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Tiivistelmi

Jenni Littild: Oopperalaulajan tunnety6.
Taiteilijakoulutuksen tohtorintutkintoon kuuluva tutkielma.
DocMus-tohtorikoulu. EST-julkaisusarja 31.

Musiikin -~ tohtorin  tutkintoon  kuuluvassa  Kkirjallisessa  tydssini
Oopperalaulajan tunnetyé tutkin oopperalaulajan ammattia tunnetyoni kiyttien
aineistona omaa kokemustani roolityostd harjoitellessani ja esittdessini Lady
Macbethin (Macbeth, Giuseppe Verdi 1847), Gerhilden (Valkyyria, Richard
Wagner 1856), kolmannen Nornan ja Gutrunen (Jumalten tuho, Richard Wagner
1874), Amelian (Naamiohuvit, Giuseppe Verdi 1859), Popovan (Karhu, William
Walton 1967) sekid Naisen (Erwartung, Arnold Schonberg 1909) roolit.

Tutkielmani sijoittuu taiteellisen tutkimuksen alaan, kyseessi on erdidnlainen
taiteilija-tutkijan kokemuspohjaisesta introspektiosta ammentava case study,
johon ei ole mieltd rajata tiukasti yhtd ainoaa teoriaa tai lihestymistapaa, misti
syystd kidytin tutkielmassani teorioita ja metodeja usealta tieteenalalta.
Tunnetyolld tarkoitetaan ammattia tai tyotehtivid, johon liittyy jonkin tunteen
ilmaiseminen joko tytnantajan eksplisiittisesti antamana miirdykseni tai osana
ammatillista eetosta. Esimerkkind ensimmiisestd, joissakin palveluammateissa,
esimerkikst  kaupoissa  tai  ravintola-alalla  tyontekijoiltdi  edellytetiin
hymyilemistd, ja esimerkkini jilkimmaiisestd, sairaanhoitajan ammattiin kuuluu
empaattinen toiveikkuus ja rauhallisuus, riippumatta potilaasta tai timin
todellisesta tilanteesta. Tunnetyon tutkimus yhdistdd omien, henkilokohtaisten
tunteiden ja ammatin vaatimien tunteiden ristiridan eli tunnedissonanssin
stressiin, tyduupumukseen ja loppuunpalamiseen seki osoittaa joitakin keinoja,
joita tunnetyotd tekevit kiyttdvit hallitakseen tunnedissonanssin atheuttamaa
stressid, kuten huumorin, tydoryhmin keskiniisen tuen ja joissain ammateissa
myos tyonantajan tarjoaman ammattiavun eli tybnohjauksen

Myos oopperalaulaja ilmaisee partituurin ja libreton middrdamid tunteita
osana tyotehtdvidin. Tyossini tutkin, miten oopperalaulajan tekemi tunnetyo
vaikuttaa laulajaan, miten tunneilmaisu vaikuttaa laulamiseen, ja miten laulaja
tekee tyotehtdvinsd  kuuluvan tunneilmaisun. Kiyttiden Stanislavskin
metodindyttelemistid niyttelijintyon mallina ja hyodyntiden psykoanalytiikan
tutkimusta samaistumisesta ja empatiasta sekd Lacanin, Jaussin ja Mulveyn
tuloksia samaistumisesta taiteen vastaanoton elementtini osoitan, miten
oopperalaulajan tekemi tunnetyé muuttuu roolianalyysivatheen ja varhaisten
harjoitusten samaistumisesta esitysten aikaiseen sisdistimiseen ja roolthahmon

tunteiden etddnnyttimiseen laulajasta itsestddn.



Oopperalaulaja ei kuitenkaan voi etddnnyttdd roolin tunteita omasta itsestdin
tiaydellisesti: tunnetartunta tarkoittaa mekanismia, jossa tunteen atheuttamien
eleiden ja ilmeiden nikeminen muiden thmisten tekemini ja niiden matkiminen
itse johtavat tunteen kokemiseen. Niin oopperalaulaja, joka paitsi altistuu vasta-
niyttelijdnsid niyttelemille tunneilmaisulle myds vastaa niihin tunteisiin niytte-
lemiilld itse oman hahmonsa tunteita viistimittd kokee ainakin jossakin miirin
nithin tunteisiin littyvid fysiologisia reaktioita. Nojaten Paul Ekmanin teoriaan
perustunteista osoitan, miten tunnekokemus vaikuttaa lauludineen ja useissa
tapauksissa on suoranaisessa ristiriidassa Richard Millerin kuvaaman Kklassisen
laulun teknitkan kanssa. Niin ollen laulaja et voi esiintyessdin tuntea niitd
tunteita joista laulaa - toisin sanoen, laulaja ei voi tdysin heittdytyi rooliinsa, vaan
hinen on kontrolloitava omaa tunnekokemustaan voidakseen esittid hahmonsa
tunteita. Lopuksi tyoni erittelee oopperalaulajaa musiikkityoldisend produktioissa
ja roolien vilissd: freelance-laulajalla e1 ole kiytossddn kiintedn tydyhteison
tarjoamia keinoja tyon kuormittavuuden hallitsemiseksi. Samalla oopperalaulajan
ammatissa produktion aikainen intensiivinen ja palkitseva tyoskentely eroaa
huomattavasti produktioiden vilisesti ajasta arkirutiineineen ja koelauluineen -
jothin liittyy vield huoli tulevaisuudesta ja toimeentulosta. Niin oopperalaulajan
tyossd produktion piidttyminen voi olla hyvin raskas siirtymid Kkiinnostavasta
turhauttavaan ja ylevisti arkiseen.

Hakusanat:

ooppera, laulaminen, niytteleminen, tunteet, tunnetyd, tydhyvinvointi



Abstract

Jenni Littild: Emotional Labour of an Opera Singer.
Doctoral thesis.
DocMus programme. EST publication 31.

In this thesis singing opera is discussed as emotional labor, or a profession in
which expression of certain given emotions is part of the work. In research
literature emotional labor of nurses, salespersons and similar professions has been
subject of considerable research: in this literature, emotional labor 1s connected
with stress and burn-out because of the conflict between private, personal
emotions and those emotions required by the occupation. In contrast with these
much researched professions, the expression of emotions required from an opera
singer differs on the range of the emotions (in addition to positive emotions, an
opera singer is expected to also express hatred, rage, terror and similar extreme
emotions) and on the intensity and grandiloquence of expression caused by the
requirements of the stage.In this thesis the effects of the emotional labor on the
singer are studied, considering the singer both as a private person and as a
professional. The dynamics of emotional interaction between the singer and
his/her character, the singer and the singers in opposite roles, the singer and the
characters played by the opposites, and the singer and the audience are studied,
and the effects the emotions have on the singer and his/her voice are discussed.
This thesis places itself in the genre of artistic research, where the artist-
researcher'’s introspection and knowledge through acquaintance arising from the
experience of art-making.

Keywords:

opera, singing, acting, emotions, emotional labour, work welfare
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Esipuhe

”Hei, olen Jenni ja olen wagneriaani.”

Richard Wagnerin musiikki on minulle intohimon kohde ja ammatti. Se on
minulle harrastus, leipipuu ja tutkimuskohde. Ensimmiinen kokemuksent siiti,
ettd ddneni todella so1, tapahtut nimenomaan Wagnerin musiikkia laulaessani: olin
sitd ennen hirttdnyt itsedni vuosia erilaiseen yleisesti nuorille laulajille sopivana
pidettyyn  ohjelmistoon. Lopulta viimeisend opiskeluvuonnani  Sibelius-
Akatemian Kirkkomusiikin osastolla laulunopettajani Outi Kdhkonen varovasti
ehdotti, josko kuitenkin kokeilisin Elisabetin rukousta 7annhduserista. Tamin
kokeilun myoti jokin #didnellinen lukko minussa aukesi tiysin odottamatta, ja dini
lihti vihdoinkin virtaamaan. ”Ohhoh!” sanot Outi sithen. Tiltd laulutunnilta T-
talon toisessa kerroksessa alkoi polku, joka johti minut ensin opiskelemaan
oopperaluokalle ja sittemmin laulamaan ammatikseni. Wagner-sopraanoksi en
kuitenkaan itse tohtinut itsedni pitkdin aitkaan nimittdd — se méiritelmi tuli
ulkopuolelta, mutta olen sittemmin tullut sinuiksi senkin kanssa.

Suomen Wagner-seura myonsi minulle Bayreuth-stipendin vuonna 2009, ja
pidsin stipendimatkallani nikemiin koko Ringin 'Thielemannin johtamana
festivaalitalossa, mikd oli tdysin maailmoja jirisyttivi kokemus. Myshemmin
samana vuonna lauloin jossakin Wagner-seuran tilaisuudessa, jolloin seuran
silloinen varapuheenjohtaja, professori Anne Kauppala tuli nykidisemiin minua
hihasta ja kysyi, olinko ajatellut, ettd voisin lihted tekemiin jatkotutkintoa
DocMus-tohtorikouluun. Kun thmettelin, etti mitihin mini sielli sitten tutkisin,
niin vastaus oli itsestdidn selvi: ”No Wagneria!”

