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Tama opinnaytetyd tutkii naisen asemaa yhteiskunnassa oopperan kautta. Viela 1600-
luvulla oli tyypillista, ettd naiset eivit saaneet esiintya oopperassa — he eivat liemmin
saaneet olla yleisdssa. Prostituoidut olivat kuitenkin tervetulleita yleisoon viihdyttdmaan
mieskatsojia. Viela 1700-luvun puolivélissakaan ei ollut harvinaista, etta esiintyjat olivat
yksinomaan miehia.

Olen tassa tytssa analysoinut erilaisia naisen roolihahmoja kymmenessa eri oopperassa
aikavalilta 1750-1850. Useimmat valitsemistani oopperoista olivat aikakautensa
tunnetuimpia ja suosituimpia oopperoita. Naisen asema ei oopperoissa vality yhta
huonona kuin mitd se on ollut oikeasti. Kenties syyna on se, ettd oopperan tarkoitus on
ennen kaikkea viihdyttaa, ei esitella yhteiskunnan ongelmia. Toki joissakin tutkimistani
oopperoista naishahmot olivat varsin passiivisia ja ainakin vaikuttivat siltd, ettei heilla olisi
omaa tahtoa, mutta teoksista [6ytyi myds vahvoja ja itsenaisia naisia.

Tasta tyosta oli minulle suurta hyotya seka siksi, etta paasin tutustumaan kirjallisuuden
kautta sekd oopperan historiaan ettd naisen aseman historiaan. Vastaan tuli suuria
yllatyksid muun muassa naisen oikeuksissa, jotka ovat ottaneet aimo harppauksia
eteenpéin vasta 1900-luvulla.

Toivoakseni tasta opinnaytetydsta on hyotya laulun ja nayttamoétaiteiden opiskelijoille.
Oman kokemukseni perusteella suosittelisin taidealojen opiskelijoita tutustumaan historian
tapahtumiin ja yhteiskunnan luokkarakenteisiin. Historian ja yhteiskunnan ymmarrys
edesauttaa seké teosten etta roolihahmojen sisaistamista.

Avainsanat Ooppera, oopperan historia, naisen asema, sukupuolten tasa-
arvo, nayttamotaiteet, naisroolit
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This Bachelor’'s thesis examines the position of women in the society through female role
in the opera. In the 17" century, it was still common that women were not allowed to per-
form on the operatic stage, nor were they allowed in the audience, with the exception of
prostitutes. Even in mid-18" century, occasionally operas might have an all-male cast.

In this study, | have analyzed female characters in ten operatic works from 1750s to
1850s. Most of these operas were among the best-known and most popular works of the
time. On stage, the position of women is not portrayed as negatively as in the historical
records. This might be due to the fact that opera as an art form is supposed to entertain
the audience rather than point out social problems. Of course, in some of the works, wom-
en were just as passive and unenterprising as they were raised to be at the time. However,
| also found some examples of strong and independent female characters.

This thesis benefits me greatly, as | had the possibility to gain an insight into the history of
opera and women’s position in the society through literature review. | was greatly surprised
about some of the information concerning women’s rights, such as legislation on marriage,
which did not significantly improve until the 20" century.

My personal view is that knowledge of history, societal hierarchy and operatic literature
and drama at large is beneficial for classical voice students and other students of perform-
ing arts. This will create a solid foundation for building a meaningful character.

Keywords Opera, history of opera, female role, women’s rights, gender
equality, performing arts
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1 Johdanto

Klassisen laulun opiskelijana olen monta kertaa torménnyt sellaisiin ongelmiin, etten
ymmarrd oopperoiden juonia tai aarioiden merkityksid. Juonet ovat saattaneet
vaikuttaa silmissani hupaisilta tai kasittamattomilta. Tama johtuu ennen kaikkea siita,
ettd en ole tuntenut kyseisen ajanjakson historiaa ja yhteiskuntaa tai ylipaansa
oopperoita riittdvan hyvin, jolloin en ole ymmartényt erityisestikdan naisten ongelmia.
Opettajani ovat joutuneet selostamaan, miksi oopperoiden naiset kayttaytyvat jollakin
tavalla. Ajattelin siis, etta jos tutkisin enemman historiaa ja oopperoita, voisin ymmartaa
paremmin niiden tekstejd, elaytya roolihahmoihin ja opettaa saamaani tietotaitoa
tuleville oppilailleni. Minua on myds harmittanut, etté naiset joutuvat oopperoissa usein
sivurooleihin. Siitakin syysta halusin lahted tutkimaan naisen aseman historiaa

tarkemmin.

Tutkin tassa opinnaytetytssani naisen asemaa 1750-1850 —luvulla oopperoiden
kautta. Olen valinnut kymmenen tunnettua oopperaa tuolta ajalta. Selvitdn naita
valittuja oopperoita tutkimalla, millaisiin rooleihin naiset ovat oopperassa paatyneet ja
miten naisia kuvataan oopperoissa. Tutkimalla oopperoita yritan selvittaa, mitd voimme
saada selville 1750-1850 -luvun naiskuvasta pelkastddn oopperoiden kautta. Alla

olevasta taulukosta selviaa, mitka oopperat olen valinnut mukaan tahan tyéhon.

Taulukko 1. Oopperat, jotka on valittu tutkittaviksi.
Lahteet: Batta (1999:18, 24, 102, 128, 216, 368, 538, 776,
834), Lord ja Snelson (2008:48) ja Wikipedia 2016d-i, k-n, s
Ooppera Saveltaja Libretto Kantaesitys
La buona figliuola Niccold Piccinni Carlo Goldoni 1760
Il mondo della luna | Joseph Haydn Carlo Goldoni 1777
Figaron haat W.A. Mozart Lorenzo da Ponte 1786
Salainen avioliitto Domenico Cimarosa | Giovanni Bertati 1792
Fidelio Ludwig v. Beethoven | Joseph Sonnleithner, 1805
Friedrich Treitschke
Tuhkimo Gioachino Rossini Jacopo Ferretti 1817
Taika-ampuja Carl Maria v. Weber | Friedrich Kind 1821
Unissakavija Vincenzo Bellini Felice Romani 1831




Rykmentin tytar Gaetano Donizetti Jules Henri Vernoy Marquis | 1840
de Saint George, Jean-
Francois Alfred Bayard

Lohengrin Richard Wagner Richard Wagner 1850

Valitsin edella mainitut oopperat, silla pyrin valitsemaan yhden oopperan jokaiselta

vuosikymmenelta ja lisdksi yritin valita suosittuja oopperoita. Tarkoituksena oli valita

oopperoita, joissa ei olisi sama libretisti, mutta Carlo Goldonilta kuitenkin jouduin

valitsemaan kaksi oopperaa, koska nama olivat aikakautenaan suosittuja oopperoita.

Pyrin my6s valitsemaan oopperoita, joissa joko paaosassa tai keskeisena hahmona

olisi nainen. Jatin pois valikoimasta sellaiset oopperat, joissa paahenkilona oleva

nainen on hyvin erikoinen tai erilainen verrattuna muihin oopperoihin. Valitsin

oopperoita, joiden naiskuvien uskon kuvastavan aikakautensa naisia mahdollisimman

hyvin.




2 Oopperan ja naisen aseman historiaa

2.1 Lyhyesti oopperan historiasta

Ooppera on musiikkidraaman muoto. Ei ole tiedossa, milloin musiikkidraaman historia
alkaa, silla ei tiedeta, milloin musiikkidraamaa ei olisi ollut olemassa. Tiedetaan, etta
ooppera on syntynyt Italiassa muiden musiikkidraamamuotojen pohjalta.
Musiikkidraama on kuitenkin saanut alkunsa siksi, ettd ihmisella on tarve ymmartaa
maailmaa, elamdd ja kuolemaa, ja omaa osaansa maailmankaikkeudessa.
Musiikkidraamaa voidaan pitdd yhtena kaikkein vanhimmista taidemuodoista, ja sen
harjoittamista suorastaan ihmisen perimmaiseen olemukseen liittyvana toimintana.
(Bacon, 1995:15)

Ooppera syntyi ltaliassa. Oopperan syntyyn vaikutti myonteisesti kirkon rappio ja
lopulta sen jakaantuminen 1500-luvulla uskonpuhdistuksen mydéta. (Bacon, 1999:25)
Mydhdaisrenessanssin aikaan monet alkoivat odottaa niin maalliselta musiikilta kuin
dramaattisilta esityksiltdkin samanlaista korkeatasoisuutta kuin mihin muut taiteet olivat
jo yltédneet. Taiteet eivat enda saaneet olla pelkkaa viihdettd. (Bacon, 1999:34)
Oopperan syntyyn tarvittiin tosin myds rakenteellisia muutoksia musiikissa: oopperaan
tarvittiin modulaatiota ja monodiaa. Modulaatio mahdollistui, kun rakenteeltaan erilaiset
kirkkosavellajit hylattiin, ja duuri-molli —tonaliteetti vakiintui. Monodiaa eli saestettya
soololaulua kaivattiin vastareaktiona 1500-luvulla kaytdssa olleelle laulumuodolle
madrigaalille, joka oli monidaanista laulua. Madrigaali on maallisen polyfonian muoto,
josta tuli vallitseva maallinen vokaalimusiikin muoto 1500-luvun jalkipuolella ja jonka
asema sailyi vuosikymmenid. Monodian tarkoitus oli antaa vaikutelmaa
improvisoinnista ja kuvata sisaistynytta ekstaasia. Aria-sana tarkoitti aluksi tietyt piirteet
omaavaa melodiaa ja ihmisen omien luonteenpiirteidensa mukaista kayttaytymista.
(Bacon, 1999:37-38; Lord ja Snelson, 2008:22)

Tiettavasti Jacopo Perin (1561-1633) ooppera Dafne vuodelta 1597-1598 on
ensimmainen nykymuotoinen ooppera, mutta koska teos on suurimmilta osin kadonnut,
emme tieda siitd enempaa. Vain libretto ja muutama fragmentti on sailynyt, ja ne eivat
poikkea juurikaan ajan tyylistd. Kasitys tastd ensimmaisesta oopperasta perustuukin
lahinna aikalaisten lausunnoille: he tunsivat kokeneensa jotakin uutta. Mielenkiintoista

on, ettd vaikka teos vaikutti nimenomaan uudenlaisen musiikkinsa voimalla, se



miellettiin ensisijaisesti runoilijan eikd saveltajan teokseksi. Perin toinen ooppera,
Euridice vuodelta 1600-1601, sen sijaan on sailynyt meidan pdaivimme asti. Teos
pohjautui antiikin Kreikkaan, ja siin& kaytettiin uutta monodiatekniikkaa, resitatiivia seka
sékeistdlaulua, jossa toistuva melodia vuorottelee valisoiton kanssa. (Bacon, 1999:38-
39; Lord ja Snelson, 2008:25)

Oopperan ensisijainen tarkoitus oli elvyttdd antiikin draama, mika selittdd sen, ettad
aiheet otettin mielella&n kreikkalaisesta mytologiasta. Sen vuoksi Jacopo Perin
ensimmainen sailynyt ooppera Euridice pohjautuu kreikkalaisen mytologian henkil6ihin
Orfeus ja Eurydike. Naita 1600-luvun alun oopperoita esitetdan nykyisin hyvin harvoin,
silld ne eivat juurikaan sykahdytd taman pdaivan oopperayleiséa. Lauluosuudet
muodostuvat paaosin resitatiiveista, ja toiminta on kaavamaista. Voidaankin ajatella,
etta 1600-luvun alun oopperat olivat viela erédénlaisia koekappaleita, joista
oopperataide sitten alkoi kehittya ja levita eri kolkkiin Italiassa. Euridice
ihastuttavuudestaan huolimatta paljasti varhaisen oopperan perusongelman:
resitatiiviin - pitaydyttiin  tiukasti, mika johti monotonisuuteen ja karakterisoinnin
heikkouteen. (Bacon, 1999:41)

Oopperan synnyn aikakaudelta on sdilynyt vain yksi séveltdja, jonka oopperoita
edelleen esitetaan nykypaivana, nimittéin Claudio Monteverdi (1567-1643), joka savelsi
tiettavasti 12 oopperaa. Naista kolme on sailynyt meidan paivimme asti; Orfeo (1607),
Odysseuksen paluu kotimaahan (1640) sek& Poppean kruunaus (1643), alkuperéiselta
nimeltdan L’incoronazione di Poppea. Tama viimeksi mainittu oli ensimmaisia
oopperoita, joissa ilmaisun ainekset eli resitatiivit ja aariat, duetot ja kuorokohtaukset
sulautuvat toisiinsa sujuvalla tavalla. Tama oli mydskin mahdollisesti ensimmainen
ooppera, jossa ei kasitella pelkastdan jumalia, vaan todellisia ihmisia, heidan hyveitaan
ja paheitaan (Arni, 1995:57-58). Bacon (1999:41) pitaa Monteverdin Orfeo-oopperaa
ensimmaisena todellisena taiteellisena voittona oopperan alalla, mutta aihe oli
kieltaméattd suoraan mytologiasta. Toisaalta ei olla mydskaan varmoja, oliko Poppean
kruunaus vain Monteverdin sévellys. Ajan tavan mukaan mestari saattoi jattda osia
teoksistaan oppilaidensa viimeisteltaviksi, ja nain oletetaankin, ettéa tuota oopperaa on

ollut tekeméssa ehkéa kolmekin nuorempaa saveltajaa. (Bacon, 1999:61)

Kun ooppera syntyi 1500-luvun lopussa ja 1600-luvun alussa, oli pelkdstaan vakavia
oopperoita eli opera serioita. Vasta yli sata vuotta myShemmin ooppera jakautui

kahteen alakategoriaan: opera seriaan ja opera buffaan. Varsinkin ruhtinashoveissa



esitetyt italialaiset oopperat olivat juhlavia ja totisia kertomuksia, joiden aiheet miltei
poikkeuksetta otettiin antiikin tarustoista tai muinaisen Rooman historiasta. Taman
"vakavan oopperan” eli opera serian aiheena oli wusein rakkauden ja
velvollisuudentunnon ristiriita, jossa rakkaus useimmiten joutui tappiolle, varsinkin jos
se esiintyi maallisena intohimona. Opera serian oli tarkoitus olla opettavainen ooppera,
jonka piti ennen kaikea ilment&a ylevyytta. Vaikka aihe oli traaginen, opera serian piti
kuitenkin mieluiten paattyd onnellisesti. Tastd syystd opera serioita voidaan nimittaa
myo6s sankarioopperoiksi (Lord ja Snelson, 2008:31). Jos se esitettiin jonkun ruhtinaan
hovissa, vahintdaan yksi aaria omistettiin hallitsijan perinpohjaiselle mairittelulle ja

imartelulle. Tama henkilépalvonta oli &arimmaisen imelaa. (Arni, 1996:61-62)

Opera serian tekstit olivat huolellisesti kirjoitettuja runoelmia, joiden erityinen mestari oli
italialainen Pietro Metastasio (1698-1782). Han kirjoitti noin 30 oopperalibrettoa. Hanen
ennatyksellisimman suosionsa saanut libretto oli Artaserse tai Artaxerxes, jota kaytti
1700-luvulla 88 saveltdjaa ja viela 1800-luvullakin kaksi saveltajaa. (Arni, 1996:62)
1700-luvun puolivdlissd oopperan juoneen ja rakenteeseen alettiin haluta enemman
realismia. Valistuksen aatteeseen kuului, ettd draamassa piti ylistda ihmisen
sankaruutta eikda mytologisia hallitsijoita ja jumalia. Tekstin merkitys alkoi korostua, ja
saveltamisen tavoitteeksi tulikin taata tekstin selkeys. Oopperan muutokset alkoivat

Italiasta ja jatkuivat erityisesti Ranskassa. (Lord ja Snelson, 2008:48)

Sisallon painopisteiden ja musiikkikielen muutokset nékyivat ensimmaisend opera
buffassa ja sen ranskalaisessa vastineessa opéra comiquessa. Musiikki muokattiin sen
mukaan, millaiset olivat henkilbhahmojen luonteet, tilanteet ja tunnelmat. Juoni

saatettiin saada aikalaiskirjallisuudesta tai historiasta. (Lord ja Snelson, 2008:48)

Opera buffa eli koominen ooppera alkoi kehittya opera serian naytdsten valiajoille.
Opera seriat olivat varsin pitkia, monta tuntia kestavia naytdksia. Opera buffa sai
alkunsa intermezzoista, joita esitettin opera serian valiajalla. Koominen ooppera
esiintyy myods nimelld dramma giocoso, joka tulee italian kielen sanasta giocare,
leikkia. Opera buffaa oli aluksi esitetty Napolissa paikallisella murteella. Giovanni
Battista Pergolesi (1710-1736), joka oli opera buffan menestyksekkaimpia saveltdjia,
teki oopperoita, joissa tyypillisesti esiintyi kaksi rakastavaista paria, joiden elamat
kietoutuivat yhteen ja jotka teoksen lopussa l0ysivat oikean partnerinsa. Pergolesin

aikoihin tama peruskuvio alkoi vakiintua ja sailytti pitkddn asemansa. Tuon peruskuvion



voikin 16ytdd vielda muun muassa Mozartin teoksesta Figaron haat, josta kerron
myodhemmassa vaiheessa tarkemmin. (Lord ja Snelson, 2008:31)

2.2 Historiatietoa naisen asemasta

Ei ole epaselva, ettd nainen on ollut kautta historian alempiarvoinen kansalainen kuin
mies. Muun muassa antiikin kreikkalaisen konservatiivin, filosofi Aristoteleen (384-322
eKr.) mielestd naisen sielusta puuttui auktoriteetti, mink& vuoksi miehen tuli ohjata
naista. Tama auktoriteetin puuttuminen oikeutti Aristoteleen mielesta sen, ettd naisen
asema on alistettu kotitaloudessa, ja naisen sielun teoreettisen osan puuttuminen
oikeutti sen, ettei naisella ollut osaa myotskdan valtiollisessa elamassa. (Setala,
1993:62) Aristoteleen ndkemys tasa-arvosta oli, ettd samanlaista on kohdeltava
samalla tavalla, erilaista eri tavalla (Kantola, Nousiainen ja Saari, 2012:36). Aristoteles
oli sitd mieltd, ettd sukupuoli on olennainen tekija ratkaistaessa yksilon moraalista,
sosiaalista tai poliittista asemaa ja arvoa. Mies hallitsee ja nainen palvelee; nainen on

ratkaisevasti epataydellisempi kuin mies. (Setéla, 1993:60)

Toki antiikin kreikan toinen tunnettu filosofi Platon (427-347 eKr.) oli sitd mielta, etta
sukupuoli ei maaraad ihmisen arvoa tai sitd, mitd han voi ja mitd hénen pitda tehda,
mutta valitettavasti erityisesti Aristoteleen naiskasitys siirtyi lahes sellaisenaan
eurooppalaisille ajattelijoille ja samalla myés meidan aatemaailmaamme. (Setala,
1993:60) Usein todetaankin, ettd Aristoteleen vaikutusta eurooppalaiseen
aatemaailmaan on vaikea yliarvioida. Naiskysymyksen kannalta se on merkinnyt sita,
ettd naisen paikka on kodin tai perheen piirissd, ja kasitteellinen ajattelu kuuluu vain

miehelle: mies on aktiivinen ja nainen passiivinen. (Setéla, 1993:63)

Antiikin yhteiskunnassa avioliitto ei ollut rakkauden instituutio, vaan sen tarkoitus oli
synnyttdd kansalaisia kaupunkivaltioon. Avioliiton ulkopuoliset suhteet olivat naisilta
kiellettyja, mutta eivat miehiltd; nain ollen vaimo kuului miehelleen, mutta mies vain
itselleen. Miehen suhde aviovaimoonsa oli taloudellinen, mutta muihin ihmisiin hanen
suhteensa oli yksilollinen. Miesten suhteita toisiinsa pidettin my6s luonnollisena ja
sallittuna — biseksuaalisuus kuului miehen maailmaan. Usein vanhemmalla miehella oli
rakastajanaan nuori poika. Antiikin Kreikassa sukupuolisuhdetta ei pidetty kahden
tasaveroisen osapuolen vuorovaikutuksena, vaan toimintana, jossa joku tekee jotakin
jollekulle toiselle. Aktiivinen osapuoli oli tietenkin mies; ajatus dominoivasta naisesta ol
vieras. (Setald, 1993:98-100)



Antiikin Roomassa naista kunnioitettin enemman kuin antiikin Kreikassa. Kirjallisuus
osoittaa, ettd suvun vanhoja naisia kunnioitettiin ja heidan mieltd&n kysyttiin monissa
asioissa. Omat sukulaiset koettiin tarkeiksi ja heihin pidettiin saéannollisesti yhteytta.
Roomalaisessa perheessd tytdr ja poika koettiin samanarvoisiksi. Tyttarella oli
tasaveroinen perintdoikeus. Roomassa ydinperhe oli padsaantbisesti pieni, ja naiset
olivat huomattavan itsenéisid. Roomalainen filosofia alkoi ehdottaa 100-luvulla samaa
uskollisuuden vaadetta molemmille aviopuolisoille. Neitsyyden sailyttdminen ennen
avioliittoa oli kuitenkin oleellista. Siveyttd vaadittiin myds naimisissa olevilta naisilta ja
leskilta. (Setald, 1993:148-149)

Keskiajan naishistoria on moninainen. Keskiaika alkoi noin vuonna 500 ja paéattyi 1500-
luvulla. Keskiajalla vastakkain olivat toisaalta naisen palvonta ritarikulttuurissa ja
toisaalta noitaoikeudenkaynnit. Keskiajan suurin yhteinen nimittja on katolinen kirkko.
Papiston tuli kontrolloida naista, mink& mallin he antoivat myds maalliselle vallalle.
Naiset olivat olentoja, joita hallitsi heidan sukupuolensa. Naissa nékemyksissa ol
riittdvasti perusteita naisten kontrolloinnille. Luonnollisina pidettiin Aristoteleen ajatuksia
siita, ettd naiselle kuuluu passiivisuus ja miehelle aktiivisuus. Vallan ja tiedon ajateltiin
olevan miehilld. Uskonnollisessa elaméssa naisilla todettin kuitenkin olevan
vaikutusvaltaa. He pystyivat tuomaan miehet takaisin kirkon helmaan. (Setala, 1996:8-
12)

Katolisessa kirkossa naisen asema on ollut huono kautta aikain. Katolisessa kirkossa
viela tandkin paivdnd muun muassa abortti on vakava synti (Lamsa, 2015). 1200-
luvulla italialainen katolisen kirkon teologi Tuomas Akvinolainen (1225-1274) julisti
kirjassaan Summa theologiae, ettd nainen on epataydellinen, puutteellinen ja ilkea —
naisen tarkoitus on vain ja ainoastaan tuottaa uusia sukupolvia. (Gadd, 2009:11)
Akvinolainen julisti kirjassaan muun muassa, etta marttyyrit, uskon opettajat ja neitsyet
saavat taivaassa erityiset kruunut saavutuksistaan — tassa jarjestyksessa (Wikipedia

2016s: Summa theologiae).

