivis. Wotan poistuu sivulle seuraamaan tapahtumien kulkua kun koko kallio
ympdristoineen syttyy tuleen. "Néin hin suutelee sinusta pois jumaluuden”, laulaa
Wotan. Epétoivoa vai toivoa? Surulliseksi tullut Wotan antaa toistaiseksi periksi - eh-
képa siksi, ettd hinestd vililla Wagner-Strindberg on tullut ilmiselvasti isa?"”

Yleison nakema kuva palavasta lavasta, jonka keskelld Briinnhilde makaa, oli ainut-
kertainen kuva ja oopperatekniikan huippusuoritus seka todistus uuden oopperatalon
teknisistd moninaisista mahdollisuuksista taitavan ohjaajan kasissd. Orkesterissa soiva
lemped ja haikea rakkauden teema, musiikillisesti erds Ringin kauneimpia kohtauksia,
korosti Wotanin jaghyvaisten jilkitilaa ja ikuista eroa omasta tyttdrestdan. Lopuksi
rautainen paloesirippu lasketaan palavan tulimeren eteen, jolloin yksi maailma sulkeu-

tuu ja odotetaan uuden tulemista: rakastavan vapaan ihmisen Siegfriedin maailmaa.

1.6.2. Siegfried — utopian hiiti

Kun Vaeltaja (Wotan) pyrkii estiméin Siegfriedin kulun tulenliekkien ymparoimalle
kalliolle, iskee Wotanin keihéén palasiksi se miekka, Nothung, joka kerran oli surman-
nut Siegfriedin 1sén. Keihés ei endd pysty hallitsemaan maailmaa ja Wotanin on pois-
tuttava pojanpoikansa edessd. “Poistuessaan kulisseihin hédn jattdd valtapolitiikan
ndyttamon. Koruttomin poistuminen, mitd maailmanvaltiaalle koskaan voisi ajatella”. '

Siegfriedistd puhutaan usein Ringin sinfonisena scherzona. Wagnerin tyon keskey-
tyminen teoksen toisessa ndytoksessd noin kahdentoista vuoden ajaksi ei merkinnyt
muutosta Ringin késitteeseen, vaan tyon jatkuessa kaari jatkui ehednd suureen loppu-
ndytelmédn, Jumalten tuhoon (Gétterddimmerung). Ringin sivellystyon keskeytyminen
el merkinnyt Wagnerille toimettomuutta, vaan tini aikana syntyivit suurteokset Tris-

tan und Isolde sekd Meistersinger, “zwei solche Kleinigkeiten” kuten Gotz Friedrich

176 Ohjaajan merkintojd
177" Ohjaajan merkintoja.
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analyysissdian hauskasti mainitsi. Siegfriedin hahmo lienee saanut eniten eri tulkinta-
muotoja Ringin runsaasta henkilogalleriasta puhuttaessa. Natsi-ideologit tekivat ha-
nestd sankarihahmon, joka usein kuvattiin vaaleatukkaisena hirviond. Germaanisen
maailman ulkopuolella on Siegfriedin hahmo ymmarretty selkedmmin ja Thomas Man-
nin tavoin usein liitetty valonjumala Balduriin. Friedrich kuvaa Siegfriedin salskeana
nuorukaisena, joka sinisessé paidassa ja farkkuhaalareissa kulkee metsissé ja kuuntelee
metsilintua (..aus dem Wald fort in die Welt zieh’n). Pajassaan takoo hén miekkaansa
ja laulaa tunnetun aariansa (ho-ho! Ho-hei! biase Glut!). Lavastaja Pilz kaytti aikaisem-
paa nousevaa lavaa peruskonstruktiona, jonka paille rakennettiin viitteellinen metsé
sekd oikeaan alanurkkaan talo, joka toimi Siegfriedin pajana. Ulkopuolella nakyivit
puuhevoset ja satuteltta, jotka kertoivat nuoruudesta - samoin kuin vaatteet, uho ja uh-
ma kasvatusisdid kohtaan. Mime on teoksen suurin néyttelija, joka pahan kaapion osas-
sa ja Friedrichin ohjauksessa muotoutui suureksi koomikoksi. Friedrich halusi korostaa
ja nostaa kasityolaisyyden kunniaan Siegfriedin pajassa, vaikka sen anakronistisena
vastapainona olivat vilkkuvat neonvalot ja niiden digitaalinen toteutus. Uudelleen ta-
komallaan Nothung-miekalla Siegfried lyo pajansa kappaleiksi ennen l&ht6din met-
saan. Suuri romahdus ja pauke paattaa ensimmaisen naytoksen.

