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Abstract

In this article, I have examined the Finnish so called fur cap opera of the 
1970s and the political and social factors that influenced its development. 
With the help of the concept of vernacularization, I have shown the mech-
anisms by which Finnish opera was transformed into an art form that 
spoke to a wider audience than the narrow elite, the “fur cap opera”. Ac-
cording to my article, the background of the process of vernacularization 
of the opera in Finland was the idea of social equality  that started in the 
1960s, which was linked to welfare state thinking, and which was especial-
ly promoted by left-wing parties.

In the process of vernacularization the libretto and staging of the 
operas were ”popularized”, and this happened with the help of realistic 
folk depiction and music theatre. During this process, the opera changed 
to conform to the values   of the Finnish society of the 1960s and 1970s.
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Eliitin taidemuodosta kaiken kansan taiteeksi?
Vernakularisaation politiikka 1970-luvun 

suomalaisessa karvalakkioopperassa1

Liisamaija Hautsalo

Suomalaisessa kulttuurissa taidemusiikin on sitkeästi ajateltu olevan po-
litiikasta riippumatonta. Ajatuksen taustalla on viimeistään 1950-luvulla 
Suomessakin omaksuttu ja romantiikasta juurensa juontava, modernis-
tinen autonomia-ajattelu, jossa musiikki nähtiin itsenäisenä, ympäris-
töstään riippumattomana entiteettinä (ks. Dahlhaus 1989). Yhtä lailla 
sitkeästi on pidetty yllä ajatusta, jonka mukaan myös oopperataide on 
epäpoliittista. Käsitys monitaiteisen, kertovan ja esittävän oopperan epä-
poliittisuudesta on jo itsessään absurdi, koska se jättää huomiotta taiteen-
lajin historialliset juuret ensin itsevaltiuden ja hovipolitiikan näyttämönä 
(esim. Roselli 1989; Feldman 2007; Snowman 2010) sekä sen, miten oop-
pera valjastettiin eurooppalaisten kansallisvaltioiden rakennusprojektei-
hin Ranskan suuresta vallankumouksesta alkaneella niin kutsutulla pit-
källä 1800-luvulla (esim. Ther 2014; Lajosi 2012, 2018). 

 Kansallisuusaatteen näkökulmasta suomalaisen oopperan varhaisvai-
heiden historia ei poikkea edellä esitetystä muutoin kuin myöhäisemmän 
ajankohtansa suhteen.2 Aikakautta, jolloin kansallisuusaatteella oli kes-
keinen vaikutus suomalaisen oopperan historiaan, on tutkittu suhteelli-
sen runsaasti (esim. Karjalainen 1991; Murtomäki 2000; Suutela 2005; 
Ranta-Meyer 2008; Broman-Kananen 2012; Keto mäki 2012; Hautsalo 
2011, 2013, 2015; Hautsalo ja Rantanen 2015, Kauppala 2018, 2021). Huo-
mattavasti vähemmän sen sijaan on tutkittu suomalaisen oopperan histo-
riaa toisen maailmansodan jälkeen. 

1  Tämä artikkeli on kirjoitettu osana Suomen Akatemian rahoittamaa akatemiatutkija-
hanketta Politics of Equality in Finnish Opera, jonka hankenumero on 314157. Esittelen 
käsitteen ”karvalakkiooppera” ja sen syntyhistorian tässä artikkelissa myöhemmin. 

2  Kuten Philipp Ther (2014) on artikkelissaan osoittanut, Saksassa, Tšekissä, Venäjällä, 
Unkarissa ja Puolassa ooppera oli vahvasti kytköksissä kansallisaatteeseen ja kansal-
lisvaltion rakentamisprojekteihin. Suomea hän ei kuitenkaan mainitse.
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Suomen ensimmäisen ja ainoan oopperatalon, Suomen kansallisoop-
peran katsojaluvut 1960-luvun lopulla olivat sen historian alhaisimmat 
(Lampila 1997), ja ennen 1970-lukua suomalainen oopperatoiminta oli 
kaiken kaikkiaan pienimuotoista.3 Kansallisooppera esitti pääasiassa eu-
rooppalaista perusohjelmistoa (engl. standard repertoire), mikä houkut-
teli vain suppeaa, pääkaupunkiseudulla asuvaa yleisönosaa (esim. Lampi-
la 1997). Vuodesta 1975 alkaen tapahtui kuitenkin käänne: näyttämöille 
tuotiin uudenlainen suomalaisen oopperan tyyppi, karvalakkiooppera, joka 
kiinnosti sekä aiempaa huomattavasti laajempaa yleisöä että mediaa ja 
jota esitettiin menestyksekkäästi myös ulkomailla. Karvalakkioopperas-
sa ei enää nähty perinteistä kansallista korostamista, kuten esimerkiksi 
Leevi Madetojan (1887–1947) Pohjalaisia-oopperassa (1924)4. Pikemmin-
kin karvalakkioopperat edustivat arkisempaa, kansanomaiseen viittaavaa 
oopperatyyliä, jossa pyrittiin mahdollisimman samastuttavaan ilmaisuun. 

Käsitteellä karvalakkiooppera viittaan tässä artikkelissa kolmeen 
1970-luvulla kantaesitettyyn oopperan: Aulis Sallisen (s. 1935) Ratsumie-
heen (1975) ja Punaiseen viivaan (1978) sekä Joonas Kokkosen (1921–1996) 
Viimeisiin kiusauksiin (1975). Perustelen käsitteenmäärittelyni sillä, että 
vaikka mainitut kolme oopperaa poikkeavat toisistaan monin tavoin, 
yhdistäviä tekijöitä on enemmän kuin erottavia: kaikki kolme oopperaa 
edustavat musiikillisesti 1970-luvun vapaatonaalista tyyliä, ja niiden libre-
tot käsittelevät tapahtumia menneen ajan maaseutuyhteisöissä, joissa ole-
massaolo vaati jatkuvaa kamppailua luontoa vastaan. Näiden oopperoi-
den henkilöhahmot edustavat yhteiskunnalliselta asemaltaan heikointa 
kansanosaa, eikä heitä voi nimittää sankareiksi sanan perinteisessä mie-
lessä. Oopperoita yhdistää lisäksi se, että ne voidaan tulkita myös yhteis-
kuntaluokkaan liittyviksi kuvauksiksi. 

Karvalakkioopperan kehittymiseen Suomessa vaikuttivat musiikintut-
kija-säveltäjä Mikko Heiniön (1999, 16–21) mukaan ennen kaikkea insti-
tuutiohistorialliset ja esteettiset taustatekijät. Kaksi toisiinsa nivoutuvaa 
keskeistä tekijää Heiniö kuitenkin sivuuttaa: suomalaisen yhteiskunnan 

3 Erilaisen kiertävät seurueet esittivät oopperaa Suomessa satunnaisesti 1700-luvulta al-
kaen. Suomalaisen teatterin lauluosasto (Suomalainen ooppera) toimi 1870-luvulla 
viisi vuotta. Sen ohjelmistoon ei vielä kuulunut Suomessa sävellettyjä, suomenkielisiä 
teoksia, sillä ensimmäinen suomenkielinen ooppera, Oskar Merikannon (1868–1924) 
Pohjan neiti sai kantaesityksensä vasta vuonna 1908. Kotimainen ooppera (nykyinen 
Suomen kansallisooppera), perustettiin vuonna 1911, mikä tarkoitti säännöllisem-
pää oopperatoimintaa ja vähitellen myös kotimaisia kantaesityksiä. (Esim. Savolainen 
1999; Suutela 2005; Broman-Kananen 2012; Ketomäki 2012; Sivuoja [Kauppala] 2012; 
Hautsalo 2013.) 

4 Mainitsen aina oopperan kantaesitysvuoden enkä sävellysvuotta tai -vuosia.
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laaja-alaisen vasemmistolaistumisen sekä siihen liittyvän hyvinvointi-
valtioajattelun 1960–70-luvuilla.5 Nämä tekijät vaikuttivat voimakkaasti 
toisen maailmansodan jälkeisessä Suomessa niin sisäpolitiikkaan kuin 
kulttuuriin – ja kuten artikkelissani osoitan, ainakin välillisesti myös 
oopperaan. 

Tarkastelen tässä artikkelissa 1970-luvun suomalaista karvalakkioop-
peraa ja sen kehittymiseen vaikuttaneita poliittis-yhteiskunnallisia tekijöi-
tä. Artikkelini tavoitteena on toisen maailmansodan jälkeisen, 1970-lu-
vulle tarkentuvan suomalaisen oopperan historiografian politiikkaan 
kytkeytyvä ja antropologisessa viitekehyksessä toteutettu monitieteinen, 
kriittinen uudelleenluenta. Artikkeli pyrkii näin ollen tuomaan esiin 
karvalakkioopperan aiemmin katveeseen jääneitä taustatekijöitä ja luke-
maan suomalaisen oopperan historiaa myös osana laajempia yhteiskun-
nallisia tapahtumia ja poliittista ilmapiiriä. Teoreettisesti nojaan antropo-
logi Arjun Appadurain (1996) käyttämään vernakularisaatio -käsitteeseen, 
joka on myös tämän artikkelin kattokäsite ja keskeinen teoreettis-metodo-
loginen työkalu. Määrittelen vernakularisaation Appaduraita mukaillen 
prosessiksi, jossa jokin ylirajainen aate tai kulttuurinen käytäntö siirtyy 
kulttuurisesta kontekstista toiseen ja siirtyessään muuttaa muotoaan niin, 
että sen perusmekanismit pysyvät samoina, mutta sen sisällöt muuttuvat 
vastaamaan vastaanottavan yhteisön arvoja ja käytäntöjä (ks. myös Merry 
2006; Levitt ja Merry 2009; Elliott 2014). Tämä tarkoittaa, että tarkastelen 
Suomessa esitettyä eurooppalaisen oopperan perusrepertoaaria ylira-
jaisena kulttuurisena käytäntönä, joka on siinä tapahtuneen vernakula-
risaatioprosessin seurauksena muuntunut uudenlaiseksi, suomalaiseen 
yhteiskuntaan paremmin sopivaksi oopperan käytännöksi eli karvalak-
kioopperaksi. Esitän artikkelissani, että tietyt yhteiskunnallis-poliittiset 
taustatekijät 1960–70-luvuilla mahdollistivat suomalaisen oopperan ver-
nakularisaatioprosessin, joka kohdistui oopperoiden sisältöön ja jonka 
metodologisia välineitä olivat Itä-Saksassa vaikuttaneen vasemmistolaisen 
näytelmäkirjailijan ja ohjaajan Bertolt Brechtin (1898–1956) musiikkiteat-
terin käsite sekä suomalaisesta kirjallisuudesta omaksuttu realistinen kan-
sankuvaus (Laitinen 1981, 1984; Lyytikäinen 1999). 

