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Suomalaisen tarinan saksalais-
venäläinen säie: Tyko Sallisen 
kansankuva ja primitivismi

Timo Huusko

tieteelliset artikkelit

Artikkelini  käsittelee  Tyko  Sallisen  (1879–
1955)  henkilökuvamaalauksia  1910-luvun 
jälkipuolella  sekä  niiden  suhdetta  moder-
nin  taiteen  primitiivisyysdiskurssiin  ja  eks-
pressionismin  ihanteisiin.  Tutkin  erityisesti 
Sallisen kansankuvan modaliteetteja1 osoit-
taakseni sen yhtymäkohdat saksalaisen Der 
Blaue Reiter  -taiteilijaryhmän  ja  venäläisen 
Natalia Gontsharovan (1881–1962) käsityk-
siin  taiteen  ja  kansan  yhdistämisestä.  Sal-
lisesta  tehtiin  jo hänen elinaikanaan  taiteili-
ja,  jonka  vahvuutena nähtiin  alkuvoimaisen 
suomalaisuuden  kuvaaminen.2  Kansallisen 
omaleimaisuuden  korostaminen  nimen-

omaan  hänen  1910-luvun  jälkipuolen  tuo-
tannossaan3 on kuitenkin jättänyt taka-alalle 
hänen  maalaustapansa  yhtäläisyydet  eu-
rooppalaiseen  aikalaistaiteeseen.  Salliseen 
liitetty  ajatus  taiteilijasta  kansan  ”aidon” 
olemuksen  tulkkina  ei  myöskään  ole  sisä-
syntyisesti  suomalainen  käsitys.  Artikkelin 
pääasiallinen  tarkoitus  onkin  osoittaa  Salli-
sen  taiteen  kansallisiksi  ja  alkuvoimaisiksi 
oletettujen piirteiden  limittyminen Saksan  ja 
Venäjän muutamaa vuotta aiempaan moder-
niin taiteeseen ja taideajatteluun.
Keskityn  artikkelissani  vuosiin  1914–18, 

jolloin ensimmäisen maailmansodan syttymi-
nen katkaisi taiteilijoilta yhteydet Ranskaan, 
mutta  yhteydet  Skandinaviaan  ja  Venäjälle 
sekä osin Saksaan säilyivät  ja vahvistuivat. 
Näitä  yhteyksiä  ei  ole  paljonkaan  tutkittu. 
Maailmansodan päättyminen avasi taas tien 
Ranskaan, mutta  se merkitsi myös  suurten 
keisarikuntien  romahtamista  ja  uusien  kan-

sallisvaltioiden  syntyä.  Itsenäistyvän  Suo-
men kontaktit Venäjälle lakkasivat, ja vuoden 
1918 alussa käyty sisällissota toi uudenlaisia 
sävyjä Sallisen taiteeseen.
Analyysini rakentuu Sallista koskevan tie-

don lisäksi Venäjän ja Saksan taiteen natio-
nalistissävytteisten  ja primitiivisyyttä painot-
tavien  taidekäsitysten  tarkastelulle. Sallisen 
muotokuvista väitellyt Marja-Liisa Linder on 
jo  viitannut Sallisen  tietyissä  teoksissa  ole-
viin samankaltaisuuksiin Die Brücken ja Der 
Blaue Reiterin  taiteilijoiden  sekä  joidenkin 
Venäjän  avantgarden  taiteilijoiden  teosten 
kanssa4, mutta hän ei ole käsitellyt taidekä-
sitysten taustalla olevia lähtökohtia eikä var-
sinkaan sitä, miksi saksalaisissa  ja venäläi-
sissä taiteilijapiireissä osoitettiin kiinnostusta 
primitiivisinä pidettyjä kulttuureita ja muotoja 
kohtaan. Primitiiviseen ihmiskuvaan viitattiin 
Sallisen  taiteesta  kirjoitettaessa  yhtä  hyvin 
Suomessa  kuin  Skandinaviassakin,5  joten 
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on  kiinnostavaa  hahmottaa  näiden  ilmiöi-
den merkityksiä ja historiallista asiayhteyttä. 
Sallinen  on  jättänyt  itsestään  hyvin  vähän 
omaelämäkerrallista  lähdeaineistoa,  ja siksi 
hänen  taiteellisten  motiiviensa  selvittely  on 
tavallistakin  tulkinnanvaraisempaa.  Saksa-
laisten  ja  venäläisten  yhteyksien  osoittami-
nen  täytyykin  nähdä  yhtenä  näkökulmana 
Sallisen teoksiin, eikä tarkoituksena ole sul-
kea pois muita hänen taiteestaan jo esitetty-
jä tulkintoja.
Sallisen kansankuvan modaliteettien tutki-

misella tarkoitan puolalaisen Jan Białostockin 
havainnollistamasta  modus-käsitteestä  joh-
dettua  taideteosten  kokonaistunnelmaan 
vaikuttavien  tekijöiden  eli  modaalisten  as-
pektien  käsittelyä.  Moduksella  viitataan 
tällöin  teoksen  tunnevaikutusta  luovaan 
yleissävyyn,  joka  on  yhtä  lailla  sidoksissa 
teoksen aiheeseen kuin sen ilmaisutapaan.6  
Tavoiteltuun  tunnevaikutukseen  johtavat  si-
ten aiheenvalinnan ohella esimerkiksi  teok-
sen sommittelulliset ja muotoa luovat tekijät, 
väriyhdistelmät  ja  vaikkapa  teoksen  mate-
riaalisen maalauspinnan käsittely.7