1500-luvulla sveitsilainen Paracelsus (1493-1541), joka oli tunnettu laékari, alkemisti ja
luonnonfilosofi, julisti, ettéd koska mies ei voi luoda ihmistd, Jumala on antanut miehelle
erityisen kohdun, naisen. Hanen mukaansa kaikki, mitd on naisen ihon isalla, on

kohtua. Ja vain kohdun vuoksi nainen on olemassa. (Gadd, 2009:11)



1600- ja 1700-luvun ajattelijoille (mm. Thomas Hobbes, Samuel Pufendorf ja John
Locke) perhe oli luonnollinen yksikkd, jossa ihmiset eivat ole luonnostaan
yhdenvertaisia, vaan puolisoiden sopimukseen perustuva avioliitto merkitsi vaimon
luonnollista alistumista miehen maaraysvaltaan. Seksuaalisen mielihyvan ajateltiin
olevan hyvaksyttavad vain lasten siittdmisen yhteydessa, ja avioliiton ulkopuolinen
seksuaalinen yhteys ajateltiin myds kielletyksi. Tama ajattelutapa vaikutti siihen, etta
perheen ja yksityiselaman rakenteet olivat erityisen alistavat naisille. (Kantola et al,
2012:38)

Saaty-yhteiskunnan aikana eli 1500-luvun alkupuolelta 1800-luvun loppupuolelle asti
naisen elamaan vaikuttivat ennen kaikkea kaksi asiaa: mihin saatyyn han oli syntynyt ja
minkéalaiset hanen perhesuhteensa olivat. Kaikissa sdadyissa nainen maarittyi miehen
kautta; nainen oli jonkun miehen tytar, vaimo tai leski, ei oma yksilénsa. Avioliiton
kautta nainen siirtyi isansd maaraysvallasta aviomiehensa maaraysvaltaan.
Naimattomat naiset olivat koko ik&nsa isansd tai muun miessukulaisen holhouksen

alaisia. Ainoa oikeudellisesti itsendinen nainen oli leski. (Mustakallio, 1988:8)

Naisen elaman tarkoitus oli 1900-luvun alkuun asti avioliitto ja perhe. Vaikka vain osa
naisista paasi tuohon paamaaraan, se vaikutti kaikkien naisten elamaan; myds niiden,
jotka eivat edes halunneet naimisiin. Teoriassa jokaista naista elatti joku mies, vaikka
kaytanndssa nain ei olisikaan tapahtunut. Itsendistd, itsensa elattavaa naista pidettiin
kummallisena ja jopa vaarallisena, mista syista han oli syrjitty ja pilkattu olento. (Kallio,
Savikko ja Utrio, 2005:8-9)

Siitdkin huolimatta, ettd Suomessa naiset saivat aanoikeuden vuonna 1906, he eivat
kuitenkaan samalla vapautuneet vallanalaisuudesta aviomieheensa nahden — tama
tapahtui vasta 1930-luvulla (Kantola et al, 2012:39). Naimattomat naiset saivat
taysivaltaisuuden jo vuonna 1864, mikali olivat 25 vuotta tayttaneitd (Mustakallio,
1988:102). Vuonna 1929 saadetyssa avioliittolaissa, jonka vaikutukset astuivat
voimaan vuoden 1930 alusta, oli yhdenvertaisuusperiaate, joka merkitsi sita, etta
puolisoiden tulee yhdessa neuvotella henkilokohtaisia asioita koskevista kysymyksista
kuten asuinpaikasta, asunnosta, lasten kasvatuksesta ja koettaa paadsta niissa
yksimielisyyteen. Miehella ei enaa ollut yksin ratkaisuvaltaa tallaisissa asioissa.
Kuitenkin vuosina 1930-1985 naisella ei ollut oikeutta omaan sukunimeensa eldessaan
avioliitossa. Vuonna 1987 astui voimaan tasa-arvolaki, joka kieltdd sukupuoleen

perustuvan syrjinnan tybelamassa. Samana vuonna eduskunta paatti, ettad nainen



voidaan valita papiksi. Muodollinen naisen ja miehen yhdenvertaisuus onkin varsin uusi
asia. (Mustakallio, 1988:76)

2.3 Historiatietoa naisen asemasta taiteessa ja oopperassa

Nainen ja taide ovat aina kuuluneet yhteen, mutta kuitenkin enimmékseen silla tavalla,
ettd naisen ruumis on ollut suosittu aihe kuvataiteessa ja lisaksi naiselle on laulettu
lauluja. Kertojana on ollut mies. Naista on kuvannut nainen vasta runsaan vuosisadan
ajan. Koska nainen on harvoin ollut taiteen tekija, on aivan yleisesti myodskin kuviteltu,
ettei naisilla olisi taiteellista lahjakkuutta. Monet Suomen ensimmaisista naistaiteilijoista
miellettiin oudoiksi ja omalaatuisiksi. Jotkut heistéa korostivatkin tarkoituksellisesti
erilaisuuttaan esimerkiksi pukeutumalla poikkeavasti tai tupakoimalla. (Kallio et al.,
2005:9-10)

Naisia taiteen ammattilaisina on kuitenkin ollut aina. Antiikin Kreikan piirtokirjoituksissa
ennen ajanlaskun alkua, niinkin aikaisin kuin 600 vuotta ennen Kristusta, on tavattu
ainakin matkaavia naisrunoilijoita ja muusikoita. Nama naiset olivat usein sukua toisille
taiteilijoille. Muun muassa Yhdeksan maallista muusaa —nimiseen ryhmaan kuuluneita

naisia pidettiin aikakautensa parhaina runoilijoina. (Setéala, 1993:82)

Antiikin Kreikan teatterissa kaikki esiintyjat olivat miehia. Tama mahdollistettin muun
muassa esiintymalld naamioissa (Bacon, 1995). Antiikin Kreikassa vaiteliaisuus oli
naiselle kunniaksi. Naisen odotettiin puhuvan vain aviomiehelleen. Nainen oli mykka
iiman miesta. (Setala, 1993:109) Viela 1700-luvullakin suuri osa esiintyjista oli miehia;

naisten rooleja lauloivat kastraatit. (Arni, 1996:63)

Antiikin  Roomassa (nais)nayttelijat, muusikot ja muut viihdyttdjat olivat erittain
suosittuja, joskin halveksittuja. Monet kirjailijat, kuten Horatius ja Juvenalis, eivat
tehneet eroa tanssijoiden ja prostituoitujen valilla. (Setala, 1993:182) Tiettavasti
laulajien maine oli parempi. Tiedetddan muun muassa, etta laulajatar Galeria Copiola

esiintyi 104-vuotiaana keisari Augustuksen kunniaksi vuonna 9 jKr. (Setéla, 1993:138)

Mydskaan vyleisbn joukossa naiset eivat olleet tervetullutta vakea. 1600-luvun
alkupuolella naisilta oli kielletty paasy oopperaesityksiin, mutta joskus heille jarjestettiin
erityisesityksia, joihin he saattoivat osallistua puolisonsa seurassa. Kaytantd muuttui
1600-luvun loppupuolella hieman naisystavallisemmaksi, kun vélilla jo taantumaan

ehtinyt roomalainen oopperataide nousi uudestaan jaloilleen kahden naispuolisen
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taiteensuosijan turvin. Toinen heista oli Maria Mancini Colonna (1639-1715), Kardinaali
Mazarinin veljen tytar, ja toinen oli katolilaisuuteen k&antynyt, Ruotsin kruunusta
luopunut kuningatar Kristiina (1626-1689). (Bacon, 1999:50)

Oopperayleisoksi sen sijaan olivat tervetulleita prostituoidut, jotka viihdyttivét
miesyleista. Italialaiseen oopperaeldmdan olivat juurtuneet myos sellaiset piirteet
kuten huutaminen, viheltdminen ja esitysten keskeyttaminen. Kaikki nama tavat kielsi
paavi Clemence X (1590-1676), joka toisaalta ei ollut oopperan ystava. Han antoi
julkisen oopperatalon jatkaa toimintaansa, mutta edellytti hyvaa kaytésta laulajilta ja
kielsi aseiden kantamisen teatterissa miekkoja lukuun ottamatta. Valitettavasti hanen
seuraajansa Innocentius XI (1574-1655) vaikutti jalleen negatiivisesti naisten asemaan
oopperassa: han kielsi naisia esiintymasta oopperalavoilla ja kielsi ammattimaisten
oopperalaulajien palkkaamisen kirkon palvelukseen. Niinpa oopperalaulajat Roomassa

olivat lopulta vain poikia ja miehid. (Bacon, 1999:52-54)

Mielenkiintoista on, ettd vaikka oopperoita on savelletty jo ainakin 1500-luvun lopusta,
yksi maailman suurimmista oopperataloista, The Metropolitan Opera House New
Yorkissa, otti kaudelle 2016-2017 ensimmaista kertaa yli sadan vuoden tauon jalkeen
ohjelmistoonsa naisen saveltaman oopperan, Kaija Saariahon (1953-) oopperan
L’amour de Loin. (Cooper, 2016)

2.4 Ennakko-odotukset naisrooleista

Olen itse laulanut mukana muutamassa oopperassa, laulanut aarioita tai osia useasta
eri oopperasta ja lisaksi olen nahnyt monta oopperaa eri aikakausilta. Oletan seka
laulamieni ettd nakemieni oopperoiden pohjalta, ettd naisella 1750-1850 —luvun
oopperoissa voisi olla muutama erilainen rooli; sisko, tytdr, vaimo, Aiti, palvelija,
prinsessa, kuningatar tai vastaava, nunna tai nainen, joka haluaa naimisiin. Naita
rooleja tiedan I6ytyvan oopperoista, joita olen itse laulanut. N&aita samoja rooleja odotan

6ytyvan minulle entuudestaan tuntemattomista oopperoista.
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3 Valittujen oopperoiden esittely ja analyysi

Tassa kappaleessa esittelen paépiirteissaan juonten kaanteet ja padhenkiltt
valitsemistani oopperoista. Lisaksi kerron lyhyesti, kuinka ooppera syntyi, mikali sen
syntyhistoria on tiedossa. Esiteltydni oopperat analysoin ne nékemieni
oopperaesitysten ja -taltiointien perusteella. Esittelen myf6s teatterimuodon nimelta
Commedia dell’arte, sillda osa oopperoiden juonista pohjautuu selkeasti tuohon
teatterimuotoon. Lisédksi commedia dell’arte oli ensimmainen lansimainen taidemuoto,

joka salli naiset lavalle.

3.1 Tutkimusmenetelmat

Olen tutustunut oopperoihin lukemalla niista, lukemalla |api partituureja, katsomalla
oopperat ja kuuntelemalla niitd. Olen lukenut saveltdjien ja libretistien taustoista seka
kyseisten oopperoiden syntyyn vaikuttaneista tekijoistd. Olisin halunnut haastatella
naislaulajia, jotka ovat esittaneet rooleja kaikissa valitsemissani oopperoissa.
Valitettavasti valitsin kuitenkin mukaan tutkimukseen oopperoita, joita ei ole pitkaan
aikaan esitetty Suomessa, enka siksi loytanyt kaikkiin oopperoihin esittéjia Suomen
rajojen sisapuolelta, mistd syysta paatin haastatella naislaulajia vain oopperasta Il
mondo della luna, jota parhaillaan tydstettin Tampereella. Olisi ollut hienoa saada

haastatteluita kaikkiin oopperoihin, mutta télla kertaa se ei ollut mahdollista.

3.2 Commedia dell’arte —teatterimuoto

Commedia dellarte  syntyi  1500-luvun  puolivalissa Iltaliassa. Se on
improvisaatioteatterin muoto, jonka Kiertelevat teatteriryhméat keksivat ja jota
menestyksekkaasti kayttivat 1700-luvulle asti, jolloin se alkoi sulautua muihin
teatterimuotoihin.  Esitykset perustuivat tyyppihahmoihin, joilla oli tarkasti
ennaltamaaratyt suhteet toisiinsa. Juonikuvio oli sovittu, mutta repliikit olivat
improvisaatiota. Naytelmassa olivat tyypillisesti seuraavat roolihahmot:
- Pantalone (suom. housut), rikas, vanha ja saita mies
- lIsabella (esiintyy myds nimilla Lucinda, Cornelia, Silvia ja Rosaura), usein
rikkaan miehen tytdr, joka on epatoivoisesti rakastunut. Isabella on kaunis ja
sensuelli. Han osaa laulaa ja tanssia. Isd yrittdd kontrolloida Isabellaa, mutta

tama on paattavainen, silla onhan epatoivoisen rakastunut.
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- Il Capitano (suom. kapteeni), parodia sotilaasta. H&n on usein vanha,
mahdollisesti elakkeelle jaanyt upseeri tai amiraali, jonka k&aytés on
poyhkeilevad, mutta joka lopulta on pelkuri, joka pelkaa pieniékin asioita. Mikali
Il Capitano kuuluu naytelmén roolihahmoihin, han on usein keskeinen hahmo.
Han yrittda jatkuvasti tehda vaikutuksen naisiin, han liséaksi valehtelee ja usein
lioittelee seikkailujaan. Usein Pantalone haluaa tyttArensd naimisiin juuri Il
Capitanon tai jonkun muun ylhdisemman yhteiskuntaluokan edustajan kanssa.
Il Capitano puhuu espanjan ja italian sekoitusta.

- Zanni, hidaséalyinen palvelija. Zanni on lempinimi nimestd Giovanni, ja tdma
nimi esiintyy sek& yksikdssa ettd monikossa. Zanni on koyhaa vakea, joka on
palkattu muualta ty6ta tekemaan, esimerkiksi Bergamosta Venetsiaan. Hanen
hahmollaan on suurin eloonjdamisvietti, ja hanen hahmoaan kuvaa alituinen
koyhyys ja nalka, primitiiviset tarpeet. Zanni hoitaa yleensé joko Pantalonen tai
Il Capitanon antamat tehtavéat. Zannin vaatteet ovat usein valkoiset ja h&nen
housunsa ovat loysat.

- Harlekin (alun perin Arlecchino), klovni, jolla on jatkuvasti nalka ja jonka
vaatteissa on monia erivarisia lappuja kuvastamassa hanen koyhyyttaan.
Harlekin on tavallisesti palvelija. Mikali ei erikseen tule ilmi, Harlekin kuuluu
yleensa zanneihin.

- Colombina, Harlekinin suloinen tyttdystava, yleensa palvelijatar

- Pajazzo (tai Pagliaccio, Ranskassa nimeltdan Pierrot), melankolinen klovni, jolla
on paassaan suippokarkinen hattu ja jonka kasvot on maskeerattu valkoisiksi.
Pajazzo on my6s onnettomasti rakastunut Colombinaan.

- Brighella (saattaa esiintyd myds nimilla Figaro tai Scapino), laiska ja
keskiluokkainen mies- tai naishahmo, joka on usein palvelija. Tama hahmo
luetaan zanneihin, mikali ei muuta ilmene, mutta han ei ole varsinaisesti
palvelija, silla Brighella on niin laiska, ettd tekee toita vasta sitten, kun rahat
loppuvat. Brighellan mielipuuhaa on hdynayttaa vanhoja ukkoja, rybstaa saitoja
ihmisia tai vetda nenastd velkojia. Brighella saattaa olla ammatiltaan sotilas,
ennustaja tai jopa majatalon pitdja. Han saattaa jopa tulla toimeen omilla
rahoillaan, ainakin johonkin pisteeseen asti. Brighella on tdrked hahmo juonen
kannalta, silla han auttaa toisia hahmoja ja tekee toisten hahmojen

suunnitelmat tyhjiksi. (Wikipedia 2016b-c: Commedia dell’arte)

Kaikkia commedia dell’arten roolihahmoja kuvastaa se, ettd heidan mielihalunsa ovat

kovin alkukantaisia: heitd ohjaa joko nalka, seksi tai ahneus. Commedia dell’arte ol
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ensimmainen lansimainen taiteenmuoto, joka salli naiset lavalle. Usein ainoat jarkevéat
hahmot n&issd esityksissa olivat naisia, usein palvelustyttdja. Toki kuitenkin osaa
naishahmoista esittivat miehet, varsinkin juoruakan roolissa oli aina mies.