Toisessa, hiukan pitkéastyttavassa ndytoksessd Siegfried kulkee metsissd ja pohtii
syntyperddnsd ja vanhempiaan. Mimen tekemalld hopeatorvella han yritta4 vastata lin-
tujen 44niin ja ymmart4a niitd. Tdhdn meteliin herad kuitenkin eloon jadnyt toinen jat-
tildinen Fafner, joka uhkaavasti ldhestyy Siegfriedia. Jattildinen ilmestyy metallikypéra
paassdan suuren lohikdarmeen keskelle muistuttaen enemmén kaivostyoldistd kuin
taistelijaa. Syntyneessd suuressa taistelussa Siegfried surmaa jattildisen Nothung-
miekallaan. Syddmesta Virtaava‘ ja miekkaan jadva veri tekee hanesta selvanéakijéan, joka
valittomasti ymmaértia lintujen 44nia ja kehotuksia. Lintujen 4énet johtavat hénet sille
kalliolle, jossa lepaa vapautta odottava nainen tulenliekkien ympar6iména. Pitki toi-
nen naytos, ainakin tissd ohjauksessa ja lavastuksessa, oli teoksen pitkaveteisin ja ku-
vallisesti heikoin lukuun ottamatta Fafnerin ja Siegfriedin rajua taistelukohtausta, mis-

sd suuri hirvié yrittda saada Siegfriedin lonkeroihinsa, mutta voimakas nuorukainen



109

taistelee itsensi voittajaksi. Muovi- ja pahvirunkoiset puut seka kuvan elottomuus ja
metsilintujen pitkéat liverrykset eivit sytyttdneet katsojaa muuhun kuin odottamaan
kolmatta ndytdsta ja sen mielenkiintoista ratkaisua.

Kolmannen naytoksen alussa odottaa Wanderer (Wotan) sité, joka rohkeudellaan on
meneva tulen l4dpi Briinnhilden luo. Maan jumalatar Erda nousee esiin kertomaan to-
teutuvatko Wotanin suunnitelmat, mutta Erda kehottaa Wotanin kaantyméaan tyttirien-
sd Nornien puoleen. Kuva on hyvin yksinkertainen ja karu, jossa Wanderer seisoo etu-
korokkeella ja laulaa manausta Erdan tulolle. Unessa maailman tapahtumat ndhneen
maan jumalattaren hidas ilmestyminen maan alta toteutetaan etuniyttimon ylosajolla,
jonka alla hén istuu ja laulaa kehotuksensa Wotanille. Koroke lasketaan alas ja Erda
haviaa vaipuen ikiuneensa. Tyhji harmaa kuva enteilee Wotanin hivioti ja pettymystia
Ja on yksinkertaisuudessaan karun pureva. Kaikki tapahtuu sen maailman ja rautaesiri-
pun edessd, jonka taakse Briinnhilde jétettiin liekkien keskelle. Wotan odottaa vield
Siegfriedin saapumista, mutta onnistumatta estimaidn nuorukaisen aikeita murskaa
Siegfried Nothung miekallaan Wotanin keihdian. Entinen voimakas hallitseva ylijumala
poistuu néyttdmolta ja katoaa ikuisiksi ajoiksi. Siegfriedin tie vapauteen ja Briinnhil-
den vapauttamiseen on auki.

Valkyyrian kolmannen naytoksen lopussa liekkimereen puhdistettavaksi jatetty
Briinnhilde on uudelleen edessémme rautaesiripun noustessa ylos. Takaa paljastuu te-
oksen vaikuttavin kuva, jossa liekit, savu ja loistelias valaistus ymparoivat alueen, min-
ka Siegfried nikee. Sen keskelld Briinnhilde makaa samassa asennossa, mihin Wotan
hénet jatti Valkyyrian kolmannen néytoksen lopussa.

Loppukuvan toteuttamisen Gotz Friedrich halusi tavalla, joka jilleen vaati tekniselt
koneistolta ja lavastajalta vaativaa osaamista: samalla kun Briinnhilden koko palava
koroke ajettiin hitaasti etunayttamolle, oli tuli ja savu haivytettava ajorytmin aikana ja
sen keskeltd paljastettava kirkastettu nainen. Kohtauksen vasymaton harjoittaminen
palkitsikin yleison tavalla, joka jélleen oli suorituksena ainutlaatuinen. Suudelmalla
heritetty Briinnhilde nousee unestaan nyt ensimmaisen kerran ihmisend. Rakkauden