Tyko Sallisesta on kirjoitettu paljon, mutta 
hänen taiteensa kansainvälisiä yhteyksiä on 
tutkittu  yllättävän  vähän.  Keskeisenä  kim-

mokkeena  Sallis-tutkimukselle  on  toiminut 
Tito  Collianderin  tekemä  elämäkerta,  joka 
julkaistiin ensimmäisen kerran 1948. Siinä on 
rakennettu kuva Sallisesta tosisuomalaisena 
ja aggressiivisen maskuliinisena  taiteilijana. 
Kirja korostaa myös Sallisen käsityöläismäis-
tä  tekotapaa  ja  riippumattomuutta  taideteo-
rioista  tai  muista  taiteilijoista.8  Esimerkiksi 
vuosien  1914-1920  väliseltä  ajalta  Collian-
der nostaa esille ainoastaan Paul Cézannen 
merkityksen  maalaustyylin  uusiutumiselle,9 
mutta ei erittele kiinnostusta Cézanneen mil-
lään tavalla.
Kansallisen  taiteilijamyytin  erittelyn  ohel-

la  Sallista  koskeva  tutkimus  on  keskittynyt 
hänen  uskonnollisen  taustansa  ja  ongel-
mallisen naissuhteensa käsittelyyn.10   Poik-
keuksen  muodostavat  lähinnä  Marja-Liisa 
Linderin  edellä  mainittu  väitöskirja11  sekä 
Hyvinkään  taidemuseossa  2006  toteutettu 
julkaisu  Tyko  Sallinen.  Krapulan maalarin 
riivaajia ja enkeleitä, joka dokumentoi paikal-
lisista  lähtökohdista  vuodesta  1916  alkaen 
syntyneitä  Sallisen  maalauksia.12  Varhai-
semmista julkaisuista on syytä mainita myös 
Leonard Bäcksbackan vuonna 1960 ilmesty-
nyt kirja Sallisesta, jossa keskitytään hänen 
taiteeseensa vuosina 1905–14.13

Leonard  Bäcksbackan  mukaan  Sallisen 
taidekauppias Gösta Stenman (1888–1947) 
kehotti Sallista  tutkimaan kubisteja  ja Henri 
Rousseaun  taidetta,  kun  tämä  meni  Parii-
siin  kesäkuussa  1914.  Sallinen  kävi  tutus-
tumassa  ainakin  Wilhelm  Uhden  gallerian 
teoksiin.14  Sekä  Uhdella  että  Daniel-Henry 
Kahnweilerilla,  joihin  Stenman  oli  samana 
vuonna  tutustunut,  oli  tuolloin  mahdollista 
nähdä Pablo Picasson ja Georges Braquen 
harmaasävyisiä teoksia ns. analyyttisen ku-
bismin vuosilta.15 Cézannen taiteeseen Sal-
linen  perehtyi  viimeistään matkallaan Parii-
siin Kööpenhaminassa olleessa 1800-luvun 
ranskalaisen taiteen näyttelyssä.16 

Sallinen ja modernin taiteen primitivismi
Pariisin-matkan kiinnostuksen kohteet näky-
vät  selvästi  Sallisen  1914–15  maalaamas-
sa Kääpiö-teoksessa  (Pohjanmaan museo, 
Vaasa). Sitä leimaa sammutettu sinisävyinen 
väriskaala sekä Cézannea jäljittelevä maala-
ustapa,  missä  muotoulottuvuudet  rakenne-
taan väreillä. Kääpiöhahmon kasvoja vinoine 
silmineen ja korkeine poskipäineen luonneh-
tii myös primitivistinen henkilöhahmon käsit-
tely. Piirre leimasi oikeastaan jo tiettyjä Sal-
lisen naiskuvia,  kuten maalausta Riekkalan 
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tyttö (1914; kuva 1), jonka hän teki Sortava-
lassa  alkuvuonna  1914.  Salliselle  ominai-
seen Cézannen rytmikkäitä siveltimenvetoja 
ja kubismia sekä ekspressionistista  tunneil-
maisua  yhdistelevään maalaustapaan  liitty-
vä primitivismi onkin kiinnostavaa nostaa lä-
hempään tarkasteluun ja suhteuttaa se ajan 
taide- ja kulttuurihistoriallisiin tapahtumiin. 
Modernille  primitivismille  on  ominaista 

pyrkimys aidon ja alkuperäisen elämänmuo-
don  tai  ihmistyypin  kuvaamiseen.  Alkupe-
räisyyden  lähteille  on  yleensä  pyritty  kahta 
tietä:  joko  kuvaamalla  vieraita  kulttuureja, 
joiden  elämänmuoto  on  kuviteltu  alkukan-
taiseksi,  tai  mytologisoimalla  oman  maan 
talonpoikainen elämänmuoto aidommaksi ja 
turmeltumattomammaksi  kuin  teollistuneen 
yhteiskunnan  elämä.17  Jälkimmäisessä  ta-
pauksessa taide on usein nivoutunut keskus-
teluun oman, myönteisessä valossa nähdyn 
kansallisen ominaisluonteen määrittelystä.18

Jako  kokevan  subjektin  ja  koettavan  ob-
jektin  eli  primitiivisen  ”toisen”  välillä  ei  ole 
kuitenkaan  yksioikoinen,  ei  ainakaan  kult-
tuurien  ja  yhteiskuntaluokkien  välisillä  ra-
ja-alueilla. Sarah Warren on tutkinut venäläi-
sen  avantgarde-taiteilijan  Mihail  Larionovin 
(1881–1964)  tuotantoa  ja  korostanut,  että 

Larionovin  teoksia  vuosilta  1909–1912  voi-
daan lukea niin, että kokeva taiteilijasubjekti 
ja hänen tutkimansa objekti sulautuvat, mis-
tä on seurauksena myös  taiteilijan  itseyden 
määrittely  primitivismin  kautta,  eräänlainen 
itsensä eksotisointi.19

Warrenin  tapa  lukea  Larionovia  näyttäisi 
olevan  sovellettavissa  myös  Tyko  Sallisen 
taiteeseen. Sallinenhan kapinoi  julkisesti si-
vistyneistöön kuuluneita taide-elämän merk-
kihenkilöitä ja heidän edustamiaan arvoja ja 
normeja vastaan. Puhe hänen  taiteensa ai-
toudesta ja rehellisyydestä näyttäisi liittyvän 
siihen, että Sallinen asemoi itsensä aikalais-
ten  silmissä  varsin  uskottavasti  osaksi  ku-
vaamaansa kansaa – tai ainakin lähemmäksi 
kouluttamatonta kansaa kuin ne, jotka miel-
sivät itsensä osaksi sivistyneistöä.20 Sallisen 
taiteen vastaanoton  lisäksi onkin aiheellista 
pohtia  lähemmin  myös  sitä,  minkälaiseen 
positioon  hän  taiteessaan  asemoi  itsensä 
suhteessa kuvattaviinsa, ja millaista mieliku-
vaa kansasta hänen teoksensa ilmentävät.
Sallisen  äitisuhde  peilaa  kiinnostavasti 

hänen  naiskuvaansa.  Sallisen  puoliso  Hel-
mi  Vartiainen  (1888–1920)  ei  omaksunut 
Sallisen  taustalla  ollutta  lestadiolaista  elä-
mänkatsomusta,  ja  Helmistä  irtaantumisen 

aikana  maalattu  Taiteilijan äiti  (1916;  kuva 
2)  kuvaa  äidin  ankarana  ja  ikään  kuin  poi-
kaansa syyttävänä omanatuntona. Samana 
vuonna  syntynyt  cézannemainen  harmaan 
ja  ruskean  sävyinen  Isoäiti  (1916,  EMMA, 
Saastamoisen  säätiön  taidekokoelma)  ko-
rostaa  sukupolvien  jatkuvuutta,  elämänta-