(Wikipedia 2016b-c: Commedia dell’arte)

3.3 Labuona figliuola (1760), Niccolo Piccinni

La buona figliuola, toiselta nimeltddn La Cecchina, suomeksi Kunnon tyttbnen, on
Niccold Piccinnin (1728-1800) koominen ooppera eli opera buffa, vuodelta 1760.
Libretisti Carlo Goldonin (1707-1793) teksti pohjautuu Samuel Richardsonin (1689-
1761) romaaniin Pamela vuodelta 1740. La buona figliuola on hyva esimerkki
oopperasta, jonka aihe otettiin aikalaiskirjallisuudesta. Tatd ennen suurin o0sa
oopperoista oli pohjautunut mytologiaan, eivatka aiheet olleet [ahella realismia. Piccinni
oli saveltdnyt mytologiaan perustuvia opera serioita aiemmin, mutta omaksui nopeasti
ajan vaatimukset ja sovelsi opera buffassa aikaisempien, vakavien oopperoidensa

koomisia keinoja. (Lord ja Snelson, 2008:48)

Libretisti Goldoni oli erikoistunut kuvaamaan keskiluokkaa ja ihmissuhdekiemuroita.
Hanen ihmiskuvauksensa, jotka olivat hyvin todenmukaisia ja kuvasivat tavallisia
kansalaisia, saivat suurta suosiota. Myds Goldonin rehellisyyttda ja huumorintajua
arvostettiin. (Wikipedia 2016a: Carlo Goldoni) Goldoni oli myds erittain nopea libretisti.
1700-luvulla oopperayleisé halusi ndhda uutta tuotantoa, mika johti siihen, ettd
oopperoita valmistui vinhaan tahtiin. Goldoni muun muassa kykeni tuottamaan
Vivaldille uuden aarian alle 15 minuutissa. Polzonetti vertaa Goldonia Shakespeareen
ja Mozatrtiin juuri siind mielessa, ettd Goldoni teki tekstia esittdjien kanssa, ei vain heita
varten, ja han sai esityksen nayttamaan silta, ettd se todella edustaa nykyaikaa.
(DelDonna ja Polzonetti, 2009:9-10)

Pamelan kirjoittajan Samuel Richardsonin omassa elamassa naisen asema oli varsin
keskeinen, silla Richardson tyodskenteli kustantajana. Han sai ensimmaisesta
avioliitostaan viisi lasta, mutta nama kaikki kuolivat. Toisesta avioliitostaan han sai
nelja lasta, jotka jaivat kylld eloon, mutta kaikki lapset olivat tytt6ja, mikd muodostui
ongelmaksi, kun hanen kustantamonsa toimintaan olisi haluttu tehda
sukupolvenvaihdos. Kustantamon toimintaa ei voinut siirtda naiselle. Niinpa Richardson
kirjoitti ensimmaisen oman kirjansa vasta 51-vuotiaana kustantamon lopulta mentya
nurin. Liek6 hanen oma eldmansa ollut pohjana sille, etta han Kirjoitti naytelman, jossa

paahenkilona oli tyttd, joka on onnekas? (Wikipedia 2016r: Samuel Richardson)
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Kun ooppera kantaesitettin Roomassa vuonna 1760, kaikki laulajat olivat miehia
siitdkin huolimatta, etté nelja p&arooleista kuuluu naisille. (Wikipedia 2016k: La buona
figliuola)

3.3.1 Labuona figliuola -oopperan paéhenkil6t ja juoni

Oopperan paahenkild on La Cecchina (sopraano), 15-vuotias palvelustyttd, joka on
orpo tyttd. Haneen on rakastunut Conchiglian markiisi (tenori). Tallaisesta luokkien
vdlisesta rakkaussuhteesta tuohtuneena yléaluokkainen kavaljeeri Armidoro (alun perin
tenori, nykyddn usein mezzosopraano), jonka on maara mennd naimisiin markiisin
siskon Lucindan (sopraano) kanssa, kieltaytyy naimasta Lucindaa. Lucinda suuttuu,
silla haluaisi naimisiin Armidoron kanssa. Lucinda pyytddkin markiisia lopettamaan
Cecchinan tapailun. Cecchinalla on omiakin huolia, silla hdneen on rakastunut kdyha

mies Mengotto (baritoni) eikd millaan haluaisi jattda Lucindaa rauhaan.

Lisédksi Cecchinalla on huolenaan kaksi palvelusneitoa, Sandrina (sopraano) ja
Paoluccia (mezzosopraano), jotka ovat kateellisia Cecchinalle ja yrittdvat aiheuttaa
talle niin paljon harmia kuin mahdollista. Kateellinen Sandrina, joka olisi toivonut
markiisin rakkautta, on toiminut juorukellona ja kertonut Armidorolle markiisin
saadyttomasta rakkaudesta palvelustytto-puutarhanhoitaja Cecchinaa kohtaan ja
aikomuksestaan menna taman kanssa vihille. Sandrina on erityisen tuohtunut siksi,
ettd markiisi on tunnustanut hanelle rakkauttaan Cecchinaan, vaikka Sandrina oli
toivonut olevansa itse rakkauden kohteena. Lopulta kaikki paattyy hyvin, silla
saksalainen sotilas Tagliaferro (baritoni) saapuu paikalle kertoen viestia, etta Cecchina
on todellisuudessa saksalaisen paronin tytar. Nain Cecchina voikin menna naimisiin
Conchiglian markiisin kanssa ilman, ettd Armidoro tuohtuu. N&in Armidorokin voi
huoletta mennad naimisiin markiisin siskon kanssa. (Wikipedia 2016k: La buona

figliuola)

3.3.2 Analyysi La buona figliuola —oopperasta

La buona figliuola on melko tyypillinen 1600-1700 —luvun ooppera juoneltaan. Muun
muassa jo vuodelta 1649 fransiskaanimunkki Antonio Cestin (1623-1669) saveltaman
oopperan Orontean juoni perustuu siihen, ettéd kuningatar rakastuu alhaissyntyiseen,

joka sitten osoittautuukin kuninkaalliseksi. Tama ooppera oli Ciacinto Cicoginin (1606-
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1651) librettoon perustuva. (Bacon, 1999:62-64) Saman tyyppisia tarinoita on koko
oopperahistoria taynna.

La buona figliuola kertoo ehkd enemman yhteiskuntaluokista kuin varsinaisesti naisen
asemasta. Oopperassa on kuitenkin yksi nainen, joka on koko oopperan ajan
ylaluokkainen ja jolla on omia palvelijoita. Hanen vaikutusvaltaansa suurempi on vain

hanen veljensa vaikutusvalta.

Eri yhteiskuntaluokat kuuluvat selkeasti myds musiikissa. Ylaluokkaan kuuluvat
markiisitar ja hanen puolisonsa kavaljeeri Armidoro laulavat pitki&, loistokkaita aarioita,
joissa on paljon korukuvioita ja juoksutuksia. Sen sijaan palvelusneidot Sandrina ja
Paoluccia laulavat yksinkertaista musiikkia samoin kuin palvelija Mengotto. Sandrina ja
Paoluccia laulavat pddosin nopeassa tempossa, monta kertaa jopa yhta aikaa, ikaan
kuin kikattaen tai juoruillen. Paéhenkild Cecchinan lauluosuudet ovat hitaampia, mik&
kertoo hanen ylaluokkaisesta syntyperastaan. Hanen lauluosuuksissaan ei kuitenkaan
ole korukuvioita, mika taas kertoo siitd, ettd han on vain palvelijana ja puutarhurina

hovissa.

Oopperan naishahmot eivat varsinaisesti ole huonommassa asemassa kuin oopperan
mieshahmot. Kaikki oopperan roolihenkilét kaipaavat rakkautta, mika on heidan suurin
ongelmansa. Kaikki oopperan naiset juonivat Cecchinaa vastaan; palvelijattaret

kateuden tédhden ja markiisitar oman mahdollisen avioliittonsa téhden.

Cecchinan ja markiisin vuoropuheluissa vain markiisi tunnustaa rakkauttaan Cecchinaa
kohtaan, mutta Cecchina ei tunnusta suoraan markiisille rakastavansa tata, ainakaan
oopperan alussa, kun Cecchina ei tiedd omaa ylhaista syntyperaansa. Nainpa olin jopa
hieman vyllattynyt siitd, ettd Cecchina todella rakastaa markiisia, koska hanen
rakkautensa markiisia kohtaan ei ainakaan oopperan alussa heti valittynyt. En tieda,
johtuuko tdméa siita, ettd Cecchina on nainen vai siita, ettd han luulee olevansa
alhaisempaa syntyperaa kuin markiisi. Cecchina harmittelee oopperan alussa, ettei ole

koskaan tavannut aitidan eika isaansa ja on surullinen kohtalostaan palvelijana.

Tassa oopperassa tulee toki naisen huonompi asema esiin siten, ettd kaikki naiset
toivovat paasevansa naimisiin. Kaikille oopperan miehille naimisiinmeno sen sijaan ei
tuntuisi olevan valttamatontd; kavaljeeri Armidoro nimittain on valmis hylkdamaan

rakkauden kohteensa markiisittaren oitis kuultuaan, ettd markiisi aikoo naimisiin
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palvelustytdon kanssa. Se, ettd avioliitto ei tuohon aikaan ainakaan kaikille merkinnyt
kahden toisiaan rakastavan ihmisen valistéd sopimusta, vaan taloudellista hyotyliittoa,

tulee selvasti esille.

Kaikkien ylaluokkaisten roolihahmojen lauluosuudet ovat hidastempoisempia kuin
palvelijoiden lauluosuudet paitsi silloin, kun he ovat kiihtyneitd. Hidastempoinen
musiikki usein kuvastaa roolihahmon arvokkuutta ja jarkevaa kaytosta.

Ooppera kuvastaa aika karulla tavalla naisten valisia suhteita. Kaikki naiset ovat ilkeita
lukuunottamatta Cecchinaa. Sandrina kateellisena yrittda estdd Cecchinaa
paasemasta naimisiin markiisin kanssa. Paoluccia haukkuu Cecchinaa markiisittarelle
kertoen, kuinka nykydan kaikki naiset yrittdvat paastd parempiin naimisiin ja siten
kohottaa omaa asemaansa. Toki Paoluccia itsekin toivoisi paasevansa naimisiin ja
paasevansa palvelusneidon roolista eroon. Markiisitar haluaa lahettdd Cecchinan pois
hovista siskonsa hoviin, jottei markiisi paasisi naimisiin Cecchinan kanssa ja jotta han

itse paasisi naimisiin Armidoron kanssa.

Kaiken kaikkiaan taman oopperan naisten asema nayttda melko hyvaltd. Kaikki
paasevat naimisiin haluamansa puolison kanssa selvitettyddn ensin  oman
yhteiskuntaluokkansa. Tassa oopperassa rakkaudennalkaisistd miehistdkin tehdaan
pilkkaa. Varsinkin Mengottosta, joka yrittdd vakuutella Cecchinalle, etta tadmaén
elamasta puuttuu rakkauden kukka puhuen itsestddn. Cecchina ei valitd tuon
taivaallista Mengotton lahentely-yrityksista, minkd naen Cecchinan vahvana asemana.
Cecchinan ei tarvitse valita puolisokseen ketd tahansa. Sita tosin voisi pohtia, miksi
kaikki naiset ovat kateellisia toisilleen tai onnettomia. Mita se kertoo naisen asemasta,
ettd kaikki naiset haluavat naimisiin? Lisaksi kaikki palvelusneidot haluavat yleta
ylemp&an yhteiskuntaluokkaan. Heilla ei vaikuttaisi olevan mahdollisuutta kohota
ylempé&an yhteiskuntaluokkaan muilla tavoin kuin menemalla naimisiin. Nykypaivana
yhteiskuntaluokassa yleneminen on helppoa esimerkiksi kouluttautumalla tai
perustamalla menestyvan yrityksen. Taman oopperan perusteella 1700-luvun
puolivdlissa ei ole ollut muita keinoja eldmanlaadun parantamiseen kuin naimisiin,

mielelldaan rikkaisiin naimisiin paaseminen.

Taytyy myods muistaa koomisia oopperoita analysoitaessa, etta komiikan vuoksi
henkilbohahmot ovat hyvin Kkarjistettyja. Se ei tarkoita kuitenkaan, etteivatko

roolihahmojen huolet olisi todellisia.
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3.4 Il mondo della luna (1777), Joseph Haydn

I mondo della luna on Joseph Haydnin (1732-1809) ooppera, joka sai ensi-iltansa
vuonna 1777. Carlo Goldonin librettoon tehdyn oopperan savelsivat tunnetuista
saveltgjista myds muun muassa Baldassare Galuppi (1706-1785) vuonna 1750 ja
Giovanni Paisiello (1740-1816) vuonna 1782. Tassa Haydnin oopperassa tosin libretto
ei perustu pelkastadn Goldonin kirjoituksiin, vaan oopperan libretto on 14. kohtaukseen
toisessa naytoksessa Goldonin librettoon perustuvaa, ja tasta eteenpdin libretto
perustuu kolmannen naytoksen kolmanteen kohtaukseen asti oopperasaveltdja
Gennaro Astarittan (1749-1805) tekstiin, mista eteenpdin libretisti on tuntematon.
Gennaro Astaritta oli itsekin sdveltdnyt samannimisen oopperan Goldonin tekstiin
vuonna 1775. (Batta, 1999:217-218; DelDonna ja Polzonetti, 2009:liitteen sivu xx)

Haydn oli mydhannaisheranndinen oopperasaveltijana. Hanen teoksensa linkittyivat
vahvasti Esterhazyn linnaan, jossa han oli tdissa 30 vuotta. Han haaveili kylla paasysta
suureksi oopperasaveltajaksi, mutta koska han naki ensimmaisen
oopperaesityksensakin kotiseutunsa ulkopuolella vasta 60-vuotiaana, han ymmarsi
rajansa oopperasaveltajand eika ryhtynyt saveltimaan oopperoita muille kuin
Esterhazyn hovioopperalle lukuunottamatta viimeista oopperaansa. Han myds pelkasi,
ettei yltaisi suuren Mozartin rinnalle oopperasaveltajand, joten han Kkieltaytyi

lahettaméasta Esterhazyyn saveltdmiaan oopperoita muualle. (Batta, 1999:217-218)

Haydn oli toki saanut opetusta oopperasaveltamiseen italialaiselta oopperasaveltgjalta
ja aikansa tunnetuimmalta laulunopettajalta Nicola Porporalta (1686-1768) (Lord ja
Snelson, 2008:45; Batta 1999:216). Han oli kuitenkin Esterhazyn hovissa
tydskennellessdan melko lailla ylity6llistetty joutuessaan huolehtimaan siita, etta kaikilla
hovimuusikoilla olisi riittavasti ohjelmistoa. Han toimikin hovissa kapellimestarina
saveltden samalla sinfonioita, jousikvartettoja ja muuta kamarimusiikkia seka suuren

maaran konserttoja. (Lord ja Snelson, 2008:45)

3.4.1 Il mondo della luna -oopperan paahenkilét ja juoni

Buonafede (basso) on rikas, vanha ja saita mies, jolla on kaksi tytartd, maaratietoinen
ja uhmakas Clarice (sopraano) seka kiltti ja miellyttamishaluinen Flaminia (sopraano).
Buonafede on sulkenut tyttdrensd kotiinsa eika paasta heita sieltd pois. Buonafede
haluaisi naittaa tyttarensa hyvin rikkaisiin naimisiin, eikd mikdén tunnu kelpaavan.

Clarice on paattanyt, ettd han haluaa pois isan luota, ja etta tyttdjen taytyy saada olla
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vapaita ja saada itse paattdd, kenen kanssa haluavat naimisiin. Flaminia ei ole niin
kiinnostunut vapaudesta vaan haluaisi miellyttad isagd. Myohemmin Flaminia tajuaa
kuitenkin haluavansa vapautta. Clarice p&attaa ottaa yhteyttda kylan huijariin,
Eccliticoon (tenori). Ecclitico on nuori mies, joka haluaa astrologiksi ja harrastaa
tahtitiedettd. Ecclitico on kiinnostunut Claricesta, ja niinpd han tarttuu tilaisuuteen.
Eccliticolla on ystava, aatelismies Ernesto, joka on rakastunut Flaminiaan. Erneston
palvelija Cecco (tenori) taas on rakastunut Buonafeden palvelijattareen Lisettaan
(mezzosopraano), johon myds Buonafede itse on rakastunut, tai ainakin toivoo tasta

puolisoa. Lisetta on kiinnostunut Buonafeden rahoista, mutta ei ole rakastunut tahan.

Ecclitico ja Ernesto eivat ole rikkaita, joten heidan pitdd keksia juoni padstékseen
naimisiin Flaminian ja Claricen kanssa. Ecclitico harrastaa tahtitiedetta, josta
Buonafede ei tiedd mitdan. Ecclitico keksii jekuttaa Buonafeded niin, ettd vaittda Kuun
olevan paikka, jossa naiset ovat hyvin tottelevaisia ja alistuvia. H&n todistaa
vaittamaansa lainaamalla kaukoputkeaan Buonafedelle. Kaukoputken lapi
Buonafedelle naytetdan piirroskuvia, joissa naiset riisuutuvat ja alistuvat miestenséa
edessa. Buonafede ei tajua katselevansa piirroksia, vaan menee lankaan ja uskoo, etta
Kuu todella on paikka, jossa on paljon vahapukeisia, alistuvia naisia. Ecclitico on
juoninut, ettd Buonafedelle esitetddn kutsu saapua Kuun keisarin luo. Juomalla
eliksiiria Buonafede pdadasisi Kuuhun. Tosi asiassa Ecclitico juottaa Buonafeden
humalaan. Humalassa ollessaan ja luullessaan olevansa Kuussa Buonafede suostuu
myontymaan kaikkeen, mitd Ecclitico ja Kuun keisariksi pukeutunut Cecco vaativat.
Nain han tulee myontaneeksi naimaluvan Eccliticolle ja Claricelle sekd Flaminialle ja
Ernestolle. Myb6s Lisetta ja Cecco saavat toisensa. Buonafede suuttuu
pahanpaivaisesti, kun huomaa, ettd hanta on hoynaytetty. Lopulta han kuitenkin
myontda olleensa vaarassa, ja ooppera loppuu iloisiin tunnelmiin. (Haastattelut

Kemppila, Honkala; Wikipedia 2016i: Il mondo della luna)

3.4.2 Analyysi Il mondo della luna —oopperasta

Taman oopperan juoni pohjautuu vahvasti commedia dell’arteen, joka olikin melko
feministisesti edistyksekas taidemuoto. Siitd syysta tassakin oopperassa haiset saavat
lopulta valita itse puolisonsa, mika ei ollut tyypillista 1700-luvulla, ja kenties
feministisesta nakdkulmastaan johtuen ooppera onkin komedia. Naiset ovat vahvoja ja
vastustavat isdansa tai isdntdnsa aikeita. Koska |l mondo della luna —oopperaa
esitetddn syksylld 2016 Tampereella, matkustin Tampereelle katsomaan oopperaa ja

haastattelemaan oopperassa esiintyvia naislaulajia. Haastattelin laulajia Piia Rytkdnen
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(Clarice), Roosa Kemppila (Flaminia), Irina Nuutinen (Ernesto) ja Anniina Honkala
(Lisetta) Tampereella 1.-3.9.2016.

Tassé oopperassa miesten vahva asema tulee kuitenkin esille jo pelkastaan siina, etta
naisia ei oopperassa juurikaan ndy. Suurimman osan oopperasta lavalla ovat vain
Buonafede, Ecclitico ja h&nen apurinsa. Kun naiset ovat nayttamolla ensimmaista
kertaa, he ovat siella kaikki kolme yhtad aikaa, ja heidan musiikillinen osuutensa
vaikuttaa hupaisalta eikd mitenkdan vakavasti otettavalta, kun taas Buonafeden
lauluosuudet p&dosin ovat hitaassa tempossa, melodisesti kauniissa pitkdssa linjassa

koko oopperan ajan.

Toisaalta toki Buonafede esitetddn melko holmona ja primitiivisena henkilong, jolla on
huono koulutus ja yleissivistys vauraudestaan huolimatta, ja siind mielessa voidaan
katsoa, ettd naisten asemaa naytetddn osin parempana kuin miesten. Commedia
dellarte ylipdansa perustuu siihen, ettd vanhaa miestd pilkataan, mutta myos
juoruakkoja, joita tosin tassa oopperassa ei ole. Buonafededa kiusataan ja néyryytetaddn

"Kuussa”, ja hanta siellad huijataan.

Palvelijatar Lisetta on jo paasemadisilladan naimisiin rakastamansa miehen kanssa,
mutta tarina ei kuitenkaan kerro, padseekd han oikeasti naimisiin vaiko ei. Oopperan
lopussa Lisettan viimeiset sanat ovat nimittain "Palaanpa keittiédn”. Se, etta palvelijatar
Lisetta on &anialaltaan mezzosopraano ja laulaa siis melko matalalta alueelta,
kuvastaa kenties sitd, etta han on jo aikuinen nainen, jolla on ian mukanaan tuomaa
arvovaltaa ja kypsyytta. Toisaalta Lisetta on kuitenkin Anniina Honkalan mukaan
rahanahne palvelijatar, jolla on halu paasta parempaan asemaan. Molemmat tyttaret
laulavat korkealta ja paljon korukuvioita, minkd oletan viestivan, ettd he ovat toisaalta
nuoria, kenties kauniita ja varakkaita. Piia Rytkdsen mukaan Lisetta pyrkii hy6tymaan
Buonafedestd, tai siis hanen rahoistaan, ja han pyrkii olemaan mieliksi Buonafedelle,

jota todellisuudessa kuitenkin halveksii.