Vernakularisaation käsitettä ei ole aiemmin teoreettisesti hyödynnetty 
musiikkitieteessä eikä oopperatutkimuksessa. Tutkimukseni edustaa siis 
uutta aluevaltausta mainituilla tutkimusaloilla niin Suomessa kuin kan-
sainvälisesti. 

5  Heiniö (1999) tarkastelee monografiassaan brechtiläistä musiikkiteatteria, muttei 
avaa sen poliittista taustaa.
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Rajaan artikkelini siten, etten käsittele karvalakkioopperoiden 
musiikkia muutoin kuin muutaman yleisluonnehdinnan verran. Ooppe-
roiden ohjaamista tai näyttelijäntyöhön liittyviä kysymyksiä tarkastelen 
ainoastaan silloin, kun ne liittyvät musiikkiteatterin käsitteeseen. Rajaan 
artikkelin ulkopuolelle myös niin kutsututun oopperabuumi-käsitteen, 
joka on lähes automaattisesti liitetty karvalakkioopperan, mutta joka on 
käsitteenä epäselvä ja vaatii laajemman tarkastelun kuin mikä on mahdol-
linen tämän artikkelin puitteissa. 

Edellä esiteltyyn teoreettiseen viitekehykseen nojaten kysyn tässä ar-
tikkelissa, millaiset poliittis-yhteiskunnalliset muutokset 1960–70-luvuilla mah-
dollistivat suomalaisen oopperan vernakularisaatioprosessin, joka johti karvalak-
kioopperan kehittymiseen?

Karvalakkioopperasta on Suomessa tehty kaksi musiikkitieteen alaan 
kuluvaa väitöstutkimusta (Kuokkala 1992; Anttila 2002) ja yksi teatteri-
tieteen väitöskirja (Suutela 1999). Merkittävin karvalakkioopperaa ja yli-
päänsä suomalaista oopperaa käsittelevä tutkimus on kuitenkin Heiniön 
monografia (1999) Karvalakki kansakunnan kaapin päällä. Kansalliset att-
ribuutit Joonas Kokkosen ja Aulis Sallisen oopperoiden julkisuuskuvassa 1975–
1985. Se tarkastelee karvalakkioopperan vastaanottoa sekä kotimaisessa 
että kansainvälisessä mediassa. 

 Artikkelini rakentuu johdannosta, seitsemästä käsittelyluvusta ja 
johtopäätöksistä. Ensimmäisessä luvussa esittelen tutkimukseni laajem-
man teoreettis-metodologisen viitekehyksen sekä aineiston. Toinen luku 
pureutuu tutkimuksen keskeiseen käsitteeseen, vernakularisaatioon. Kol-
mannessa luvussa käsittelen suomalaisen oopperan vernakularisaatiopro-
sessin poliittis-yhteiskunnallista ja neljännessä sen esteettis-historiallista 
taustaa. Viidennessä luvussa paneudun karvalakkioopperan käsitteeseen. 
Vernakularisaation mekanismeja käsittelen luvuissa kuusi ja seitsemän. 
Viimeinen luku sisältää johtopäätökset.

Tutkimuksen teoreettinen kiinnittyminen, metodologia ja aineisto

Artikkelini edustaa suomalaisen musiikin- ja oopperahistorian tutkimus-
ta, mutta sen teoreettinen taustaorientaatio on peräisin monitieteisestä, 
niin kutsutusta uudesta oopperatutkimuksesta (engl. new opera studies, ks. 
esim. Abbate 1991, 2001; Johnson, Fulcher ja Ertman 2007; Feldman 2007; 
Levin 2007; Till 2012; Rowden 2013; Novak 2015), joka kokoaa yhteen ja 
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soveltaa teoreettista käsitteistöä eri tieteenaloilta.6 Jo esitellyn antropo-
logisen viitekehyksen lisäksi hyödynnän suomalaisen musiikin- ja oop-
perahistorian tutkimusta (esim. Heiniö 1995, 1999; Salmenhaara 1996; 
Lampila 1997; Anttila 2002; Sarjala 2002; Koivisto 2011), kirjallisuuden-
tutkimusta (Laitinen 1981, 1984; Kinnunen 1987; Lyytikäinen 1999) ja 
teatteritiedettä (Brecht 1991; Paavolainen 1992, 2016). Lisäksi käytän suo-
malaisen kulttuuripolitiikan (esim. Kangas 1988; Kaitavuori 2015; Kan-
gas ja Pirnes 2015) ja kylmän sodan ajan kulttuurihistorian tutkimusta 
(esim. Adlington 2013; Tiekso 2018; Mikkonen ja Suutari 2016; Herrala 
2019; Mikkonen 2019). Artikkelini aihepiiriä sivuaa Inka-Maria Nymanin 
(2023) tuore artikkeli, jossa hän tarkastelee oopperan demokratisoitu-
mista digitalisaation avulla suomenruotsalaisen vähemmistön keskuudes-
sa Suomessa.  

Metodologiani jakautuu kahteen osaan, aineistolliseen ja sisällölli-
seen. Yhtäältä harjoitan aineistoa tarkastellessani historiantutkimuksen 
metodologiaan elimellisesti kuuluvaa lähdekritiikkiä (esim. Danielsbac-
ka, Hannikainen ja Tepora 2022) sekä pitkittäistutkimusta (engl. longitu-
dinal studies), jossa selvitetään ”muutosta ja kehittymistä pitkän aikavälin, 
jopa vuosikymmenten, kuluessa” (Institute for Social and Economic Re-
search [ISER] 2023; myös Koppa 2015).Tämä tarkoittaa, että voin seurata 
esimeriksi tietyn oopperatyylin tai teeman esiintymistä tietyllä aikavälillä. 
Toisaalta metodologia liittyy myös oopperoiden sisältöön. Koska verna-
kularisaatioprosessi toteutuu nimenomaan muutoksina oopperan sisäl-
löissä, vernakularisaation käsite toimii artikkelissani sekä teoreettisena 
kattokäsitteenä että metodologiana, jolloin oopperoiden sisältöä tarkas-
tellaan kahden metodologisen välineen, musiikkiteatterin ja realistisen 
kansankuvauksen avulla.  

Artikkelin tukena ja sen taustoittamisen apuna käytän vuosina 2009–
2022 keräämääni aineistoa, joka sisältää kaikki löytämäni suomalais-
ten oopperoiden kantaesitykset vuosilta 1852–2022.7 Aineisto on koottu 
Excel-taulukkoon, jonka pohjalta on rakenteilla Suomalaisen oopperan tie-

6   Uuden ja ”vanhan” oopperatutkimuksen eroista esim. Till 2011.
7  Suomen kansallisoopperan arkistoasiantuntija Seija Nurmelan työpanos tutkimus-

avustajana on ollut korvaamaton aineiston etsimisessä, tarkistamisessa sekä saatta-
misessa tiedostomuotoon. Kansallisoopperan dramaturgi, Juhani Koivisto, on myös 
auttanut yksityiskohtien tarkastamisessa. Kiitän molempia mitä lämpimimmin.  
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tokanta AINO.8 Aineistoon sisältyvät oopperoiden perustiedot, kuten kan-
taesitysajat ja -paikat, libretistit, librettojen pohjateokset, esittäjät, taus-
taorganisaatiot, tilaajat sekä teosten teemat ja aiheet – sikäli kuin nämä 
tiedot ovat olleet saatavilla.9 Kaikki tässäkin artikkelissa mainitut ooppe-
rat löytyvät tästä aineistosta. Aineiston keräämisessä lähdekritiikin mer-
kitys on ollut keskeinen, ja olen pyrkinyt tarkistamaan oopperoista kerää-
miäni tietoja niin monista lähteistä kuin mahdollista sekä vertailemaan 
löytynyttä informaatiota. Alkuperäisessä Excel-taulukossani on tällä het-
kellä yli 600 tietuetta.10 Yksi tietue sisältää yhden kantaesitetyn oopperan 
tiedot. Artikkelini ei kuitenkaan suoranaisesti ole vain aineistoon perus-
tuva laadullinen tutkimus (Tuomi ja Sarajärvi 2009) vaan sen lähtökohta 
on pikemminkin historiallinen. Olen hyödyntänyt artikkelissani myös jo 
olemassa olevia oopperatietokantoja, kuten Kansallisoopperan esitystie-
tokanta Encorea sekä Oopperasampoa (ent. Reprises).