hurmiossa ja eristdytyneens muusta maailmasta he vaativat Valhallan ja sen jumalien
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tuhoa: ”O Siegfried, herrlicher Hort der Welt!” ”Siegfried oppii pelontunteen kun hin
ensi kertaa eliméssiédn joutuu kasvotusten naisen kanssa. Juuri Siegfriedin kautta saa-
vuttaa Briinnhilde naisellisen identiteettinsd.””® Useat asiantuntijat viittaavat tdssd
kohden usein nuoren pojan sukukypsyyden heridmiseen, jossa lyhyen homoeroottisen
vaiheen jilkeen naisen I6ytiminen synnyttaa pelkoa erilaisuuden edessd. Vastaavanlai-
nen kohtaus voidaan osoittaa Parsifalin toisessa naytoksessd, jossa Kundry herattaa
nuoren Parsifalin aikuisuuteen ja tietoisuuteen. Gotz Friedrichin taitavasti rakentama
nidky oli puhtaudessaan vertaansa vailla: nouseva lava ja graniittimaiset sivuseinét loi-
vat huikean arkkitehtonisen kuvan, joka oli osa parasta Gottfried Pilzin luomasta sym-
bolistisesta visiosta. Valitettavasti teoksen valtava musiikillinen huipennus ontui, koska
Jo ailemmin mainitut Karan Armstrongin adnelliset rajoitukset estivdt loppuduettoa
nousemasta sellaisiin sfadreihin, joita partituurin sivut edellyttavit.

Nayttamoilmaisullisesti kohtaus muodostui voimakkaaksi ja haltioituneeksi. Fried-
rich osoitti jalleen mestarillisen henkiloohjaustaitonsa kahden ihmisen vilisen jannit-
teen luojana, misséd sisdinen emotionaalinen lataus pieneleisesti julistaa rakkauden
hurmiota ja kuoleman riemua. Kolmannen niytoksen tiivis henkiloohjaus ja ndytti-
mollinen huikea visio korvasivatkin toisen ndytoksen osittain pitkédveteisid kohtauksia,
Joiussa musiikillisesti pitkét ja hitaat jaksot muodostuivat vaikeiksi ndyttamollisen il-
maisun yllapitamiseksi.

Lehdistossa Siegfried noteerattiin korkealle: ”Siegfriedin ensi-ilta oli riemuvoitto, jo-
ka olisi ollut kunniaksi mille tahansa Euroopan oopperatalolle.”” “Den fantastiska
premiérforestillningen med sina stralande (!) solister togs emot med bifalldskor som pa

vissa héll bland publiken var rent av vdldsamma.”'®

178 Ohjaajan merkintoji
1 H.S.31.5.1998
130 Hbl. 31.5.1998
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1.6.3. Jumalten tuho - Gotterdiimmerung

Reininkullan alussa Alberich astuu nayttimolle ja ryostda kullan Reinin tyttérilta.
Tama tapahtuma aloittaa pitkén valtataistelun herruudesta, joka Ringin lopussa johtaa
Valhallan tuhoutumiseen. Miti jai jéljelle — onko endi mitaén toivoa? Ohjaajan mer-
kinnat ja analyysin padtelmat toteavat, ettd...” loppu kitkee uuden alun, kuten alkukin
oli edeltivin aikakauden loppu!” Kun peli on lopussa voi toinen alkaal H

Reininkullan mysteerindytelma, Valkyyrian “surullisen jumalan” Wotanin kohtalon-
tragedia, Siegfriedin huumorintdyteinen satukomedia johtaa lopulta ihmisten maail-
maan Jumalten tuhossa, jossa Wotanin ajatus “vapaasta ihmisestd”, miké ohjaajan mu-
kaan osoittautuu loppujen lopuksi tetralogian pai-aiheeksi, tulee havaistyksi. “Ehképa
tastd syystd perinteinen lavarekvisiitta, kuten unohdusjuoma, ei ole lainkaan tarpeen,
kun estetiddn Siegfriedid muistamasta menneisyytta ja Briinnhildes, ja siten aktivoidaan
hinen valmiuttaan "vapautua’ kaikista siteista”.'*!

Ensimmadisen ndytoksen kuvassa ohjaaja nayttdd Erdan tyttaret, Nornat, punomassa
historian vyyhtii yrittden saada selville maailman kohtalon. Heidén kehraamaénséa lanka
kertoo kuitenkin vain menneisyydesté, mitd on ollut ja miten kaikki syntyi. Halutessaan
tietoa tulevasta lanka repeytyy, silld tulevaisuus ei ole vanhan tiedon saavutettavissa.
Nornat katoavat olemattomiin. Ohjaaja pitdd Nornat kolmion muotoisessa kuviossa
ylospiin vinosti olevalla lavalla, jossa jokaisella on oma kehruupaikkansa. Hillitysti
likkuen he kiyvit toistensa paikoissa laulaen tarinaansa toisilleen. Hahmoina he
muistuttivat enemman eléhtaneitd peruukkipaisia eukkoja kuin maan jumalattaren tyt-
tarid. Onnellisesta elamasti eramaassa iloitsevat Briinnhilde ja Siegfried haluavat 14h-
ted toteuttamaan tehtdvéasansi, maailman vapauttamista. Rakkauden pantiksi antaa Sieg-
fried Bruinnhildelle sormuksen, jonka omistaminen on ollut ja on oleva myods muiden
riidan ja tavoittelun kohde. Nayttamoélle ilmestyy uusi sormuksen ja vallan tavoittelija,
Hagen. Friedrich kuvaa Hagenin kaljupdisen4, vertahyytdvand kammottavana hahmo-

na, joka suureen mustaan mantteliin puettuna toimii kuin salainen tarkkailija valmiina