Kuva 1. Tyko Sallinen, Riekkalan tyttö, 
1914. Ateneumin taidemuseo, Helsinki. 
Kuva: Kansallisgalleria / Janne Tuominen.
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van muuttumattomuutta  ja  naisen  tehtävää 
synnyttäjänä  ja  huolehtijana.  Sama  myto-
logisoiva naisen rooli korostuu myös vuotta 
myöhemmässä  Kauppiaan tyttäret  -maala-
uksessa (1917, Ateneumin taidemuseo), jos-
sa nähdään taiteilijan tuleva vaimo Katarina 
Tschepurnoff  sisarineen  Sallisen  Taju-tyttä-
restä huolehtimassa. 

Taiteilijan äiti  on  primitivistinen  ja  lähes 
toteemin  kaltainen.  Emile  Durkheimin  mu-
kaan  toteemin merkitys on  ’alkukantaisissa’ 
yhteisöissä  ollut  heimon  yhdistäminen,21  ja 
tässä  tapauksessa  voisi  leikkiä  ajatuksella, 
että maalaus oli  ikään kuin merkki Sallisen 
katumuksesta  ja  kääntymyksestä  omiensa 
puoleen.  Maalauksen  värimaailma  tulee  Pi-
casson  ja  Braquen  kubismista,  mutta  kuvat-
tava  hahmo  ja  sen  sommittelu  on  ilmeisesti 
omaksuttu Marc Chagallin teoksesta Rukoi-
leva juutalainen (1914,  The Art  Institute  of 
Chicago), joka oli esillä Helsingissä keväällä 
1916 Strindbergin taidesalongissa pidetyssä 
venäläisen  taiteen näyttelyssä. Näyttely  tuli 
Helsinkiin  Nadeshda  Dobyshinan  Bureau 
d’Art -galleriasta Pietarista.22 
Sallisen taiteesta puhuttaessa onkin muu-

tamia  kertoja  mainittu  yhteyksistä  Venä-
jän  avantgardeen.23  Tarkempaa  kartoitusta 
asiasta ei ole kuitenkaan tehty. Sallisen Ve-
näjä-kontakteista ei tiedetä paljoakaan. Hän 
ei  osannut  venäjää,  mutta  hänen  vanhem-
pansa olivat asuneet Pietarissa ennen hänen 
syntymäänsä, ja hänen Sortavalasta kotoisin 
ollut Helmi-puolisonsa osasi venäjää.24 Salli-
sen teoksia oli esillä Pietarissa vuodenvaih-
teessa 1914–15 suuressa näyttelyssä,  joka 

oli  järjestetty  haavoittuneiden  venäläisten 
sotilaiden hyväksi. Sallinen ei kuitenkaan ole-
tettavasti itse nähnyt näyttelyä.25 Sen suoma-
lainen  organisaattori  oli  Sallisen  taidekaup-
pias Gösta Stenman ja venäläinen  järjestäjä 
taidemaalari Nikolai Schmakoff (1871–1956), 
johon Stenman oli tutustunut.26 
Sallinen  oli  vuoden  1914  alussa  Sorta-

valassa samaan aikaan kun Helsingissä oli 
Salon  Strindbergin  järjestämä  ja  Herwarth 
Waldenin Der Sturm -gallerian tuottama Der 
Blaue Reiter  -näyttely,  eli  ”Ekspressionisti-
sen ja kubistisen taiteen näyttely”, kuten sitä 
täällä kutsuttiin.27 Suuri osa sen teoksista oli 
Kölnin vuoden 1912 Sonderbund-näyttelystä 
reputettuja Der Blaue Reiter  -ryhmän  teok-
sia. On mahdollista,  että Sallinen ei  käynyt 
katsomassa  tätä näyttelyä,  jossa oli  saksa-
laistaiteilijoiden ohella Münchenissä asunei-
den  venäläistaiteilijoiden  teoksia  ja  esimer-
kiksi yksi Natalia Gontsharovan maalaus.28  
Näyttää kuitenkin  ilmeiseltä, että Sallinen 

oli  perehtynyt  vuonna 1912  julkaistuun Der 
Blaue Reiterin almanakkaan ennen Sortava-
lassa maalattuja teoksia. Yhteys ilmenee en-
nen  muuta  vinoiksi  primitivisoitujen  silmien 
kuvauksessa  esimerkiksi  Riekkalan tytös-
sä.29  Tätä  primitivismin  piirrettä  sovellettiin 

Kuva 2. Tyko Sallinen, Taiteilijan äiti, 1916. 
Tampereen taidemuseo. 
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enemmänkin  saksalaisen Die Brücke  -ryh-
män  kuin  venäläistaiteilijoiden  henkilöhah-
moissa.30 
Mainittakoon,  että  Sallisen  aiemmasta, 

vuosien 1910–12 tuotannosta on tuotu esiin 
sen kansainväliset yhteydet fauvismiin ja eri-
toten Kees van Dongenin maalauksiin. Sal-
lisen  puolisostaan  Helmi  Vartiaisesta  maa-
laamissa  ns.  Mirri-kuvissa  on  fauvistiseen 
ilmaisuun  liittyen myös  selkeitä  viitteitä  pri-
mitiivisenä  pidetyn  ulkoeurooppalaisen  tai-
teen omaksunnasta, mikä ilmenee varsinkin 
kasvojen  naamiomaisuudessa.  Näin  ollen 
voidaan sanoa, että primitivismi kulkee Salli-
sen tuotannossa johdonmukaisena piirteenä 
vuodesta 1910 alkaen, mutta ennen vuotta 
1914 sen tarkoituksena näyttäisi olleen sovi-
nistinen naiseuden animaalisuuden osoitta-
minen, eikä kansan omaperäisen olemuksen 
ilmentäminen.31