Roosa Kemppila, jota haastattelin tahan tydéhdn, sanoi osuvasti, ettd hénen
roolihahmonsa Flaminian alhainen sosiaalinen asema néakyy juurikin siind, etta han ei
laula juuri mitdan eikd myotskaan ole lavalla paljoa. Kemppilan mukaan Flaminian
kiltteys myodskin nakyy siina, ettd han uskoo asioiden jarjestyvan, kunhan nyt vain
totellaan isda. Flaminia on hénen mukaansa hyvin sovinnonhaluinen ja

miellyttamishaluinen ja tyytyykin kohtaloonsa neljdn seindn siséalla asumisesta siitakin
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huolimatta, ettd on rakastunut, mutta toisaalta hanen kiltteytensa suuntautuukin sitten
Claricea kohtaan, kun Clarice paattaa ottaa ohjat omiin kasiinsa ja ryhtyy sekoittamaan
pakkaa. Flaminia ei varsinaisesti itse saa mitdan aikaan. Irina Nuutisen mielesta

Flaminia on hiirulainen, kun taas Clarice on hanen mielestaan varsinainen pahis.

Clarice on omatahtoinen ja moderni nainen, joka haluaa p&attédd itse elamansa
siséllostd, mutta siind mielessd hanen ajattelutapansa ei ole moderni tai itsendinen,
ettd hanen keinonaan paastd tahtomaansa tilaan on paastd naimisiin haluamansa
miehen kanssa ja olla haluamansa miehen elatettava. Clarice ei ole kiinnostunut
tyonteosta tai muusta vaivannagsta. Han sanoo mita tahansa, eikd han koe olevansa

huonompi siksi, ettd han on nainen. Hanella on suuri omanarvontunto.

Kemppilan mielesta libreton kohtaukset, joissa sanotaan, etta naista on hyva lyéda tai
vahintddnkin laimaista valilla, jotta tama kayttaytyisi soveliaasti, vaikuttivat ensin silta,
ettd eihan tallaista oopperaa voi esittda missaan, mutta aikansa pohdittuaan tuli siihen
tulokseen, ettd ehkdpad Haydn nimenomaan halusi tuoda aihetta esille, silla ol
todennékdisesti itse eri mieltd. Ja toisaalta se, kuinka koomisena hahmona Buonafede,
harski vanha mies esitetdén, tukee sitd, ettd tallaista naisten kohtelua ei tassa
oopperassa arvosteta. Varsinkaan, kun palvelijatar Lisetta melko suorasti kiusaa

Buonafedeé kotioloissa.

Luulen, ettd saveltdja Haydn ei juurikaan miettinyt libreton siséltdéa varsinkaan
naisnakokulmasta, sillda Haydn ei profiloitunut oopperasaveltdjana, eikd hanella ollut
suuria vaatimuksia librettojen suhteen. (Batta, 1999:217) Tassad oopperassa
juonenkaanteet ovatkin melko epauskottavia, mutta se johtuu toki siitd, ettd kyseessa
on tosiaan koominen ooppera, ja jotta saataisiin yleisd nauramaan, juonenkaanteiden

taytyykin olla hieman hullunkurisia.

Roosa Kemppilan mukaan tama Haydnin ooppera eroaa siind mielessd muun muassa
Mozartin oopperoista ja muista commedia dell'arte —tyylilajin oopperoista, etta tassa
oopperassa ei ole varsinaisesti yhtaan “jarkevaa tolkun ihmista”, kun taas Mozartin
oopperoissa yleensa on joku, usein palvelustyttd, joka on ovela jarjen edustaja. Tassa
oopperassa katsoja ei voi silla tavalla samastua — toivottavasti — keneenkdan
roolihahmoon, ettd kukaan ei pyri jarkevien ratkaisujen kautta haluamaansa

lopputulokseen tai ei nayttaydy erityisen jarkevana hahmona.
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Sita, ettd tyttaret paasevat lopulta naimisiin rakkauden tahden eivatkd taloudellisen
hyédyn tahden, haastattelemani laulajat pitivdt myos tekijand, joka tekee tasta
oopperasta komedian, silla se ei ollut 1700-luvulla ollenkaan tavallista, etta nainen saisi

itse valita puolisonsa.

3.5 Figaron haat (1786), Wolfgang Amadeus Mozart

Figaron haat, alkuperdiseltd nimeltddn Le nozze di Figaro, on Wolfgang Amadeus
Mozartin (1756-1791) saveltama koominen ooppera. Ensi-iltansa ooppera sai vuonna
1786, ja libreton tahan kirjoitti Lorenzo da Ponte (1749-1838) ranskalaisen Pierre
Augistin Caron de Beaumarchais’n (1732-1799) Figaro-naytelmien pohjalta. Niité oli
useampia, mutta tdhan ooopperaan erityisesti pohjana toimi komedia La Folle journée
ou Le Mariage de Figaro. Da Ponte kirjoitti libreton myds Mozartin oopperoihin Don
Giovanni (1787) ja Cosi fan tutte (1790). Beaumarchais’n naytelma oli varsin
yhteiskuntakriittinen, mutta oopperaa varten da Ponte poisti libretosta terdvimmat
kritiikit. Siitd huolimatta Mozartin aikalaiset eivat pitaneet oopperasta, silla téssa
juonitteluoopperassa palvelusvaki hoynayttdd hallitsijoita, ja taten aristokraattista
yhteiskuntaluokkaa pilkataan. (Batta, 1999:368; Wikipedia 2016g: Figaros broéllop)

Kaikki oopperat, joihin da Ponte, alkuperaiseltd nimeltdan Emanuele Conegliano, teki
libreton, olivat koomisia oopperoita, ja naiden juonissa on paljon samaa: juonittelua,
pettdmista ja monimutkaisia ihmissuhteita. Da Ponten omakin elama oli varikasta
ennen kuin han paatyi Itavaltaan tydskentelemaan. Han tydskenteli Italiassa
kirjallisuuden  professorina ja hénet vihittin  katolilaisen  kirkon papiksi.
Ty6skennellessaan San Lucan pappina han kuitenkin otti itselleen rakastajattaren, joka
synnytti télle kaksi lasta. Oikeudenkdynnissd hanta syytettin myds ilotalossa
asumisesta ja ilotalon tapahtumien jarjestdmisesta. Hanet todettiin syylliseksi, mista
syysta hanet karkotettiin Venetsiasta viideksitoista (15) vuodeksi. Niinpa han muutti
ltavaltaan, jossa paasi ystdvansa suositteluiden perusteella Antonio Salierin (1750—
1825) libretistiksi. Salieri auttoi da Pontea hakemaan virkaa libretistina Italialaisesta
teatterista Wienissa. Tuohon teatteriin Mozart savelsi oopperoitaan, ja ndin da Ponte ja

Mozart l6ysivat toisensa. (Wikipedia20160: Lorenzo da Ponte)

3.5.1 Figaron haiden paahenkilét ja juoni

Oopperaa ennen on tapahtunut niin, ettd nuori ja rakkaudenkipea Kreivi Almaviva

(baritoni) on ollut kaikkitietavaisen parturin, Figaron (bassobaritoni tai basso) ystava.
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Figaro on auttanut Kreivida saamaan omakseen Rosinan, joka on kasvanut ilman
vanhempia tohtori Bartolon (basso) luona. Rosinasta tulee Kreivitar (sopraano), ja
pariskunta muuttaa yhdesséa Kreivin linnaan. Kreivi palkkaa Figaron palvelijakseen.
Pariskunta palkkaa useita palvelijoita hoviinsa, ja ndin Kreivilla on mahdollisuus aloittaa
salasuhteensa palvelusneitojen ja maalaistyttdjen kanssa.

Kreivittaren kamarineidoksi palkataan Susanna (lyyrinen sopraano). Susanna ja Figaro
rakastuvat ja aikovat naimisiin. Kreivi on kiinnostunut Susannasta ja yrittda paasta
livahtamaan tdman sankyyn kayttdmalla ensimmaéisen yon oikeuttaan, “jus primae
noctis”. Virallisesti kreivi on luopunut tésta ensimmaéisen yon oikeudestaan, mutta salaa
han kuitenkin ahdistelee kauniita tyttdja. Kreivi onkin jarjestanyt huoneet uudelleen niin,
ettd padsee lahelle Susannan huonetta. Figaron ja Susannan haiden esteena on
sopimus, jonka Figaro on tehnyt Bartolon taloudenhoitajattaren, Marcellinan (sopraano)
kanssa. Marcellina on lainannut Figarolle rahaa silla ehdolla, ettd Figaron tulee menna
Marcellinan kanssa naimisiin, mikali han ei pysty maksamaan velkaansa takaisin.
Bartolo on Marcellinan tukena seka siksi, ettd haluaa kostaa Figarolle sen, etta tama
on auttanut kreivia rydostamaan Rosinan, ja myos siksi, ettd haluaa paasta eroon
Marcellinasta siitdkin huolimatta, ettd heillda on yhteinen lapsi, joka tosin rydstettiin
pienend. Susanna ei ollenkaan lampene Kreivin liehittely-yrityksille. Ensimmaista
kertaa Kreivin elaméssa han ei saakaan kaikkia naisia, ja Susannan vastarinnan vuoksi
Kreivi kiinnostuu entistdkin enemman Susannasta. Susanna ja Figaro paattavat lahtea

juonittelemaan Kreivid vastaan ja antaa télle opetuksen.

Hovissa asuu myds kreivin sukulaispoika Cherubino (mezzosopraano), joka toisaalta
havittelee omakseen samanikaista palvelustyttdéa Barbarinaa (sopraano), ja toisaalta
liehittelee myds Susannaa ja Kreivitarta, vaikka Kreivitar onkin Cherubinon kummitati.
Cherubino on siis kaikkien rakkaussuhteiden valissd, mista syysta Kreivi paattaa
lahettdd Cherubinon armeijaan. Kreivi on kiinnostunut my6s Barbarinasta, ja
Cherubinon ja Barbarinan vehtailu on suurin syy siihen, etta kreivi haluaa eroon
Cherubinosta. Yksi paahenkildistd on puutarhuri Antonio (basso), joka toimii muun
muassa silminnakijand Cherubinon tempuissa. Antonio on periaatteessa sivuhenkild,
mutta hén kdy oopperassa aina silloin télléin kertomassa nerokkaita ja huvittavia
kommenttejaan. Palvelustyttd Barbarina on Antonion tytér. Muita solisteja oopperassa
ovat musiikinopettaja Basilio (tenori), joka ystavystyy Bartolon ja Figaron kanssa, ja

tuomari Don Curzio (tenori).
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Lopulta paljastuu, etta Figaro onkin Marcellinan ja Bartolon poika, joka heilta rydstettiin
Figaron ollessa lapsi. N&in raukeaa Figaron ja Marcellinan valinen sopimus; eihan
kukaan &itinsd kanssa mene naimisiin. Figaro ja Susanna voivat siis ilman esteita
menn& naimisiin. Kreivi joutuu ndyrtymaan, silla han ei paase sankyyn Susannan
kanssa ja joutuu pyytamaan anteeksi Kreivittarelta tekosiaan. Ooppera paattyy iloisiin
haapaivatunnelmiin. Myds Marcellina ja Bartolo menevéat naimisiin l0ydettyaan
kadoksissa olleen poikansa.

(Batta, 1999:368-369; Wikipedia 2016g: Figaros bréllop)

3.5.2 Analyysi Figaron haista

Myds Figaron haiden libretto perustuu léyhasti commedia dell’arteen: paahenkild on
rikas, valtaa pitava mies, joka yrittaa saada itselleen kaikki naiset. Alykas palvelusvaki
kuitenkin vastustaa Kreivin aikeita. Commedia dell’arteen tosin kuuluu, etta usein juuri
palvelusvdestd joku on niin sanottu tolkun ihminen, kun taas rikkaita ihmisia tai

vallanpitajia pilkataan.

Tassa oopperassa on linnaympariston vuoksi hyvin selked hierarkia; on palvelusvaki,
maalaiset, kreivi ja kreivitar. Naisilla on mielenkiintoiset roolit: on Kreivitar, jonka elama
on pitkaveteistd, mutta joka on rikkaissa naimisissa; on Susanna, joka on alykas
palvelustyttd ja joka vastustaa Kreivin lahentelyd; on nuori palvelustyttdé Barbarina,
jonka elama on viela aluillaan ja Marcellina, vanhempi nainen, joka myds havittelee
itselleen nuorta aviomiestd. Naistd naisista maadrittelisin vain Susannan melko
moderniksi naiseksi. Han on vahva nainen, joka tietdda mitd haluaa eikd suostu

rakastajattareksi. Susannan apuna on hanen kihlattunsa Figaro.

Figaro edustanee commedia dellarten hahmoa Brighella - laiskahko ja
keskiluokkainen palvelija, joka pyrkii hdynayttaméaan rikasta, vanhaa miestd. Tassa
tosin Kreivi ei ole vanha mies vaan mahdollisesti samaa ikaluokkaa Figaron kanssa,
mutta Kreivi on kyllakin rikas. Susanna on tdman tyttdystava, ja puutarhuri Antonio,
joka vaikuttaa mydskin niin sanotulta tolkun hahmolta. Han on palvelija, joka

hammastyneena seurailee talon touhuja.

Oopperan naishahmoista Kreivitdr vaikuttaisi alistuvaisimmalta omaan kohtaloonsa.
Héan sietda aviomiehensa pettdmisia niin palvelusvaen kuin maalaistyttdjen kanssa.
Kuitenkaan tassa oopperassa eivat naiset ole siind mielessa huonommassa

asemmassa kuin miehet — Kreivitartd lukuunottamatta — silla kaikkien tasojen
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palvelijoita esimerkiksi on niin naisissa kuin miehissé. Toki tarkeét ja korkea-arvoiset
ihmiset ovat miehia, kuten esimerkiksi laakari. Barbarina-palvelijattarella esimerkiksi ei
ole erityisen huono tai hyvd asema: han on palvelijatar — alempiarvoinen kuin
esimerkiksi Kreivitar, mutta ei kenenkaan polkema tai tyhméa. Kreivin lupauksesta olla
uskollinen ei kuitenkaan tule ilmi oopperassa, aikooko kreivi todella olla uskollinen —
tama kysymys jad avoimeksi (Batta, 1999:369).

3.6 Salainen avioliitto (1792), Domenico Cimarosa

Domenico Cimarosan (1749-1801) saveltama ooppera Salainen avioliitto,
alkuperaiselta nimeltdan 1l matrimonio segreto, kantaesitettiin vuonna 1792 Wienissa.
Libreton kirjoitti Giovanni Bertati (1735-1815). Bertati oli italialainen, mutta vieraili usein
Wienissd, ja saikin vuonna 1770 Itavallan keisarilta Leopold toiselta tittelin Poeta
cesario, vapaasti suomennettuna Keisarillinen libretisti. Libretto perustuu George
Colman the Elderin ja David Garrickin vuonna 1766 ensi-iltansa saaneeseen
komediaan The Clandestine Marriage ja lisdaksi myds Marie-Jeanne Laboras de
Meziers-Riccobonin (1713-1792) naytelmaan Sophie, ou le mariage caché vuodelta
1768. Salainen avioliitto on Cimarosan oopperoista ainoa, joka viela tana paivana
tunnetaan yleisesti ja ylipaansa yksi ainoista 1700-luvun koomisista oopperoista, jota
edelleen esitetdan. Han kuitenkin savelsi varmuudella ainakin 65 oopperaa ja kuului

(Batta, 1999:102-103; Wikipedia 2016h: Il matrimonio segreto)

3.6.1 Salaisen avioliiton paahenkil6t ja juoni

Oopperan paahenkild on rikas kauppias Geronimo (basso), jolla on kaksi tytarta,
Elisetta (sopraano) ja kuopus Carolina (sopraano) seka sisko Fidalma
(mezzosopraano), joka toimii talon emantana. Geronimo haluaisi, ettd molemmat tai
vahintddn toinen hanen tyttaristadn menisi naimisiin aatelismiehen kanssa. Carolina on
kuitenkin jo salaa mennyt naimisiin nuoren Paolinon (tenori) kanssa, joka tydskentelee

apulaisena Geronimon kaupassa.

Paolino yrittaa jarjestaa isantansa Kreivi Robinsonin (basso) naimisiin Elisettan kanssa
toivoen, ettd jos vanhempi tyttaristd olisi naimisissa aatelisen kanssa, hanen ja
Carolinan valinen avioliitto hyvaksyttaisiin. Kreivi Robinson innostuu ajatuksesta,
varsinkin siksi, ettd mydtajaissumma on suuri, ja lahettdd kirjeen Geronimolle.

Geronimo ilahtuu uskoen, etta kohta hénen Elisetta-tyttdrensa paasee naimisiin kreivin
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kanssa. Kun kreivi saapuu paikalle Geronimon Iluo, h&n on hyvin pettynyt
huomatessaan, ettd hanelle ei ole tarjottu puolisoksi Carolinaa vaan Elisettaa. Kreivi
ihastuu Carolinaan. Carolina ei uskalla kertoa kreiville, ettd on jo naimisissa, joten
kreivi kiinnostuu Carolinasta vielda enemman luullessaan, ettd Carolina on vapailla
markkinoilla. Carolina yrittdd vakuutella kreiville, ettei ole kiinnostunut tulemaan

kreivittareksi, mutta se ei pysayta kreivin ihastusta.

Kreivi lupaa, etta suostuisi puolitamaan myoétajaissumman, mikali saisi Carolinan
Elisettan sijaan. Geronimo myontad tadhan luvan kreiville, jos Elisetta suostuu. Elisetta
ei suostu, sillda hé&n haluaa naimisiin kreivin kanssa. Paolino on suunniltaan
tapahtumien kaanteestd, ja anoo Fidalmaa, etta tdma tekisi jotain asialle. Fidalma
onkin rakastunut Paolinoon, ja toivoo haitd Paolinon kanssa. Kreivi kertoo Elisettalle
kaikki pahat tapansa ja virheensa yrittden saada Elisettaa muuttamaan mieltaan.
Elisetta on jarkkymaton. Myodskaan Geronimo ei saa Elisettan paata pyorrettya.
Fidalma keksii keinon, jolla p&&astd eroon Carolinasta: lahetetdan Carolina
nunnaluostariin! Geronimo puoltaa ajatusta, josta Carolina on kauhuissaan. Paolino ja
Carolina lopulta tunnustavat olleensa naimisissa jo muutaman kuukauden ajan, mista
Fidalma ja Geronimo raivostuvat. Kreivi ja Elisetta pyytavat Fidalmaa ja Geronimoa
antamaan anteeksi rakastavaisille kertoen samalla ilouutisen; he ovat sittenkin
paattaneet menna naimisiin kaikesta huolimatta.

(Batta, 1999:102, Wikipedia 2016h: Il matrimonio segreto; Wikipedia 2016e: Det

hemliga aktenskapet)

3.6.2 Analyysi Salaisesta avioliitosta

Myds Salaisen avioliiton juoni perustuu commedia dell’arten juoneen: on vanha ja
varakas mies; nuoret rakastavaiset, joiden rakkauden esteena on isd; ja on rakastava
palvelijamies, jonka taytyy juonitella paastakseen naimisiin varakkaan miehen tyttaren
kanssa — tai tdssa tapauksessa pystyakseen paljastamaan, etta naimisiin mentiin jo.
Taytyy mainita, ettd Domenico Cimarosan musiikki on kaunista, loisteliasta ja
mahtipontista, aivan syytta osin unohdettua. Tama ooppera on tutkimistani melko

varmasti vahiten esitetty tdna paivana.

Salaisen avioliiton sukupuoliroolit ovat tutkimistani oopperoista perinteisimmat. Kaikki
kolme naispaahenkiléa, tati Fidalma seka tyttaret Carolina ja Elisetta, puhuvat
paasaantoisesti rakkaudesta ja avioliitosta, tosin tyttarilla on myds keskindista

kinastelua. Elisetta yrittda turhaan vaatia Carolinalta enemman kunnioitusta ja toivoo,
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etta Carolina olisi kateellinen siita, ettéd Elisetta on aikeissa paasta naimisiin kreivin
kanssa. Fidalma paljastaa Elisettalle olevansa rikas ensimmaisesta avioliitostaan, ja
toivovansa padsevansa uudelleen naimisiin nuoren miehen kanssa. Sitd han ei
paljasta, ettd hanen havittelemansa nuori mies on tietenkin Carolinan puoliso Paolino.
Kaytdnntssa rakastavaisten esteena on siis sen lisdksi, ettd isd Geronimo haluaisi
naittaa molemmat tyttarensa aatelismiehille myos se, ettd Geronimon siskokin on
rakastunut Paolinoon, ja kaiken kukkuraksi kreivikdan ei kiinnostu Elisettasta vaan
Carolinasta. Tassa valossa varsinkaan Carolinan asema ei ole ollenkaan hyva. Hanen
pitdisi paastd useamman henkilon ylitse ja ohitse paastdkseen julkisesti naimisiin
rakastamansa miehen kanssa. Hanen asemansa on siind mielessa hankala, ettéd hén
on kaytdnndssa isansd omaisuutta, ja hédnen isdnsa voi ilman tyttaren suostumusta

naittaa h&net. Sitd varten tarvitaan hyvia juonia.