81 Ote ohjaajan analyysistd.
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iskemasn sopivan hetken tullen. Jattiméiset ja arvoitukselliset suurennuslasit, prismat,
toimivat eradnlaisina Hagenin tarkkailuikkunoina, vaikka niille ei missdéan kohden an-
nettu selkedd toiminallista nimikettd. “Den Ring soll ich haben...” laulaa Hagen ja
looginen toiminta kohti Siegfriedin murhaa ja sormuksen ryostamistd on Hagenin oh-
jauksellinen painopiste. Tarkkailijana han istuu néyttimon etuosassa lahes liikkumat-
tomana ja luo suggestiivisuudessaan rooliin pelottavan voimakkaan elementin. Todet-
takoon, ettd suurennuslasit olivat kiytossd Friedrichin ohjauksessa jo Lontoossa 1976
ja myshemmin myos Berliinissa 1984. Matti Salmisen tulkintana Hagen vie ldhes kai-
ken huomion itseensé, silld minké tahansa asteikon mukaan mitattuna oli hénen alykés
roolisuorituksensa ainutkertainen ja ainutlaatuinen seké laulullisesti ettd néyttamolli-
sesti. Ei siis ihme, ettd kaikki maailman johtavat oopperatalot toivovat saavansa Salmi-
sen, timéan suuren poikkeuksellisen lahjakkuuden vierailijakseen.

Toisen nidytoksen alussa Hagenin isd Alberich ilmestyy muistuttamaan poikaansa,
ettd sormus on saatava takaisin Nibelungeille. Mutta sormuksen lumoon joutunut Ha-
gen on paattanyt ryostdd sen vain itselleen, joten Alberich katoaa pettyneeni pimey-
teen. Ohjauksen tehokkuus korostuu Hagenin liikkumattomassa hahmossa, joka suo-
raan eteenpain tuijottaen keskittyy vain oman suunnitelmansa toteuttamiseen antamatta
ympéristéon hairitd itseaan. Valheellisuus ja petos (Betrug, schandlicher Verrat!) ko-
rostavat kohtalon liikkeit4, kun Briinnhilde huomaa, etti Siegfriedin muisti on kadon-
nut ja samalla rakkaus hdneen. Kuitenkin sormus hidnen sormessaan osoittaa Briinnhil-
delle, etta yollinen henkil6 oli Siegfried. Tasta muodostuu Hagenille aihe syyttd Sieg-
friedid valan pettdmisestd Guntheria kohtaan ja suunnitella tulevaa murhaa, johon sa-
laliittoon myo6s Briinnhilde suostuu.

Kolmannen naytoksen alussa ollaan jélleen Reinin tyttdrien luona, jonne metséstys-
retkella ollut Siegfried on eksynyt. Tyttaret yrittavit saada Siegfriedid luovuttamaan
sormuksen takaisin, mutta timén kieltaytyessd ilmoittavat he yhteisesti, ettd sormuksen
omistaja tulee pian kohtaamaan kuoleman. Siegfriedid viettelevit ja kosiskelevat tytot
yrittévat aistillisina ja paljasrintaisina saada nuorukaisen puolelleen, mutta turhaan.

Gottfried Pilz pitda kuvan lahes samanlaisena kuin Reininkullan alussa, vaikka yhden
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tyton aurinkolasit ja kiiltdvd muovinen pukumateriaali rikkoo jilleen teoksen epookki-
rajat. Myohemmin Siegfriedin vannoman védrin valan paljastuessa Hagen iskee héanet
takaa pain kuoliaaksi. Ohjaaja jattda kuolevan Siegfriedin makaamaan keskelle naytts-
moéd heikossa valaistuksessa, jossa han vield pienin kisielein laulaa rakkaudestaan
Brunnhildeen. Tata seuraava kuolema ja voimakas surumusiikki, jonka aikana Sieg-
fried makaa yksin nayttamolld, nousi Friedrichin ohjauksena Suomen Kansallisooppe-
rassa kuvallisesti ja musiikillisesti jarisyttdviin mittoihin. Wagnerin partituurimerkin-
tojen mukaan pitédisi Siegfried kantaa pois melko pian surumusiikin alettua, mutta
Friedrich muutti kuvan voimakasta symboliikkaa ja illuusiota pitimalla Siegfriedin
paikallaan heikosti valaistuna koko suuren kohtauksen ajan korostaen niin rakkauden
Ja vapaudenaatteen lopullista tuhoutumista. Kuva oli yksinkertaisuudessaan tehokas ja
vangitseva orkesterin pauhatessa solistista osuuttaan. “Surumarssi ei ole vain Siegfrie-