Der Blaue Reiterin ja Natalia Gontsha-
rovan primitivismi
Jos  Sallisen  varhemmasta  tuotannosta  ha-
luaa löytää jotain ’venäläistä’, sitä voi  lukea 
juuri Riekkalan tytön  ruusunpunaisen  ja  si-
nisen  värin  yhdistelmässä  ja  siihen  liitty-
vässä mallin  päällä  olevan  riihipaitamaisen 

puseron  käytössä.  Sama  kombinaatio  nä-
kyy esimerkiksi Mihail  Larionovin  ja Natalia 
Gontsharovan  teoksissa.  Yhdistelmä  vas-
taakin  venäläiselle  avantgardelle  ominaista 
kansantaiteen  ja modernististen  ilmaisukei-
nojen sekoittamista.32 Marja-Liisa Linder on 
viitannut kiinnostavasti siihen vaikutukseen, 
mikä Sortavalan Rantueen saaren vanhan or-
todoksisen kirkon sinipunavoittoisilla ovimaa-
lauksilla  ja  ikonikokoelmalla mahdollisesti oli 
Sallisen väri- ja muotonäkemykseen.33 
Sallisen  Riekkalassa-olon  aikana  Natalia 

Gontsharovalla oli Pietarissa suuri retrospek-
tiivinen näyttely Nadeshda Dobyshinan galle-
riassa, mutta Sallinen tuskin kävi siellä. Sen 
sijaan sen saattoi nähdä Stenman, joka kävi 
tapaamassa Sallista Riekkalassa maaliskuussa 
1914  matkallaan  Pietariin.34  Gontsharova  oli 
tuolloin jo julkisuuden henkilö,35 joten on oletet-
tavaa, että  tieto näyttelystä ei mennyt  taidetta 
seuraavilta ohi. 
Oleellisempaa on kuitenkin, että Stenman 

tutustui Pietarissa viimeistään vuonna 1917 
Aleksandr Benois’hun (1870–1960), joka oli 
vakuuttunut  Gontsharovan  taiteesta.36  Be-
nois  oli  jo  1909  kirjoittanut  artikkelin  (uus-)
primitivistisestä  suuntauksesta  ja  kansa-
nomaisten lubokien  merkityksestä  Venäjän 

modernille  taiteelle.  Kirjoitusta  pidettiin  Ve-
näjällä  parhaana  perehdytyksenä  ilmiöön.37 
Benois  näki  primitivismin  ja maalaiselämän 
ihannoinnin merkityksen siinä, että se auttoi 
palaamaan  välittömään  tunnehavaitsemi-
seen ja taiteelliseen vakavuuteen.38

Suoraa tunneyhteyttä haettiin nimenomaan 
maalaustapaa uudistamalla. Venäjän primiti-
vistit halusivat tavoittaa saksalaisen Der Blaue 
Reiter -ryhmän taiteilijoiden tapaisesti uudes-
sa  taiteessa  saman  välittömästi  vaikuttavan 
muototunteen, mikä nähtiin myös primitiivisi-
nä  pidettyjen  kansojen  kulttiesineissä.39 Der 
Blaue Reiteriin kuuluneelle Gontsharovalle oli 
ryhmän  yhden  keskushahmon,  saksalaisen 
Franz Marcin  (1880–1916)  tavoin olennaista 
pyrkiä  ilmaisemaan myös  tuntemuksia,  joita 
pidettiin omalle kansalle ominaisina  ja suku-
polvien taakse ulottuvina.40 
Gontsharova  korosti  venäläisyyden 

’itäistä’ olemusta. Hän syventyi kansantai-
teeseen  ja  kansantraditioihin41  ja  loi  vuo-
sina  1907–11  ranskalaisen  modernin  tai-
teen  pohjalta  tunnistettavan  muotokielen, 
jossa korostuu ihmisen ja maan rytmillinen 
yhteys,  työn  raskas  poljento  ja  sen  lähes 
uskonnollinen  hartaus.42  Maaseudun  työt 
sekä  vuodenkiertoon  liittyvät  juhlat  ja  us-
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konnolliset menot  saivat  hänen aiheistos-
saan  Venäjällä  kansallista  merkittävyyttä. 
Olennaista  on  myös  narratiivisuuden  ko-
rostaminen.43 
Sallisen taiteessa onkin selviä yhtäläisyyk-

siä Gontsharovan teoksiin. Molempien maa-
lauksissa  ihmishahmojen  rytminen  sommit-
telu luo tunnetta juurevuudesta ja hahmojen 
painovoimaisista siteistä omaan maaperään, 
vaikka Sallisella onkin Gontsharovaa enem-
män  rakenteellista syvyysvaikutelmaa  teok-
sissaan. Hahmojen arkaisoiva kulmikkuus ja 
värinkäyttö ja näin syntyvä raskauden tuntu 
ovat molemmilla taiteilijoilla  lähellä toisiaan, 
samoin kuin arkisen elämän vakava hartaut-
taminen.44 Gontsharovan teoksiin verrattuna 
samankaltainen  modaalinen  tunnevaikutus 
alkaa  kuitenkin  ilmetä  Sallisella  vasta  kun 
hän ryhtyy tekemään narratiivisia perhe-elä-
mää  pyhittäviä  henkilösommitelmia  vuonna 
1916  ja  liikerytmiä korostavia ryhmäsommi-
telmia vuodesta 1917 lähtien. 

Primitivismi ja ekspressionismi
Gontsharovan ja Franz Marcin taideajattelus-
sa korostuu kansalliseksi koettu taideperintö 
ja suoran ja ’primitiivisen’ yhteyden luominen 
kansaan.45  Sillä  on  leikkauskohtia  ekspres-

sionismia  puoltaneen  saksalaisen  Wilhelm 
Worringerin  (1881–1965)  taideteorioihin, 
joiden  mukaan  ’pohjoisten’  kansojen  abst-
raktiopakko  ilmeni  myös  primitiivisessä  tai-
teessa.  Pohjoisilla  kansoilla  oli Worringerin 
mukaan  välimerellisen  kulttuuripiirin  asuk-
kaisiin  verrattuna  ylipäätään  primitiivisempi 
eli  vaistonvaraisempi  ja  kaikelle  transsen-
dentille alttiimpi suhde todellisuuteen.46 
Sallisen  kannalta  on  merkille  pantavaa, 

että Ludvig Wennervirta (1882–1959)  toi ke-
väällä  1915  worringerilaisen  näkemyksen 
ekspressionistisen  taiteen  luonteesta47  suo-
malaiseen  julkisuuteen  esittelemällä  Paul 
Fechterin  laajalle  levinneen  Expressionis-
mus-kirjan (1914). Samalla Wennervirta esitti, 
lähdettään tosin mainitsematta, Franz Marcin 
Der Blaue Reiterin almanakasta peräisin ole-
van väitteen: uuden taiteen tärkein tehtävä oli 
sen  juovan  hävittäminen,  joka  vuosisatojen 
kuluessa oli syntynyt luovan taiteilijan, hänen 
työnsä ja suuren yleisön välille.48 
Sallisen  taidetta  alettiinkin  vähitellen 