Naista naisista itsenaisin on tietenkin Fidalma, joka on jo kerran ollut naimisissa ja siksi
rikastunut. Ainakin Fidalma omien sanojensa mukaan saa veljensa tekemaan juuri niin
kuin héan tahtoo. Tama johtunee siitd, ettd Fidalman rahat ovat kiinni veljensa
yrityksessa, ja Fidalma uhkaa vetaa rahansa pois Geronimon bisneksistd, ellei
Geronimo tee niin kuin Fidalma tahtoo. Fidalmaakin siind mielessa pilkataan, etta han
havittelee itselleen nuorta miestd, joka on hénen veljentyttarensa puoliso. Tosin
rikkaisiin naimisiin meneminen olisi varmaan alemman luokan miehelle ollut aivan yhta
hyva onnenpotku kuin vastaavasti naiselle. Tassa tapauksessa kuitenkaan palvelija
Paolino ei ole innoissaan, silla hdn on jo naimisissa Carolinan kanssa.

Tavallaan Carolinan asema on siind mielessd hyva, ettd useampikin mies on
kiinnostunut hanestd, kun taas Elisetta-raukalla ei ole halukkaita kosijoita. Kreivin
sisdédntulo oopperaan on varsin huvittava — kaikkien muiden paitsi Elisettan kannalta.
Kreivi luulee ja totisesti toivoo, ettd hénen tuleva puolisonsa olisi Carolina, ja kun
hanelle kerrotaan, ettei se ole Carolina, han ilmeisesti ensin toivoo, ettd morsian olisi
Fidalma, ja kun sitten paljastuu, ettd se olisikin Elisetta, hdn on miltei pydrtya. Han
huvittavasti kysyy Elisettalta, onko tdmé aivan varma, ettd tdma on hdnen tuleva
morsiamensa. Carolinaa tilanne huvittaa, silla hanen mielestdan hanen siskonsa on

varsin ylpistynyt ja on siis hyva, ettd hanen ylpeytensa saa kolauksen.

Elisettan asemakin on hyva siinda mielessa, etta han ei haluakaan kreivia puolisokseen,
koska tama kohtelee hantd niin huonosti. Toki Elisettan isa yrittda ensin taivutella
Elisettaa mieltymaan kreiviin sanomalla, etteivat aviomiehet voikaan kayttaytya niin

kiltisti kuin han luulee. Elisetta kuitenkin saa selville, ettd kreivi on ihastunut hanen
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siskoonsa, ja tuohtuu syvasti. Jostakin syystd han muuttaa mieltddn ja haluaa sittenkin
naimisiin kreivin kanssa, vaikka kreivi kertoo kaikki huonot puolensa, tai siis valehtelee
olevansa todellinen naistenmies, Unissakavija ja karsivnséd migreenista ja niin pois
pain. Ehk& Elisetta toisaalta kovasti haluaa kreivittdreksi ja toisaalta haluaa olla
rakastettu, ja siksi antaa anteeksi sen, ettd kreivi on ihastunut hanen siskoonsa ja on
kiinni Carolinassa joka kaanteessa. Carolina on uskomattoman lapsellinen ja ujo, etta
han ei milladn saa sanottua kreiville, ettd on jo naimisissa eikd rakasta tata. Han ei
myoskddn sanottua asiaa siskolleen, vaan odottaa, ettd kreivi kertoisi totuuden
Carolinan siskolle. Tama ei missdén nimessa olisi ymmarrettavad kaytosta nykypaivan

naiselta

Tassa Cimarosan oopperassa on saman tapaista musiikin kayttéa kuin Tuhkimossa.
Hupaisimmissa kohdissa miehet laulavat nopeasti ja hyvin yksinkertaisia melodioita.
Ollessaan  kiihtyneimmillddn  niin  tdssd kuin  Tuhkimossakin  lauletaan
yksinkertaisimmillaan vain yhtd séavelkorkeutta nopeissa kahdeksasosissa tai
kuudestoistaosissa. Mutta kuitenkaan taméa ei ole oopperan koko kuva, vaan tassa on
palion myds linjakasta ja hidasta laulua, myds mollissa. Cimarosa on kayttanyt eri

tyylistd musiikkia kuvaamaan hyvin erilaisia tunteita.

Siind mielessa Carolinan asema on hyva, etta hanta ei lopulta pakoteta nunnaluostariin
eikd mydskaan naimisiin kreivin kanssa, kun han saa anteeksi avioliittonsa Paolinon
kanssa. On kuitenkin aivan kasittamatonta, etta tama tapahtuu vasta sitten, kun
Paolino ja Carolina jaavat kiinni piilottelusta puutarhassa yrittdessaédn paeta. Vasta
jaddessaan kiinni he tunnustavat olleensa naimisissa jo kaksi kuukautta. Toki isa
suuttuu pahemman kerran, mutta hédn leppynee siita syystd, ettd kreivi suostuu

avioliitosta kuullessaan menemaan naimisiin Elisettan kanssa.

Kaiken kaikkiaan ei voi sanoa, etta naisen asema nayttaytyisi hyvana tai
kadehdittavana tassa oopperassa. Tassa oopperassa korostuu, kuinka tarkedé naisen
elamassa naimisiin meneminen on. Asia tulee hyvin esille, kun Geronimo ja kreivi
kayvat kauppaa Geronimon tyttarista. Kreivi tarjoutuu huokeammalla hinnalla
menemaan naimisiin kauniimman ja nuoremman tyttaren kanssa, ja Geronimo on tasta
erittdin mielissaan. On selvaa, etta nainen on kauppatavaraa. Tyttdjen onnellisuus ei
ole isélle suinkaan tarkeaa tai se, ettd he saisivat itse paattdd puolisonsa. Tassa
oopperassa myodskin naisten keskinaiset suhteet ovat melko huonot. Fidalma ja Elisetta

muun muassa syyttavat Carolinaa siita, ettd han on syypaa siihen, ettd kreivi on
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ihastunut haneen eikd Elisettaan. He vaittavat, ettd Carolina viettelee joka miehen.
Carolinalla on vaikeuksia myontdd rakkautensa Paolinoa kohtaan ja avioliittonsa
siitdkin huolimatta, ettd hanet uhataan lahettda luostariin. Tutkimistani oopperoista
sanoisin, ettd taman oopperan naishahmot, erityisesti Carolina, ovat kauimpana
nykypaivan naisista. Myoskin Elisettan kaytos siskoaan kohtaan on aika kaukana téasta
paivastd. Elisetta on aivan vakuuttunut siitd, ettd hanen siskonsa haluaa naimisiin
kreivin kanssa, eikd kuitenkaan asiasta varmistuakseen anna siskolleen edes

puheenvuoroa.

3.7 Fidelio (1805), Ludwig van Beethoven

Fidelio on Ludwig van Beethovenin (1770-1827) ainoaksi jaanyt ooppera. Ooppera
kantaesitettiin vuonna 1805. Libreton tahan teki saksan kielella Beethovenin ja Haydnin
ystava Joseph Sonnleithner (1766-1835), joka tyboskenteli myds Beethovenin
asianajajana seka Wienin hovissa (Wikipedia 2016j: Joseph Sonnleithner; Wikipedia
2016f: Fidelio). Libretto perustui ranskalaiskirjailija Jean-Nicolas Bouillyn (1763-1842)
librettoon nimelta Leonore vuodelta 1798. Yleisesti uskotaan, ettd libretto perustuu
Ranskan vallankumouksen aikaisiin tositapahtumiin, kun eras rohkea vaimo lienee
pelastanut aristokraattimiehensa vankilasta, ja Bouilly olisi kayttanyt tata tarinaa
libretossaan. Taman oopperan savelsi ensimmaisena Bouillyn librettoon ranskalainen
Pierre Gaveaux (1761-1825) vuonna 1798 nimella Léonore ou L’amour conjugal,
suomeksi Leonore eli aviollinen rakkaus (Wikipedia 2016p: Pierre Gaveaux; Batta
1999:19). Seka Bouilly ettd wienildinen kaantaja Sonnleither pelkasivat sensuuria.
Siitd syysta libretossa vastustetaan vallankumousta ja tapahtumapaikaksikin on valittu
Espanja. Pariisilaisyleisd® kuitenkin osasi yhdistdd nayttbman tapahtumat oman

kotikaupunkinsa vallankumoukseen. (Batta, 1999:18-19)

Beethoven ei juurikaan nauttinut oopperan saveltamisesta — han oli kokematon
oopperasaveltajana eika se tuntunut héanelle luonteenomaiselta taiteenlajilta (Batta,
1999:18-19; Lord ja Snelson, 2008:51). Han teki useita korjauksia oopperaan ja hylkasi
muun muassa kaksi alkusoittoa. Lisdksi Fidelio sai huonon vastaanoton (Lord ja
Snelson, 2008:51). Vuoden 1805 ensi-illan jalkeen han lyhensikin oopperaa lopulliseen
muotoonsa, joka esitettiin vuonna 1814 (Batta, 1999:18-19). Huonoon vastaanottoon
saattoi vaikuttaa se, ettd kun ooppera esitettiin ensimmaista kertaa, ranskalaiset joukot
olivat juuri saapuneet Wieniin. Oopperan musiikki on kuitenkin ilmeisen rakastettua;
nuo kaksi hylattyd alkusoittoa tunnetaan tana paivana itsenaisind teoksina, jotka

kuuluvat orkestereiden vakio-ohjelmistoon. (Lord ja Snelson, 2008:51)
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3.7.1 Fidelion paahenkilot ja juoni

Aatelismies Florestan (tenori) on joutunut vankilaan, silla han on paattanyt paljastaa
aatelismies Don Pizzarron (bassobaritoni) tekemia rikoksia. Tastad kostona Pizzarro on
toimittanut Florestanin vankilaan. Vankilanjohtaja Roccolla (basso) on tytar Marzelline
(sopraano) ja apulainen Jaquino (tenori). Florestanin vaimo Leonore (sopraano)
paattad pelastaa miehensa vankilasta. Niinpd Leonore pukeutuu mieheksi ja keksii
nimekseen Fidelio, ja tarjoutuu t6ihin vankilaan. Rocco palkkaa Leonoren.

Vankilanjohtajan apuri Jaquino rakastaa Marzellinea. Marzelline sen sijaan rakastuu
Leonoreen, jota luulee mieheksi. Seka Marzelline ettd Rocco haluavat, ettéa Leonore eli
Fidelio menisi naimisiin Marzellinen kanssa. Fidelio yrittdd valtella rakkauden
tunnustuksia ja puheita naimisinmenosta. Don Pizzarro on antanut ymmartaa, etta
Florestan on kuollut. Rocco saa viestin, jonka valittda Pizzarrolle, ettd kuninkaan
ministeri Don Fernando (basso) on tulossa tarkastamaan Pizzarroa vastaan tehtyja
syytoksia yllatyskaynnilladn. Pizzarro keksii, ettd Florestan taytyy tappaa, jotta valhe
Florestanin kuolemasta pitdisikin paikkansa. Pizzarro yrittdd palkata Roccon
murhaamaan Florestanin. Rocco ei suostu, mutta suostuu kaivamaan haudan
Florestanille, jotta Pizzarro voi itse tappaa Florestanin. Kun tappamisen aika koittaa,
Leonore tulee esiin piilostaan ja vetdd esiin aseen, jolla uhkaa Pizzarroa. Leonore
paljastaa henkilllisyytensa, mista Marzelline jarkyttyy. Leonore ja Florestan saavat
jalleen toisensa, ja Pizzarro joutuu vankilaan murhajuonittelustaan.

(Batta, 1999:18; Wikipedia 2016f: Fidelio)

3.7.2 Analyysi Fideliosta

Fidelio on mielenkiintoinen ooppera naishahmojen kannalta. Leonore, joka hadissaan
tahtoo pelastaa aviomiehensd, tekeytyy mieheksi. limeisesti olisi niin tavatonta olla
naissotilas, ettd hanen on pukeuduttava mieheksi. Marzelline, joka haluaa hyviin
naimisiin niin kuin kaikki naiset 1750-1850 -luvun oopperoissa, ihastuu niin
silmittdmasti Fidelioon, ettei edes huomaa taman olevan nainen. Tosin tata ei huomaa

kukaan muukaan, joten ehka hanen valeasunsa on varsin toimiva.

Mielenkiintoista Fideliossa on, ettd my6s tassa oopperassa on mies, joka on yhtd
innoissaan tyttarensa paasemisesta naimisiin kuin tyttd itse. Marzellinen isa haluaisi

kovasti naittaa Fidelion ja Marzellinen. Tassa on yhtymakohtia niin Tuhkimoon kuin |l
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mondo della lunaan. Siind mielessd naisen asema tassa oopperassa ei eroa muista
tutkimistani oopperoista. Naimisiin pdasy on tarkeda. Tosin tdssd on myos selkeaa,
ettd Marzelline ei halua naimisiin kenen tahansa kanssa, silla haneen on hyvin
ihastunut Jaquino, mutta Marzelline haluaa naimisiin vain rakkaudesta, ja hanen
rakkautensa kohteena on Fidelio. Toki kun Marzellinen isalle Roccolle selvida, ettd
Fidelio onkin nainen, han ylistdd Leonoren rohkeutta, rehellisyyttd ja rakkautta
Florestania kohtaan.

Tassé tarinassa avioliittoa ylistetddn. Vaimon rakkaus miestdan kohtaan ylittéa kaiken
muun. Saveltdja Beethoven, joka itse pysyi naimattomana koko ikansa, ihannoi
kuitenkin avioliittoa suuresti. Han olisi varmastikin halunnut naimisiin, mahdollisesti
Antonie Brentano —nimisen naisen kanssa, mutta hanella ei ollut onnea rakkaudessa.
Beethovenin aviottomuutta ihmeteltiin suuresti. Hanelle avioliitto edusti jotakin ylevaa ja
tavoiteltavaa. Muun muassa Mozartin oopperoista héan arvosti eniten Taikahuilua, kun
taas Don Giovanni ja Cosi fan tutte olivat hdnen mielestaan liian pinnallisia. Nainpa ei
ole ihme, ettd myods Leonore on harkitsevainen henkild, joka on taynnd syvaa
moraalista vakavuutta. (Batta, 1999:18-20)

Voisi ajatella, etta tadssa oopperassa naisen asema on melko hyva. Fidelio eli Leonore
on erittdin rakastava, alykas ja rohkea nainen, joka kaiken lisdksi on toiminnallinen
paahenkild teoksessa. Han tekeytyy mieheksi, ja sosiaalisella alykkyydelladn han
paasee vanginvartijan suosioon, mutta silti hdn valttda joutumasta naimisiin naisen
kanssa; han padsee lopulta aviomiehensa luokse, saa padstettya vangit kaymaan
ulkoilmassa ja saa jopa pelastettua oman aviomiehensd vankilasta. Oopperan
loppukohtauksessa kansalaiset ylistavatkin Leonorea hanen rohkeudestaan, ja

ylistavat, kuinka upea vaimo han on pelastettuaan miehensa hengen.

Oikeastaan miehen asema tassé oopperassa nayttaytyy tavallaan huonompana kuin
naisen. Jaquino raukka on rakastunut Marzellineen, mutta ei saa vastarakkautta.
Florestan taas on joutunut vankilaan. Tassa oopperassa nayttaytyy rajulla ja surullisella
tavalla se, kuinka mielipuolisesti pahat vallanpitajat ovat voineet saattaa vankilaan
viattomia ihmisia ja kuinka kehnot olot nailla vangeilla on voinut olla. Ihmisoikeudet
nayttaytyvat kylla tdssd oopperassa suuressa roolissa, mutta ne eivat varsinaisesti
kohdistu naisen ihmisoikeuksiin. Florestanin kaunis aaria kohtalostaan on
sydantasarkeva. Han valittaa, kuinka han uskalsi puhua totta, ja palkkiona siita

heitettiin  vankityrmaan. Hantd lohduttaa vankityrmassa se, etta han teki
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velvollisuutensa paljastaessaan Don Pizarron rikoksia. Myds hanen kiitosaariansa
saamastaan viinitilkasta on sydantasarkeva. Florestanin aaria tunnetaan kauneutensa
lisdksi vaikeudestaan; Beethovenille oli luonteenomaista, ettd han Kkirjoitti
miespuoliselle sankarille vain yhden aarian ja senkin vasta toiseen naytokseen, jossa
laulajan on pitk&n orkesterijohdannon jalkeen aloitettava suoraan korkeasta aanesta
(Batta, 1999:21). Kaiken kaikkiaan Fidelio-ooppera on Beethovenilta koskettava

mestariteos.

3.8 Tuhkimo (1817), Gioachino Rossini

Tuhkimo, alkuperéiseltd nimeltddn La Cenerentola ja toiselta nimeltdan La bonta in
trionfo, on Gioachino Rossinin (1792-1868) ooppera, joka sai kantaesityksensa
Roomassa vuonna 1817. Tahan koomiseen oopperaan teki libreton Jacopo Ferretti
(1784-1852). Ooppera syntyi siksi, etta erds toinen ooppera oli hylatty esitettavasta
ohjelmistosta, silla sen libretto ei miellyttdnyt kaikkia osapuolia. Ferretti suostui
vastenhakoisesti yhteistyohén Rossinin kanssa. Rossini oli aiemmin hylannyt eraan
Ferrettin libretoista, eika tama siksi ollut kovin halukas yhteistydhon. Yhteinen projekti
kuitenkin alkoi, ja Ferretti ennétti ehdottaa yli parikymmenta aihetta Rossinille. Sensuuri
oli kova, eikd Rossinia kiinnostanut mika tahansa aihe. Vasta Tuhkimo aiheena sai
Rossinin innostumaan. Oopperaan syntyikin lopulta musiikki niinkin nopeasti kuin 24

paivassa ja libretto 22 paivassa. (Wikipedia 2016l: La Cenerentola; Batta, 1999:538)

Libretto pohjautuu ikivanhaan Tuhkimo-satuun. Sadusta on olemassa erilaisia versioita
jo 800-luvulta asti ympéari maailman. Tunnetuimmat versiot nykypdivana lienevat
kuitenkin lansimaissa ranskalaisen Charles Perraultin (1628-1703) satu Cendrillon
vuodelta 1697 sekd Grimmin veljesten satu 1810-luvulta. (Wikipedia 2016l: La
Cenerentola) Taman oopperan libretto perustuu Perraultin satuun. Koska libretisti
Ferretti ei olisi halunnut kayttda oopperan nimena tunnetun sadun nimea, oopperan
alkuperainen nimi oli Angiolina, ossia La bonta in trionfo. Sensuuri kuitenkin puuttui
peliin, silldA Angiolina-niminen nainen sattui olemaan tunnettu kurtisaani. Niinpa

oopperan nimeksi taytyi valita sama nimi kuin sadulla. (Batta, 1999:539)
3.8.1 Tuhkimo-oopperan padhenkilt ja juoni
Angelina eli Tuhkimo (mezzosopraano, alun perin kontra-altto) joutuu tyéskentelemaan

piikana isapuolensa Don Magnificon (basso) luona. Angelinalla on kaksi ilkeaa

sisarpuolta, Clorinda (sopraano) ja Tisbe (mezzosopraano). Salernon prinssi, Don
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Ramiro (tenori), etsii itselleen puolisoa ja haluaa loytdd kaikkein kauneimman
morsiamen. Ramiro k&ykin tutustumassa joka talon tyttdihin ja tulee kdymaan myaos
Don Magnificon luona. Ramiro pukeutuu valeasuun vaittden olevansa prinssin palvelija,
jotta voisi tarkkailla tyttbjen kayttaytymista ilman, ettd he tiedostavat kyseesséa olevan
prinssin. Ramirolla on mukanaan oikea palvelija, Dandini (baritoni), joka on pukeutunut
prinssiksi, sekd hovin jasen ja Ramiron entinen opettaja Alidoro (basso), joka taas
esittdd olevansa kerjaldinen. Angelina ja Ramiro ihastuvat toisiinsa oitis. Dandini
kutsuu Clorindan ja Tisben illan tanssiaisiin. Alidoro kutsuu Angelinan tanssiaisiin ja

kertoo olevansa oikeasti hovin jasen.