Toinen osa aineistostani koostuu sanomalehtiartikkeleista ja -kritii-
keistä, oopperoiden ohjelmakirjoista, libretoista ja levytysten kansilehdis-
tä sekä uusimman aineiston osalta erilaisista verkkomateriaaleista. Kan-
sallisoopperan arkisto on ollut merkittävä tiedonlähde. Varhaisempien 
oopperoiden osalta olen turvautunut pääasiassa sekundäärilähteisiin, 
joita ovat aiempaa suomalaista musiikkia ja oopperaa käsittelevät histo-
riografiat. Partituureja ja soivaa materiaalia olen hyödyntänyt silloin, kun 
sen käyttäminen on tarkoituksenmukaista. Levytysten ja videoiden lisäksi 
uusimpien teosten taltiointeja ja esitystietoja löytyy myös yhteisöpalvelu 
YouTubesta. Olen hyödyntänyt materiaalia kerätessäni myös pitkäaikaista 
kokemustani musiikkikriitikkona, jonka keskeinen kiinnostuksen kohde 
on suomalainen ooppera.

Käsitteellä suomalainen ooppera tarkoitan kaikkia sellaisia teoksia, jotka 
ovat Suomessa syntyneiden, Suomessa asuvien, suomalaisjuuristen tai Suomen 

8  Aineisto on vielä julkaisemattomassa, keskeneräisessä tietokannassa. Esimerkiksi 
lopullista päätöstä siitä, kuinka paljon tietoa kustakin teoksesta tietokantaan sisällyte-
tään, ei ole vielä tehty. Tämänhetkinen AINO-tietokantaversio on olemassa Taideyli-
opistossa.

9  Haasteita on aiheuttanut muun muassa se, että kun on pitänyt turvautua säveltäjään 
tiedon saamiseksi, tämä ei välttämättä ole kirjannut yksityiskohtia tarkasti tai muistaa 
väärin. Oopperoiden ”löytäminen” viittaa siihen, että tiedon siirryttyä internetiin 
esimerkiksi uusista digitoiduista aineistoista nousee toisinaan esiin vielä kartoittamat-
tomia, pienimuotoisempia teoksia. Esimerkiksi lastenoopperat ovat tämänkaltainen 
oopperan lajityyppi.

10  Taulukkoon on kerätty myös joitakin teosstatukseltaan epäselviä tapauksia sekä tie-
toja vielä kantaesittämättömistä oopperoista. Tästä syystä oopperoiden tarkkaa luku-
määrää ei voi antaa. 
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säveltäjiin kuuluvien säveltäjien säveltämiä, suomen-, ruotsin- tai muunkielisiä 
oopperoita tai muita oopperoiksi määriteltyjä tai oopperan kaltaisia teoksia (ks. 
myös Välimäki ja Koivisto-Kaasik 2023). Koska aineistoni koostuu mää-
ritelmäni mukaan kerätyistä suomalaisista oopperoista, niin kutsutun 
metodologisen nationalismin vaara on artikkelissa ilmeinen. Metodolo-
ginen nationalismi, joka katsoo kansallisvaltion olevan tiettyä kulttuuria 
ja siten myös tutkimusta luonnollisesti rajaava yksikkö, korostaa oman 
kansallisen kulttuurinsa ainutlaatuisuutta (Kettunen 2008). Valitsemalla 
musiikkitiedettä ja oopperatutkimusta edustavan artikkelini keskeiseksi 
teoreettiseksi viitekehykseksi antropologian ja ymmärtämällä oopperan 
taidemuotona ylirajaisena, kulloisiinkin oloihin ja yhteiskunnallisiin ti-
lanteisiin sopeutuvana kulttuurisena käytäntönä olen pyrkinyt välttä-
mään vanhemmassa suomalaisessa musiikinhistorian tutkimuksessa ylei-
seen, mutta nykyisin ongelmallisena pidettyyn tarkastelun tapaan, jossa 
ilmiötä käsitellään puhtaasti kansallisessa kehyksessä.11  

Vernakularisaatio teoreettisena käsitteenä

Vernakularisaation käsitteen otti alun perin tutkimuskäyttöön historian-
tutkija Benedict Anderson (1983), joka analysoi sen avulla kansallisaat-
teen leviämistä Euroopassa kansankielisen printtimedian avulla. Käsite 
(engl. vernacularization) on johdettu englannin sanasta vernacular, joka 
tarkoittaa alun perin ’kansankielistä’ (ja voi nykyenglannissa olla joko 
adjektiivi tai substantiivi). Vernacularize -verbi taas tarkoittaa ’kääntämis-
tä kansan kielelle’. (MOT-sanakirjat, englanti-suomi, 2024.) Terminä 
vernakularisaatio ei suomennu tyydyttävästi, eikä esimerkiksi termi kan-
sanomaistaminen kata sanan kaikkia merkitysulottuvuuksia. Näin ollen 
käytän alkuperäistä vernacularization-käsitettä suomen kielen äänne- ja 
kirjoitusjärjestelmään mukautettuna (ks. Vilkamaa-Viitala 2005). 

Vernakularisaation käsitettä on sovellettu tutkimuksessa hyvin eri ta-
voin. Artikkelini otsikossa käyttämäni ilmaisu ”vernakularisaation poli-
tiikka” viittaa siihen, että vernakularisaation käsite antropologisena ana-
lyysivälineenä on poliittisesti latautunut. Käsitettä on käytetty kuvaamaan 
erilaisten aatteiden ja käytäntöjen siirtymistä ja muuntumista kulttuurista 

11  Metodologinen nationalismi on ollut aiemmin vallitseva käytäntö kirjoitettaessa suo-
malaisen oopperan historiaa. Siltä ei ole säästytty esimerkiksi Suomalaisen musiikin his-
toria 1–4 -teoksen oopperaa käsittelevissä osissa, vaikka kirjoittajat kyllä artikuloivat 
ongelman koko teossarjaan liittyen. Sama ongelma on Lampilan (1997) Suomalaisen 
oopperan historia -teoksessa.
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tai alueelta toiselle, mikä ei ole aina kitkatonta. Käsitettä on sovellettu 
esimerkiksi erilaisten kolonialististen käytäntöjen purkamiseen kehitty-
vissä maissa (Appadurai, 1996) sekä ihmisoikeuksien jalkauttamiseen 
tilanteissa, joissa väestö on lukutaidotonta (Merry 2006; Levitt ja Merry 
2009; myös Okafor 2011) tai erityisesti naisten oikeuksien puolustamiseen 
(Elliott 2014). Kun vernakularisaation käsitettä on käytetty kolonisaatio- 
ja dekolonisaatiotutkimuksen yhteydessä, sen poliittinen lataus on usein 
voimakas. Appadurailla vernakularisaation käsite liittyy urheilun deko-
lonisaatioon. Appadurain (1996, 104) mukaan kriketti oli aluksi britti-
läisten siirtomaaisäntien peli, jonka intialaiset vähitellen ”ottivat omak-
seen”, mikä tapahtui kansankielisen median avulla. Kriketti näin ollen 
”dekolonisoitiin” (engl. decolonise) ja ”alkuperäistettiin” (engl. indigenise) 
– toisin sanoen intialaistettiin – jolloin se ei ollut enää ”englantilaisten 
välittämää” (engl. English-mediated, ibid.). 

Kuten ihmisoikeustutkijat Peggy Levitt ja Sally Merry (2009, 441) to-
teavat, ”vernakularisaatio on laajalle levinnyt käytäntö, joka saa erilaisia   
muotoja erilaisissa organisaatioissa, kulttuurisissa ja historiallisissa kon-
teksteissa”. Näin ollen käsitettä voi hyödyntää niinkin erilaisella tieteen-
alalla kuin musiikkitieteessä ja soveltaa suomalaisen oopperan muuntu-
misprosessien analyysiin. Teatteritieteessä vernakularisaation käsitettä on 
jo käytetty esimerkiksi kuvaamaan länsimaisen teatterin kolonialistisen 
leviämisen mekanismeja ja niiden purkamista Aasiassa (meLê yamomo 
2018).

Suomalaisen oopperan vernakularisaation  
poliittis-yhteiskunnallista taustaa

Kuten aiemmin totesin, suomalaisen oopperan vernakularisaatioproses-
sin taustalla voi nähdä kaksi toisen maailmansodan jälkeistä poliittis-yh-
teiskunnallista tekijää, jotka kietoutuvat yhteen: 1960-luvun suomalaisen 
yhteiskunnan yleisen vasemmistolaistumisen sekä hyvinvointivaltion ra-
kentamisen. Toisen maailmansodan jälkeisessä poliittisessa tilanteessa 
Eurooppa oli jaettu kahteen etupiiriin, mistä kehittyi niin kutsutun kyl-
män sodan asetelma kapitalistisen lännen ja kommunistisen idän välille. 
Neuvostoliiton ideologinen vaikutus oli kuitenkin merkittävä myös län-
nessä. Niissä Euroopan maissa, jotka eivät kuuluneet suoraan Neuvosto-
liiton etupiiriin, vasemmistolaisuus nosti päätään läntisen kommunismin 
(engl. Western communism) muodossa (Adlington 2013; myös Mikkonen ja 
Suutari 2016). Myös Suomessa alkoi 1960-luvulla voimakas vasemmisto-
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laistumiskehitys, joka kuitenkin poikkesi muusta läntisestä Euroopasta. 
Vaikka Suomen ajateltiin kuuluvan länsiblokkiin, hävitty sota ja Neuvos-
toliiton rajanaapuruus vaikuttivat voimakkaasti sisäpolitiikkaan. Tämä 
johti yhteiskunnassa tapahtuvaan itsesensuuriin ja suomettumiseen (saks. 
Finnlandisierung; ks. esim. Vihavainen 1991).