1910-luvun  lopusta  lähtien  arvioida  kansan 
olemuksen ikiaikaisuutta korostavan ns. pri-
mordialistisen  nationalisminäkemyksen mu-
kaan49 worringermaisin perustein siten, että 
sen katsottiin  ilmentävän syvälle  juurtuneita 

alkuvoimaisia  taidearvojamme.50  Näkemyk-
sen yhteyttä saksalaiseen ajatteluun ei kui-
tenkaan tuotu esille Wennervirran kirjoitusta 
lukuun ottamatta.
Sallinen  oli  itsekin  ilmeisen  kiinnostunut 

Saksan taiteesta, sillä hän matkusti Saksaan 
sodan  jälkeen syksyllä 1919  ja kävi ainakin 
Berliinissä ja Dresdenissä. Matka oli kuiten-
kin  sodanjälkeisen  kaaoksen  vuoksi  petty-
mys, eikä aivan uusin saksalainen taide teh-
nyt häneen enää vaikutusta.51 Saksalaisesta 
ekspressionismista hän hankki kuitenkin kir-
joja myöhemminkin.52

Yllä  sanotun  perusteella  tunneilmaisua  ja 
ilmaisun primitiivisyyttä tähdentänyt ekspres-
sionismi  on  mahdollista  nähdä  Der Blaue 
Reiterin, Gontsharovan avantgarden ja Salli-
sen taiteen yhteisenä viitekehyksenä, vaikka 
saksalaisen  taiteen  läheisyyttä ei maassam-
me suoranaisten tyylilainojen puuttumisen ja 
ranskalaisen  taiteen esikuvallisuuden vuoksi 
aikanaan korostettukaan.53 Venäjän taide-elä-
mästä ei 1910-luvulla ns. sortokausien  takia 
ennen  vuotta  1917  Suomessa  paljoakaan 
tiedetty,  eikä  siitä  siksi  julkisuudessa  kerrot-
tukaan.54 Esimerkiksi Natalia Gontsharovasta 
olen löytänyt tuolta ajalta maininnat vain kah-
desta suomalaisesta lehtiuutisesta.55



11
Tahiti 3/2018 | Artikkeli  | Timo Huusko: Suomalaisen tarinan saksalais-venäläinen säie

Sallinen ja Gösta Stenman Pietarissa 1917
Pietarissa  järjestettiin  keväällä  1917  Suo-
men taiteen näyttely Dobyshinan taidegalle-
riassa.56 Sen kietoutumista Sallisen ja hänen 
taidekauppiaansa  vaiheisiin  ei  ole  aiemmin 
käsitelty.  Gösta  Stenman  oli  kuitenkin  jo 

vuodesta  1912  saakka  kiinnostunut  Venä-
jän  taidemarkkinoista57  ja  kävi  Pietarissa 
usein  varsinkin  vuonna  1917.58  Stenmanil-
la  oli  myös  tarkoitus  perustaa  taidegalleria 
Pietariin  ja  kaikesta päätellen myydä erityi-
sesti  Sallisen  teoksia  siellä.  Kun  Suomen 

taiteen  näyttely  avattiin,  Stenman  kertoi, 
että  hän  tulisi  ”venäläisten  taiteilijoiden  ja 
taiteenystävien  pyynnöstä”  avaamaan  py-
syvän  taiteenesittelytilan  Pietariin  syksyllä 
1917.59  Stenman  oli  selvästikin  informoinut 
venäläisiä  ystäviään Sallisen merkityksestä, 
koska  sekä Benois  että Schmakoff  olivat  jo 
ennen Suomen  taiteen  näyttelyn  avaamista 
kiinnostuneita  näkemään  erityisesti  Sallisen 
teoksia.60  Itse Sallinen oli  tullut  Juho Rissa-
sen kanssa ripustamaan näyttelyä yli viikkoa 
ennen  avajaisia.61  Sallinen  osallistui  näytte-
lyyn neljällätoista vuosina 1914–17 maalatul-
la teoksella.62 
Artikkelini näkökulmasta on mielenkiintois-

ta, että näyttelyyn aiottiin Heikki Tandefeltin 
mukaan lähettää myös vanhoja suomalaisia 
ryijyjä ja raanuja valaisemaan ”suomalaisen 
väritajun  kansallista  ominaisluonnetta”.63 
Ajatuksena oli  toisin sanoen primitivistisesti 
korostaa suomalaisen modernin  taiteen yh-
teyttä sen alkuperään. Tietääkseni hanke ei 
kuitenkaan toteutunut.64

Koska Suomen taiteen näyttelyä Pietariin 
kaavailtiin jo kesän 1916 aikana, voi pohtia, 
alkoiko Sallinen mahdollisesti maalata teok-
siaan venäläistä taideyleisöä silmällä pitäen. 
Näihin aikoihin hän teki muutamia primitivis-

Kuva 3. Tyko Sallinen, Kauppiaan tyttäret, 1917. Ateneumin taidemuseo, Helsinki. 
Kuva: Kansallisgalleria / Jukka Romu.
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tisiä maalauksia,  joiden  yhtymäkohdat  ovat 
enemmänkin Der Blaue Reiterin  saksalais-
ten  taiteilijoiden  kuin  Venäjän  avantgardis-
tien  teoksissa.  Alkuvoimainen  Kilpajuoksu 
(1917,  Ateneumin  taidemuseo)  muistuttaa 
Franz Marcin Helsingissä 1914 nähtyä maa-
lausta Keltainen lehmä  (1911,  Solomon  R. 
Guggenheim Museum, New York), ja Struu-
mapoika (1917, yksityiskokoelma) Der Blaue 
Reiterin  almanakassa  ollutta  ”diletantin”  te-
kemää muotokuvaa.65 Kyseiset teokset eivät 
olleet kuitenkaan Pietarissa esillä.