Tanssiaisissa Dandini on edelleen pukeutuneena prinssiksi ja Ramiro palvelijaksi.
Dandini kosiskelee Angelinaa, joka kuitenkin kertoo olevansa rakastunut prinssin
palvelijaan. Ramiro astuu esiin ja tunnustaa rakkauttaan Angelinalle. Angelina l&htee
juhlista antaen Ramirolle toisen rannerenkaansa sanoen, ettd jos Ramiro todella
valittda hanesta, tama etsii Angelinan kasiinsa. Dandini paljastaa Don Magnificolle ja
taman tyttarille, ettei olekaan oikeasti prinssi. Don Magnifico seurueineen tuohtuu ja
lAhtee kotiin. Ramiro hovimiehineen ldhtee etsimaan Angelinaa ja loytaékin Don
Magnificon talolle. Ramiro ja Angelina saavat toisensa, ja Angelinasta tulee prinsessa.
Ramiro haluaa rangaista Magnificoa Angelinan orjuuttamisesta. Angelina kuitenkin
pyytdd Ramiroa olemaan suopea Magnificolle ja sisarpuolilleen. Kaikki paattyy
onnellisesti.

(Batta, 1999:538; Wikipedia 2016l: La Cenerentola)

3.8.2 Analyysi Tuhkimosta

Tuhkimoa katsellessa heraa kysymys, miksei oopperassa ole naiskuoroa ollenkaan.
Tanssiaiskohtauksessa on pelkastadan mieskuoro; naisaania laulavat ilkeat sisarpuolet,
ikaan kuin prinssin jarjestamiin tanssiaisiin olisi kutsuttu pelkkia miehia naiden kolmen
tytdn lisdksi. Olen joitakin muitakin oopperoita nahnyt, joita katsellessani olen ihmetellyt
samaa. Muun muassa Giacomo Puccinin (1858-1924) oopperassa Lannen tyttd
vuodelta 1910 naisia on tasan yksi koko oopperassa, paahenkilé Minnie, jonka lisaksi
oopperassa on miessolisteja seka mieskuoro. Leo$ Janacekin (1854-1928) oopperassa
Laulu kuolleesta talosta naisia vuodelta 1930 on kaksi, joiden liséaksi on suuri maara
miessolisteja ja mieskuoro. Tuhkimo-oopperassa naisia on kolme; ilkeét sisarpuolet ja

Tuhkimo itse.
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Toisaalta on vaikea sanoa, onko tadssa oopperassa naisen asema valttamatta huono.
Tuhkimon asema on toki huono, silla h&n on palvelija, mutta palvelija saattaisi kenties
olla my6s mies. Isé&puoli kohtelee Tuhkimoa hyvin vékivaltaisesti ja epakunnioittavasti.
Kohtelisiko is&puoli vastaavasti poikaa tai miesta yhtd huonosti? Sitd on vaikea tietaa,
mutta todennakoisesti kylla kohtelisi.

Tassé oopperassa ilkeéat sisarpuolet ndytetddn todella naurettavina olentoina, mutta
niin naytetadn myos isapuoli. Oikeastaan lahes koko oopperan ajan kaikki roolihahmot
laulavat niin lyhytta linjaa kuin mahdollista; laulu koostuu p&&dosin joko perdkkaisista,
nopeista kahdeksasosista tai kahdeksasosista, joita seuraa saman mittainen tauko, tai
joita edeltéd saman mittainen tauko. Niinpa koko oopperan kuulokuva on
paasaantoisesti ha-ha-ha-ha, he-he-he-he tai ha, tauko, he, tauko, jne. N&in ollen
kaikista annetaan enemman tai vihemman hupaisa kuva, mutta koominen ooppera

tama onkin.

Tuhkimon eli Cenerentolan lauluosuudet muuttuvat huomattavasti, kun han paasee
tanssiaisiin yllaan upeat vaatteet. Hanen itsetuntonsa kohoaa, hanta kuunnellaan,
hanta ihaillaan. Mietin, kertooko se jotakin naisen asemasta, ettd hdnen pitdd saada
ylleen kauniit vaatteet, jotta asema kohoaisi — onko upeasti pukeutuminen
valttamatontd statukselle? Ilimeisesti on, silla myodskdan sisarpuolet eivat ole
kiinnostuneita menemaan naimisiin prinssi Ramiron kanssa, kun hén on pukeutuneena

palvelijaksi, eivatka sisarpuolet talldin tieda, etté prinssi Ramiro on valevaatteissa.

Tassa oopperassa on samaa juonentynkdd naisia ajatellen kuin Unissakavijassa ja
Figaron haissa. Tassa on kaksi sisarpuolta, jotka yrittdvat paasta prinssin kanssa
naimisiin. Heidan keskinainen kilpailunsa on kovaa, ja heidan mielistelynsa arsyttaa
niin prinssia kuin prinssin palvelijaa. Liséksi sisarpuolet yhdessa isansa kanssa toivovat
kovasti, etta jompikumpi heista paasisi naimisiin prinssin kanssa, tai vaikka molemmat.
Figaron haissd samasta miehesta haaveilevat Marcellina ja Susanna, Unissakavijassa
Lisa ja Amina. Kaikissa naissa kolmessa oopperassa naimisiin paasee lopulta suloinen
ja kaunis, nuori tyttd, joko palvelija (Susanna ja Tuhkimo) tai muu kylaldinen (Amina).
Kaikissa naissa tydhoni valitsemissa toissa niin sanotusti hyva voittaa pahan, eli ilkeat
sisarpuolet eivat paase naimisiin prinssin kanssa eikd kateellinen Lisa paase naimisiin
Elvinon kanssa, eika Marcellina tietenkaan paase naimisiin miehen kanssa, joka sattuu

olemaan héanen oma poikansa.
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Tuhkimossa ja Figaron haissa on yhteistd, etté niin sanottu paha mies esitetdén erittain
naurettavana hahmona, samoin kuin ehk& Il mondo della lunassa Buonafede esitetdén
erittain tyhméné ja naurettavana hahmona. Taméan voisi ajatella olevan merkki siité,
ettd naisen asema on hyva, jos ei oteta huomioon sita, etté ilman naimisiin paasya
naisen tulevaisuus on heikoilla. Tuhkimossa isapuoli esitetddn erittain naurettavana
hahmona. Tama kay esille hanen lauluosuuksistaan. Hanen lauluosuutensa ovat
musiikillisesti hyvin yksinkertaisia, valilla hysteerisid. Han laulaa niin nopeasti, etta kieli
on vahalla menna solmuun. Oopperassa on melko paljon resitatiiviosuuksia, ja suurin
osa lauluosuuksista ja orkestraatiosta on tehty kuulostamaan hupaisalta — pitkaa linjaa
ei laula juuri kukaan, paitsi Tuhkimo, Cenerentola. Erityisesti kohtauksessa, jossa
isdpuoli ja tyttaret palaavat kotiin tanssiaisista, joissa uskovat néhneensa Tuhkimon, ja
nakevat Tuhkimon kotona ja todella uskovat, ettd heiddn ndkemansd nainen ei
ollutkaan itse Tuhkimo, kay ilmi, ettd varsinkin isdpuolta halveksitaan ja pidetédéan
erittain tyhméana. Katsojalle annetaan nédin naurun aihetta. Erityisen huonona naisen

asema ei siis tdssa oopperassa nayttaydy.

3.9 Taika-ampuja (1821), Carl Maria von Weber

Taika-ampuja, saksalaiselta nimeltddn Der Freischitz, on Carl Maria von Weberin
(1786-1826) tunnetuin ooppera. Kantaesityksensa se sai Berliinissd vuonna 1821, ja
libreton téhén teki Johann Friedrich Kind (1768-1843). Taika-ampujaa pidetaan
saksalaisen romanttisen oopperan ensimmaisena teoksena. Ennen Weberia ajateltiin,
ettd vain italialainen ooppera voi olla laadukasta. Weberin Taika-ampujan myota
italialaisen oopperan herruus vaistyi saksalaisilta nayttamoilta lopullisesti, mika olikin
ollut Weberin musiikillisen ja kirjallisen luomistyon tavoite. Muun muassa Richard
Wagner ihaili suuresti Weberia. Wagner sai innostuksen omaan oopperatyohonsa juuri
Weberiltd, ja muun muassa vaatikin Weberille juhlalliset hautajaiset. Wagner veikin
sittemmin omassa elamantydssaan saksalaisen romanttisen oopperasuuntauksen
huippuunsa. (Batta, 1999:834-838)

3.9.1 Taika-ampujan paahenkil6t ja juoni

Ooppera  perustunee  tositapahtumiin.  Bdomissa vuonna 1710  kaytiin
rangaistusprosessi 18-vuotiasta poikaa vastaan, joka oli tiettavasti ukkospaivana
valanut metsastgjan kanssa luoteja (Batta, 1999:834). Itse ooppera kuitenkin sijoittuu
1600-luvulle, kolmekymmenvuotisen sodan (1618-1648) jalkeiseen aikaan

Bohemiassa. Taika-ampujan paahenkilé on nuori metsastdja Max (tenori). Max on
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rakastunut Agatheen (sopraano). Agathe on nykyisen ruhtinaan metsanvartijan, Kunon
(basso) tytdr. Kuno on jaamassa elakkeelle, ja hdnen metsanvartijan virkansa seka
hanen kaunis tyttdrensd Agathe annetaan vaimoksi sille henkilolle, joka voittaa
ampumakilpailun. (Batta, 1999:834-5)

Tahtdaysammunnassa Max haviaa nuorelle ja vauraalle talonpojalle, Kilianille (baritoni).
Max joutuu nain huomaamaan, etteivat hanen ampumataitonsa ole riittavia seuraavana
paivana jarjestettavan ampumakilpailun voittoon. Han surkuttelee kohtaloaan erityisesti
siksi, etta tietdd menettdvansd Agathen. Kuin ihmeen kaupalla Maxia rientda
auttamaan toinen nuori metsastaja, Kaspar (basso), joka tekopyhasti kertoo Maxille
tietdvansa, kuinka kilpailu voitetaan. Kaspar antaa Maxille taikaluotinsa kokeiltavaksi.
Max osuu saman tien korkealla lentdvéaén kotkaan. Max on haltioissaan taikaluodista,
ja haluaa itselleen samanlaisia. Sitéd Kaspar ei kerro Maxille, ettd kuusi luotia osuu aina
maaliin, mutta seitsemas luoti kuuluu pahalle, mustalle metsastijalle Samielille
(puherooli), joka seitsemannen luodin avulla ottaa ihmishengen omakseen. Seitsemas
luoti on siis tappava jonkun. Kaspar on paholaisen renki ja ndin hanen l&htonsa on
l&helld. Jollei han 16ydé ajoissa uhria, han joutuu kuolemaan itse. Niinpa Kaspar yrittaa
saada Maxin tarttumaan syéttiin. Jos Max suostuisi taikaluotien kayttoon, seitsemas
luoti surmaisi Agathen, ja Kaspar pelastautuisi. Koska Max osui kotkaan, han on
vakuuttunut Kasparin luodeista ja on valmis lahtemaan keskiy6lld Hiidenrotkoon

valamaan itselleen luoteja.

Kun Max on Hiidenrotkossa valamassa luoteja, Agathe on metsassa térmannyt
erakkoon, joka on varoittanut hanta tuntemattomasta vaarasta ja antanut talle valkeita
ruusuja. Agathen kotona isoisoisan kuva putoaa seinéltéd osuen Agatheen. Tama olisi
voinut kuolla, mutta loukkaantuu vain lievasti. Agathe on hyvin huolissaan Maxista ja
tuntemattomasta vaarasta, mutta nuori sukulaistyttd6 Annchen (sopraano) ei usko
vaaraan ja yrittaa piristda Agathea. Kun Max vihdoin saapuu ylimetsanvartijan talolleen
mukanaan kuollut petolintu todisteena metsastysonnestaan, Agathe pikemminkin

saikahtaa kuin pitaa sita todisteena Maxin ampumataitojen palaamisesta.

Max ampuu ruhtinas Ottokarin edessa luoteja todisteeksi metsastystaidoistaan. Max ei
edelleenkdén osu maaliin tavallisilla luodeilla. Han on kayttanyt jo kolme ammusta ja
pyytaa Kasparia jattamaan itselleen viela yhden luodin, mutta tama kieltaytyy, ja Maxin
on kaytettava seitsemaskin luoti ampumakokeeseen. Talla valin Agathe on nahnyt

unta, jossa hanesta tulee valkea kyyhkynen, jota Max metsastaa ja tahtaa.
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Heratessaan Agathe avaa rasian, jossa pitéisi olla morsiusseppele, mutta siell&a onkin
hautajaisseppele. Morsiusneidot ja Agathe ovat aivan poissa tolaltaan, jopa aina niin
optimistinen Annchen. Agathe kuitenkin pyytaa sitomaan itselleen morsiusseppeleen
valkoisista ruusuista, jotka on saanut erakolta.

Ruhtinas Ottokar vaatii Maxia edelleen jatkamaan ampumakoetta. Ottokar osoittaa
valkeaa kyyhkya ja késkee Maxia tahtddmaan sitd. Talloin Agathe kiiruhtaa
kauhistuneena paikalle ja huutaa Maxille, ettei tam& ampuisi kyyhkysta, silla kyyhkynen
on Agathe. Max ei ehdi reagoida, ja laukaus l&htee ilmoille. Seka Agathe etta Kaspar
vaipuvat maahan. Agathen taakse on ilmestynyt erakko, jonka suojeluksessa han on.
Agathe jad henkiin, mutta Kaspar kuolee. Nain Samiel-paholainen on saanut uhrinsa.
Ruhtinas, jolle Max tunnustaa huijauksensa, haluaa karkottaa Maxin pois mailtaan,
mutta erakko saakin paattdd tuomiosta. Erakko armahtaa Maxin: ampumakoetta ei
endéd koskaan jarjestetd, ja Max saa Agathen vaimokseen vuoden koeajan jalkeen.
(Batta,1999:834-835; Wikipedia 2016t: Taika-ampuja; Wikipedia 2016d: Der

Freischitz)

3.9.2 Analyysi Taika-ampujasta

Taytyy ensimmaisend analyysina todeta Taika-ampujasta, ettd Weberin musiikki on
mestarillista. Han osaa kuvata roolihahmoja ja tunnelmia erilaisilla musiikkityyleilla.
Oopperan kokonaiskuva musiikillisesti onkin hyvin moninainen ja monimuotoinen.
Hupaisat henkilbhahmot laulavat hupaisan kuuloista musiikkia, ja vakavina hetkina
musiikki on mystista, vakavaa, myrskyisdd ja tunteikasta. Olin melko haluton
valitsemaan tata oopperaa analysoitavaksi, silld alun perin tutustuin tdssa oopperassa
vain Annchenin aariaan Kommt ein schlanker Bursch gegangen, joka on aarimmaisen
tylsa, vyksinkertainen ja hupaisa ja jota jouduin laulamaan siksi, ettd oma
laulutekniikkani ei vield tuolloin yltdnyt haastavempiin aarioihin. S&estdjani aikoinaan
totesi, ettd tamahan on sirkusmusiikkia. Han ei tuntenut oopperaa kovin hyvin
taidemuotona pianon maisteriopinnoistaan huolimatta, joten tuon aarian perusteella
hanelle ei jaanyt hyva kuva oopperasta ylipaataan taidemuotona. Kun myéhemmin
kuulin laulunopiskelijakollegan laulavan Agathen aariaa, olin todella yllattynyt, etta
aaria oli edes samasta oopperasta kuin Annchenin aaria. Kun kuulin viela kolmannen
aarian, joka kuulosti suorastaan teknisesti vaativalta ja hienolta, ajattelin, etta tahan
oopperaan pitaakin tutustua tarkemmin, ja siksi valitsinkin taméan oopperan tahan
opinnaytetython, jotta antaisin Taika-ampujalle taysin uuden mahdollisuuden. Weberin

musiikki onnistui vakuuttamaan minut. Taika-ampuja on mestariteos.
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Taika-ampujan naisroolit eivat juuri eroa aikakauden muista oopperoista. Oikeastaan
melko selkeasti tassd oopperassa nainen on kauppatavaraa, silla ampumiskilpailun
voittaja saa palkkioksi sekd metsanhoitajan pestin etté liséksi tyttdren vaimokseen.
Pienintakdan epailysta ei siis jaa siitd, ettd nainen on kaupanteossa kaytettava
hytdyke siind missd muutkin esineet, palvelut tai tavarat. Ooppera alkaa mydskin
samalla tavalla kuin esimerkiksi Il mondo della luna siind mielessa, ettd oopperan
selkeitd padhenkilditda ovat miehet — ehtii kulua oopperaa perati neljdkymmenta
minuuttia ennen kuin oopperan naispaahenkilot Agathe ja Annchen paasevat
laulamaan. Tassa oopperassa on kuitenkin sekakuoro toisin kuin monessa hyvin

miehisessa oopperassa on vain mieskuoro.

Toki mytologia ja taiat hieman muuttavat taman oopperan naiskuvaa, silla tosielaméssa
ei oikeasti ole esimerkiksi taikanuolia tai paholaisia tai paholaisen renkeja tai muita
vastaavia. Naitd mytologiaan hiemankaan perustuvia oopperoita on siind mielessa
vaikea analysoida, ettd ne eivat ensinndkaan sijoitu oopperan valmistumishetken
aikakauteen, ja vaikka sijoittuisivat, niin taikoja ei sittenkaan olisi oikeassa elamassa.
On totta, ettd myds 2010-luvulla osa ihmisistd edelleen uskoo taikoihin, mutta se on

ollut menneiné aikoina huomattavasti yleisempaa.

Oopperan naisista Annchen on mielestani yltiopositiivinen ja lapsellinen, mutta Agathea
Annchenin optimismi ilahduttaa ja piristda. Nykypaivana Annchen olisi varmaankin
yhteisdsséa se naiivi henkil, joka on aina hyvalla tuulella ja joka aina uskoo, etta kaikki
menee hyvin, ja joka ei arsyttavyyteenkaan asti vaivaudu ottamaan tosi asioista selvaa,
vaan ihmettelee ldhes aidosti, miksei kaikilla muilla mene yhtd hyvin kuin hanella.
Agathe olisi varmaankin jarkeva, apaattinen, romanttinen ja stressaantunut henkild
my6s meidan aikakaudellamme, mutta h&nen osansa kaupattavana morsiamena on
toki heikko tdssa oopperassa. Mahtaisi olla varsin jannittavaa ja ikdvaa odottaa, kuka

sattuu tulemaan omaksi puolisoksi — kuka voittaa kilpailun.

3.10 Unissakavija (1831), Vincenzo Bellini

Unissakavija, La Sonnambula, on Vincenzo Bellinin (1801-1835) ooppera, joka sai
ensi-iltansa Milanossa vuonna 1831. Bellinilla oli alun perin tarkoituksena saveltaa
ooppera, jonka libretto pohjautuisi Victor Hugon (1802-1885) naytelmdan Hernani.
Sensuurin pelossa Bellini paatyi kuitenkin libretistinsa Felice Romanin (1788-1865)

kanssa sdveltamaan oopperan, joka pohjautui Eugéne Scriben (1791-1861) ja Jean-
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Pierre Aumerin (1774-1833) baletti-pantomiiniin nimeltd La somnambule, ou L’arrivee
d’un nouveau seigneur. Bellini teki useita oopperoita yhdessa Felice Romanin kanssa.
Bellini 1&hti Italiasta matkustaen Lontooseen, mutta asettuen lopulta kuitenkin Pariisiin,
jossa hanesta tuli nopeasti paikallisten taiteilijapiirien suosikki. Bellini ei kuitenkaan
kauaa ehtinyt eldad Pariisissa, silla han kuoli jo 34 vuoden idssa. (Batta, 1999:22;
Wikipedia 2016n: La Sonnambula)

3.10.1 Unissakéavija-oopperan paahenkiltt ja juoni

Oopperan paahenkild on Amina (lyyrinen tai koloratuurisopraano), joka on lapsena
orvoksi jadnyt. Amina on paasemassa naimisiin varakkaan maanviljelijan, Elvinon
(tenori) kanssa. Elvinosta on kuitenkin kiinnostunut my6s majatalon omistaja Lisa
(sopraano), joka ei ole mielissadan tulevista haista. Lisa paattaa tehda voitavansa, jottei
haita tulisi ja jotta han itse paasisi ihastuksensa Elvinon kanssa naimisiin. Kylassa
juhlitaan Elvinon ja Aminan kihlausta. Kesken juhlien kylddn saapuu muukalainen ja
pyytaa saada majoittua Lisan majataloon. Muukalainen on Rodolfo (baritoni), kuolleen
kreivin poika, joka saapuu tuntemattomana nuoruutensa kotiseudulle. Rodolfo
ihastelee Aminan kauneutta ja lausuu télle kohteliaisuuksia, joista Elvino tulee

mustasukkaiseksi.