Suomen Neuvostoliitolle maksamat sotakorvaukset saivat aikaan ta-
louskasvua, ja 1950-luvulta alkaen suomalaista yhteiskuntaa ryhdyttiin 
pikkuhiljaa rakentamaan pohjoismaisen hyvinvointivaltiomallin mukaan 
(esim. Tuomikoski-Leskelä 1977). Polttopisteessä hyvinvointivaltiota ra-
kennettaessa olivat koulutus, terveydenhuolto ja sosiaalipalvelut, ja sen 
piiriin kuuluivat kaikki kansalaiset mukaan lukien naiset, lapset ja van-
hukset. Kysymys oli tasa-arvoisen ja oikeudenmukaisen yhteiskunnan ra-
kentamisesta. (Esim. Anttonen ja Sipilä 2000.) 

Saatuaan enemmistön eduskuntavaaleissa vuonna 1966 vasemmisto-
puolueet alkoivat Keskustapuolueen ohella profiloitua hyvinvointivaltion 
rakentajapuolueina (esim. Tuomikoski-Leskelä 1977; Paloheimo 2007). 
Tämä näkyi myös kulttuuripolitiikassa ja vaikutti syvällisesti taidekent-
tään. Taidekenttä radikalisoitui, mikä johti myös yhä vahvempaan ”sosia-
lismitietoisuuteen” taiteilijoiden keskuudessa (Tuomikoski-Leskelä 1977, 
282). Taiteen poliittiset funktiot tunnustettiin eduskunnan kaikilla ta-
hoilla, mikä lisäsi puolueiden intressejä taidetta kohtaan. Valtion suhde 
kulttuuriin määriteltiin siis 1960-luvulla uudella tavalla, ja kulttuurin tu-
keminen ymmärrettiin valtion tehtäväksi. Näin saatiin aikaan runsaasti 
uudistuksia kulttuurin alalla. (Tuomikoski-Leskelä 1977; myös Kangas ja 
Pirnes 2015; Alasuutari 2017.) 

Hallinnollinen kulttuuripoliittinen linjanmääritys tehtiin vuonna 
1965 valtion taidekomitean johdolla. Linjamäärityksen avulla haluttiin 
taata kulttuurille ja taiteelle olemassaolon ehdot, ja harjoitetun kulttuuri-
politiikan tavoitteena oli taiteen saavutettavuuden edistäminen. (Kangas 
ja Pirnes 2015.) Saavutettavuuteen viitattiin 1960-luvun kulttuuripolitii-
kassa kahdella käsitteellä, kulttuuridemokratialla ja kulttuurin demokratisoin-
nilla (esim. Evrard 1997; Kaitavuori 2015; Kangas ja Pirnes 2015; Viro-
lainen 2015). Kulttuuridemokratiassa korostettiin erilaisten taidelajien 
tasa-arvoa ja esimerkiksi sitä, että vastaanottamisen sijaan ihmiset osallis-
tuisivat itse taiteen tekemiseen (Kaitavuori 2015). Kulttuurin demokrati-
sointi, joka on keskeinen tämän artikkelin kysymyksenasettelun kannalta, 
tarkoitti kulttuuritoimintojen hajauttamista ja taidepalvelujen viemis-
tä niiden ulottuville, joita tarjonta ei muuten tavoittanut (esim. Kangas 
1988).
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Taidehistorioitsija Kaija Kaitavuori (2015) kuitenkin tarkentaa, että 
kulttuurin demokratisointi pyrki ” jo hyväksi määritellyn (korkea)kulttuu-
rin levittämiseen mahdollisimman laajalle yleisölle ja yleisön kasvattami-
seen kulttuurin vastaanottajaksi”. Taiteeksi 1960–70-luvuilla määriteltiin 
siis taiteen korkeakulttuuriset muodot, kuten kuva-, sävel- ja teatteritaide, 
joita pyrittiin edistämään tasa-arvon hengessä. Kulttuurin demokratisoin-
nin periaatteen voi ajatella liittyvän ainakin välillisesti oopperaan ja sen 
vernakularisaatioprosessiin. Ensinnäkin 1960–70-luvuilla perustettiin 
uusia alueoopperoita ja kaksi oopperafestivaalia (Savonlinnan ooppera-
juhlat ja Ilmajoen musiikkijuhlat) pääkaupunkiseudun ulkopuolelle.12 
Näin taidemuodosta tuli saavutettavampaa maanlaajuisesti. Lisäksi, kun 
ooppera ei kertonutkaan vieraista, ajallisesti etäällä olevista yhteiskun-
nista, kuninkaallisista tai jumalhahmoista, vaan laajasti suomalaiseen yh-
teiskuntaan liittyvistä kysymyksistä, se houkutteli katsojia laajemmin eri 
yhteiskuntaluokista (ks. Heiniö 1999). Siitä tuli näin ollen myös sisältönsä 
näkökulmasta saavutettavampaa.

Valtionhallinnossa keskusteltiin teatteritaiteen ja klassisen musiikin 
saavutettavuudesta, minkä tuloksena perustettiin kaupunginteattereita 
ja -orkestereita sekä musiikkiopistoja ympäri Suomea. (Esim. Tuomikos-
ki-Lehtelä 1977.) Samoin perustettiin uusia yliopistoja eri puolille maata 
(Kuusisto 2017). Oopperaa ei kuitenkaan virallisesti kytketty kulttuurin 
demokratisointiprosessiin, ja sen asema valtion taidehallinnossa oli muu-
tenkin epäselvä. Keskustelua oopperasta maan ylimmällä poliittisella 
tasolla ei 1960-luvulla käyty. Taidehallinnon organisaatiouudistuksessa 
vuonna 1968 kirjallisuus, kuvataide, näyttämötaide ja säveltaide saivat 
omat toimikuntansa, mutta ooppera ei. Vain pienelle yleisölle suunnat-
tu ooppera sai osakseen kritiikkiä 1960-luvun Suomessa (esim. Lampila 
1997), ja oopperaa ja muuta klassista musiikkia vastaan hyökättiin muun 
muassa siksi, että niiden saaman valtionrahoituksen nähtiin supistavan 
demokraattisempien taidemuotojen nauttimaa tukea. Demokraattisem-
milla taidemuodoilla viitattiin useimmiten elokuvaan, joka levisi helposti 
suuren yleisön koettavaksi (Alasuutari 2017).

12  Nimitän tätä ilmiötä suomalaisen oopperan demografiseksi vernakularisaatioksi, ks. 
Hautsalo, prosessissa [2025].
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Suomalaisen oopperan vernakularisaation esteettiset periaatteet 

Suomalaisen oopperan vernakularisaatioprosessin juuret juontavat vuo-
siin heti toisen maailmansodan jälkeen. Maailmansota merkitsi katkosta 
ja menneisyyden uudelleenarviointia lähes kaikilla elämänalueilla ja kaik-
kialla maailmassa, mutta erityisesti Saksassa, jossa irtiottoon menneestä 
on viitattu käsitteellä nollahetki (saks. Die Stunde Null; ks. esim. Taruskin 
2009).13

Taidemusiikissa irtioton symboliksi sodan jälkeen muodostui mo-
dernismi, joka huipentui 1950-luvun lopun täyssarjallisessa sävellystek-
niikassa (esim. Ross 2007; Taruskin 2009; Griffiths 2010). Sarjallisuus 
ja ooppera edustivat toisilleen vieraita, jopa vastakkaisia ideologioita. 
Maailmansodan jälkeisessä Euroopassa ooppera ymmärrettiin lähinnä 
aikansa eläneeksi porvarillisuuden viimeiseksi linnakkeeksi, jota erityi-
sesti vasemmistolaisesti orientoituneet keskieurooppalaiset modernistit 
halveksivat. Tämä asenne kulminoitui ranskalaissäveltäjä Pierre Boulezin 
(1925–2016) Der Spiegel -lehden haastattelussa 25.9.1967 otsikolla ”Sprengt 
die Opernhäuser in die Luft” esittämään poleemiseen kommenttiin, jossa 
hän kehotti räjäyttämään oopperatalot ilmaan.14 Matematiikkaan perus-
tuvassa ja kaiken inhimillisen poissulkemaan pyrkivässä sarjallisuudessa, 
josta oli tullut dogmi 1960-alkuun mennessä, ei ollut sijaa emootiolle tai 
oopperaan sisältyville menneen maailman ideologioille, kuten nationa-
lismille. Taidemuoto siis siirrettiin sodan jälkeen monin paikoin margi-
naaliin.15 Viimeistään tässä vaiheessa ooppera myös menetti paikkansa 
uutuuksien esittelemisen keskeisenä foorumina ja sosiaalisen elämän kes-
kuksena, mitä se oli ollut aiempina vuosisatoina (esim. Roselli 1989). 

Suomalaisessa taidemusiikissa seurattiin läntisen Euroopan esimerk-
kiä. Monet suomalaissäveltäjät omaksuivat uusia sävellystekniikoita vie-
raillessaan esimerkiksi uuteen musiikkiin keskittyvillä Darmstadtin kesä-
kursseilla silloisessa Länsi-Saksassa.16 Darmstadtissa määriteltiin myös se, 

13  Nollahetken vaikutuksista oopperaan ks. Pollock 2019.
14  Artikkeli on luettavissa kokonaisuudessaan Der Spiegel -lehden digitaalisessa arkistos-

sa. Sivunumeroa ei siitä löydy.
15  Luonnollisesti oli myös säveltäjiä, kuten Benjamin Britten (1913–1976), jotka kirjoitti-

vat oopperoita edelleen ja jättivät keskieurooppalaisen modernismin huomiotta (ks. 
esim. Seymour 2007).