On  hyvin  oletettavaa,  että  Sallinen  ehti 
perehtyä ensi kertaa kunnolla Venäjän aika-
laistaiteeseen ja  ilmeisesti myöskin Benois’n 
sitä koskevaan asiantuntemukseen ollessaan 
toista  viikkoa  Pietarissa  näyttelyn  ripustami-
sen ja avajaisten aikana. Benois kutsui kotiin-
sa  suomalaistaiteilijoita,  ja  heille  järjestettiin 
tutustumiskäyntejä museoihin.66 Avajaisissa 
oli läsnä myös taiteilija David Burljuk (1882–
1967),  joka  oli  kirjoittanut Der Blaue Reite-
rin  almanakkaan Venäjän  taiteen  tarpeesta 
uusiutua  ”barbaarisen”  taiteen  tradition  ja 
ranskalaisen modernismin pohjalta.67 Burljuk 
myös ehdotti suomalaisten ja venäläisten tai-
teilijoiden yhteisnäyttelyä, johon venäläisistä 
osallistuisivat varsinkin hänen edustamansa 
suuntauksen  taiteilijat,  eli  neoprimitivistit  ja 
futuristit.68 
Tunnetuin esimerkki Venäjän taiteen virik-

keistä  Sallisen  tuotannossa  on  Kauppiaan 
tyttäret (1917; kuva 3), jonka Linder ilmeisen 
oikein ajoittaa maalatuksi heti Venäjällä olon 
jälkeen.  Samoihin  aikoihin  on  tehty  myös 
Lapsenpaimen (1917, Pohjanmaan museo). 
Kauppiaan tyttärien väri- ja muotomaailmas-
sa  on  nähty  yhteyttä  Gontsharovan  Neljä 
evankelistaa -maalaukseen (1910; kuva 4).69 

Kauppiaan  tyttärissä  näkyy  Sallisella  ensi 

kertaa  varsinaisesti  myös  Gontsharovan 
teoksille ominainen ihmisten juurevuutta alle-
viivaava kulmikas rytmikkyys. Piirre  ilmenee 
hyvin esimerkiksi Gontsharovan maalaukses-
sa Pyykkärit (1911; kuva 5). Niin Kauppiaan 
tyttärissä  kuin  Lapsenpaimenessa  korostuu 
primitivistisenä ja eksotisoivana piirteenä sil-
mien ohella poskiluiden kulmikkuus. Samaa 
piirrettä  Sallinen  käytti  jatkossa  esimerkiksi 
teoksissaan  Hihhulit  ja  Jytkyt  (molemmat 
vuodelta 1918, Ateneumin taidemuseo). 

Kuva 4. Natalia Gontsharova, Neljä evankelistaa, 
1910. Venäläinen museo, Pietari. Kuva: © Venäläi-
nen museo, Pietari. 

Kuva 5. Natalia Gontsharova, Pyykkärit, 
1911. Venäläinen museo, Pietari. Kuva: © 
Venäläinen museo, Pietari. 
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Sallisen  primitivismi  ei  suinkaan  jäänyt 
huomaamatta, sillä Onni Okkonen oletti ironi-
sesti marraskuussa 1917, että ”…tuntuu kuin 
olisi  maalari  –  tai  ainakin  hänen  fantasian-
sa  –  tehnyt  opintoretken  Siperian  tundroille 
ja Aasian poltetuille aroille, Baikal-järvelle  ja 
Mongoliaan päin”,  ja siltä kuin Sallinen yrit-
täisi  henkilökuvissaan  todistaa  suomalai-
sia  mongolirotuisiksi.70  Muutoksen  yhteyttä 
Sallisen  käyntiin  Pietarissa  ja  Stenmanin 
suunnitelmiin siellä Okkonen ei kuitenkaan 
tuonut  esille.  Stenman  joutui  itse  asiassa 
hautaamaan  toiveensa  taidekaupasta  Pie-
tarissa jo alkukesällä 1917, koska Suomen 
suhteet  emämaahan  olivat  uudestaan  kyl-
menneet.71

Tyko Sallisen suomalainen eetos
Sallinen  piti  kiinni  primitisoivista  ja  arkaisti-
sista  piirteistä  taiteessaan  vielä  senkin  jäl-
keen,  kun  kävi  ilmeiseksi,  että  suhteet  Ve-
näjälle  piti  unohtaa.  Tämä  näkyy  erityisesti 
hänen  henkilökuvissaan,  jotka  valottavat 
hänen näkemystään suomalaisesta kansan-
luonteesta. Suurin osa teoksista on maalattu 
syksystä  1916  lähtien Hyvinkään Mutilassa 
hänen uudessa ateljeessaan ja sen lähiym-
päristössä. 

Taiteilijan  tuttavapiiriin  lukeutui  rautatie-
työmies Jaakko Paavonkallio,  joka oli malli-
na  kahdessa  Puunhakkaaja-maalauksessa 
(1917, Ateneumin  taidemuseo  ja  1916–17, 
Hyvinkään  taidemuseo;  kuva  6)  ja  lisäksi 
perheensä  kanssa  maalauksessa  Vierailu 
(1917, Tikanojan taidekoti, Vaasa). Paavon-
kallio oli kouluja käymätön, mutta paljon luke-
nut ja tietävä, ja hän kuului sekä paikalliseen 
työväenyhdistykseen  että  evankeliseen  he-
rätysliikkeeseen.72 Voidaan olettaa, että hän 
oli  Sallisen mieleen,  koska Sallinen  oli  itse 
kansanomainen,  lukeneisuutensa  puolesta 
itseoppinut  sekä  kasvanut  herätysliikkeen 
leimaamassa  kodissa.  Sallinenkin  oli  työ-
väenliikkeen  kannattaja  vielä  1918,  omien 
sanojensa mukaan sosialisti, mutta ei bolse-
vikki.73 Uskontoonkaan hän ei kaikesta pää-
tellen suhtautunut kielteisesti.74 Sallisen Ta-
ju-tyttären  myöhempien  muistojen  mukaan 
Paavonkallio  oli  ”…totinen  mies,  joka  alati 
ajatteli  ihmiselämän  ja  kaikkeuden  asioita. 
Hän ja isä puhuivat keskenään vähän, mutta 
he ymmärsivät toisiaan.”75 Vuosina 1916–17 
valmistuneessa  Puunhakkaaja-teoksessa 
korostuu erityisesti Paavonkallion elämänvii-
saus, siinä missä vuoden 1917 versio koros-
taa enemmän elämän raskautta.