Juhlat keskeytyvat, kun salaperainen haamu aiheuttaa vahinkoa y6n pimeydessa. Lisa
menee Rodolfon huoneeseen saikahtaen kuitenkin jotakin &anté ja paeten huoneesta
unohtaen sinne kuitenkin liinansa. Amina kavelee unissaan Rodolfon huoneeseen.
Rodolfo poistuu huoneesta ymmartden, ettd Aminan taytyy olla Unissakavija.
Talonpojat saapuvat juhlistamaan kreiviksi tunnistetun Rodolfon paluuta majataloon.
He l6ytavat Aminan nukkumasta Rodolfon sangyssa, minka seurauksena Elvino luulee

Aminan pettdneen hanta ja purkaa kihlauksen.

Amina yrittdd vakuutella olevansa syyton, mutta kukaan ei usko hanen puheitaan eika
edes kreivin puheita unissakavelysta. Elvino aikookin menna naimisiin Lisan kanssa.
Talldin Aminan kasvattiditi Teresa (mezzosopraano) nayttaa liinaa, jonka Lisa oli
unohtanut Rodolfon huoneeseen. Elvino tuntee, ettd myds Lisa on pettanyt hanet.
Kukaan ei tiedd, mita tehda. Silloin Amina kavelee unissaan kaikkien nakyville ja
vannoo rakkauttaan ja uskollisuuttaan Elvinolle. Vihdoin viimein Elvino vakuuttuu
Aminan syyttdmyydesta, ja talonpojat saavat hurraamisellaan Aminan heraamaan.

Nuoripari paasee lopultakin naimisiin.
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(Batta, 1999:24)

3.10.2 Analyysi Unissakavijasta

Unissakavijd on ooppera, jonka halusin erityisesti mukaan tédhan opinnaytetydhon
luettuani oopperan juonen. Tama ooppera erityisesti nimittdin korostaa naisen huonoa
asemaa. Kun ooppera ilmestyi 1800-luvun alkupuolella, unissakavelya pidettiin
mielisairautta hieman lievempénd ilmidbnd ainakin oopperanayttamoilla. Koska
mielisairauteen, jarjen katoamiseen, lityi aina traagisuutta ja lopullisuutta,
unissakavelya pidettiin harmittomampana ja huvittavanakin, koska sen yhteydessa ei
tapahtunut mitaan peruuttamatonta. Nailla mielettdomyyden ilmaisumuodoilla on
kuitenkin yhteiset taiteellis-musiikilliset juuret. Mielisairaus oli suosittu aihe jo 1600-
luvulla, ja se kasvatti suosiotaan ennen kaikkea 1800-luvun italialaisissa ja
ranskalaisissa oopperoissa. Toisaalta niin sanotut hulluuskohtaukset symboloivat
kiihkeitd, tunteiden kuumentumisesta johtuvia kayttaytymistapoja, jotka olivat ominaisia
useimmille italialaisen romantiikan ajan oopperahahmoille. Mielisairaat olivat |&hes aina
rakkaudessaan pettyneitd, ja tuskinpa sattumalta, naishahmoja. Ajateltiin, etta nailla
mielisairailla kuvitteellisuus ja mielettémyys taydensivat toisiaan. Oli sopivaa nayttaa
naiset mielisairaana tai unissakavelijoina, silla heidat haluttiin kahlita ja heita haluttiin
henkisesti holhota: uskottiin tai haluttin uskoa, ettd naisia ohjaavat vain heidan
tunteensa, mika tekee heista arvaamattomia ja siksi jarjettdmia. Nainpa tamankin
oopperan mielisairaan eli Unissakavijan rooliin valikoitui nainen, Amina. (Batta,
1999:25)

Aminalle on kirjoitettu "hulluuskohtaus”, kuten monelle koloratuurisopraanolle aikojen
saatossa. Jo 1600-luvulla esimerkiksi Englannissa oli lukuisia saveltdjia, jotka
kirjoittivat kuuluisille laulajattarille hulluuskohtauksia, jotka olivat musikaalisesti erityisen
kiitollisia; paasivathan laulajattaret ndin esittelemaan taituruuttaan. Romantiikan ajassa
koloratuuritaiteella saattoi olla dramaturginenkin tehtava: virtuoosimaisesti lauletut,
vaivattomasti eteenpain soljuvat juoksutukset kuvasivat taakasta vapautunutta mielta.
Mielisairauskohtauksissa on kuitenkin myos tyypillisesti rakenne, jossa on resitatiivi,

ensimmainen hidas ja toinen nopeampi aariaosuus. (Batta, 1999:25)

Kuinka ollakaan, myds Unissakavijasta l6ytyy kateellinen, naimisiin himoava nainen,
Lisa. Lisa haluaa niin verisesti naimisin Aminan kihlatun kanssa, ettd melkein

onnistuukin rikkomaan Aminan ja Elvinon vdlit ja paaseméaén itse naimisiin Elvinon
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kanssa. Tuntuu, ettd naisia halutaan kuvata niin, ettd he ovat kateellisia toisilleen ja
pahansuopia.

Ooppera kertoo mielestdni ennen kaikkea yhteison tuesta ja yhteison vihasta yksiloa
kohtaan. Oopperan alussa noin 20 minuuttia kylalaiset riemuitsevat Aminan puolesta;
he ylistdvat hanen sulokkuuttaan ja iloitsevat h&nen naimisiin paasyaan. Kun sitten
Amina l0ytyykin Kreivi Rodolfon huoneesta nukkumasta, kylalédiset ovat varmoja, etta
Amina on pettanyt Elvinoa. Kaikki paitsi oma é&iti hylkdavat hénet. Eipa aikaakaan, kun
kylalaiset ylistavat Lisaa, jonka kanssa Elvino lammittelee uudelleen valinsa, ja paattaa
menna naimisiin Lisan kanssa. Kylaldisten nopeat reaktiot suuntaan ja toiseen ovat
aika uskomattomia. Toki kylalaisten kdy myos saaliksi Aminaa, ja he siksi lahtevatkin
kysymaan Kreivilta, ettd onko Amina oikeasti pettanyt vai onko hén viaton. Kreivi tulee
oikomaan vaarinkasitykset ja kertoo kaikille, kuinka on olemassa unissakavelijoitéa —
ihmisia, jotka k&velevat unissaan. Tama on kylalaisille ja Elvinolle aivan uusi asia,
eivatka he vahalla uskokaan Kreivin puheita. Kun sitten Amina kuitenkin nukkuvana
tulee paikalle, kaikkien on pakko uskoa, ettd unissakavelijbitda on olemassa.
Mielenkiintoista on, ettd oopperassa Salainen avioliitto (vuodelta 1792) kreivi Robinson
kertoo Elisettalle yhtend huonoista puolistaan — valehdellen ilmeisesti — olevansa

Unissakavija oisin.

Kylaldisten halukkuus paasta hajuhliin huolimatta siitd, kuka on morsian, on siina
mielessa ymmarrettavaa, ettd haat olivat menneen yhteiskunnan tarkein tapahtuma.
Haita juhlittiin vaelld ja voimalla. Virallisesti haat saivat kestdd kaksi paivaa, mutta
muun muassa keskiajalla haat kestivat ainakin Suomessa kolme pdaivaa, lauantaista
maanantaihin, mutta saattoivat kestaa jopa koko viikon. Haat tarkoittivat yleensa
massailya, ja juhlat olivat valtaisat. (Utrio, 2006:27)

Elvinon halukkuus menna salamannopeasti naimisiin toisen naisen kanssa, kun
ensimmainen vaikuttaa petturilta, on uskomaton. Vaikuttaa silta, etta avioliiton merkitys
ei perustu tosi rakkauteen, vaan hyottysuhteeseen. Taloudelliset ja poliittiset tekijat
olivatkin ensi sijalla naimakaupoissa menneilla vuosisadoilla (Utrio, 2006:25). Niinpa
onkin vaikeaa miettid, onko loppu onnellinen vaiko ei. Aminan kannalta se on
onnellinen, silla han padsee naimisiin, mutta hanen aviomiehensa vaikuttaa seka
erittdin mustasukkaiselta ettd vainoharhaiselta ja ensimmaisen vastoinkdymisen myo6ta
saman tien valmiilta vaihtamaan morsianta, joten ollako onnellinen Aminan puolesta vai

ei — kaiketi ajan tyyliin kuulunee vastata kylla.
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3.11 Rykmentin tytar (1840), Gaetano Donizetti

Rykmentin tytér, alkuperaiseltd nimeltéan La fille du régiment, on Gaetano Donizettin
(1797-1848) ooppera vuodelta 1840. Vaikkakin Donizetti syntyi Italian Bergamossa,
han muutti 1830-luvulla Pariisiin, joka oli tuohon aikaan varsinkin taiteilijoiden tyyssija.
Suurin syy Pariisiin muuttoon oli se, etta Italiassa, erityisesti Napolissa, oli tuohon
aikaan kova sensuuri. Donizettia houkuttelivat myds Pariisin paremmat palkkiot ja
korkeampi arvovalta. Lisaksi Italiasta lahtéon vaikutti hanen vaimonsa ennenaikainen
kuolema. Tasta syysta mydskin tdméa ooppera on alun perin ranskankielinen. Sitd myds
italiaksi esitetddn. Rykmentin tytdr —ooppera tunnetaan erityisesti vaikeasta
tenoriosuudestaan; aariassa Ah, mes amis, quel jour de féte on peréti yhdeksan
korkeaa c:t4, tosin joskus aaria transponoidaan esitettdessa alemmaksi. (Batta,
1999:118, Wikipedia 2016m: La fille du regiment)

3.11.1 Rykmentin tytar -oopperan paahenkiltt ja juoni

Ooppera sijoittuu Napoleonin sotien aikaan, 1810-luvun Tiroliin l&helle Sveitsin rajaa.
Marien (lyyrinen tai koloratuurisopraano) ovat sotilaat I6ytaneet hylattyna vauvana
taistelutantereelta ja kasvattaneet tadman tyttarenddn. Nainpa Marieta kutsutaan
Rykmentin tyttareksi. Marie eldd onnellisena sotilaiden kanssa ja tydskentelee
rykmentin kanttiininpitajand. Marie on rakastunut tirolilaiseen Tonioon (tenori). Kun
Tonio saa kuulla, ettéa vain rykmentin jasen saa menna naimisiin Marien kanssa, han
paattaa varvaytya joukkoihin mukaan. Tonio hyvaksytaan rykmenttiin mukaan, vaikka

han kuuluukin vihollisjoukkoihin.

Berkenfieldin markiisitar (mezzosopraano) uskoo, etta Marie on hanen veljentyttarensa,
ja ottaa Marien linnaansa antaakseen télle sdddynmukaisen kasvatuksen. Asuttuaan
vuoden markiisittaren luona Marie ei ole vielak&dan tottunut tdh&n uuteen eldamaansa.
Markiisitar paljastaa, ettda Marie on oikeasti hanen tyttarensa. Koska Marie on
aatelisen, hanen tulee markiisittaren mielestda mennd mydéskin naimisiin aatelisen
kanssa. Niinpad markiisitar jarjestdd avioliittosopimuksen Crakentorpin herttuattaren
pojan kanssa. Haapaivaa vietetddn, ja vieraat saapuvat paikalle. Marie muistelee
haikeana onnellisia aikoja sotilaiden kanssa. Juuri, kun Crakentorpin herttuatar
(puherooli), aikoo allekirjoittaa avioliittosopimuksen, rykmentti tulee valiin. Luutnantiksi
korotettu Tonio kertoo seurueelle Marien menneisyydesta kanttiininpitajana. Haat
peruuntuvat ja vieraat lahtevat poyristyneina linnasta. Markiisitar antaa kaikesta

huolimatta siunauksensa Marien ja Tonion liitolle. (Batta, 2001:128)
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3.11.2 Analyysi Rykmentin tyttaresta

Rykmentin tytar on iloinen tuulahdus oopperamaailmassa: paahenkild on nainen, ja
vielapa niinkin miehisessa ymparistossa kuin armeijassa. Marie vaikuttaisi olevan tasa-
arvoinen rykmenttinsa miesten kanssa. Han on erityisasemassa rykmentisséan, jossa
sotilaat rakastavat hanta seka tyttdrendan ettéd naisena. Marie on tavallaan seka tytar
ettd lemmikki, rykmentin suojelusenkeliksikin hanta sanotaan. Hanen lauluaantaan
ihaillaan, hdnen kanssaan hassutellaan ja ha&nté pidetddn hieman lapsena, vaikka han

on jo aikuistunut.

Marie laulaa paljon sooloa, jopa ilman orkesteria. Han laulaa yksikseen kuin olisi
todellinen diiva, joka rakastaa omaa &antddn, mutta Marien tapauksessa héan
vaikuttaisi vain olevan erittdin elamaniloinen ihminen, joka rakastaa omaa rykmenttiaan
ja kotimaataan Ranskaa, ja joka rakastaa laulamista. Hanen laulukorkeutensa on
koloratuurikorkeuksissa jatkuvasti. Han laulaa paljon korukuvioita ja esittdd taidokasta
laulua. Hanen laulettavansa maarasta ja vaikeista kuvioistaan paétellen hanella on
paljon valtaa rykmentissdan. Hanen valtansa toki tulee esille mygs siina, ettd hén saa

pelastettua rakastettunsa Tonion melko helposti sotilailta.

Oopperan toinen naispaahenkildistd Marien aiti, markiisitar Berkenfield, ei vaikuta kovin
lamminsydamiselta aidilta. Statuskysymyksistda johtuen hé&n on ilmeisesti hyljannyt
tyttarensa taman ollessa lapsi, pelastaakseen itsensa paljastumasta aviottoman lapsen
aidiksi. Oopperan kuluessa han paattaadkin yhtakkia hakea tytdn rykmentista ja
kasvattaa tata. Omituista aidin rakkautta.Toki markiisitar on tdssé oopperassa erittain
koominen hahmo, joten hanen kaytoksestddn ei kai voisikaan odottaa jarkead tai
rakkautta. Han on ylaluokan edustaja, jolle statuskysymykset ovat tarkeita. lImeisesti
han on yhtakkia keksinyt, etta hdnen statuksensa nousisi entisestaan, jos han naittaisi
tyttarensa toisen rikkaan, ylaluokkaisen rouvan sukulaispojalle ja siksi hadn kiinnostuu
tyttarestaan vasta, kun tama on aikuinen. Useissa lahteissa sanotaan, etta
Crakentorpin herttua olisi herttuattaren poika eikd veljenpoika, mutta katsomassani

versiossa herttuatar puhui sulhasesta veljenpoikanaan.

Johtuneeko osittain rouva Berkenfieldin ja hanen tuttavansa rouva Crakentorpin
saksalaisuudesta, etta oopperassa pilkataan naita ylaluokkaisia naisia ja heidan

hovielamdansa tansseineen ja pitkdveteisine lauluineen, jotka eivat armeijassa
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kasvanutta tyttoa kiinnosta. Oopperassa pilkataan kovasti naita ylaluokkaisia siniverisia
ihmisia, ja heidan nimensé ovatkin varsin pitkia ja hassuja.

Marie kuvataan ihmisenda, jolle maallinen mammona ei ole tarkedd. Han paasisi
herttuattareksi, jos suostuisi menemaan naimisiin Crakentorpin herttuan kanssa. Marie
haluaa kuitenkin menné& naimisiin vain aidosta rakkaudesta. H&n on myo6s poikatytto,
joka ei valita mekoista tai naisellisesta kaytoksestd. Toisaalta tidssd oopperassa
tehddén nimenomaan pilkkaa rakkaudettomista sopimusavioliitoista. Tama on taysin
selvad herttuan ja Marien haissa, joihin herttua ei padse hovivelvollisuuksiensa vuoksi
itse osallistumaan, ja joihin Marie ei halua osallistua. Nain ollen haisséd ovat paikalla
vain haavieraat, notaari ja puolisoiden aiti ja/tai tati, mutta sulhasta ja morsianta ei ole
saatu paikalle. Marie suostuu tulemaan paikalle vasta, kun Sulpice on kertonut talle,
ettd Marien tadiksi luulemansa markiisitar Berkenfield onkin hdnen aitinsd. Marie
haluaa totella aitiaan, ja vain siitd syystda on valmis menemadan naimisiin aidin

valitseman puolison kanssa.

Lopussa aiti nielee ylpeytensd ja paastaa tyttarensa naimisiin rakkauden, ei
taloudellisen hyodyn ja statuksen tédhden. Kun h&avieraille paljastuu, ettd Marie on
toiminut armeijassa kanttiininpitdjana, he kauhistuvat. Mietin sita, ettd kauhistuvatko he
siksi, ettd Marie on tehnyt toitd vai sitd, ettd han olisi siten alempaa kastia.
Ylaluokkaiset ihmiset saattavat olla sita mielta, etta tyoénteko on merkki siitd, ettei ole
varaa elamiseen muuten, ja pitavat tyontekoa halveksittavana siksi. Joka tapauksessa

tulee sellainen kuva, etta naisten tyonteko ei ole ollut kovassa arvossaan.

Naisen asema lukuunottamatta sita, ettd Marie on vahalla joutua naimisiin vasten
tahtoaan ja se, ettd hanen kanttiininpitdjan tointaan eivat ylaluokkaiset inmiset arvosta,
naisen asema nayttaa tassa oopperassa aika hyvalta. Nainen on paassyt armeijaan ja

naisen aani paasee kuuluviin ainakin laulun muodossa oopperan alusta loppuun asti.

3.12 Lohengrin (1850), Richard Wagner

Lohengrin on Richard Wagnerin (1813-1883) ooppera, jonka Wagner sai valmiiksi
vuonna 1848. Wagner teki itse myo6s libreton tahan kuten kaikkiin muihinkin
oopperoihinsa. Wagner oli tutustunut saksalaiseen kansanlyriikkaan ja mytologiaan
sekd muun muassa Grimmin veljesten satuihin, ja tekikin useita oopperoita tahan
mytologiaan perustuen. Han oli myds hyvin kiinnostunut politikasta, ja joutuikin

lahtemé&an maanpakoon osallistuttuaan Dresdenissa poliittiseen kapinaan toukokuussa
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vuonna 1849. Nain hé&n joutui yhdekséksi vuodeksi maanpakoon Zurichiin. Wagnerin
ollessa Zirichissa han toivoi kuitenkin, ettd ooppera saisi ensiesityksensa. Héan
pyysikin apua ystavaltdan Franz Lisztilta. Liszt ohjasi Lohengrinin ensimmaisen kerran
Weimarin oopperassa vuonna 1850. (Cooke, 1985)

Lohengrin oli vimeinen Wagnerin niin kutsutuista romanttisista oopperoista. Aiemmat
kaksi olivat Lentava hollantilainen (1843) ja Tannh&user (1845). Lohengrinin haamarssi
Treulich gefuhrt on todennakdisesti oopperan tunnetuin osa. Haamarssia soitetaan

edelleen useissa haissé ympari maailman.