16 Kaupungin mukaan on nimetty myös sodanjälkeisen modernismin keskeisten hah-
mojen muodostama ryhmä, niin kutsuttu Darmstadtin koulukunta, johon kuuluivat 
sarjallisuuden edustajat Karlheinz Stockhausen (1928–2007), Boulez  ja italialainen 
Luigi Nono (1924–1994).
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millainen musiikki oli akateemisesti hyväksyttyä, eikä se ollut ooppera.17 
Taidemuoto sai osakseen kritiikkiä myös muilla foorumeilla. Esimerkiksi 
säveltäjä Kaj Chydeniuksen (1939–2024) Lapualaisoopperassa (1966) oop-
peraa käytettiin ironisessa mielessä äärivasemmistolaisen politiikan, niin 
kutsutun taistolaisuuden18 esiintuojana: pohjalaista isämaallisuutta ja ää-
rioikeistolaista Lapuanliikettä kritisoiva laulunäytelmä oli jyrkkä kannan-
otto porvarillista yhteiskuntaa vastaan. 

Saksalainen historiantutkija Philipp Ther (2014, 201–202) on toden-
nut, että kansallisen oopperan esittäminen Euroopassa päättyi viimeis-
tään 1960-lopulle tultaessa, jolloin eurooppalaisissa oopperataloissa pa-
lattiin ”kansainvälisen perusrepertoaarin pariin, sen transnationaalisille 
juurille”. Suomen kansallisoopperassa kyllä jatkettiin kansanvälisen pe-
rusohjelmiston esittämistä, ja kotimaisia tuotantoja oli muutamia. Kan-
sallisoopperan Encore -tietokantaa tarkasteltaessa käy kuitenkin ilmi, että 
1960-luvulla Kansallisoopperassa esitettiin huomattava määrä venäläisiä 
klassikoita tai Neuvostoliitossa ja itäblokissa sävellettyä ohjelmistoa, kuten 
unkarilaisia oopperoita. (Encore -tietokanta; myös Lampila 1997). 

Kansallisoopperan ohjelmapolitiikkaan siis vaikutti reaalipolitiikka, 
rajanaapuruus Neuvostoliiton kanssa, mikä antoi esitettävälle ohjelmistol-
le omat erityispiirteensä. Historiantutkija Simo Mikkosen (2019, 37) mu-
kaan ”Neuvostoliitossa uskottiin, että kulttuurin avulla olisi mahdollista 
kääntää Suomi lännestä kohti Neuvostoliittoa ja samalla lisätä vasemmis-
tolaisten poliittisia vaikutusmahdollisuuksia [Suomessa]”. Neuvostoliitto 
siis määritteli sen, millaista kulttuuria Suomeen Neuvostoliitosta ylipään-
sä tuotiin ja päin vastoin. Samoin se yritti ohjata sitä, millaista ohjelmis-
toa Suomen kansallisoopperassa esitettiin (Lampila 1997; Koivisto 2011). 
Joseph Nye (2008) viittaa tämäntyyppiseen vaikuttamiseen käsitteellä 
pehmeä valta (engl. soft power). Neuvostoliitto harjoitti Suomi-suhteissaan 
pehmeää valtaa, eikä siltä säästynyt edes epäpoliittisena pidetyn taiteen-
lajin korkein suomalainen ilmentymä, Kansallisooppera. 

Neuvostoliitosta tai itäblokista tuodun runsaan ohjelmiston lisäksi 
Kansallisoopperassa suosittiin sellaisia kansainvälistä teoksia, jotka voi-
tiin tulkita vasemmistolaisen ideologian mukaisesti siten, että ne näytti-
vät luokkaristiriitoja suoraan tai niistä oli luettavissa muu vasemmistolais-
poliittinen sanoma. Näitä elementtejä nähtiin esimerkiksi Alban Bergin 

17  Heiniön (1995, 84) mukaan Sibelius-Akatemiassakin otettiin käyttöön Darmstadtissa 
voimakkaasti vaikuttaneen Ernst Křenekin (1900–91) 12-säveljärjestelmää esittelevä 
kontrapunktiopas.

18 Taistolaiset muodostivat Suomen kommunistisen puolueen sisäisen oppositioryhmän, 
joka toimi 1970–80-luvuilla (esim. Hokkanen 2021).
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(1885–1935) Wozzeckissa (1925), jonka nuori, tuolloin brechtiläisesti suun-
tautunut teatteriohjaaja Ralf Långbacka (1932–2022) ohjasi Kansallisoop-
perassa vuonna 1967.19 Kansallisoopperan historian kirjoittaneen Han-
nu-Ilari Lampilan (1997, 531) mukaan Wozzeck oli hyvä ”keino osoittaa, 
että myös Kansallisoopperalla oli sosiaalinen omatunto, halu puolustaa 
pientä, sorrettua ihmistä”. 

Kansallisia aiheita vieroksuttiin eurooppalaisilla oopperanäyttämöil-
lä pääasiassa poliittisista syistä, kuten Suomen kansallisoopperankin 
esimerkki osoittaa. Toki perusrepertoaariin palaamiseen oli myös käy-
tännön syitä. Aiemmin oopperataloissa oli laulettu kansallisuusaatteen 
innoittamana kansallisilla kielillä ja kansallista ohjelmistoa. Vaikeassa 
taloustilanteessa sodan jälkeen esimerkiksi solistien kierrättäminen oli 
halvempaa, jos heidän ei tarvinnut omaksua uutta laulukieltä aina uu-
teen maahan saavuttuaan (esim. Ther 2014). Myös Suomen kansallisoop-
perassa alettiin suomennosten sijaan esittää alkukielistä perusohjelmis-
toa. Tämä tapahtui ensimmäisen kerran vuonna 1960, jolloin Giuseppe 
Verdin (1813–1901) Trubaduuri (1853) kuultiin italiaksi (Lampila 1997).

Aineistostani käy ilmi, että suomalaiskansalliset ooppera-aiheet olivat 
1960-luvulla Kansallisoopperan lavalla harvinaisia, mutta niitä esitettiin 
jonkin verran muilla näyttämöillä alueoopperoiden produktioina. Esimer-
kiksi pääkaupungin musiikkipiireissä väheksytty hämeenlinnalaissäveltä-
jä Tauno Marttinen (1912–2008) käytti suomalaisten klassikkokirjailijoi-
den, kuten Aleksis Kiven (1834–72), tekstejä oopperoidensa librettoihin.20 
Marttisen 22 oopperasta Kansallisoopperassa on esitetty vain yksi, nuo-
ren naisen mielen järkkymistä kuvaava Poltettu oranssi 21 (1971) ja sekin 
hieman sivussa, talon silloisella Hakaniemen näyttämöllä.22 

Kansallisoopperassa varovaisuutta osoitettiin myös toisin. On olemas-
sa vahvoja viitteitä siitä, että oopperan johto hyllytti Einojuhani Rautavaa-
ran (1928–2016) Kaivos-oopperan poliittisista syistä (Tiikkaja 2014). Kos-
ka Kaivos käsitteli kriittisesti Unkarin kansannousua neuvostohallintoa 
vastaan, sitä ei uskallettu päästää Suomessa näyttämölle (esim. Lampila 
1997; Tiikkaja 2014). Kansallisten aiheiden omaehtoista välttelyä voi pi-

19 Luokkakysymyksen nähtiin sisältyvän myös Bergin Luluun, joka nähtiin seuraavana 
vuonna. Kuvaavaa on, että Brechtin Mahagonnyn kaupungin nousu ja tuho sai ensi-il-
tansa vuonna 1969.

20 Marttisen tuotannosta ks. Tuovinen 2004.
21 Poltetusta oranssista ks. Hautsalo 2003. Ooppera esitetään jälleen syksyllä 2024 Alek-

santerin teatterissa.
22 Hakaniemen näyttämö toimi Kansallisoopperan pienenä näyttämönä 1970-luvun 

alussa (Raiskinen 2005).
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tää suomettumisena, samoin kuin sitä, että ennen kuin Kaivos vihdoin 
esitettiin, se piti ”sensuroida” (Tiikkaja 2014, 212). Vielä sotien välillä val-
linneesta, suomalaiskansallisuutta painottaneesta kulttuuri-ilmapiiristä 
siirryttiin siis 1960-luvulla toiseen äärilaitaan, suomalaiskansallisten as-
pektien välttämiseen. 

Paluu suomalaisuuteen, mutta uudenlaiseen, tapahtui suomalaisessa 
oopperassa 1970-luvulla. Kuten monessa muussa Euroopan maassa (Ther 
2014), Suomessa kansallinen repertoaari ei siis hävinnyt, vaan se muun-
tui vernakularisaatioprosessissa uudeksi, maanläheiseksi oopperatyyliksi, 
karvalakkioopperaksi. 

Vernakularisaatioprosessia eivät käyneet läpi ainoastaan karvalak-
kioopperoiden libretot ja ohjaukset, vaan se kuului konkreettisesti myös 
musiikissa. 1970-luvulla klassinen musiikki kaiken kaikkiaan muuttui 
helpommin ymmärrettäväksi vapaatonaalisen suuntauksen myötä (ks. 
Heiniö 1995). Karvalakkioopperassa tämä on helppo havaita. Esimerkik-
si Viimeiset kiusaukset perustuu suomalaiselle koraalitoisinnolle, jolla on 
keskeinen merkitys herännäisyydessä ja jonka tiedetään olleen herännäis-
johtaja Paavo Ruotsalaisen (1777–1852) lempivirsi. Se tunnetaan myös 
nimellä ”Paavon virsi” (Kuokkala 1992; ks. myös Väinölä 2008). Punai-
sessa viivassa puolestaan kuullaan tyylialluusioina ainakin työväenmarssi, 
hymnisävelmä, kehtolaulu ja lastenlaulu.23

Karvalakkioopperan käsite

Suomalaisen oopperan vernakularisaatioprosessin seurauksena 1970-lu-
vulla kehittynyt karvalakkiooppera siis kuvasi arkista, silottelematonta 
suomalaisuutta, ja sen tapahtumat sijoittuivat köyhiin maaseutuyhteisöi-
hin. Tämänkaltaisia maaseutukuvauksia oli jo aiemmin nähty teatterissa, 
missä ne puhuttelivat ensimmäisen sukupolven kaupunkiyleisöjä ja missä 
ne koettiin nostalgiana (Paavolainen 1992). Samoin puhutteli karvalak-
kiooppera ensimmäisen sukupolven kaupunkilaisia, joiden juuret olivat 
maaseudulla ja jotka yhteiskunnallisen rakennemuutoksen pakottamina 
muuttivat usein työn perässä kaupunkeihin (Heiniö 1999). 