Wagneria pidetiin vaarallisena musiikkina — sehin tunnetusti pilaa nuorten
laulajien didnet sekid syoksee sitd varomattomasti ja kevytmielisesti lihestyvit
sielulliseen turmioon. Tistd syystd ensimmiinen ajatukseni tutkimusaiheekseni
oli se, miten Wagnerin laulamisesta voisi ylipdditidn selviytyi hengissd. Idea jalostui
lopulta suorastaan taiteellisen tutkimuksen oppikirjaesimerkiksi:  viiden
jatkotutkintokonsertin sarjassani tutkin Wagnerin sekd wagneriaanien (ja anti-
wagneriaanien) musiikkia nuoren dramaattisen sopraanoinstrumentin kannalta, ja
tutkielmani  kisittelee oopperalaulajan tunnetystd. Koska halusin  tehdi
introspektiivistd taiteellista tutkimusta ennen kaikkea omakohtaisesta taiteen
tekemisen kokemuksestani ldhtien, tutkielmassani kisiteltivien oopperoiden
joukkoon piityi lopulta paljon muutakin kuin Wagnerin teoksia — sen lauluja
laulat kenen leipid syot. Tamin kirjallisen tohtorintutkielman liiteosasta loytyvit
myos jatkotutkintokonserttisarjani  Keskiossdé  Wagner kaikkien konserttien



ohjelmat seki nithin liittyvit kisiohjelmatekstit tai esseet.

Tidndin, viiden tohtorikonsertin jidlkeen, kun tutkielmani on juuri menossa
painoon katson kuuden vuoden takaista itsedni kollegiaalisen sisarellisesti: koska
en endi piise ajassa takaisin hinti varoittelemaan enki neuvomaan, ainoa
suhtautumistapa on olla ylpei sutd, mitd hin on sittemmin saanut aikaan. Yksin
hiin e1 kuitenkaan titd kaikkea saavuttanut.

Haluan kuttdd kaikkia teitd, jotka olette monin tavoin mydétivaikuttaneet
jatkotutkintoni valmistumiseen: ooppera (tai sen tutkimus) ei ole mikiin
yksilolaji.

Haluan kiittdd laulunopettajiani Pekka ja Outi  Kihkostd, joiden
perddnantamattomuuden ansioksi voidaan laskea se, ettd minusta ylipddtdin tuli
laulaja — vaatii sitkeytti ja uskoa kaivaa #idni esiin kanttoriopiskelijasta, jossa se
el ole aivan ilmiselvisti esilld. Kivitalokin on juuri niin vahva kuin sen
perustukset, ja ddneni perustukset on laskettu vuosien mittaan huolellisesti,
taidolla ja limpimilld huolenpidolla. Niiden perustusten piille on myshemmin
rakennettu lisdd, ja siind apunani on ollut professori Dorothy Irving, jolta olen
saanut suurenmoista oppia oman ddnityyppini ohjelmistosta ja muusikkoudesta.

Suuret kiitokset tutkielmani ja tohtoriopintojeni vastaavalle ohjaajalle
professori  Anne Kauppalalle tuesta, avusta, ratkaisujen loytimisesti
ongelmatilanteissa  ja  uskonvahvistuksesta hiddin hetkelld. Taiteelliset
tohtoriopinnot ovat valtava kokonaisuus, ja on jatko-opiskelijalle suunnaton apu,
ettd ruorissa on thminen, joka tietdid mitd tekee. Kiitos myos alkuperiisesti,
hyviksi osoittautuneesta ideasta lihted jatko-opintothin!

Suuret kiitokset taiteellisen opinniytteeni lautakunnalle: professorit Mu'T
Petteri Salomaa ja FT Anne Kauppala, pianotaiteilija Rilla Kyykkid seki
sopraanot Kirsi Tithonen ja Hillevi Martinpelto. Olen saanut teiltd tarkkaa ja
aslantuntevaa palautetta sekid runsaasti kollegiaalista tukea! Kiitos taiteellisen
opinniytteent esitarkastajalle professort Markus Lehtiselle, jonka neuvot ovat
olleet korvaamattomia.

Kiitin tohtorintutkielmani tarkastajia pdddramaturgi, FT Juhani Koivistoa
sekd lehtori, Mu'T Eija Jdrveldd seki lisensiaatintutkielmani tarkastajia dosentti,
FT Pentti Paavolaista ja professori, MuT Petteri Salomaata korvaamattomasta
palautteesta, jonka perusteella olen pystynyt sorvaamaan tyoni julkaistavaan
muotoon.

Kiitidn loistavaa pianistipartneriani Kirill Kozlovskia, jonka kanssa olemme
tyoskennelleet yhdessi tiviisti ensimmiisesté jatkotutkintokonsertistani lihtien,
ja joka on soittanut viidesti jatkotutkintokonsertistani kolmessa. On aina erittiin
kehittdvid saada tyoskennelld itseddn paremman muusikon kanssa, ja se ilo on



tissd tapauksessa ollut tdysin minun puolellani. Kirill on paitsi maailmanluokan
liedpianisti, myos sellaista seuraa, jonka kanssa kestid lihted autolla kahdestaan
viikokst kiertueelle.

Kiitos siveltdjd Uljas Pulkkikselle, joka rohkeni tarttua wagneriaaniseen
perintéon ja siveltid siinid hengessi jatkotutkintokonserttiani varten uuden upean
laulusarjan maailmankaikkeuden mysteereisti.

Kaksi jatkotutkintokonserteistani oli tidysmittaisia oopperoita, jotka johti
suurenmoinen Maestro Leif Segerstam, jota ilman Erwartung et olisi onnistunut
lainkaan — suurenmoinen Kkiitos! Kiitokset Suomen Kansallisoopperalle seki
Turun Filharmoniselle Orkesterille hyvistd  yhteistyostd: koska kaikkien
produktiothin osallistuneiden mainitseminen nimelti olist hankalaa, mainittakoon
koko niistd Kkoneistoista taiteellinen johtaja Lilli Paasikivi, taiteellinen
suunnittelupiillikko Rilla Kyykki ja intendentti Emilie Gardberg. Kiitidn ohjaaja
Ville  Saukkosta, jonka  kisialaa on  paitst  yhden  varsinaisista
tutkintokonserteistani, Erwartungin, ohjaus, sekd kaksi muuta teosta, joiden
prosesseja kisittelen tutkielmassani. Kiitos, tanssija-koreografi Sami Saikkonen,
Erwartungin kadonneen Miehen muotokuvasta; valo- ja videotaiteilija Timo
Ollila visuaalisesta ilmeestd sekd korrepetiittorit Maarja Plink ja Tuula-Marja
Tuomela-Nyman  visymidttomistd  valmennuksesta  Erwartungin = lievisti
sanottuna haastavan materiaalin parissa. Kiitos Virpi Salomaalle jirjestelyisti ja
organisoinnista.

Kiitdin myos kaikkia loistavia kollegoitani tissd kirjallisessa tutkielmassani
kisitellyissi  oopperaproduktioissa Suomen Kansallisoopperassa, Jyviskylin
Oopperassa sekd Turun Filharmonisen Orkesterin tuotannossa: erityisesti Turkka
Manninen, Olavi Suominen, Susanna Tuhkala, Tuula Paavola, Helena
Lehmuskero, Mikko Sateila, Kati-Marjut Rautalin, Johanna Lystild, Jussi Tapola,
Elsa Kalervo, Tibor Boganyi, Nikke Isométtonen, Eliisa Suni, Ralf Kircher, Dalia
Stasevska, Hannu Niemeld, Heikki Aalto, Hannu Forsberg, Anna Kelo, Tommi
Hakala, Matti Salminen, Jiirgen Miiller, Hans-Otto Ehrstrom, Harri Karri, Jukka
Rissanen, Kurt Kopecky, Pekka Asikainen — sekid kaikki muut mukana olleet
lavalla, orkesterimontussa ja lavan takana. Suuri kiitos teille kaikille!

Kiitokset kaikille, jotka edesauttoivat Wagnerin koottujen yksinlaulujen
levyttimisessi: pianisti Kirill Kozlovskin lisiksi ddnittdjd ja taiteellinen tuottaja
Robert de Godzinsky teki varsinaisen urotyon luotsatessaan projektin maaliinsa.
Valokuvaaja Sini Pennanen otti paitsi levyn kansikuvan, myds timin tutkielman
kansikuvan, graafikko Tiina Laino laati levylle ulkoasun, ja loistava tuottaja Joni
Kidenmiki huolehti ns. maallisista asioista ja vapautti taiteiljat niistd taakoista.
Kiitos Tommi Hakalalle ja Mikko Sateilalle sekd Suomen Laulun laulajille ja heitid
valmentaneelle Esko Kalliolle heidin mainioista osuuksistaan levylli.