dié varten. Se on jokaisen sukupolven valitushuuto menetetyisti illuusioista.”*®

VIII Yhteenvetoa ja piitelmii

Nykyaikaisen musiikkiteatterin perspektiivistd katsottuna on vaikea ymmartsé, miten
esim. Wagnerin Ring-sarja jo vuosisadan alussa oli toteutettu. Vaatimattomat olosuh-
teet, alkeellinen teatteritekniikka ja kehittyméiton valaistus eivat kuitenkaan olleet es-
teend suurten teosten valmistumiselle. Suomalaisen oopperan alkutaipaleella esitettiin -
tosin pitkilla aikavileilla - Valkyyria 1920, Reinin kulta 1930, Siegfried 1934 ja Ju-
malten tuho 1935. Tosin Valkyyria oli esitetty jo 1905 Edvard Fazerin ja Armas Jarne-
feltin toimesta Suomen Kansallisteatterissa. Pahviset lavasteet, alkeellinen valaistus ja
pieni orkesteri muodostivat raamit, joilla tulisieluiset oopperantekijét ja asiaansa usko-
vat henkil6t toteuttivat kunnianhimoiset yrityksensd. Armas Jarnefelt toimi kapelli-
mestarina sekd ohjaajana Siegfriedissd ja Jumalten tuhossa. Reinin kullan ohjasi tuol-

loin Willi Aron ja Valkyyrian Hermann Gura. Teokset lavasti Martti Tuukka. Laulajista

82 Ote ohjaajan analyysista.
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mainittakoon mm. Wotanin osan esittdnyt Oiva Soini. Koska Suomalaisen oopperan
“lyhytaikainen” vierailu Aleksanterin teatterissa muodostui erilaiseksi kuin alustavat
lupaukset olivat antaneet ymmarti4, oli selvid, ettd ohjelmiston suunnittelun tuli sisél-
taa koko klassinen tuotanto pysyviksi jadneessd oopperatalossa. Kiitollinen yleiso pal-
kitsikin oopperantekijét tayttamalla talon ilta illan jalkeen.

Ohjaajakoulutuksen puutteellisuus pakotti Suomalaisen oopperan johdon kaytta-
maéén ulkomaisia vierailijoita, joiden osuus talon kokonaissuunnittelussa ja linjauksessa
oli vaatimatonta, koska heidan tyoskentelynsia kohdistui vain oman teoksen harjoitta-
miseen ja valmistamiseen. Ensimmaiinen merkittdva suomalainen pddohjaajan vakans-
sille kiinnitetty teatterimies oli Sakari Puurunen, jonka toiminta (1976-1984) konflik-
teja aiheuttaneista henkilgsuhteista huolimatta oli monella tavalla uutta ja rakentavaa.
Omien teosten analyyttinen ja tarkka valmistusprosessi, talon pitkén linjan suunnittelun
tarpeellisuus seka teknisen henkilokunnan ja tekniikan koko kapasiteettiin tahtddvin
toiminnan tarpeellisuus olivat eritd Puurusen perusominaisuuksia. Kahdeksan vuoden
aikana tapahtunut kasvatus ja vastuullisuuden korostaminen tuottivatkin tuloksen, joka
nayttamotasolla paransi tarpeellisen yhteishengen aikaansaamista ja niyttavaa tyon tu-
losten paranemista. Ennen padohjaajakauttaan Pyurusen ohjaama Viimeiset kiusaukset
antoi tissi suhteessa loistavan néytteen tulevasta linjauksesta.