Maalaustapansa  puolesta  Puunhakkaa-
ja-teoksilla on yhteys Cézannen muotokuviin 
muun muassa harmaansiniruskeavoittoises-
sa  sävymaailmassa,  rintamuksen  korosta-
misessa  ja  taustan käsittelyssä. Erottavana 
tekijänä  on  hahmon  ja  varsinkin  kasvojen 
primitivisointi  kulmikkuutta  korostavalla  ku-
bisminsukuisella  värimuotoilulla.  Yhdessä 
piirteet  synnyttävät  elämän  monotonisuutta 
alleviivaavan  modaliteettitason.  Taustan  ja 
henkilöiden  toisiinsa  sitominen  lisää  vielä 

Kuva 6. Tyko Sallinen, Puunhakkaaja, 1917. 
Ateneumin taidemuseo, Helsinki. Kuva: 
Kansallisgalleria / Jukka Romu. 
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vaikutelmaa, jossa ihminen on yhtä ympäris-
tönsä  ja maaperänsä kanssa. Kulmikas vä-
rimuotoilu  ja  Salliselle  ominainen  valkoisen 
pohjavärin paikoittainen esiin raaputtaminen 
tai  valkoisen  käyttäminen  peitevärinä  tuo 
teoksiin  arkaisoivaa  ja  sukupolvet  ylittävää 
tuntua.  
Sallisen  värinkäytössä  on  itse  asiassa 

tuona aikana huomattavissa piirre, joka yh-
distää sen Venäjän avantgarden suosimaan 
kansantaiteen  elementtien  korostukseen. 
Kun  Onni  Okkonen  huomautti  taiteilijan 
”fantasiaopintoretkestä”,  hän  valitti  myös 
Sallisen  värityksen  muuttumista  ”askeetti-
semmaksi,  omituisen  karuksi  ja  harmaak-
si,  keltaiseksi,  ikään  kuin  palaneeksi...”76 
Tällainen  oljenkeltaisen  ja  harmaansini-
sen  leimaama  väriasteikko  on  esimerkiksi 
Kauppiaan tyttärissä  ja maalauksessa Pu-
nakaartilainen  (1917, Rakel Kansasen ko-
koelma,  Varkauden  kaupunki).  Vaikka  Ed-
vard  Richter  näki  kiinnostavasti Kauppiaan 
tyttärissä  syksyllä  1917  jotain  ”…primitiivis-
tä,  vanhaa  venäläistä  taidetta muistuttavaa 
sävyä”77, väreissä on myös samaa kuin van-
hoissa  suomalaisissa  ryijyissä,  joita  oli  esi-
telty  laajasti  Helsingissä  Ritarihuoneella  jo 
vuonna 1910.78 

Sallisen  maailmankatsomuksesta  tai  hä-
nen eettisestä normistostaan ei ole ensi kä-
den tietoja saatavilla, mutta hänen tyttären-
sä  Tajun  muistelus  vaikuttaa  jälkikäteisenä 
kaunokirjallisena  merkintänäkin  uskottaval-
ta. Sen mukaan Sallinen ajatteli, että ei so-
pinut näyttää paremmalta kuin muut, koska 
”me  kaikki  olemme  ihmisiä”,  ja  ihmisen  tuli 
kunnioittaa elämää työtä tekemällä  ja pysy-
mällä  leiviskässään,  eikä  kerjätä maailman 
kunniaa.79  Sanottu  tukisi  käsitystä  siitä,  että 
Sallista  yhdisti  kuvattaviinsa  luterilainen  työ-
moraali  ja  siihen  liittyvä  vähään  tyytyminen. 
Voi tulkita, että hän halusi samaistua elämän 
ankaruuden painamiin  raskaan  työn  tekijöi-
hin, joita hän kuvasi siten, että teoksista hei-
jastuu usein elämän kovuus, alistuminen  ja 
umpimielisyys, mutta  välistä myös  sisäinen 
tasapaino ja määrätietoisuus. 
Sallisen  tapaan  mytologisoida  suomalai-

suutta on myös mahdollista soveltaa Roland 
Barthesin näkemystä, jonka mukaan myytin 
muodostaminen  on  näennäisen  itsestään 
selvänä  pidettyjen  merkitysten  luontia.80 
Näin  ajateltuna  Sallisen  teosten  kuva  koh-
taloonsa  tyytyvästä  kansanmiehestä  edusti 
hänelle aitoa ja oikeaa näkemystä suomalai-
suudesta.”Aidon”  kansannaisen  tehtäväksi 

Sallinen mytologisoi maalauksissaan  lasten 
kasvattamisen ja heistä huolehtimisen.

Sallisen henkilöryhmäsommitelmat
Oma  lukunsa  Sallisen  tuotannossa  ovat 
kansan-  ja  työväenaiheiset  henkilöryhmä-
sommitelmat, joita hän teki Suomen sisällis-
sodan aikoihin ja heti sen jälkeen. Piirteiden 
arkaisointi  ja  pyrkimys  maanläheisen  kan-
sansielun  kuvaamiseen  näkyy  selkeimmin 
teoksissa Jytkyt ja Hihhulit (molemmat 1918; 
kuva 7). Gontsharovan teoksille, kuten maa-
laukselle Piiritanssi  (1911; kuva 8)   ominai-
nen  sinipunainen  värimaailma  ja  hahmojen 
kulmikkuus  näkyy  Sallisella  vielä  teoksissa 
Piruntanssi (1919, EMMA – Espoon moder-
nin  taiteen museo)81  ja Lauantai-ilta  (1920; 
kuva 9). 
Gontsharovan  tuotannossa  ei  ole  kuiten-

kaan Sallisen  ryhmäsommitelmille  ominais-
ta  joukkohurmoksen käsittelyä.  Ihmisjoukon 
kollektiivisen  tunnetilan  luoma  modaliteetti-
taso  näkyy Sallisella maalauksissa Hihhulit 
(1918), Jytkyt (1917-18), Piruntanssi (1918–
19), Tappelu (1920; kuva 10)  ja Lauantai-il-
ta (1920). Teosten henkilöhahmojen eleiden 
ja  ilmeiden  korostamisen  lisäksi  tunteiden 
valtaan  heittäytymistä  tähdentää  maalauk-
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teosten ja saksalaisen Karl Casparin (1879–
1956)  maalausten  samankaltaisuutta,  millä 
hän ilmeisesti viittasi Casparin uskonnollisiin 
ryhmäsommitelmiin.83