Tyoskentelyini tutkimuksen parissa ovat rahoittaneet Wihurin siitio, Ella ja
Georg Ehrnrootin siitis, Sibelius-Akatemian tukisditio ja Naisten tiedesditio
seki assistentuurin muodossa Sibelius-Akatemia. Mitd suurimmat kiitokseni!

Kiitos tidnd vuonna neljinnesvuosisataista taivaltaan juhlivalle Suomen
Wagner-seuralle, erityisesti Peter Higgblomille ja Heikki Virrille, runsaasta
avusta konserttien ja levytyksen kanssa seki vertaistuesta kanssawagneriaanien
kesken. Pysytiin lujina jatkossakin!

Haluan kiittdid Sibelius-Akatemian Laulumusiikin aineryhmin sekd DocMus-
tohtorikoulun opettajia, kollegoitani sekid opiskelutovereitani, ja korvaamatonta
Sirpa Jirveldd, joka tietidd jatko-opinnoista kaiken tarpeellisen ja vihin vield lisdd
— ilman Sirpaa tuskin kukaan meistd jatko-opiskelijoista koskaan valmistuisi
tohtoriksi. Kiitos myos tirkeille opettajalleni ja mentorilleni, kapellimestari Erkki
Pulliselle, joka on opettanut minulle oleellisen tekstin ja musiikin suhteesta.

Suuret kiitokset rakkaille ystivilleni, erityisesti Lauralle, Irinalle ja Merjalle,
joita ilman minun olist ollut vaikea siily4 tolkuissani koko timin prosessin ajan.
Kiitos vanhemmilleni, jotka ovat aina kannustaneet minua, olivat ideani kuinka
dlyttomid tahansa. Kiitos ukilleni, jonka kanssa olen saanut jakaa rakkauden
musitkkia kohtaan. Myos koirani Lissu ja Hulda ansaitsevat Kkiitoksen
yrityksestddn opettaa meille rentoa elimidnasennetta. Kiitos pojalleni
Johannekselle, jonka jalanjiljissi  olen  aikoinaan  saanut  seurata
oopperamaailmaan — poikasopraanot debytoivat himmistyttivin nuorina — ja
jonka siteilevin #dlykids mutta tdysin hilliton huumorintaju valaisee huononkin

pitvin. Viimeiseni kiitos Timolle, kaikesta.

Toolossd 13. marraskuuta 2016

Jenni Littlid, sopraano
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Johdanto: erdin oopperakohtauksen' autopsia
”Out, damned spot!”>

Niyttimod hallitsevat tummat sivyt mustanharmaasta lattiasta tummaan
takaseindin, lukuun ottamatta kolmea suurta seindelementtid, jotka on asetettu
riviin ndyttimon otkeaan laitaan. Ne luovat illuusion korkeasta kiviseinisti,
pelkistetystid Invernessin linnan salista. Seinimien viliin jdd kaksi kapeaa rakoa,
kuin oviaukkoja.

Tyhjidn ndyttdmon etuosassa riippuu matalalla, ehkid vyotiaron korkeudella,
yksindinen valaisin; suuri pyored metallivarjostin, joka suojaa himmeii
hehkulamppua.

Klarinetti aloittaa surumielisen largon, ja juurt kun jouset yhtyvit sithen,
niemme kuinka Dama, kamarirouva, tulee sisdin nidyttimolle ja jdid seisomaan
valkoisen seinimin viereen. Orkesteri puhkeaa kuuluisaan teemaansa, ja Lady
Macbeth, hiukset hajallaan, avojaloin ja valkoisessa mekossa vetiden perissdin
valtavaa laahusta ryntdd ndyttdmon takaosan poikki vasemmalta oikealle,
kiinnittdamittd huomiotaan Damaan tai yleisoon.

Medico, lddkir, littyy Daman seuraan. Lady Macbeth ryntdd uudelleen
lavalle. Puhaltimet poimivat jousten suuren teeman, kun Lady Macbeth
pysidhtyy ja hankaa kisidin hetken yhteen edessiin kuin pesisi niitd ja vilkuilee
ympirilleen hitddntyneend ennen kuin rynnistdd uudelleen nidyttimoltd. Hinen
liikkkeensid ovat dkkiniisid ja hitdisid, hin likkuu hartiat kyyryssid, ympirilleen
vilkuillen, peliten ja kammoten omia kuvitelmiaan.

bbl

Medico aloittaa keskustelunsa “Vegliammo invan due notti...” (“Olemme
valvoneet turhaan jo kaksi yotd...”) Daman kanssa: molemmat ovat
huolestuneita Lady Macbethista, joka on puhunut ja kivellyt unissaan. Dama ja
Medico seisovat keskustelemassa seinimin vieressi kun jouset palaavat alun
largoon ja Lady Macbeth laahustaa sisddn heididn takaansa, selin yleisoon:

')?

“Eccola!” — “Un lume recasi in man?” (“Siund hidn on!” — “Miksi hin kantaa
lamppuar”)

Orkesteri palaa suureen teemaan ja Lady Macbeth, silmit selilliin mutta
mitdin nikemittd kdvelee hitaasti katosta riippuvan lampun luokse. “Oh, come
gli occhi spalanca!” — “Eppur non vede” (“Voi, miten hinelli on silmit
seldlldan!” — “Silti hin et nde.”), kommentoivat Dama ja Medico juuri ennen

kuin kiyritorvet aloittavat.

I "Tuotantotiedot ovat liitteessi 1

2 William Shakespeare: Macbeth, V, I

7



“Una macchia ¢ qui tutt’ora...” (“T4ssd on vieldkin tahra...”) Lady Macbeth
eil nde muuta kuin kuvittelemansa veritahran kisissdin lampun valossa ja lankeaa
polvilleen. Akisti hin kuulee kuvittelemansa kellon keskiyon lyonnit: “Una...
Due...” (“Ykst... Kaksi...”) Lady Macbeth hitkihtid jokaista lyontid ja katsoo
nopeasti ympirilleen — oikealle ja vasemmalle — mutta jatkaa sitten kisiensi
hankaamista pestikseen kuvitteelliset veritahrat vedelld ja saippualla, jotka nekin
ovat olemassa vain Lady Macbethin jirkkyneessi mielikuvituksessa.

e

Kuva 1 Lady Macbeth. fyviiskylin ooppera / Matti Salmi

Lady Macbeth tarttuu lamppuun ja kiidntdd sen kuin valaisist yleisod, mutta
hinen katseensa on lasittunut ja tujottava. Tidtd kohtausta ennen Lady Macbeth
on ollut ryhdikis, korostetun rauhallinen, jopa ylvdis hahmo, mutta nyt Lady
Macbeth on hermostunut, dkkiniisesti litkkuva, murtunut ja siilittivi nainen,
jonka jokainen liike kuvastaa hinen maailmansa luhistumista: Lady Macbeth
kavahtaa pystyyn ja ottaa muutaman hitiisen askelen ndyttimon poikki, pitkid
laahus milloin perissidn, milloin kisissididn, ja laulaa tehdyistd veritoistd: Fifen
taanista, joka oli ennen 1sd ja aviomies (tissi Lady Macbeth lihes naurahtaa:
“mitd hinelle tapahtui?”) ja Banquosta, joka on kuollut — eikd kukaan ole
koskaan tullut takaisin haudastaan.

Kohtauksessa LLady Macbeth toistaa ailempia vuorosanojaan ja oopperan

teemoja: aariassa toistuvat kello, jonka lyonnit merkitsivit Duncanin viimeisid
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hetkii, ja Lady Macbethin kisiid tahraava Duncanin veri, jota edes koko Arabian
balsamit eivit vor puhdistaa (“Arabia intera rimondar si piccol mano co' suoi
balsami non puo”) — kukapa olisi kuvitellut siind vanhassa michessi olevan niin

paljon verta?
”Nothing is but what is not”3

Niin siis yleison on tarkoitus nihdi ja kokea timid vikevd kohtaus.
Niyttamollid ja sen takana kokemus on kuitenkin toisenlainen.

Niyttimon lattia on tidynnid lavasteiden (ja tapahtumien) paikkoja
merkitsevid teippauksia. Lavasteet itse ndyttivit liheltd — ja varsinkin takaa —
juurt siltd mitd ne ovat: lavasteilta. Valkoinen rooliasuni on raskasta,
farkuntapaista puuvillakangasta: valtava vuoritettu laahus on useamman kilon
painoinen, aika jdykk ja vie paljon tilaa. Olen juuri tullut maskeeraamosta, missid
Lady Macbethin kasvoista on tehty aiempaa kalpeammat ja hiuksiin on lisdtty
muutama irtain lisike luomaan vaikutelmaa hajallaan harottavasta kampauksesta
— alempi tyylikds, siisti ja kurinalainen nutturakampaus, sekin suurimmaksi
osakst hiuslisikettid, on edelleen timin “hulluustukan™ alla, sen purkamiseen ei
tissid vilissd ole syyti eiki aikaa.