Paikaupunkiin sijoittunut ainoa ammatillinen oopperatalo ja sen antamat tasokkaat
esitykset synnyttiviat maassamme yha laajenevan oopperainnostuksen, jonka seurauk-
sena useisiin suurempiin kaupunkeihin perustettiin 1950-luvulla paikallisin voimin
toimivia oopperayhdistyksid. Vaasa, Turku ja Tampere etunendssa aloittivat toiminnan,
joissa suuret klassikot tuotettiin osittain amatoorivoimin, vaativimmissa tehtdvissa
osittain ammattilaisia kayttden. Esiintymis- ja harjoituspaikkoina toimivat mahdolli-
suuksien mukaan paikalliset teatteritalot ja kaupunginorkesterien muusikot palkattiin
oopperatydhon oman péaatoimensa ohella. Tehtdvi- ja tyonjako muistutti suuresti vuo-
sisadan alun oopperatoimintaa Suomen Kansallisteatterin kanssa. Suuret talousvaikeu-
det varjostivatkin toimintaa, mutta pyyteeton tyo ja rakkaus oopperamusiikkiin tuotti

kauniita tuloksia useissa oopperayhdistyksissa. 1980-luvulla perustettu Suomen Solis-
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tipankki tuki voimakkaasti oopperayhdistysten toimintaa tarjoamalla Solistipankkiin
hyviksytyille nuorille laulajille tyétilaisuuksia ja mahdollisuuksia maamme eri yhdis-
tyksissd. Tampere-talon rakentaminen merkitsi kaupungin oopperayhdistykselle uutta
aikaa, silld talo tarjosi suhteellisen hyvit edellytykset oopperatoiminnan kehittimiselle
ja harrastamiselle. Taloudellisesti nykyaén ilmeisen hyvinvoiva Tampereen oopperayh-
distys onkin tuottanut suuria menestyvid oopperaesityksid, joiden menestyksen takaa-
miseksi on usein saatu suuria suomalaisia megatahtid. Viisaasti valitut teokset ja tekijat
ovat laajentaneet yleisdpohjaa ja tehneet Tampereen oopperasta Kansallisoopperalle
hyvin ja tervetulleen rivaalin; tamperelaisten esitykset ovatkin useasti nousseet korke-
alle ammatilliselle tasolle. Takeena siita ovat olleet paasolistien korkea taso seké hyvi-
en ohjaajien ja lavastajien kaytto.

Walton Gronroosin kaukonikoinen ja rohkea pddtos aloittaa Kansallisoopperan uu-
den talon suuri toiminnallinen sisdinajo vaikeimmalla ja raskaimmalla teoksella,
Richard Wagnerin Ring-sarjalla, osoittautui jalkeen péin arvioiden viisaaksi ratkaisuk-
si. Kun vield ohjaajaksi saatiin tuolloin maailmalla suurta kunnioitusta nauttinut sak-
salainen Gotz Friedrich ja hinen valintanaan lavastajaksi Gottfried Pilz, oli sarjan
tuottamiseen olemassa hyvi perusta, jolta ponnistaminen ei ollut helppoa mutta mah-
dollista. Vuonna 1996 alkanut tyo padttyi kevadlla 2000 koko sarjan kahteen lapiviemi-
seen tavalla, joka nosti Kansallisoopperan seké taiteellisesti ettd teknisesti Euroopan
oopperatalojen karkijoukkoon. Gotz Friedrichin neljan vuoden tyo talon ja nayttdmon
mahdollisuuksien maksimoijana, tinkiméttoména vaatimustensa lapiviejéna ja korkean
taiteellisen tason aikaansaajana tuotti tuloksen, joka loi valmiudet minké tahansa suu-
ren oopperateoksen toteuttamiselle Kansallisoopperassa. Teknisen henkilékunnan saa-
ma oppi ja taito suuren ohjaajan alaisena monimutkaisen koneiston kayttamisessa oli
parasta, mitd uusi ja tydstadn kiinnostunut henkilokunta pystyi saamaan. Niilla val-
miuksilla on Suomen Kansallisoopperalla kaikki mahdollisuudet kasvaa ja kehittya Eu-
roopan huomattavimpien oopperatalojen taiteelliselle tasolle.

Useita kymmenia vuosia kestanyt odotus ja kamppailu uuden, ensimmiisen suoma-

laisen oopperatalon saamiseksi Helsinkiin palkittiin kevailla 1993, jolloin massiivinen
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muutto Aleksanterin teatterista alkoi. Jaghyvaisnaytantond esitettin Gaetano Donizet-
tin ooppera Lemmenjuoma, jonka haikeatunnelmaisesta, mutta riemukkaasta ja raisky-
vastd esityksestd tuli ikimuistoinen tapahtuma vanhan oopperatalon historiassa. Pai-
kalla olivat kaikki oopperan hallintoeldmin edustajat, kuten kauppaneuvos Roger
Lindberg, joka toimi yli kaksi vuosikymmenti oopperan hallituksen puheenjohtajana ja
muunkin kulttuurieldmdmme suurena vaikuttajana. Hénen ja Alfons Almin aikana
elettiin useita taloudellisesti hyvin vaikeita aikoja, joiden yli padseminen vaati heiltd
paitsi taitavaa ja vasyméatontd neuvottelutaitoa myods omakohtaista uhrausta. Kerrotaan,
ettd jo 1960-luvulla ottivat Almi ja Lindberg lyhytaikaisia henkilokohtaisia lainoja
kriisikausien ylipadsemiseksi ja palkanmaksun turvaamiseksi.