Sallisen  kiinnostus  tarkastella  joukkohur-
mosta ilmiönä pohjautunee Suomen sisällis-
sodan synnyttämiin kokemuksiin. Sisällisso-
dan jälkeen Sallisen kuvaama kouluttamaton 
kansa yleistettiin voittajapuolen taholta usein 
joukkoutumiselle  alttiiksi  massaksi,  jota  ei 

ohjannut  järki  vaan  eläimelliset  vietit  ja  ali-
tajunta. Ajatukselle saatiin tukea Gustave Le 
Bonin 1912 suomennetun Joukkosielu-kirjan 
(Psychologie des Foules, 1895) teeseistä.84 
Kirjan ydinajatuksen mukaan yksilön harkin-
takyky häviää joukkoutumisen huumassa ja 
tilalle astuu vaaralliseksi mielletty primitiivisil-
le vaistoille ja tunteille alisteinen joukkosielu. 
Rakel  Kallio  on  tietääkseni  ensimmäisenä 
kiinnittänyt  huomiota  siihen,  että  kuvaa-

Kuva 7. Tyko Sallinen, Jytkyt, 1918. Ateneumin taide-
museo, Helsinki. Kuva: Kansallisgalleria / Antti Kuiva-
lainen. 

Kuva 8. Natalia Gontsharova, Piiritanssi, 1911. Serpuhovin taidemuseo. Kuva: © 
Serpuhovin taidemuseo, Serpuhov. 

sille  ominainen  kehämäinen  liikerytmi,  joka 
on teoksesta riippuen joko keskihakuista tai 
keskipakoista.  Gontsharovan  teoksissa  ei 
ole  näin  voimakasta  liikevaikutelmaa  eikä 
ele- ja ilmekieltä. Piirteet liittävät Sallisen ryh-
mäsommitelmat,  kuten maalaukset Hihhulit 
ja  Tappelu,  enemmänkin  sellaiseen  saksa-
laiseen ekspressionismiin,  jossa käsitellään 
uskonnollisia  teemoja  tai  yhteiskunnallisia 
epäkohtia  ja  jonka hahmojen elekielestä on 
löydettävissä  vahvasti  tunteisiin  vetoavia 
paatosmuotoja.82  Sallisen  hyvin  tuntenut 
Uuno  Eskola  (1889-1958)  korosti  Sallisen 
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miensa primitivististen ihmishahmojen vuok-
si myös  Sallisen  itsensä  katsottiin  tehneen 
esimerkiksi Jytkyt ja Hihhulit vaistojensa oh-
jaamana  ja eräänlaisena villinä  luonnonvoi-
mana, eikä hänellä ja hänen taiteellaan siksi 
ollut  arvostelijoiden  mukaan  kulttuurisesti 
kohottavaa merkitystä.85 
Ei  ole  tiedossani,  uskoiko  Sallinen  itse 

joukkosielun  kansan  olemusta  turmelevaan 
vaikutukseen. Niin ymmärretty primitiivisyys 
ei kuulunut ainakaan Gontsharovan tai Mar-
cin  kuvaan  myyttisestä  kansasta.  Sallisen 
ryhmäsommitelmissa ja varsinkin niiden vas-
taanotossa  kansanhurmoksen  käsittely  oli 

joka tapauksessa avainasemassa, jopa niin, 
että  itsenäisyyden alkuvuosina se määritteli 
rotuoppien sävyttämää kuvaa suomalaisuu-
desta Pohjoismaissa.86 

Lopuksi
Edellä sanotun perusteella Tyko Sallisen kan-
sankuvissa  on  tunneilmaisun  primitiivisyyt-
tä  korostaneita  piirteitä,  jotka  yhdistyvät Der 
Blaue Reiterin almanakassa esitettyihin tavoit-

teisiin sekä Natalia Gontsharovan edustaman 
primitivistisen avantgarden pyrkimyksiin. Sal-
linen  rakensi  henkilökuvauksensa  vuodesta 
1914 lähtien Cézannen ja kubismin perustalle, 
mutta käytti tunnevaikutuksen tehostamiseksi 
keinoja,  jotka korostivat primitivistisesti malli-
en sidonnaisuutta sukupolvien  taakse ulottu-
viin tapoihin ja ajatustottumuksiin.
Taiteelliset tehokeinot, joilla Sallinen ilmen-

si  sukupolvia  läpäisevää  kansanolemusta, 

Kuva 9. Tyko Sallinen, Lauantai-ilta, 1920. Tikanojan 
taidekoti, Vaasa. 

Kuva 10. Tyko Sallinen, 
Tutkielma Tappeluun 
II, 1920 (Varsinainen 
teos tuhottu). Yksityis-
kokoelma. Kuva: Buko-
wskis.
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lähenevät samoja keinoja, joita Gontsharova 
käytti  aiheittensa  primitivisoinnissa.  Sallinen 
mytologisoi  kansanelämää  ranskalaisen  tai-
teen  pohjalta,  mutta  Gontsharovan  tavoin 
kulmikkaiksi  arkaisoitujen  hahmojen  rytmillä 
ja  heidän  elämän  raskauttaman olemuksen-
sa  hartauttamisella.  Venäjän  avantgardelle 
ominainen piirre on myös paikallisen kansan-
taiteen värimaailman tuominen maalauksiin. 
Gösta Stenmanin ja Alexander Benois’n tut-
tavuus  ja Benois’n  tietämys Venäjän avant-
gardesta selittää osaksi yhteyttä. 
Franz  Marcin  primitivistinen  ja  saksa-

laiselle  ekspressionismille  ominainen  aja-
tus  taiteen  suorasta  yhteydestä  kansaan 
toteutui  tavallaan  jo  siinä,  että  Sallinen 
alkoi  kuvata  lestadiolaista  kasvupohjaan-
sa  ja  perheyhteisöään  sukupolvijatkumon 
velvoittavuutta  ja  elämän  peruspilareiden 
ikiaikaisuutta  korostaen.  Sallisen  Hyvin-
kään-kauden henkilöhahmojen käsittelystä 
piirtyy  samaten  näkemys  umpimielisestä, 
maahan  sidotusta  ja  itsensä  uhraavasta 
työteliäästä  kansasta.  Näin  rakentamas-
saan  ”aitouden”  diskurssissa  Sallinen  tar-
josi sinällään omaperäisen, mutta samalla 
aatehistoriallisesti  Saksasta  juontuvan  ja 
myös  Gontsharovalle  ominaisen  primordi-

alistisen  kansankuvanäkemyksen  suoma-
laisten omaksuttavaksi. 
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