Odotan omaa iskuani lavasteissa suorastaan innoissani: timi kohtaus on
riemukkaan hauska niyteltdvd! Syoksyn lavalle ja lavalta pois Lady Macbethin
hahmossa, kasvoillani Lady Macbethin mielipuolinen ilme — mutta heti lavasteen
suojissa minun on omana itsenini koottava laahuksenti ja jirjesteltidvi se seuraavaa
sisidnmenoa varten. Sisddnmenot seuraavat tolsiaan varsin nopeasti, joten
siirtymisiin ja laahuksen asettelemiseen on keskityttivi, niissi on hiukan jopa
kiirehdittivi.

Lavalla olen tdysin keskittynyt tekemiseeni. Muistan hyvin, miten kohtaus on
harjoiteltu, ja toistan harjoiteltuja eleitd ja likkeitd. Musiikki tahdittaa
tekemistini, sisdidntulot tapahtuvat tietylld iskulla, lavan poikki on ehdittivi
kahden tahdin aikana, ja huilun liittyminen orkesteriin merkitsee, ettd on aika
koota ja laskostaa laahus kisiini jotta voin viskata sen ndyttivisti levilleen
lattialle kahdeksan tahtia myshemmin.

Laulaminen tapahtuu kuin itsestdin: en ajattele laulamista, koska harjoittelu
on lihes automatisoinut sen, kuinka ja mitid laulan — itse asiassa saatan toisinaan
ajatella ja puhua omasta didnestini kuin se ei olisi lainkaan osa minua; korkeat
ddnet “tulevat”, nitd e1 (muka) tehdd. Sen sijaan kiytin laulamista osana
niyttelemistini: Lady Macbethin hulluus kuuluu siind, miten laulu on vililld

3 William Shakespeare: Macbeth, 1,3
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Kuva 2 Lady Macbeth, Jfyvéiiskylin ooppera / Matti Salmi

pelokkaita kuiskauksia, vililld itsekseen mutisemista, toisinaan raivokasta tai
hysteeristd  kirkumista. Laulutekniikan = vaatimukset vaikuttavat tietysti
nidyttelemiseenkin. Lady Macbethin kumara ja hermostunut litke on
tarkoituksellinen valinta, joka korostaa eroa aiemman kuninkaallisen
arvokkuuden ja tdmin kohtauksen luhistumisen vililld. Kyyristelevi, huono ryhti
e1 kuitenkaan sallisi klassisen laulun teknitkkaa, joten ryhti on toki vaivihkaa
koottava aina ennen laulamista — ja piidstettdvd taas sortumaan kun Lady
Macbethin stemmassa on pidempi tauko.

Tosiasiassa laulaminen on kuitenkin ankarampaa tystd kuin miltd se ndyttdi
— vatvattomuuden illuusio on osa ammattitaitoa. Kiytidn laulaessani aktivisesti
hyvin monia alavartalon lihaksia reisi- ja pakaralihaksista ylospéin, ja seki sisdin-
ettd uloshengityslihaksisto tydskentelee varsin tehokkaasti. Lauluteknitkka
edellyttdd lisikst ddntokanavan oikeaa asentoa: rintakehin tulee olla avoin, eli
kylkiluiden avattuna loitolle toisistaan seldn ja kylkien lihaksilla, ja kurkunpiin
(eli laajemmin: niskan, kaulan ja yliselidn lihasten) tulee olla rento ja vapaa. Tiami
on puhtaan fyysistd tyotd, lthasvoiman kiyttod ja kontrollia. Oopperalaulaja et siis
(ainakaan laulaessaan) aina vor ndytelld “tiydestd sydidmestddn”, itked rikid
poskella tai likdhdyttid itsedidn fyysisesti “aidon tunteen” esiin saamiseksi. Hyvi
oopperaohjaaja vie lavatoiminnan juuri sille (kunkin laulajan yksilolliselle) rajalle,
jolla rasitus et vield kuulu ddnessd — muttei yhtidin sen pidemmiille.
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Laulaessani Lady Macbethin murtuneen mielen tuottamista kauhukuvista
tunnen itse onnistumisen ja osaamisen tuomaa riemua ja aitoa mielithyvii. Verdin
musiikki on elimyksellistd ja upeaa vield kaikkien yksiniisten harjoitustuntien,
korrepetition, niyttimoharjoitusten ja niytosten jilkeenkin: jos antaisin itselleni
luvan liikuttua musiikista, didneni sortuisi — mutta tictoisesti ja tarkoituksella
(suorastaan laskelmoidenkin) pidin litkutuksent juuri silld rajalla, ettd d4nessd on
mukana tunnetta ilman ettd laulutekniikkani vield Kkirsii siitd. Olen (etiisesti)
tietoinen yleisostd: oopperandyttimon valoista el juurl nde pimeidin katsomoon,
mutta yleison voi silti kuulla ja aistia — erityisesti yleison hiljaisuus, hengityksen
huokuna yhdistettyni tietoisuuteen kuudestasadasta ndyttaimolle
suuntautuneesta silméparista, on suorastaan korviahuumaava. Yleison ldsniolo on
yhti aikaa palkitsevaa, pelottavaa ja kithdyttivii: ldpimenot, joissa tiysin samat
asiat on tehty ilman yleisod, ja ensimmiinen ndytos yleisolle ovat intensiteetin ja
energisyyden kannalta kuin yo ja pdivi.

Tissd  ohjauksessa Lady Macbeth vaipuu kohtauksensa lopuksi
kolmiviivaisen des:in laulettuaan kuolleena maahan ja makaa valkoisena myttyni
rampissa oopperan loppuun asti. Lavalle kuolemisessa on muuten erityisen
tirkeidd se, ettd kuolee mukavaan asentoon, etenkin jos joutuu lojumaan pitkiin
paikallaan. Lavalla maatessani olen suorastaan aitiopatkalla seuraamassa
nimihenkilé Macbethin viimeisid hetkii ja ddrimméisen koskettavaa aariaa, jossa
henkisesti murtunut kuningas suree epdonnistumistaan ja tajuaa olevansa tuhon
oma. Tissd vaiheessa, kun nidytds on omalta osaltani jo ohi, voin antaa kontrollin
raueta: monesti litkutuin kyyneliin asti — onnekst minut oli ohjattu kuolemaan
kasvot poispiin yleisosti.

Kumpi niistd kokemuksista — yleisolle tarjottu vai omani — on enemmin
totta? Mitd kohtauksessa lopulta todella tapahtuu? Miti yleiso itse asiassa niki?

”Double, double toil and trouble”+

Se, miti yleis6 kokee — ero nikemisen ja kokemisen vililld on téssd oleellinen
— on 1lluusio, oopperaesitys. Edelld on tarkasteltu timin illuusion yhti rajattua
kohtausta kahdelta puolelta, katsomosta ja ndyttamoltd. Vield yksi nikokulma on
kuitenkin tarpeen: vaikka illuusio esitetddn nayttimolli, se itse asiassa syntyy jo
harjoituksissa.

Yleison nikemin oopperakohtauksen sisilt ja puitteet ovat pohjimmiltaan
periisin partituurista ja libretosta, mutta niiden tekstien tulkinta tissi Jyviskylin
Oopperan kauden 2010—2011 produktiossa on hyvin suurelta osin ohjaaja Ville

4+ William Shakespeare: Macbeth, IV, 1
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Saukkosen ajatusta: ohjaajan idea ja nikemys on lavastuksen, puvustuksen ja
ohjauksellisen tulkinnan taustalla. Kapellimestari puolestaan miérdd tempon (ja
tempon muutokset), jossa kohtaus tapahtuu, ja kontrolloi orkesterin soinnin
voimaa ja sivyd — mutta osallistuu myos laulajien ohjaamiseen. Toisaalta osa
tulkinnasta on minun: ohjaus on iteratiivinen prosessi, jossa ohjaaja kertoo ja
ndyttdd miten mieltdd kohtauksen tai jonkin sen yksityiskohdan tapahtuvan,
minki jilkeen laulaja-niyttelijdani teen tiltd pohjalta oman versioni kohtauksesta,
ikddn kuin tarjoan omaa ideaani tai nikemystini ohjaajalle. Ohjaaja kertoo miten
minun versioni poikkeaa hinen nikemyksestiin, ja toistan harjoituksen tarjoten
uutta versiota ohjaajalle. Vihitellen, monen harjoituskerran atkana ja monien
vilivatheiden kautta esitys muokkautuu sithen lopulliseen muotoonsa, joka
yleisolle lopulta niytetddn. Tosin
tami lopullinenkin versio muuttuu ja
muokkautuu vield ensi-illan jilkeen;
elivin esityksen toistaminen tdysin
muuttumattomana on lihes
mahdotonta, ja toisaalta tilanteen
eliminen uudelleen ndyttimolld et
onnistu, jos vain yrittdd
mahdollisimman pikkutarkasti
toistaa niitd  likkeitd, ilmeitd ja
eleitd, joita on alemmin tehnyt.
Katsotaanpa ohjauksen luovaa
prosessia muutaman yksityiskohdan
kautta: Lady Macbethin pakko-
oireisen kisien pesun toteuttamisen
tapa syntyl ajatuksesta, ettd kiteni