Uuden talon toiminnan ja talouden turvaamiseksi oli tehty useita eri laskelmia ja an-
nettu lupauksia, joihin nojautuen tuotannon pyorittdiminen naytti lupaavalta ja turvalli-
selta. Kuitenkin 1990-luvun raskain lamakausi osui heti uuden talon toiminnan kiyn-
nistdmisen aikoihin, silld valtion budjeteissa tehdyt leikkaukset koskettivat yhti lailla
kulttuurin aluetta kuin muutakin yhteiskunnallista toimintaa.

Talla hetkella eletaan aikoja, jossa valtion tuen osuus on toistaiseksi jaddytetty vuo-
den 1998 rahoitustasolle, mika kéytannossé tarkoittaa toiminnan supistamista, pakko-
lomia sekd yhden - kahden suunnitellun ensi-illan peruuttamista vuosittain. Vanhan
ohjelmiston lammittdminen ja uudelleen esittdminen kaventaa yleisopohjaa, mika taa-
sen pienentdd lipputuloja, joiden médrad prosentuaalisesti on ennakkoon otettu huomi-
oon laadittaessa talon vuosibudjettia. Talon johdolla onkin jatkuva vastuullinen tehtdva
saada neuvotteluillaan aikaan lisidrahoitusta, jotta oopperan hairiéton toiminta voisi jat-
kua. Tiukat sadstotoimet seka uusien vakanssien jaadyttiminen ovatkin jokapaiviinen
puheenaihe Kansallisoopperan henkilokunnan keskuudessa.

Toisen maailmansodan tuhojen nopea jélleenrakennus Euroopassa nosti myos kult-
tuurieldmén uuteen aktiiviseen nousuun. Nuoret oopperamaailman radikaalit ohjaajat
ja lavastajat siirsivit tuotantojaan useasti jo tuhoutuneen aatteen ja ideologian maail-
maan, jossa erityisesti useat Richard Wagnerin teokset nahtiin otollisiksi uuden dra-

maturgian ja visualisoinnin foorumina. Lieké syyni ollut Hitlerin julkisesti tunnettu
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asenne Wagnerin taidetta kohtaan vai tekijdiden omakohtainen ideologian ihannointi?
Teosuskollisuus ja esittaja havitettiin tiysin ja tilalle nostettiin roolihahmot ja sankarit
kahlittuina erilaisiksi monstereiksi korostamaan haetun illuusion ja vision toteutusta.
Parikymmenti vuotta kestinyt suuntaus véistyi véhitellen yleison erittdin voimakkaan
negatiivisen reagoinnin vuoksi ja toisaalta se tuhoutui omaan mahdottomuuteensa.

Vaikka Suomessa jouduttiin vield sotien jdlkeen turvautumaan melko useasti ulko-
maalaisiin ohjaajiin ja lavastajiin, ei Euroopan rajut tyylivirtaukset kuitenkaan ulottu-
neet maahamme saakka; tosin pieni ja teknisesti vaatimaton Aleksanterin teatteri ei
my6skéidn monilta osin olisi ollut soveltuva jattiméaisten ja sotaisten produktioiden te-
kemiseen. Sodan jilkeisend aikana maassamme aina 1960-luvun loppupuolelle saakka
tuotettiin ooppera- ja operettiteokset ohjattuina ja lavastettuina melko perinteisesti, silla
vanhemman polven oopperantekijit eiviat omaksuneet uusimpia eurooppalaisia tyyli-
virtauksia. Vasta suomalaisesta teatterimaailmasta lainatut uudemman sukupolven oh-
jaajat, kuten Kalle Holmberg ja Ralf Langbacka, toivat oopperaohjauksiinsa tervetul-
lutta uutta ilmaisua ja ilmettd — musiikkiteatteria, jota edustivat myos 1970-luvulta léh-
tien Jussi Tapola ja Laura Jantti. Tapola kohosikin myéhemmin Kansallisoopperan
péddohjaajaksi Sakari Puurusen kauden jilkeen vuonna 1985.