Karvalakki-käsitteellä oli 1970-luvulla oli myös konkreettinen yhteis-
kunnallinen ulottuvuutensa. Karvalakki-etuliitteellä viitattiin niin kut-
suttuihin karvalakkilähetystöihin, joilla tarkoitettiin päättäjiä tapaamaan 

23 Kaiken kaikkiaan karvalakkioopperan musiikillinen vernakularisaatio ansaitsee kui-
tenkin oman tutkimuksensa.



 72

lähetettyjä kansanomaisia ja epämuodollisia valtuuskuntia ja joiden tavoit-
teena oli yleensä jonkin erittäin tärkeäksi koetun ajankohtaisen ja paikal-
lisen asian tuominen valtakunnan tason päättäjien tietoon. Ensimmäinen 
karvalakkilähetystöksi nimetty seurue lähti liikkeelle marraskuussa 1979 
Lapista, koska Kemijoen valjastaminen voimalaitoskäyttöön oli tyrehdyt-
tänyt paikallisen kalastuselinkeinon, eikä korvauksia kalastajille ollut val-
tiolta saatu (ks. esim. Tahkolahti 2002.)24

Musiikkiin karvalakkioopperan käsitteen yhdisti alun perin nuorten 
modernistisäveltäjien Korvat auki -yhdistykseen kuulunut Jouni Kaipai-
nen (1956–2015) vuonna 1980, ja sen sävy oli halventava, ”pejoratiivinen” 
(Heiniö 1999, 34). Vuonna 1977 perustetun yhdistyksen ohjelmaan kuu-
luivat – kuten eurooppalaisen modernismin ideologiaan jo aiemmin – 
”kansallisen itseriittoisuuden” arvostelu sekä ”kansainvälisen kehityksen” 
saavuttaminen (Heiniö 1995, 434). Viittaamalla yllämainittuihin lähetys-
töihin nuori säveltäjäsukupolvi pyrki yhdistämään Sallisen ja Kokkosen 
oopperoihin ”takapajuisen maalaismaisuuden ja metsäläismäisyyden 
assosiaatiot” (Heiniö 1999, 33), ja sen avulla arvosteltiin myös karvalak-
kioopperoiden säveltäjiä, jotka nähtiin jopa taantumuksellisina. 

Vasemmistolainen Kulttuurivihkot-lehti julkaisi vuonna 1979 artikke-
lin, jossa ohjaaja Holmberg, toimittajat Matti Rossi ja Paula Holmila sekä 
säveltäjä Sallinen keskustelevat Punaisen viivan sisällöstä ja merkitykses-
tä. Artikkelissa pohditaan kysymystä siitä, kenelle ooppera oikein kuului, 
”eliitille vai työtätekeville”. Rossille Punainen viiva edusti brechtiläisen, 
edistyksellisen oppositioteatterin vastinetta, oppositio-oopperaa, jonka 
tehtävänä oli hakea uutta yleisöä tai muuttaa radikaalisti vanhaa. Lisäk-
si Kulttuurivihkoissa pohdittiin, mikä oli oopperan merkitys työväestölle 
ylipäänsä. Musiikintutkija Jarmo Anttilan (2002, 224) mukaan Kulttuu-
rivihkojen oopperakeskustelun tavoitteena oli saada ”suurta painoarvoa 
omaava ja runsaasti juuri 70-luvulla julkisuutta saanut ooppera pois nor-
sunluutornista täyttämään taiteen tehtävää yhteiskunnallisen uudistuk-
sen välineenä”. Tämän tehtävän karvalakkiooppera kykeni ainakin jos-
sain määrin täyttämään.

Karvalakkioopperat herättivät omana aikanaan laajaa huomiota, ja 
ne ovat myös jääneet tämän päivän ohjelmistoihin: Kansallisoopperan 
Encore -tietokannan mukaan Viimeisistä kiusauksista on tehty kolme uutta 
tuotantoa 1970-luvun jälkeen. Tämän lisäksi kantaesitystuotanto vieraili 
viidessä maassa ja teki myös laajan kotimaan kiertueen. Viimeiset kiusauk-

24 Vuonna 2022 kantaesitettiin Tapio Tuomelan Karvalakkiooppera, joka käsittelee maini-
tun Kemijoen karvalakkilähetystön matkaa Helsinkiin. 

Hautsalo • Eliitin taidemuodosta kaiken kansan taiteeksi?



 73

Artikkelit • Musiikki 2/2024

set kuuluu myös alueoopperoiden vakio-ohjelmistoon (se esitettiin esim. 
Jyväskylässä vuonna 2022), ja Sallisen oopperoita esitetään niin ikään jat-
kuvasti (esim. Punainen viiva Turussa vuonna 2023).

Vaikka karvalakkiooppera oli 1970-luvun ilmiö, viitteitä uudesta suo-
malaisuuden esittämisen tavasta oli nähtävissä jo 1960-luvun lopulla. 
Anttilan (2002, 13) mukaan Tauno Pylkkäsen vuonna 1967 Kansallisoop-
perassa Suomen 50-vuotisjuhlallisuuksien yhteydessä kantaesitetyn Tunte-
mattoman sotilaan myötä ”oopperanäyttämöille astui ensimmäisen kerran 
kotimainen kansankuvaus, joka kansallisesta aiheestaan huolimatta oli 
myös kriittinen itsenäisen Suomen valtiota kohtaan” (ks. Suutela 1999). 
Samana vuonna kantaesitettiin myös Aarre Merikannon (1893–1958) mo-
dernistinen, 1920-luvulla esittämättä jäänyt Juha, joka sekin joiltain osin 
viittasi kansallisesta poikkeavaan suomalaisuuskäsitykseen. Oopperan 
vanha ja rujo miespäähenkilö, Juha, ei edusta oopperan perinteistä san-
karityyppiä: avioliitto nuoren vaimon kanssa ajautuu umpikujaan ja tämä 
karkaa toisen miehen mukaan.

Kiistämätön tosiasia on, että karvalakkiooppera menestyi omana ai-
kanaan. Kuten Heiniö (1999) osoittaa, merkittävä syy menestykseen ai-
nakin Suomessa oli oopperoiden suomalaisuuskäsitys. Karvalakkiooppe-
raan ei siis sisältynyt suomalaiskansallisuuden ylenpalttista ihannointia, 
kuten esimerkiksi Madetojan oopperoissa, eikä se tarkoittanut vain pie-
nelle piirille suunnattua kansainvälistä oopperakulttuuria, jota Kansal-
lisooppera pääasiassa edusti. Sen sijaan karvalakkioopperassa oli kyse 
suomalaisuudesta, johon moni saattoi samastua ja joka mukaili oman 
aikansa yhteiskunnallisia normeja sekä tasa-arvoon pyrkivää eetosta. Kar-
valakkioopperan suomalaisuuskäsitys voitiin siis hyväksyä laajemminkin, 
yhteiskunnallisesta asemasta riippumatta. 

Sallisen Punaista viivaa, joka käsittelee Suomen ensimmäisiä, sosiali-
demokraattien voittamia eduskuntavaaleja vuonna 1907, voi ajatella jopa 
1970-luvun oopperakulttuurisena symbolina. Yhtäältä sen voitiin tulkita 
edustavan suoraan vuosikymmenen voimakkaasti politisoitunutta ilma-
piiriä ja toisaalta se esitteli sellaista suomalaisuutta, jota oopperassa ei 
ollut aiemmin juurikaan nähty. Karvalakkioopperan menestykseen liit-
tyi myös toisenlainen aatemaailma, johon kuului uskonnollisuus (Heiniö 
1999; Suutela 1999; Anttila 2002). Herännäisyyttä käsittelevä Viimeiset kiu-
saukset houkutteli sellaista yleisönosaa, joka ei perinteisesti käynyt oop-
perassa: uskonnollisia piirejä Suomessa. Karvalakkiooppera saattoi siis 
tarjota lähes jokaiselle jotain. 
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Realistinen kansankuvaus 

Karvalakkioopperalle oli ominaista pyrkimys realistiseen, todenkaltai-
seen (eng. verisimilitude) ilmaisuun – luonnollisesti siinä mittakaavassa 
kuin ooppera voi ylipäänsä olla realistista.25 Kuten ohjaaja Långbacka 
määritteli, oopperassa ”näyttämökuvan, tapahtumien ja henkilöhahmo-
jen haluttiin olevan uskottavia, ja mikä tärkeintä, suomalaisessa yhteis-
kunnassa tunnistettavia ja todellisia” (sit. Heiniö 1999, 19). Långbackan 
määritelmässä on kaikuja Brechtin eeppisen teatterin käsitteestä. Siinä 
henkilöhahmojen tuli olla uskottavia ja todellisia, tavalliset ihmiset tu-
livat kuvauksen kohteiksi, ja heitä kuvattiin realistisesti (ks. myös Brecht 
1991).26

Kirjallisuudentutkimuksen näkökulmasta totuudenkaltaisuuteen pyr-
kivää kuvaamisen tapaa, jota karvalakkioopperan libretotkin edustavat, 
kutsutaan realistiseksi kansankuvaukseksi (esim. Laitinen 1981; Laitinen 
1984; Kinnunen 1987; Lyytikäinen 1999). Kirjallisuudentutkijat ovat eris-
täneet kaksi realistisen kansankuvauksen aikakautta suomalaisessa kir-
jallisuudessa. Ensimmäinen ulottui 1900-luvun taitteesta 1930-luvulle, ja 
sitä edustaa esimerkiksi Ilmari Kiannon (1874–1970) Punainen viiva -ro-
maani. Toinen realistisen kansankuvauksen kausi nähtiin 1970-luvulla. 
Viimeksi mainittuun on viitattu realistisen kansankuvauksen uuden tule-
misen aikana, uusrealismina. (Laitinen 1981, 1984; Kinnunen 1987.) Ra-
jun yhteiskunnallisen rakennemuutoksen vastapainoksi myös kirjallisuu-
dessa kehittyi kaipuu menneisyyteen, mikä purkautui kansankuvauksena 
ja historiallisina teoksina (Kinnunen 1987). Oopperan puolella karvalak-
kioopperat ja niiden libretot vastasivat tähän kaipuuseen.