on tahrautunut johonkin iljettiviin

— mitd mind silloin tekisin ja miten

Kuva 3 Lady Macbeth. fyviiskylin ooppera
/ Matti Salmi

sen  tekisin?  Tidmd  on  se
harjoitusprosessin vaihe, jossa ehki
eniten elidydyin esittimini hahmon tunteisiin. Ohjaaja Saukkosen neuvo siiti,
miten huomion intensiivinen suuntaaminen ensin yhteen suuntaan ja sitten dkisti
ja 1lman ndkyvidd syytd toiseen, ndyttiytyy yleisolle hulluutena, johti Lady
Macbethin #killisiin kidnnghdyksiin ja suunnanmuutoksiin — téitd hoystin vield
hetkelliselld tyhjikiaynnilld, kaiken fokuksen hukkaamisella. Tdmi taas on alun
perin periisin laulunopettajaltani (hin kielsi ehdottomasti tyhjin tuijotuksen,
“blankon katseen”, ja vaati, ettd esiintyvin laulajan katse on aina intensiivinen ja
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suunnattu — muuten ndyttdd siltd, ettel ymmérrd missd on ja mitd tekemissi;
tissd kohtaa sitten hyddynsin tuon neuvon negaatiota). Lady Macbethin
hortoileva tapa lilkkua ja hidnen sisddnpdin kuin itsed suojeleva kipertynyt
ryhtinsi ovat periisin minun ajatuksestani: halusin unissakivelykohtauksen Lady
Macbethin eroavan myos fyysisesti alemmasta itsensi hallitsevasta ja hillitsevisti,
vahvasta Lady Macbethistid, ja koska ohjaaja piti tistd ideasta, se pdidtyr mukaan
kohtaukseen.

Lopulta yleison on tarkoitus nihdid mielipuolisen ahdistunut, syyllisyyden ja
kauhun ritvaama Lady Macbeth, jota kuitenkin esittdd hyvintuulinen, tydstdin
nauttiva, mutta tyotdin tosissaan tekevi sopraano. Esitys on tyéryhmén yhteisen
ponnistuksen tulos: Lady Macbethin habitus, eleet ja litkkeet on ideoitu,
suunniteltu sekd tietoisesti valittu, valmistettu ja harjoiteltu toiston kautta,
monien erl ammattilaisten osaamisen avulla niin, ettd lopputulos saadaan
katsomon perspektiivistid ndyttimidin mieleltddn jarkkyneen naisen harhaiselta
richumiselta. Kuitenkaan minulla itselldni ei ole pakko-oireita (luulisin) enki koe
esityksessd “heittdytyvint” Lady Macbethin tunteisiin — olen hyvin tietoinen
sitd, ettd nidyttelen. Omat tunteeni ja kokemukseni ovat erillisid ja
riippumattomia siitd, mitd Lady Macbeth kokee ja tuntee — siis siitd, miti yleiso
kokee Lady Macbethin tuntevan.

Itse asiassa tietoisesti tieddn, mitd tunnetiloja esitdn jo ennen kuin hahmo
asian tiedostaisi, jos olisi todellinen henkilé: tunteen ilmaisu tiytyy valmistella,
jotta se ndyttdd aidolta. Esimerkiksi, jos LLady Macbeth tietylld musiikki-iskulla
suuttuu michelleen jostakin, mitd tdmi sanoo, hin ei voi kuunnella Macbethin
edellistd repliikkiid tdysin rentona ja rauhallisena, vaan kiukkua tiytyy “keritd”
etukiteen, jotta yleiso ehtit mukaan ja tajuaa miti lavalla on tapahtumassa ja jotta
repliikin ehtii laulaa oikeaan aikaan ja oikeassa tunnetilassa. Eldvissi elimissi
aviopuolisot perheriidan tuoksinassa dnkyttivit, hikeltyvit ja huutavat toistensa
piille — oopperalavalla repliikit seuraavat toisitaan musiikin tahdissa paljon titd
sujuvammin, mistd syystd reaktioita tidytyy ennakoida, “varastaa”, kuten
teatterilaiset sanovat. Tdmi kaikki ei kuitenkaan (ainakaan oopperassa) tapahdu
aina luonnostaan ja spontaanisti, vaan esitys hioutuu ohjausharjoitusten
prosessissa.

Tdmi prosessi — tai otkeammin tdmin prosessin toistaminen, muuttaminen,
kertaaminen ja toistaminen vield kerran uudelleen — on yksi osa oopperalaulajan
tyotd: se saattaa vaikuttaa kevyeltd ja hauskalta, leikinomaiselta, mutta se on
ylldttdvin visyttivid. Heti ndytoksen (tai joskus harjoituksenkin) jilkeen laulaja
on yleensd vield energinen ja virittynyt, jopa niin ettd nukahtaminen voi olla
vaikeaa, mutta ndytostd seuraavana pidivind virittyneisyys purkautuu, ja
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produktion jilkeiset viikot kuluvat helposti uupuneessa horroksessa. Tami
visymys on tdysin suhteetonta verrattuna itse tyohon, joka siis on hauskaa ja
palkitsevaa: tyopdivian pituus ja tyon fyysinen tai psyykkinen stressaavuus on
monissa muissa ammateissa huomattavasti rankempi, ja silti niitd toisia toitd
tehdididn kahdeksan tuntia piivissd, viisi pdivdd vilkossa, vuodesta toiseen.
Oopperaroolin laulamisen kuormittavuudessa tidytyy siis olla takana muutakin
kuin vain fyysinen visymys tehdystd tyostd tai aikataulu- ja suorituspaineen
atheuttama psyykkinen stressi. Ehkid osa visymyksestd atheutuukin tyshon
liittyvistd emotionaalisesta kuormasta, siis tunteiden kokemisesta ja esittimisesti.

Mistd Lady Macbethin ja muiden oopperataiteen henkilshahmojen tunteet
tulevat? Ovatko ne oikeasti olemassa, ovatko ne milldin tavalla “aitoja”? Miten
mini teen Lady Macbethin tai minki tahansa esittimini hahmon, tunteet? Enti
miten roolthahmoni tunteet vaikuttavat minuun?s Mistd oopperalaulajan tyon
kuormittavuus atheutuu? Seuraavat luvut keskittyvit etsimiin vastauksia nithin
kysymyksiin nimenomaan oopperalaulajan omasta nikokulmasta, tarkastellen

oopperaa enemmin tyoni jota tehddin kuin taiteena josta nautitaan.
Tutkimuksen tavoitteet

Edelli johdannon lopuksi esitelty ongelmakenttd kiteytyy timin tyon
tutkimuskysymykseksi: missé mielessi tai millé tavoin tunteiden tunteminen on
laulajan tyotd, miten laulaja tekee tunnetyitd, ja miten tunnetyd vaikuttaa laulajaan?
Tunnetyon kisitteeseen palataan uudelleen tuonnempana, kun taas tissd luvussa
pyrin kertomaan, miten tihin tutkimuskysymykseen vastataan jiljemmissd lu-
vuissa.

Tami tyo asemoituu zaiteellisen tutkimuksen (tal tutkimuksellisen taiteen, ks.
Kurkela 2008) alaan, eli taiteilijan taitelijana tekemiidn tutkimukseen, jossa
hyodynnetiin taiteilijan omaa tietimystd ja kokemusta taiteen tekemisesti.
Pianisti-tutkija Heidi Korhonen-Bjorkman (2010, 23—24) loytdd taiteelliselle
tutkimukselle kolme kriteerid; tekijyyden, nikokulman ja taide(yliopisto-
)instituution: taiteellinen tutkimus on taideinstituution kautta saavutetun
taiteilijaidentiteetin - omaavan tutkijan taitelijan nidkokulmasta tekemii
tutkimusta. (Ks. Korhonen-Bjorkman 2016, 19—21, 42—44.) Taiteilijana tehdysti
tutkimuksesta kirjoittaa myds niyttelija-tutkija Anu Koskinen. (2013, 106—109)
Hinen mukaansa taidekorkeakoulussa tehtdvdd tutkimusta luonnehtii jo
lihtokohtaisesti  vahva  tutkivan subjektin = ldsndolo, jolloin taide- ja
taiteilijaldhtoinen tutkimus nihdidin omimpana ja luontevimpana tapana lihestyi
tutkittavaa athetta. Lisdksi on tutkijalle vahvuus, ettd hinelld on tutkimastaan
atheesta paljon kidytinnon kokemusta, kokemuksellista tietoa ja hiljaiseksi
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tiedoksi kutsuttua pidomaa, etenkin, kun tutkimuksen kohteena on taiteellinen
tyoprosessi eikid esimerkiksi valmis esitys. (mp.)