Vaikka ooppera nykyaikaisten vaatimusten mukaan tarvitseekin ohjaajakseen aivan
huipputasoa edustavan ammattimiehen — esimerkkind Wagnerin Ringin ohjauksistaan
kuuluisuutta saavuttanut Gotz Friedrich - suhtaudutaan kaikesta huolimatta jopa am-
mattipiireissd ohjaajan tarpeellisuuteen hieman vahattelevisti. Kansallisoopperan enti-

sen ylikapellimestarin Miguel Gomez Martinezin lausunto on tasti eraani esimerkkina:

”On totta, ettd monissa teattereissa ohjaajat ovat kohonneet johtavaan asemaan. Jos tarkkaan ajatellaan, ohjaaja

on kuitenkin ainoa henkilo, jota ilman oopperaesitykset olisivat mahdollisia. Solisteja, kuoroa ja orkesteria tarvi-

. . P s . . . .., 183
taan, samoin tekniikkaa. QOopperan saisi kuitenkin toimimaan niyttimollisesti ilman ohjaajaakin”.

On totta, ettd joitakin oopperoita saa Martinezin mukaan toimimaan ilman ohjaajaa-

kin: ndinhén tapahtui jo Paciuksen Kaarle-kuninkaan metséstyksen esityksissa ilmei-

8 HS. 57 1991
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sesti sdveltjan itsensd toimiessa jonkinlaisena “ohjaajana”. Mutta voiko end4 tdnd pai-
van4 tarjota oopperaan vihkiytyneelle yleisolle korkeatasoisia esityksié ilman patevid
huippuohjaajia? Tyytyyko yleiso pelkkiin “lavaseisontaan” ja solistien muutamiin
liikkeisiin ilman oopperan aiheeseen liittyvéa koreografiaa?

Savonlinnan oopperajuhlat on viime vuosien aikana ldhtenyt jonkinasteiselle
“kokeilulinjalle” kiinnittimalld vanhoihin klassisiin teoksiin nuoria ohjaajia, joilla ei
ole ollut vield néyttod suurten teosten toteuttajina. Vaikka arvostelut heidén saavutuk-
sistaan ovatkin joissakin tapauksissa olleet melko mydnteisia, on Savonlinna kuitenkin
ldhtenyt riskialitiille linjalle, jolle kansainvilisesti arvostetulla festivaalilla mielesténi ei
olisi en&4 varaa.

Suomen Kansallisooppera ei ole ottanut tata riskis — erikoisesti suurten teosten olles-
sa kysymyksessd. Vaikka nuorille ohjaajille onkin annettava mahdollisuus néyttis ja
kokeilla siipiensd kantavuutta”, on heiddn kuitenkin hankittava kyseinen taitonsa ja
kokemuksensa — myos oopperan perinteen tunteminen - joko huippuohjaajien assis-
tentteina tai joillakin pienemmilla nayttamoilla. Ainoastaan ndin saavutettu taito ja ko-
kemus voivat olla vakuutena siité, ettd ohjaaja pystyy solistien, kuoron, orkesterin ja
kapellimestarin yhteistyond saavuttamaan ohjauksellaan sen taiteellisen ja henkisen
autenttisuuden, millaiseksi saveltdja on sen luodessaan tarkoittanut. Kansainvalisesti
arvostettu unkarilainen ohjaaja Andras Miko vastasi Savonlinnassa pidetyssd Aidan
lehdistotilaisuudessa eraille toimittajalle tdmén kysyessd, miksi Miko ei tee Aidasta
modernimpaa ohjausta. Miko vastasi: ” Oopperayleisolle saa tarjota modernisoituja
ohjauksia vasta sen jalkeen, kun se on nidhnyt teoksen sellaisena, miksi saveltdja on sen
alun perin tarkoittanut" '**

“Es gibt keine endgiiltigen Losungen™®’ kirjoittaa suuri saksalainen ohjaaja Gunther
Rennert (1911-1978), jonka perusnikemys sitoo ohjauksen teoksen ajalliseen ja tyylil-
liseen muotoon, minkéa sdveltdja ja libretisti ovat sille antaneet. Kuitenkin on jokaisen
aikakauden ja sukupolven elettiva teos uudelleen ja siirrettdva sen probleemat - perus-

olemusta rikkomatta - oman aikansa tulkintaa ja visiota vastaavaksi. “Immer muss der

184 Andras Miké lehdistotilaisuudessa Savonlinnassa heinikuussa 1984.
18 Giinther Rennert 1974 7
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singende Darsteller im Mittelpunkt stehen, er bestimmt die menschliche Grundsituati-
on, das, was das Stuick vermitteln will”.'*

Oopperataiteen tuntemus Suomessa on vasta hieman yli sadan vuoden mittainen.
Tédmén vuoksi nuorten ohjaajien vieroksuma “vanhanaikaisuus™ ja innolla harrastama
“modernisointi” eivét ole aina sellaisessa tasapainossa, milld suomalaista yleisoa tulisi
kasvattaa oopperataiteen teosuskollisuuteen ja ymmaértidmiseen. Tassd suhteessa Suo-

men Kansallisoopperalla ja Savonlinnan oopperajuhlilla on vield paljon tekemista.

1% Sama
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