Karvalakkioopperassa on kysymys kansasta. Suomen kielen sana kan-
sa sisältää useita merkityksiä, joista tärkeimmät ovat tutkija Jorma Antti-
lan (2007, 11) mukaan ”kansa kansallisessa mielessä kansakuntana” sekä 
”kansa ns. tavallisina ihmisinä tai erityisesti väestön alempina kerroksina 
erotukseksi eliitistä (”herroista”)”. Realistisessa kansankuvauksessa juuri 
herroihin ja kansaan viittaava vastakkainasettelu on lähtökohtana tyypil-
linen. Kirjallisuudentutkija Kai Laitinen (1981, 540–541) luonnehtiikin 
kansankuvauksen ”keskeiseksi juonteeksi” yhteiskunnan ja vallankäyttäji-
en arvostelun sekä pienen, syrjäisen ja unohdetun ihmisen näkökulman 
esiintuomisen. Laitisen mukaan esimerkiksi Veikko Huovinen (1927–
2009) edustaa tuotannossaan tämäntyyppistä kansankuvausta. Laitinen 
(1984) erottaa suomalaisen kirjallisuuden klassikoille ominaisina piir-

25  Oopperan todenkaltaisuudesta ks. esim. Betzwiser 2015.
26  Myöskään Långbacka ei ollut puhdasoppinen brechtiläinen (ks. Heiniö 1999, 20).
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teinä myös luonnon korostumisen ystävänä tai vihollisena, tavallisen ih-
misen arvon tähdentämisen, yksilön ja yhteiskunnan välisen jännitteen, 
realismin sekä huumorin. 

Kaikkien kolmen karvalakkioopperan libretot voi tulkita sekä luok-
ka- että luontokuvauksiksi. Punaisessa viivassa tuodaan etualalle torppa-
rien ahdinko ja toivoton köyhyys sekä pettymys siihen, ettei sosialismi 
tuonutkaan luvattua helpotusta tarinan päähenkilöiden, Topin ja Riikan, 
arkeen. Luokka-akselin toista päätä edustaa Sallisen oopperassa pitäjän 
tinkimätön kirkkoherra. Punaisen viivan libretossa näyttäytyy myös Laiti-
sen (1984) mainitsema luonnon ja ihmisen välinen vihamielinen suhde. 
Karhu tappaa torpan lehmän, ja Topi päättää tappaa karhun, mutta kar-
hu ehtii ensin ja raatelee Topin hengiltä. 

Samaan realistisen kansankuvauksen kategoriaan kuuluu myös Vii-
meisten kiusausten libretto, jonka on kirjoittanut säveltäjän serkku, en-
nen kaikkea näytelmistään tunnettu Lauri Kokkonen (1918–1985). 
Laitinen (1981) laskee myös Lauri Kokkosen kansankuvaajaksi, mutta 
hän ei tässä yhteydessä mainitse Viimeiset kiusaukset -näytelmää (1960). 
Viimeisten kiusausten päähenkilö, herännäisjohtaja Paavo Ruotsalainen 
on henkilöhahmona suorastaan inhorealistinen. Hän on viinaanmenevä 
rähinöitsijä, joka vie perheeltään viimeisen leivän saarnamatkalle 
lähtiessään. Luokkaan liittyvä ero näyttäytyy tässä libretossa vielä esimer-
kiksi itseoppineen Paavon sekä Helsingin yliopiston akateemisen yhteisön 
välisenä. Paavon, kansanmiehen, yritykselle puhua promootiossa naure-
taan. Samoin luonto on Viimeisissä kiusauksissa vihamielinen: halla vie vil-
jan ja sato jää tulematta. 

Sallisen Ratsumiehen libretto, jonka on kirjoittanut runoilija Paavo 
Haavikko (1931–2008), poikkeaa edellisistä. Se on tyyliltään poeettinen, 
ja sitä voisi luonnehtia proosarunoksi. Silti kysymys on luokka-asetelmas-
ta, vastakkaisasettelusta rikkaan herran ja hänen palvelijansa välillä: rat-
sumies Antti ja hänen vaimonsa ovat joutuneet orjiksi Kauppiaalle, joka 
kaltoinkohtelee molempia. Kostoksi Antti polttaa Kauppiaan talon sekä 
Kauppiaan. Hannes Sihvo toteaa, että ”kirjoittaessaan historiasta Haa-
vikko kirjoittaa tästä ajasta” (sit. Anttila 2002, 80; Sihvo 1980, 14–15). 
Toisin sanoen vuosisatojen taakse sijoitettu tarina saattoi kertoa myös 
luokkaeroja korostaneesta 1970-luvusta. Holmberg, joka ohjasi Ratsumie-
hen, näki teoksen kuvana suomalaisten vuosisatoja jatkuneesta taistelusta 
omien oikeuksiensa puolesta ulkoisia vihollisia vastaan (Anttila 2002, 80). 
Holmberg siis katsoi luokkaeroa myös laajemmassa mittakaavassa ja näki 
suomalaiset kansana, jota on aina riistetty. 
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Musiikkiteatteri

Realistisen kansankuvauksen lisäksi karvalakkioopperan vernakularisaa-
tioprosessissa hyödynnettiin musiikkiteatteria, jota myös Heiniö (1999) 
sivuaa tuomatta kuitenkaan esiin käsitteen poliittisia juuria. Arkikielessä 
musiikkiteatteria käytetään löysästi viittaamaan esimerkiksi oopperaan, 
jossa painotetaan ohjausta, tai muihin musiikkia, teatteria ja tanssia yh-
distäviin näyttämöteoksiin.27 Teatteriterminä käsitteen toi laajempaan tie-
toisuuteen Brecht, jonka työstä alettiin kiinnostua toisen maailmansodan 
jälkeen sekä idässä että lännessä. Hänen musiikkiteatterikäsitteestään 
tuli teatterityössä keskeinen. Brechtin johdolla teatteri ”omistautui sosia-
lististen ideoiden ja ihanteiden esittämiseen” (Tieteen termipankki 2024). 
Karvalakkioopperassa musiikkiteatterin käsitettä käytettiin nimenomaan 
brechtiläistä teatteria soveltaen. 

Brecht hahmotteli teatterikäsityksensä periaatteet oopperansa Ma-
hagonnyn kaupungin nousu ja tuho (1930) käsiohjelmassa, ja niitä voitiin 
soveltaa myös oopperaan yleisemmin (Teatterikorkeakoulu s.a.). Brecht 
teki eron perinteisen eli  draamallisen muodon  (aristoteelinen draama) 
ja  eeppisen28 muodon  (epäaristoteelinen teatteri) välillä. Ensin mainittu 
viittasi perinteiseen, nautintoa ja katharsista tarjoavaan teatteriin, kun 
taas jälkimmäinen teatterin suuntaus pyrki viihdyttämisen sijaan asioi-
den realistiseen esittämiseen kertomalla sekä vieraannuttamalla, ja sillä 
oli opettava funktio. (Teatterikorkeakoulu s.a.; Heiniö 1999.) 

Kuten on jo mainittu, eeppisessä teatterissa kuvattavilla henkilöhah-
moilta, usein tavallisilta ihmisiltä, vaadittiin uskottavuutta ja todenmu-
kaisuutta. Klassikoiden ajankohtaistaminen oli ollut yksi Brechtin keskei-
sistä päämääristä uransa alkuaikoina, ja tämän käytännön omaksuivat 
myöhemmin nuoret teatteri- ja oopperaohjaajat eri puolilla Eurooppaa. 
Poliittisesti levottoman vuoden 1968 jälkeen brechtiläisyyden suosio kas-
voi. (Teatterikorkeakoulu s.a.) Brechtin ihanneteatterissa ”maailmaa ei 
esitetä sellaisena kuin sen pitäisi olla, vaan sellaisena kuin se on. Siten 
tehdään realistista teatteria” (Brecht 1991, 151).  

Brechtin teatterifilosofian toivat 1960-luvulla suomalaiseen teatteriin 
avoimesti vasemmistolaiset Långbacka ja hänen oppilaansa Holmberg, 
joiden ajatuksiin myöhemmin yhtyi aiemmin kapellimestarina ja pianis-
tina tunnettu Juhani Raiskinen (1937–2016). Raiskisen nousu Kansalli-
soopperan johtajaksi 1970-luvun alussa merkitsi uuden aikakauden alkua. 

27  Musiikkiteatterin erilaisista määritelmistä, esim. Salzman ja Desi 2008.
28  Eeppisen teatterin käsitettä käytettiin Saksassa jo ennen Brechtiä, ja sen keskeinen 

teoreetikko oli Erwin Piscator (1893–1966). Nykyisin eeppinen teatteri kuitenkin 
liitetään ennen kaikkea Brechtiin. (Ks. esim. Hosiaisluoma 2003.)