Taiteellinen tutkimus siis hyddyntii sellaista tietimysti, jonka tavoittaminen
esimerkiksi kyselytutkimuksin on vaikeaa — jo tillaisen tietimyksen olemassaolo
saattaa olla ylldtys muille kuin taiteilijoille. Tarkoitukseni on tissi tyossi kisitelld
ja tyostdd tekemididni oopperalaulajan tyotid kirjoittamisen kautta: kirjoittaminen
tukee tekemidni taiteellisia valintoja ja tekee niitd nikyviksi. Kaiken
lihtokohtana ja tutkimusmateriaalina ovat kidytdnnon tyossd vastaan tulleet
tilanteet, kyseessi on siis erddnlainen introspektiivinen case study, misti syysti ei
ole mielekdstd valita tyoshon yhtd tiettyd metodia. Lisiksi taiteelliseen
tutkimukseen vilttamittd littyvi introspektivisyys on tille tydlle paitsi vahvuus,
myos sen suurin heikkous: vaikka uskonkin ettd monet jiljempidnid omasta
laulamisestani ja esiintymisestdni esittimidni havainnot ovat vyleistettivissi
koskemaan useita muitakin laulajia, tieddn, ettid osa laulajakollegoistani tulee
varmasti olemaan niistd eri mieltd. Mahdollista on myds, ettd tulen itsekin
olemaan osasta tihidn tyohoni kirjaamiani havaintoja myshemmin eri mielti:
parinkymmenen vuoden piidstd olen paitsi kerinnyt lisid kokemusta,
toivottavasti hyvissi ja kiinnostavissa produktioissa, myés muuttunut thmisenid —
vihintddnkin nykyistd vanhenemmaksi — ja on tidysin mahdollista ettd muutan
ajan kuluessa mieltdni sitd, mitd nyt Kkirjoitan: taiteellista tyotd koskeva
introspektio on vikisinkin hetkeen sidottu vilidhdys, jonka nikee vilkaistessaan
olkapiinsi yli tihin pisteeseen johtaneelle polulle.

Koska oopperan laulaminen ja niytteleminen on paitsi ulospdin nikyvid
esiintymistid, myos hyvin henkilskohtainen kognitiivinen ja psykologinen prosessi
— kuten jiljempini yritin osoittaa — en luonnollisestikaan pysty sanomaan, miki
ja kenen kokemus ja mielipide on eniten oikea. Introspektio on kuitenkin minulle
vilttdmiton osa titd tyotd: tunne osana tyoti ja taiteellista ilmaisua on ilmig, jota
on vaikea lihestyd muuten kuin omakohtaisen kokemuksen kautta. Samoihin
aikothin  kanssani (mutta osin eri lihtokohdista) omaa tutkimustaan
teatterindyttelijoiden tunnetyosti on tehnyt myos TeT Anu Koskinen, jonka
viitoskirja “Tunnetiloissa — Teatterikorkeakoulussa 1980- ja 1990-luvuilla
opiskelleiden niyttelijoiden kisitykset tunteista ja niyttelijoiden tunnetyosken-
telystd” (2013) tutkil athepiirid taiteilijaldhtoisesti  diskurssianalyysin = ja
puolistrukturoitujen haastattelujen kautta.

Taiteellisen tutkimuksen ldhtokohdista ja tyon introspektiivisyydestd seuraa
tdssd tyossidni myos tekstin erddnlainen monidinisyys: ddnessd on vuoroin futkija
Jenni Lituld, vuoroin oopperalaulaja Jenni Lituld, ja joskus myos kertoja Jenni
Lituld — ja kenties lukijan on paikoin vaikea piitelld kuka néistd hahmoista on
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saanut puheenvuoron. Koska oopperalaulaja Littild on tutkija Littild, ja lisiksi
vieli oman tutkimuksensa kohde, tutkijan on toisinaan vaikea siilyttdi
ulkopuolisen raportoijan viileidn etdinen tyyli, ja oopperalaulajakaan ei aina tahdo
muistaa pitdytyd asemassaan tarkkailun kohteena. Lisiksi olen tietoisesti
uhrannut  kuivakkaan tutkimusraporttityylin = saavuttaakseni  helpommin

Seminaareissa ja muuten titd tyotd kirjoitusprosessin aikana lukeneiden
piirissd hyvin suosittujen viirinkisitysten laajemman levidmisen vilttimiseksi
sallittaneen vield muutama lause siitd, mitd timi tyo ez ole:

Tdmi ty6 e/ ole musiikin tutkimusta, teatterin tutkimusta tai taiteen reseption
tutkimusta: pidinvastoin, vaikka jiljempinid seuraavat luvut lainaavat tyokaluja
laajalti er1 tutkimuksen aloilta, tissi tyossi nidkokulma on pysyvisti laulajan,
tunnetyoldisen, puolella. Tyossd el pyritd analysoimaan tietyn oopperateoksen
yleismerkityksid, tekijdiden intentioita tali oopperaa taidemuotona, eiki
tarkoitukseni ole myoskidin purkaa auki ja analysoida kaikkien esimerkkini
kidyttdmient oopperahahmojen tunnetiloja teosten alusta loppuun. Sen sijaan
oopperaa sekid teknisenid suorituksena, taideteoksena ettd taiteen esittimisen
aktina tarkastellaan nimenomaan tyttehtdvind tai tydsuorituksena. Samoin
yleisvd koskevat viitteeni ja  yleistykseni tulee ymmirtdd yksittdisen
oopperalaulajan kokemuksina yleisostd eikd siis yleison omasta nikskulmasta:
taidekokemus on tissi kokemus taiteen tekemisesti (osin jopa raadollinenkin) sen
kokemisen tai vastaanottamisen sijaan.

Tdmi tyo et myoskiidn ole tutkimus niyttelemisen metodiikasta yleensi tai
Konstantin Stanislavskista erityisesti. Sen sijaan Stanislavski ja hinen metodinsa
sellaisena kuin sen kuvaa Stanislavskin teos Néytelijin tyi Kristina Revon
uutena kidinnoksend (2011) ovat erds keskeisistd tyon lihtokohdista —
metodindytteleminen tarjoaa yhden (ja erittdin pitevin) vastauksen kysymykseen
“miten tunteita niytellddn?”. Tdstd syystd Stanislavskiin viitataan jiljempini
usein, ja monesti suuremmin kyseenalaistamatta ja erittelemittd Stanislavskin
metodia, sekd myds  selostamatta  Stanislavskin  seuraajien  tyotd
metodindyttelemisen  kehittdmisen  saralla.  Niyttelijintyéon — metodeista
tarkemmin kirjoittaa esimerkiksi Anu Koskinen. (2013, 51—67)

Koska Stanislavski toi ensimméiseni ja uraauurtavalla tavalla niyttelijantyon
systemaattisen metodin kiyttoon oopperan alalla (ks. Stanislavski et al. 1975),
voitaneen kai sanoa, ettd Stanislavskin metodi on tidssi tydssi erdidnlainen
aksiomaattisena otettu oopperalaulajan niyttelijintyon malli, jota kiytetddn
kertomaan miten — siis milli fyysiselld ja kognitiivisella prosessilla —
oopperalaulaja niyttelee hahmoaan. Tille perustalle sitten rakentuu tyon
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varsinainen sisilto, kysymys sutd, milld tavalla tunteet ovat osa oopperalaulajan
tyotd, ja mitd timé laulajan kannalta tarkoittaa.

Lopulta, timi tyo eil myoskddn ole ensyklopedinen kirjoitelma kaikesta
tunteisiin ja niiden ilmaisuun, psyykeen, psykologiaan ja laulamisen fysiologiaan
liittyvistd seikoista, vaikka se kisitteleekin hyvin laajaa ilmisiden kirjoa, ja viittaa
tistd syystd varsin monialaisesti tutkimuskirjallisuuteen. Nidmi viittaukset ja
lainaukset ovat harvoin tyhjentidvid: esimerkiksi Sigmund Freud, narsismi ja
psykoanalyysi mainitaan viittaamatta psykoanalyysin teoriaan tai sen kritiikkiin
siind uskossa, ettd lukija toisaalta e1 muodosta kisitystidin psykoanalyysistd vain
timin tyon pohjalta ja toisaalta ymmirtid, ettei freudilaisuuden kritiikki (tai sen
puute) ole olennaisin asia, jota timi tutkimus kisittelee.

Timi poikkitieteellisyys ja viittausten runsaus on seurannut kuin varkain
taitelijalihtoisestd tutkimusasetelmasta. Esimerkiksi, itselleni on alusta asti ollut
itsestddn selvid, ettd oopperalaulaja et vor esityksessd tai konsertissa itse
tiysipainoisesti tuntea niitd tunteita, joista laulaa ja joista musiikki kertoo.
Aiheesta kirjoitti jo 1700-luvulla ranskalainen valistusajattelija Diderot, jonka
teoksen  Ndyttelijin — paradoksi  tunnetuimman sitaatin - mukaan suuri
tunneherkkyys  synnyttdd  keskinkertaisia  nidyttelyjoitd, keskinkertainen
tunneherkkys joukoittain huonoja niyttelijoitd, ja tunneherkkyyden tiydellinen
puuttuminen on loistavan niyttelijdn edellytys.” (Diderot 1987, 20) Olen
taipuvainen olemaan pitkilti samaa mieltd, vaikka niytteljdn tyon ja
oopperalaulajan tyon vilille e1 tietenkdidn voi suoraan vetidd yhtildisyysmerkkeji.
Erdidssd seminaarissa muuan muusikkokollegani Kkuitenkin haastor timin
nikemyksen viittimilli, ettd esiintyjd voi — ja hinen jopa tulisi — nimenomaan
tuntea esiintyessdidn ’aitoja” tunteita. Jos nyt sivuutetaan filosofinen kysymys
niyteltyjen tunteiden aitoudesta, miksi laulaja sitten ei voisi tuntea “aitoa”
tunnetta?