Lohengrin-oopperassa on kielletty kysymys: Elsa ei saa kysya Lohengriniltd tdman
syntyperasta. Kielletty kysymys kertoo Wagnerin omasta taustasta. Wagnerille ei
nimittain elinaikaan selvinnyt, oliko oliko hanen isdnsé teatterista innostunut poliisi Carl
Friedrich Wilhelm Wagner (1770-1813), vai hanen &itinsa uusi puoliso, taidemaalari ja
nayttelija Ludwig Geyer (1779-1821), jonka kanssa hanen &itinsa meni naimisiin heti
vuonna 1814 ensimmaisen puolisonsa kuoltua vuonna 1813. Richard Wagner syntyi
vuonna 1813, joten isa olisi voinut olla kumpi tahansa. Se, ettei Wagnerille
elinaikanaan selvinnyt hanen oma taustansa, vaivasi hantda koko elamansa ja nakyi
miltei kaikissa hanen oopperoissaan. Wagnerilla oli kuitenkin hyvin lammin suhde
kasvatti-isansé Geyerin kanssa, ja ilmeisesti han luuli 14-vuotiaaksi asti, ettd Geyer on
hanen biologinen isansa (Wikipedia 2016q: Richard Wagner). (Batta, 1999:754-755)

3.12.1 Lohengrinin paahenkilot ja juoni

Brabantin herttua on kuollut ja jattanyt tyttarensa Elsan (sopraano) ja poikansa
Gottfriedin (mykka rooli) Brabantin kreivin, Telramundin (baritoni) huostaan. Telramund
on vanha mies, jonka on maara menna naimisiin Elsan kanssa. Elsa ei kuitenkaan
halua tatd, ja nain Telramund meneekin naimisiin Ortrudin kanssa (dramaattinen
sopraano tai mezzosopraano). Gottfried katoaa metsaan. Telramund syyttaa Elsaa
Gottfriedin katoamisesta. Telramund uskoo, ettd Elsa on murhannut veljensa. Elsa on
hadissddn syytoksista seka veljensa katoamisesta. Han on joutumassa

kaksintaisteluun, mutta kertoo nahneensa unen, jossa ritari tulee puolustamaan héanta.

Nain paikalle saapuukin joutsenen vetamassa veneessd Graalin ritari Lohengrin
(tenori), joka on lahetetty suojelemaan Elsaa. Lohengrin ja Elsa rakastuvat oitis
toisiinsa. Lohengrin suostuu kaksintaisteluun Elsan puolesta, mutta vain silla ehdolla,

ettd Elsa ei koskaan kysy taltd salaista kysymystd. Elsa ei koskaan saisi kysya
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Lohengriniltd, mik& taman nimi on ja mika taman tausta on. Elsa lupaakin kahdesti.
Kaksintaistelussa ritari Lohengrin voittaa Telramundin. Kaksintaistelun tuloksesta
suuttuneena Telramundin vaimo Ortrud suuttuu. Raivoisa Ortrud usuttaa Elsaa
kysymaan Lohengrinilta kiellettyd kysymysta. Elsa menee lankaan ja Kkysyy
Lohengriniltd taman nimed, ja mista tdma tulee. Lohengrin kauhistuu, silla han tietaa
loppunsa koittaneen. Telramund hyokk&aékin Lohengrinin kimppuun surmaten taman.
Lohengrin kertoo, mista han tulee ja mika hanen nimensa on. Taméan jalkeen hanen on
lahdettéava. Joutsen tulee noutamaan ritaria. llkea Ortrud-noita riemuitsee voitostaan.
Lohengrin vielda viimeisilla hetkilladn ennen l&ht6&an rukoilee. Joutsen muuttuukin
kadonneeksi Gottfriediksi. Ortrudin juonittelu paljastuu; hén oli taikonut Gottfriedin
joutseneksi, jotta paasisi eroon sisaruksista. Paljastumisen myota han menettdd myos
miehensa ja tekee siksi itsemurhan. Elsa iloitsee veljensa I6ytymisestd, mutta tajuaa
samalla menettaneensa rakastettunsa Lohengrinin. Han jda suremaan Lohengrinin
peraan. (Batta, 1999:776)

3.12.2 Analyysi Lohengrinista

Naishahmoja tdssa oopperassa on kaksi: viaton ja typera Elsa, ja ilkea Ortrud. Ehképa
Elsa kuvaa ihmistd; erehtyvaista olentoa, joka tekee virheitdq, kun taas puolijumala
Lohengrin kuvaa hahmoa, joka ei tee virheitd ja joka tulee paratiisista ja Ortrud
kuvastaa itse paholaista. Myds tassa oopperassa naisia on hyvin vahan. Paaosin

mieskuoro hoitaa kansalaisten virkaa.

Taman oopperan naishahmot eivat vastaa niin hyvin aikalaiskasitysta 1850-luvulta kuin
joidenkin muiden oopperoiden, silla tdssd on Wagnerin itsensa tekema libretto ja
ooppera sijoittuu  Wagnerin mytologisten intressien vuoksi aikaan 1000-luvun
alukupuoli. Koska Wagner oli niin kiinnostunut politikasta, hénen poliittiset
nakemyksensa mielesténi ndkyvéat hanen oopperoissaan enemman kuin esimerkiksi

hanen kasityksensa naisen asemasta.

Elsa aika lapsellisesti haaveilee haista ja puolisostaan ylistamalla talle kokonaisen
aarian. Han myos uskoo aivan taysin, etta Jumala lahetti Lohengrinin hénen luokseen.
Toisaalta Elsa on kuitenkin erittain hyva, kiltti hahmo. Musiikillisesti tastd oopperasta on
vaikea saada sellaista roolihahmotusta, ettéd jonkun laulajan lauluosuudet kuvastaisivat
tiettyd luonteenpiirrettd. Joko luonnekuvaus ei  kuulu Wagnerin parhaisiin
ominaisuuksiin oopperasaveltajana, tai sitten tama ooppera vain on kokonaisuutena

niin vakava, ettei tassa siksi ole ketddn hahmoa, joka kuulostaisi esimerkiksi
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lapselliselta tai hupaisalta. Ehk&a se ei sopisi tAman oopperan luonteeseen. Silti jain
miettimaan, etté Elsa, joka on hieman viaton ja lapsellinen — eikd hanelle olisi voinut

saveltaa esimerkiksi vahemman pitk&a linjaa ja iloisempiakin osioita?

Kylalaiset sdalivat kylla viatonta Elsaa, jota syytetdan veljensa katoamisesta ja ihailevat
taman puhtautta ja enkelimdaisyyttd. Lohengrin todella tuleekin pelastamaan Elsaa
syytoksiltd, mutta valitettavasti Elsan erehtyvaisyyden vuoksi Lohengrin joutuu

kuitenkin jattamaan taman.

Lohengrin ja Wagnerin oopperat ylipd&nsa eivat kuitenkaan kerro juuri mitdan naisen
asemasta 1850-luvulla. Wagnerin aiheet ovat jotakin aivan muuta kuin arjesta
temmattuja tavallisen ihmisen ongelmia tai iloja, joten tassakaan tapauksessa ei
valitettavasti voi juuri sanoa, millainen on naisen asema ollut 1850-luvulla tdman
oopperan perusteella. Epéilin jo ennen oopperan katsomista, ettd nama Wagnerin
oopperat eivat valttamatta sovi hyvin analysoitaviksi, kun aiheenani on naisen asema,
mutta koska Wagnerin teokset ovat yksid oopperamaailman esitetyimmistd ja
rakastetuimmista teoksista, en voinut taysin sivuuttaakaan Wagnerin tuotantoa.
Lohengrinin teemana kuitenkin on, kuten kirjallisuus ehdotti, Lohengrinin syntypera,
jota ei saisi kysyd. Elsa ihmettelee ja karsii, miksei hdn saa lausua rakastettunsa
nimed, kun Lohengrinin lausumana Elsan nimi kuulostaa niin ihanalta. Tama ei kerro
mit&d&n naisen asemasta tai politikasta tai ylipadnsa mistadn muusta kuin siitd, etta
Wagner oli todellakin omassa elamassaan hyvin hamilladn omasta taustastaan, eika
saanut koskaan tietad, oliko hanen isdnsa Ludwig Geyer vai Carl Friedrich Wagner.
Tassa oopperassa mielenkiintoisin naishahmo onkin ilkea aitipuoli Ortrud. Miksi
Wagner on valinnut ilkeimp&an rooliin naisen? Ja tyhmimpaan eli Elsan rooliin my6skin
naisen? Naméa kysymykset jaavat oopperassa vaille vastausta, mutta todennakdinen
Syy on se, etta naisella ei ole ollut valtaa juurikaan kodin ulkopuolella, ja naisia on
pidetty heikompina kuin miehid, ja on taytynyt l6ytaa jokin syy siihen, ettd saadaan

kahlita naiset ja holhota heita.
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4 Yhteenveto ja pohdinta

Tassé tydssa olen tutkinut historian kautta naisen asemaa ja naisen asemaa
oopperataiteessa. Olen tutustunut kymmeneen eri oopperaan 1750-1850 —luvuilta.
Ooppera on niin monimuotoinen taiteenala, ettei yksittdinen ooppera voi keskittya vain
naisen asemaan ja sen kuvaamiseen. Tutkimani oopperat kuvastavat hyvin naisen
roolia aikakaudellaan. Ei pida pahastua oopperalaulajana, jos joutuu esittamaan
palvelijatarta tai ilkeda naista, joka tekee kaikkensa paastékseen naimisiin. Menneen

ajan avioliitto kun on ollut taloudellinen hy6tysuhde, joten sitd on kannattanut tavoitella.

Yhteenvetona taytyy todeta, ettei monessakaan tutkimassani oopperassa naisen
asema nayttaydy kuitenkaan huonona vélttamatta. Vain Salaista avioliittoa katsoessani
minulle tuli jopa vihainen olo Carolinan saamattomuuden vuoksi. Naisen asema toki on
kaikissa oopperoissa kenties huonompi kuin miehen, mutta myds miehid kuvataan
esimerkiksi sairaalloisen mustasukkaisina tai tyhmina olentoina, joten ei voida sanoa,
ettd naista juuri yhdessékdan oopperassa vahateltaisiin. Monissa oopperoissa
vallanpitdja tai rikas, vanha mies on se, keta pilkataan. Varsinaisena pilkan kohteena
nainen ei nayttaydy lukuunottamatta Unissakavijad, jossa unissaan kaveleva henkild
on nainen, jota siis taytyy holhota, ja toki myds Rykmentin tyttaressa pilkataan rouvia
Berkenfield ja Crakentorp, mutta ennen kaikkea heidan rahansa ja ylaluokkaisen
elamantyylinsa vuoksi, ei niinkdan naiseuden vuoksi. Joissakin tapauksissa my®s nuori
mies on eraanlaisen pilkan tai kummastelun kohteena, esimerkiksi sairaalloisen
mustasukkaisena, kuten Unissakavijan Elvino tai arsyttdvan rakastuneena, kuten

Jaquino Fideliossa.

Eurooppalainen yhteiskunta on muuttunut paljon 1700- ja 1800-lukujen jalkeen. Naisen
asema on parantunut huomattavasti. Nainen ei enda tarvitse miesta elattadkseen
itsedan. Yhteiskunta huolehtii my6s vahadosaisista. Taméan pdivan naisena tuntuu
ihmeelliseltd, miksi oopperoiden naishahmot yrittavéat niin kovasti paasta naimisiin —
yleensa rikkaisiin — kun se tana paivana ei ole elinehto. Tutustumalla historiaan joutuu
kuitenkin yksiselitteisesti toteamaan, ettd nainen on ollut miehen omaisuutta; joko isan,
muun sukulaisen tai aviomiehen. Nainen on ollut holhottava. Naisella ei ole ollut

itsendisia oikeuksia.

Naisen asema nayttaytyy kuitenkin katsomissani oopperoissa parempana kuin mita

lahtokohtaisesti oletin. Muun muassa Fideliossa nainen on padosassa lahes tulkoon
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oopperan alusta loppuun asti, ja hdn on vieldpa kaikkien ylistama sankari. Kenties vain
Unissakavija on tutkimistani oopperoista sellainen, jossa naisen asema néayttaytyy
melko heikkona ja huonona. Aminalla ei vaikuttaisi olevan tulevaisuutta ollenkaan, kun

hanet on leimattu petturiksi.

Yksi selitys sille, ettd naisen asema ei nayttdydykdan oopperoissa niin huonona kuin
olin ajatellut ennen kuin l|ahdin tutkimaan asiaa on se, ettd naisen asema
kotitaloudessa on aina ollut melko hyva. Jo Antiikin Kreikassa naisella oli valtaa kotona
perhepiirissa, vaikkei yhteiskunnallisesti olisi ollutkaan. Kun miehet olivat poissa kotoa
joko sodassa tai valtion palveluksessa, naiset tekivat silla aikaa yhteiskunnallisesti
tarkeaa tyota. Kotitalous kesti silloinkin paremmin miehen poissaolon kuin naisen.
Antropologit korostavat, ettd menneisyydessakin omat verkostot ovat olleet naisille
tarkeita ja naisilla on ollut paljon valtaa perheen piirissa, vaikkei se aina nékyisikaan
lahdemateriaalista. Miehen ja naisen elamanpiiria on voinut hahmottaa niin, ettd miehet
hallitsevat niin sanottua systeemin tasoa ja naiset eldmén tasoa. (Setdla, 1993:10)
Nain ollen ei ole sittenkdan yllattavad, ettd muun muassa Il mondo della luna —
oopperassa palvelijatar Lisettalla on paljon valtaa isdntdnsa Buonafeden kodissa,
vaikkei han ole edes vaimo vaan palvelijatar. Enk&pé naiset ovat pitdneet kiinni omista
oikeuksistaan ainakin kodin sisalla, jos sitten muualla ovatkin luovuttaneet vallan

miehille.

Yksi mielenkiintoinen seikka, joka yhdistda lahes kaikkia tahan tyohon valitsemiani
oopperoita on, ettd usean oopperan teemana on jollakin tavalla haat; joko haapaiva,
puolison etsinta tai muutoin naimisiin paasy. Tastd voidaan pdaatella, ettd avioliiton
merkitys 1750-1850 —luvun eurooppalaisessa yhteiskunnassa on ollut valtaisa. Figaron
haat kasittelevat Susannan haapaivaa ja lopulta kaksikin paria menevat naimisiin;
Unissa kavelija kasittelee Aminan tulevia haitd, jotka sittemmin peruuntuvat ja
myo6hemmin kuitenkin toteutuvat; Salainen avioliitto kasittelee avioliittoa, joka on jo
solmittu, mutta joka pitéisi saada julkiseksi juonittelemalla morsiamen sisko naimisiin;
Lohengrinissa Elsa paasee naimisiin ja hanelle laulettavasta h&amarssista tulee
maailmanlaajuisesti tunnetuimpia haamarsseja — tosin Elsa menettaa puolisonsa
lopulta oltuaan liilan utelias ja erehtyvainen. Tuhkimossa prinssi etsii itselleen
mahdollisimman kaunista morsianta, ja haimaikaiset tytdét vastaavasti pyrkivat
paasemaan naimisiin prinssin kanssa, samoin kuin tyttbjen isa toivoo omia tyttariaan
rikkaisiin naimisiin. Rykmentin tyttdressa aiti yrittda naittaa tyttarensa herttualle, mutta

myontyy lopulta padastamaan tyttarensa naimisiin taméan rakastaman miehen kanssa
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siitd huolimatta, ettei sulhanen ole rikas eika siniverinen. Il mondo della lunassa kaikki
haluavat naimisiin; tyttaret rakkaudesta, palvelijat ja nuoret miehet haluavat naimisiin
rakkaudesta, kun taas tyttojen isa haluaisi tyt6t rikkaisiin naimisiin. Taika-ampujassa
uusi metsanvartija saa puolisokseen metsanvartijan tyttdren. Vain Fidelio ei kasittele
suoranaisesti avioliittoa tai haitéa lukuunottamatta Marzellinea, joka haluaisi naimisiin
Fidelion kanssa, ja Jaquinoa, joka haluaisi naimisiin Marzellinen kanssa. Koska
ooppera kuitenkin alkaa Marzellinen ja Jaquinon vyhteisellda kohtauksella, ei
haateemalta voi Fidelio-oopperassakaan valttya.

Jos mietitddn sanan nainen alkuperad, silld on todella sama kantasana kuin verbilla
naida. Aiemmin sana nainen oli kirjakielessd harvinainen sana, ja naisella
tarkoitettiinkin 1ahinna pakanallista tai vaarauskoista naista, kun taas kunniallinen
nainen oli vaimo tai emanta. Kiristillinen jarjestys edellytti, ettd nainen meni naimisiin.
Sana nainen ei ollut neutraali yleisnimitys vield Ruotsin vallan aikana, eli 1800-luvun
alkupuolelle asti. Lansisuomalaisissa murteissa sana vaimo tarkoitti naista, eika Lansi-
Suomessa juuri tunnettu sanaa nainen, kun taas itamurteissa sana nainen tarkoitti sita
naista, jona me sanan tana paivana tunnemme. (Hakkinen, 2008) Ottaen huomioon,
ettd sana nainen on verrattain uusi sana kielessamme yleisnimityksena kaikille naisille,
niin naimattomille kuin avioliitossa oleville, voidaan ymmartad, kuinka uskomattoman
tarkeda naiselle on ollut viela 1800-luvulla menn& naimisiin ollakseen kunniallinen
nainen. Nain ajateltuna oopperoissa yleinen haateema 1750-1850 —luvulla ei ole outoa.
Toki silti laulunopiskelijan mielta ilahduttavat Fidelion kaltaiset oopperat, joissa nainen

onkin aviomiehensa pelastava, alykas sankari.

Tekemani tydon perusteella suosittelisin ehdottomasti kaikkia laulun opiskelijoita ja
nayttamotaiteiden opiskelijoita tutustumaan historiaan ja historian liséksi useisiin eri
teoksiin — my6s niihin teoksiin, joita ei itse esitd. Usean teoksen tunteminen helpottaisi
ymmarrysta uusista teoksista. Monessa naytelmassa ja oopperassa kun on hyvin
samankaltainen rakenne ja juoni aiempien teosten kanssa. Toivon, ettd tdma oma
opinnaytetybni auttaa muita laulunopiskelijoita ymmartamaan oopperoiden

henkilohahmoja ja niiden merkityksia.
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Haastattelukysymykset naislaulajille
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12.
13.

14.

15.

16.

Millainen on oman roolisi nais-/mieshahmo? Millainen han on, jos kuvailisit
esimerkiksi adjektiiveilla?

Mihin roolihahmosi pyrkii, mitd han haluaa?

Kuinka kuvailisit muita naishahmoja tassa oopperassa?

Kuka naishahmoista on eniten riippuvainen muista ihmisista ja kuka itsenaisin?
Miksi valitsemasi henkild on erityisen riippuvainen muista inmisista? Enta mitka
piirteet tai teot tekevat valitsemastasi naishenkildsta erityisen vahvan?

Ovatko sukupuoliroolit tdssd oopperassa mielestasi stereotypisia? Onko se
hyvé vai huono, etta ovat tai eivat ole stereotypisia?

Ovatko sukupuoliroolit tarkoituksellisia?

Vastaavatko roolihahmot ja sukupuoliroolit aikalaiskasitysta?

Millaiset ovat oman roolihahmosi selviytymismahdollisuudet elamassaan?

Miten mielestasi roolillesi sévelletty musiikki kuvastaa roolihahmon asemaa

yhteiskunnassa tai suhteessa muihin? Ent& muille rooleille s&velletty musiikki?

. Oletin ennen kuin lahdin tarkemmin tutkimaan naitad oopperoita, etta naisille

oopperoissa on muutama erilainen rooli mahdollinen tai tyypillinen: sisko, tytar,
vaimo, aiti, palvelija, prinsessa, kuningatar tai vastaava, nunna tai ylipaansa
nainen, joka haluaa naimisiin. Oletko samaa mieltd, etta naisrooleja 16ytyy vain
nain vahan, vai minkalaisia muita rooleja 16ytyy oopperoista naisille 1750-1850
—luvulla tietamyksesi perusteella?

Miksi uskot, ettd rooleja on nadin vahan naisille?

Mezzosopraanolle: Millaista on naisena esittda miesta?

Voisitko omin sanoin kertoa, millainen kuva sinulle tulee pelkdstaan tamaéan
oopperan perusteella siitéa, miké on ollut 1750-1850 —luvulla naisen asema?
Koetko, ettd on vaikeaa tai epamiellyttavaa esittaa sellaista naisroolia, jonka
selviytymismahdollisuudet eldméassa ovat kovin riippuvaisia miehista (isa, veli
tai aviomies tms.)?

Millainen uskoisit, ettd taman oopperan juoni olisi, jos ooppera tehtaisiin téana
paivana? Mitka naisten ongelmat olisivat tdnd paivana, ketd vastaan he
taistelisivat?

Onko sinulla muuta lisattdvaa tai omaa nakemystd taman oopperan

naishahmoista tai naisen asemasta?