Hautsalo • Eliitin taidemuodosta kaiken kansan taiteeksi?



 77

Artikkelit • Musiikki 2/2024

Ensin Kansallisoopperassa aloitettiin Brechtin hengessä klassikkojen mo-
dernisointi. Långbackan ohjattua talolle Bergin Wozzeckin hänen työtään 
kiitettiin ajankohtaisuutensa lisäksi siitä, ettei se ollut ”oopperamainen” 
(Heiniö 1999, 19). Toisin sanoen se ei perustunut oopperaohjauksen pe-
rinteisiin maneereihin.

Långbacka ei ohjannut karvalakkioopperoita kuten Holmberg, jonka 
kädenjälki näkyi niissä vahvasti. Holmberg ohjasi sekä Sallisen Ratsumie-
hen että Punaisen viivan, mutta Viimeisiin kiusauksiin vasemmistolainen ote 
ei sopinut, ja oopperan ohjaaminen uskottiin Sakari Puuruselle (1921–
2000), jonka maailmankatsomus poikkesi suuresti Holmbergista. Monista 
eroistaan huolimatta yhteistä näille ohjaajille oli, että molemmat pyrkivät 
ohjaajantyössään mahdollisimman realistiseen ilmaisuun. Myös Viimeiset 
kiusaukset kahden muun karvalakkioopperan ohella edusti musiikkiteat-
teria muun muassa edellä kuvatun teatterirealisminsa vuoksi. Vernaku-
larisaatio ulottui näin ollen myös karvalakkioopperoiden ohjaukseen.29 

Johtopäätökset

Olen tässä artikkelissa tarkastellut 1970-luvun suomalaista karvalak-
kioopperaa ja sen kehittymiseen vaikuttaneita poliittis-yhteiskunnallisia 
tekijöitä. Olen osoittanut vernakularisaation käsitteen avulla mekanisme-
ja, joilla suomalainen ooppera muunnettiin suppeaa eliittiä laajempaa 
yleisöä puhuttelevaksi taidemuodoksi, karvalakkioopperaksi. Artikkelini 
mukaan suomalaisen oopperan vernakularisaatioprosessin taustalla oli 
1960-luvulla alkanut, hyvinvointivaltioajatteluun nivoutuva yhteiskunnal-
linen tasa-arvoajattelu, jota erityisesti vasemmistopuolueet edistivät.

Suomalaisen oopperan vernakularisaatioprosessissa oopperoiden lib-
retto ja näyttämöllepano ”kansanomaistettiin”, ja se tapahtui realistisen 
kansankuvauksen ja musiikkiteatterin avulla. Tässä prosessissa suomalai-
nen ooppera muuntui 1960–70-lukujen suomalaisen yhteiskunnan silloi-
sia arvoja mukailevaksi.

Vaikka Suomessa oopperan on pitkälti ajateltu olevan epäpoliittista, 
politiikka vaikutti myös tähän taidemuotoon. Hyvinvointivaltiossa kult-
tuurin katsottiin olevan yksi kansalaisten perusoikeuksista, ja tämä aja-
tus liittyi välillisesti myös oopperaan. Vapaatonaalinen musiikki ja rea-

29  Vernakularisaatio ulottui tietysti myös oopperan muuhun näyttämöllepanoon, kuten 
lavastukseen, mutta sen käsittely, niin kuin varsinaisen ohjauksenkin, on rajattu tä-
män artikkelin ulkopuolelle.
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listinen kerronta tekivät oopperasta helpommin omaksuttavampaa. Tätä 
oopperatyyliä edusti karvalakkiooppera.

Yksi syy poliittisuuden rajaamiseen julkisessa keskustelussa oopperan 
ulkopuolelle lienee ollut se, että termi politiikka yhdistetään useimmiten 
perinteiseen puoluepolitiikkaan. Vaikka, kuten olen osoittanut, yhteis-
kunnallista tasa-arvoa puolustavalla vasemmistolaisuudella oli välillisesti 
osuutta karvalakkioopperan kehittymiseen, poliittisuus oli karvalakkioop-
perassa universaalimpaa. Myös karvalakkioopperassa kysymys oli laajem-
min tasa-arvon ja yhdenvertaisuuden kokemuksesta yhteiskunnassa. 

Taiteilijoiden merkitys karvalakkioopperan kehittymisessä oli luon-
nollisesti keskeinen, ja he toimivat tietyssä poliittis-kulttuurisessa kon-
tekstissa. Koska suomalainen ooppera tarvitsi uudistumista ja uutta ylei-
söä, oopperaohjaajiksi valittiin uudistajia teatterin puolelta. Osa edusti 
brechtiläistä maailmankuvaa. Sallisen oopperat ohjannut Holmberg oli 
brechtiläinen, mutta Viimeisten kiusausten ohjaaja Puurunen ei ollut. Mo-
lempia kuitenkin yhdisti suuntautuminen realistiseen ilmaisuun, mikä 
viehätti yleisöä laajasti. Tietynlainen oopperapolitiikka toisin sanoen 
osoittautui menestykselliseksi juuri tietyssä ajassa ja paikassa. Suomessa 
elettiin 1970-luvulla pitkälti yhtenäiskulttuurin aikaa, ja karvalakkioop-
perasta tuli ilmiö, jonka näkyvyys mediassa nousi muun musiikkitoimin-
nasta raportoimisen edelle. Aikaansa seuraavat suomalaiset tiesivät siis 
karvalakkioopperasta suhteellisen laajasti. 

Kulttuurimyönteisellä 1970-luvulla media innostui karvalakkioop-
perasta ennennäkemättömästi, vaikka teoksia tähän oopperatyyppiin 
kuului vain kolme. Nykyisin tilanne on kääntynyt päälaelleen: Suomes-
sa sävelletään oopperoita huomattavan paljon, mutta niiden saama me-
diahuomio on useimmiten vähäistä tai olematonta. Eniten oopperoita 
Suomessa kantaesitettiin vuonna 2017, jolloin nähtiin 28 uutta oopperaa. 
Suuri määrä selittyy osittain sillä, että vuosi 2017 oli Suomen 100-vuotis-
juhlavuosi. Vähiten oopperoita kantaesitettiin vuonna 2005, jolloin uu-
sia oopperoita nähtiin yhdeksän.30 Muina vuosina kantaesitysmäärät ovat 
vaihdelleet näiden ääripäiden välillä. 

Näiden tietojen valossa on selvää, ettei oopperatoiminta Suomessa ole 
ollut ainoastaan Kansallisoopperan varassa, kuten on laita monissa muis-
sa maissa. Vaikka Kansallisooppera tilaa ja esittää uusia suomalaisia oop-
peroita suhteellisen säännöllisesti, niin tekevät myös Savonlinnan ooppe-
rajuhlat ja Ilmajoen musiikkijuhlat. Samoin uusia suomalaisia oopperoita 

30  Koronavuosi 2020 oli poikkeuksellinen, koska kaikenlainen esitystoiminta hiipui 
moneksi kuukaudeksi. Tuona vuotena uusia teoksia nähtiin kahdeksan.
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tekevät monet pienemmät festivaalit ja musiikkioppilaitokset sekä vapaan 
kentän ryhmittymät. Uusia oopperoita toteuttavat lisäksi monet kyläyhtei-
söt tai yhdistykset oopperasta innostuneiden yksityishenkilöiden johdolla 
(Hautsalo 2018, 2021, 2023). Nämä yhteisöjen toteuttamat oopperat, joita 
nimitän paikallisoopperoiksi ja olen aiemmassa tutkimuksessani tarkas-
tellut, niin ikään liittyvät suomalaisen oopperan vernakularisaatioon, sen 
demografiseen muotoon. Demografisen vernakularisaation  analyysi ei 
kuitenkaan ole mahtunut tämän artikkelin puitteisiin. 

Se, että oopperasta kirjoitetaan mediassa yhä harvemmin, saattaa 
viitata muutokseen suomalaisessa arvopohjassa, mikä tarkoittaa muun 
muassa, ettei oopperaa (enää) pidetä yhteyskunnallisesti merkittävänä 
taiteenlajina. 

Erityisesti 2010-luvulla oopperoiden tekijät ovat kuitenkin yhä ene-
nevissä määrin kiinnittäneet huomiota esimerkiksi ilmastonmuutokseen 
tai yhteiskunnalliseen pahoinvointiin ja syrjäytymiseen. Kattavia tietoja 
oopperoiden katsojamääristä ei ole saatavalla, mutta jotain voi päätellä 
siitä, että oopperoita sävelletään niin runsaasti. Vaikka ooppera ei näy 
mediassa, sillä on selvästi kysyntää. 

Säveltäjä Kaija Saariahon vuonna 2021 kantaesitetty kouluampumises-
ta kertova Innocence pureutuu syrjäytymisen tematiikkaan, joten ei voida 
sanoa, että sen aihe olisi yhteiskunnallisesti merkityksetön. Myös Innocen-
ce on poliittinen ooppera, mutta ei puoluepoliittinen. Kuten artikkelini 
osoittaa, oopperan avulla voidaan tarkastella yhteiskunnallisia teemoja, 
vaikka oopperaa ei teatterin tavoin miellettäisi yhteiskunnallisesti merkit-
täväksi, saati poliittiseksi taiteeksi. 

Lähteet

Tutkimusaineisto

Tietokannat
AINO – Suomalaisen oopperan valmisteilla oleva tietokanta. Tällä hetkellä olemassa 

Excel-taulukkona. Kirjoittajan hallussa.

Encore. Suomen Kansallisoopperan ja -baletin esitystietokanta. https://encore.opera.fi/

Oopperasampo (ent. Reprises) - ooppera- ja musiikkiesityksiä Suomessa  

1830–1960. https://oopperasampo.fi/fi/
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