Tutkiessani oman nikemykseni perusteita osoittautui, ettd tunnetila todella
vaikuttaa dineen korvinkuultavasti; syy tihin on luultavasti evoluutiobiologinen
tal sosiaalinen, ja vaikutusmekanismi on neurologinen. Tistd huolimatta timi
tyoni e1 siis sisédlld kattavaa kuvausta evoluutiopsykologian ja neurologian timin
hetken tutkimuksen tilasta ja kilpailevista teorioista — sen sijaan tyoni lainaa niiti
tutkimuksia sen verran kuin on tarpeen, jotta pystyn selittimiin, miks:
oopperalaulaja ei voi eldytyid aarian tunnesisdltoon lnaksi, ja mitd eldytyminen
laulajalle kidytinnossd merkitsee.

Seuraavissa luvuissa tutkimuskysymykseen ldhdetdin etsimidin vastausta
kahta reittid: ensimmaiinen keskittyy sithen, mistd roolthahmon tunteet tulevat ja

miki on niiden suhde roolthahmoa esittivin laulajan kokemiin tunteisiin. Tdmin
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kisittelyn lihtokohtana on nidyttelijintyon teoreettinen tarkastelu ldhinni
stanislavskilaisen perinteen perspektiivistd yhdistettynd thmisddnti koskevaan
tutkimustietoon, erityisesti emootion vaikutusta ihmisdineen Kisitteleviin
tutkimukseen. Tarkastelussa pyritddn eritteleméin tunteiden tekijyyttd ja
laulajan subjektiutta suhteessa timin esittimiin tunteisiin: kuka on tuntenut tai
tuntee oopperahahmon tunteet? Mikid on laulajan omien tunteiden suhde
hahmon tunteisiin? Niihin kysymyksiin etsitddn vastausta alla luvussa
Tunteiden ammattilaiset.

Tunteiden ammattilaisissa  kisiteltivi  oopperahahmon  tunteiden
tekijyyden ongelma yhdistettynid havaintoon siitd, ettd libreton miérdimien
tunteiden esittiminen on osa laulajan ammattia, herittid kysymyksen siitd, miten
tunteiden esittiminen vaikuttaa laulajaan itseensd: luku Oopperalaulaja ja
tunnety6 lihtee Kisittelemiin titd kysymystd. Tarkastelun lihtskohtana on,
ettd laulajan tyshon kuuluva tunteiden esittiminen ja tunnekontrolli on
merkittidvi tekijd oopperalaulajan tyon psyykkisessi kuormittavuudessa. Tissi
tarkastelu nojaa tyopsykologian alan tutkimukseen, erityisesti eponyymisti
tunnetyotd Kisittelevididn kirjallisuuteen. Ottaen huomioon, ettd tunnetyon
kisitteen lanseerannut Arlie Russell Hochschild oli sosiologi, ei psykologi, ja
monien jiljempini siteerattujen artikkeleiden kirjoittajissa on muun muassa
kauppatieteilyjoitd ja valtiotieteilijoitd, sallittaneen etti myods sopraano soveltaa
titid teorlaa omassa asiassaan.

Luvussa Myotielaminen ja hahmon toiseus tarkastellaan empatiaa seki
hahmon kuvitteellisten tunteiden myétielimisend ettid niyttelijdntyon tyokaluna.
Luvun keskeinen kysymys on se, missi méirin laulaja-niyttelijd (itse”) nikee
hahmon toisena ja missd médrin han mieltdd hahmon ja itsensi olevan yhti.

Oopperalaulajan  tyon ymmirtiminen tunnetyéni avaa mahdollisuuden
kisitelld yleison, oopperalaulajan ja oopperan hahmon nikemien ja tuntemien
tunteiden dynamiikkaa: sitd, miten yleiso reagoi hahmon tunteisiin ja miten timi
reaktio vaikuttaa laulajaan, jonka tygskentely luo hahmon tunteet. Tdmin
tarkastelun  lihtokohtana on samaistuminen, jota Kisitelldsin  luvussa
Samaistumisesta soveltaen Jaussin (1977) asiaa koskevaan kirjallisuuden alan
tutkimukseen: on ilmeistd, ettd yleiso voi samaistua katsomansa oopperan
hahmoon, ja aivan yhtd ilmeisesti myos laulaja voi samaistua esittimiinsi
hahmoon. Niiden samaistumisen tapojen eroja Jja samankaltaisuuksia
erittelemilld tullaan takaisin Stanislavskiin ja sithen, miten samaistumista,
yleisén, hahmon ja laulajan emotionaalisen tason vuorovaikutusta seki laulajan

tietotsuutta niiden mekanismeista voi kiyttidi roolityon vilineini.
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Luku Ryhmity6std, tyoryhmistd ja taiteilijapersoonista Kisittelee
tyoryhmidn — ohjaaja, kapellimestari, niyttelijit ja niin edelleen — asettamia
puitteita, joissa roolitydtd tehdidin, ennen muuta niiden puitteiden vaikutusta
roolityohon kuuluvaan tunneilmaisuun ja toisaalta timidn tunneilmaisun
vaikutusta tydryhmin sisiisiin sosiaalisiin suhteisiin.

Lopulta luku Néyttelevd laulaja vai laulava niyttelija? erittelee
oopperalaulajan toimenkuvan kahden aspektin — niyttelemisen ja laulamisen —
vaikutuksia toisiinsa ja pyrkit kuvaamaan nitd laulutekniikasta ja oopperasta
seuraavia rajoituksia ja erikoisuuksia, jotka vaikuttavat oopperalaulajan
niyttelijantyshon.

Samat rajoitukset ovat aiheena myds luvussa Adni ja tunteet, jossa
kisitellddn tunteiden fysikaalista ilmenemistd ja timin ilmenemisen suhdetta
laulugidneen ja tekniikkaan.

Lopulta ty6 palaa lihtokohtaansa, ammattimaiseen tunteellisuuteen, luvuissa
Ulospiéisy? ja Taiteilijaelimisti ja taiteilijana eldmisestd. Niissd luvuissa
kisitellddn roolista palautumista; sitd, miten laulaja irrottautuu roolista ja toipuu
harjoitusten tauoilla, esitysten vililld tai koko produktion jilkeen.
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Tunteiden ammattilaiset

Jos musiikki todella on tunteiden pikakirjoitusta, kuten Leo Tolstoin
viltetddn sanoneen’, tai taiteista lihinnd kyyneleitd ja muistoja, kuten Oscar
Wilde® asian ilmaisi, kenen tunteista ja keiden kyyneleistd on kysymys silloin, kun
klarinetti taukoaa ja Jussi Bjorling aloittaa: “E lucevan le stelle...”?

Cavaradossia esittivi laulaja, esimerkiksi Jussi Bjorling tai Enrico Caruso, on
fyysistd tyotd tekevd ammattilainen, jonka osaamisen ytimessd on taito tuottaa
kantava, puhdas ja metallisen ytimekis tenoriddni. Hin e1 ole Cavaradossi eiki
hin tunne Cavaradossin tunteita — jo hinen dinensi paljastaa ettd hin ei tunne
niitd: tunnekokemus vaikuttaa ddnenlaatuun havaittavasti, vaikka kyseessi olisi
pelkkid puheiini, kuten esimerkiksi Scherer (1995) ja Johnstone (et. al. 1999)
kertovat, samalla kun klassisen laulun tekniikka vaatii d4rimmaiistid dinentuoton
kontrollia (vrt. esim. Miller 1986). Kysymykseen tunteiden tismillisesti
vaikutuksesta dineen palataan vield tuonnempana, tissi viite ddrimmiisen rajun
tunteen ja klassisen laulutekniikan epiyhteensopivuudesta hyviksytidin vield
tyohypoteesina. Yollisessd aariassaan Cavaradossi siis odottaa aamunkoitossa
tapahtuvaa teloitustaan: hinen tuntemansa kuolemanpelko, suru, kaipaus ja
epitoivo (ja itsesdili) estdisivdt ketd tahansa normaalia ihmistd laulamasta
nuottiakaan. Jos siis “E lucevan le stelle...” kuulostaakin kauniilta, kuulija voi olla
varma, etteivit laulajan tunteet silloin ole tidysin aitoja ja omakohtaisia — ja
kuitenkin aaria todella vaikuttaa olevan dirimmiisen liikuttavaa ja tunteellista
musiikkia.

Kuinka tenorimme timin tekee? Miten hin rakentaa emotionaalisen
tulkinnan ja samalla sdilyttdd hyvin laulutekniikan? Jotta meille olisi mahdollista
etsid vastauksia nithin kysymyksiin, meidin on ensin tunnistettava oopperan —
siis oopperan taidemuotona — tunnesisillon tekijit ja tunteen subjektit.
Intuitiomme sus kertoo, ettd Cavaradossin aaria on litkuttava ja tunteellinen:
misti ja miten timi tunne oopperaesitykseen tulee?

Vaikka tenori laulaakin solistina, musiikin on kirjoittanut Giacomo Puccini, ja
tenorin  lisdkst  kokonainen orkesteri osallistuu  musiikin  tekemiseen
kapellimestarin johdolla. Helposti voisikin johtua ajattelemaan siveltidjin olevan
musiikin tunneilmaisun varsinainen tekiji ja esiintyvien taiteilijoiden olevan vain

5 Sanonta musiikista tunteiden pikakirjoituksena esiintyy Tolstoin ndytelmin “Eldvi
kuollut” joidenkin mutta ei kaikkien kiddnnoten alaotsikkona, ks. esim. Tolstoi 2013. On
hyvin mahdollista ettd timi erinomainen kiteytys ei olekaan autenttinen.

¢ Oscar Wilde: “The Burden of Ithys”, esim. Complete Poetry, Wilde 1997.
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siveltdjan kidyttdimid instrumentteja. Ehkid musiikki ilmentidikin  sidveltidjin
tunteita?

Kuitenkin ainakin Puccinin osalta tiedimme (ks. esim. Phillips-Matz 2002)
hinen eldneen tavalla, jota voi kuvailla vain italiaksi: /z bella vita. Puccini kirjoitti
kuolemaantuomitun Cavaradossin hidésti ja tuskasta asuessaan Torre de Lagon
huvilallaan, aurinkoisessa Toscanassa; Puccini piti nopeista autoista, hyvistid
ruuasta ja hiukan paremmasta punaviinistid. Selvistikin Puccini ei ole Cavaradossi
yhtddn sen enempidd kuin Cavaradossia laulava tenorikaan, eivitkd Puccinin
tunteet ole tenorin tunteita tai Cavaradossin tunteita. Itse asiassa, Cavaradossin
tunteiden on vilttimittd oltava fabrikaatiota! Ja silti ne koetaan usein hyvin
vaikuttavina.

Emme sitd paitsi voi ainakaan tidysin hyldtd ajatusta laulajasta esityksen
tunneilmaisun — tai tunteiden fabrikaation — subjektina. Kuuntelemalla aariasta
tehtyjd levytyksid 16ytdd nopeasti useita yhdentekevii, suorastaan ikivystyttivid
tulkintoja, mutta myos Jussi Bjorlingin (1950) tai edes likimain hidnen tasolleen
pddsevien tenorien esityksid. Kimnnostavaa sindnsd, sama orkesteri ja
kapellimestari voivat levyttdd loistavan, tunteellisen version aariasta jonkin
tenorin kanssa, ja muutaman vuoden péisti, solistin vathduttua, seuraava levytys
on kuulijan korvaan emotionaalisesti koyhi, vaikka tempo, orkesterisointi ja muut
kapellimestarin kontrolloimat nyanssit pysyvit likipitden samoina. Kuitenkin
tietyn oopperan tunneilmaisu variot esitysten vililld esiintyjistd riippumatta varsin
vihin: selvistikin on olemassa jokin koodisto, joka ohjaa esiintyjid — ja ilmeisin
vaihtoehto tillaiseksi koodistoksi on partituuri. Esimerkiksi Juslin (et al. 2001)
tarjoaa katsauksen titd tematiikkaa purkavaan tutkimukseen.

Tdmidn tyon kannalta olennaisimmat Kkysymykset kuitenkin littyvit
tunneilmaisuun osana laulajan tyotd: milld tavalla tai milld tasoilla muusikko
esiintyvidnd taiteilijana siis on itsendinen subjekti suhteessa teoksen
tunneilmaisuun? Entd miten laulaja tuottaa tai tekee tunneilmaisun, ja miten
timi tekeminen vaikuttaa laulajaan itseensi?

Vaikuttaa ilmeiseltd, ettd esitys ja tulkinta ovat taideteos. Yhtd ilmeistd on se,
ettd esitys ja tulkinta eivdt muodosta tsendistd taideluomaa: ne ovat hyvin
monella tavalla sidoksissa esitettdviidn teokseen. Niin paradoksaaliselta kuin se
kuulostaakin, itse asiassa ndyttdd siltd, ettd esitys on ei-figuratiivista (eli
abstraktia) taidetta: esitys sinidnsi el kuvaa mitidin, vaan ainoastaan luo tulkinnan
jo olemassa olevasta ilmiostd. Edelleen, esitysti et voi olla olemassa ilman
esitettdvin teoksen tarjoamaa viitekehysti, vaikka esitykseen teoksena kuuluvat,
tulkinnalliset elementit voikin erottaa esitettdvisti teoksesta. Ndmi esitykselliset
elementit sindnsd ovat abstraktioita, ja olemassa vain suhteessa esitettdviin
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teokseen: oopperaesityksessid soiva ddni tai laulajan resitoima repliikki on jo
olemassa sivellyksessd, ja esittdvin taiteilijan taide rajoittuu tdmin #inen
esittimiseen eri tavoilla — eikd mikddn niistd esittimisen tavoista ole
konkreettisesti olemassa ilman soivaa ddnti. Esitys on siis tavallaan metataidetta;
teos joka kiyttdd olemassa olevaa taideteosta materiaalinaan ja tarjoaa sille
intermediaalisen, abstraktin kommentaarin.

Niin esittdvi taiteilija luo subjektina nimenomaan viittauksien kautta: hin
valitsee ne esitettdvin teoksen piirteet, joita esitys korostaa, ja paidttdd, milld
tavoln nimi piirteet nostetaan esiin. Niin laulaja voi valita, ettd vaikkapa Yon
kuningarar on nimenomaan tekninen suoritus, aktualisointi tietysti Mozartin
savellystyostd ja klassisesta laulutekniikasta: laulaja tekee timin korostamalla
koloratuurin  teknistd briljanssia. Timin esityksen voisi samalla  tulkita
ironisotvaksi kommentiksi epasuhdasta Yon kuningattaren aarian sivelkielen ja
sen draamallisen sisdllon ja aseman vililli — jos siis uskoisimme oman
laulamisensa ironisointiin kykeneviin koloratuurisopraanoon.

Toisaalta laulaja voi ilmaista hyvin intensiivisti tunnetta aariassaan. Jos
hyviksymme oletuksen siitd, ettid laulaja el tunne ilmaisemiaan tunteita, meidin
on oletettava, ettd hin esittid, niyttelee tai tekee tunneilmaisunsa. Tunteesta ja
niyttelijintyostd on kirjoittanut mm. Konstantin Stanislavski (2011, 210—302),
jonka mukaan niyttelijin tiytyy eldd nidytelmin tapahtumat kuin ne olisivat
totta, kuin yleison paikalla olisi “neljids seind”. Tdmi ei kuitenkaan tarkoita siti,
ettd tosieldmi surrettdisiin ndyttimolle sellaisenaan, kisittelemittd, tai ettid
niyttelijdn tulist olla yhtd hahmonsa kanssa ja eldd timin elimiid. Piinvastoin,
Stanislavskin metodindyttelemisessid (ainakin sen kypsissi muodossa) hahmon
tunne syntyy yhtddltd nidyttelijin tietoisen analyysin ja toisaalta fyysisen
toiminnan tuloksena: niyttelijilld on lopulta kiytossddn vain oma kehonsa, joten
kehon tulee olla ilmaisun primiiri tyskalu — itse asiassa kehon lisiksi niyttelijilld
e1 vol olla muita ilmaisun tyokaluja.

Niyttelijdn omat tunteet — siis tunnemuisti ja eldytyminen — ovat hyodyllisid
kun roolia analysoidaan ja harjoitetaan: ne auttavat niyttelijdd tunnistamaan
analyysin kautta ne hahmon liikkeet, eleet ja ilmeet, jotka hahmo tekee tietyssi
tilanteessa ja tietyssid tunnetilassa. Niytteleminen, per se, on kuitenkin nididen
eleiden, ilmeiden ja litkkeiden hyvin harjoiteltua suorittamista — timi ja vain
tdmi on se osa ndyttelijantyosti, jonka yleiso nidkee; toisin piin ilmaisten, yleiso ei
nie hahmon tai nidyttelijdn ajatuksia tai tunteita, ainoastaan niiden fyysisen
ilmentymin. Jos timi fyysinen ilmentymi rakennetaan hyvin tehdyn analyysin
(mitd hahmo haluaa, hinen tielldin olevat esteet, miti hin tekee saadakseen
haluamansa jne.) perusteella loydetyistd osista, joiden toistamista — tai
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suorittamista — néyttelijd on huolellisesti harjoitellut, ndyttelijin el enidd itse
esityksessi tarvitse, eikd edes pidi, tuntea hahmon tunteita: niyttelijd kontrolloi
omia tunteitaan voidakseen uskottavasti esittdd hahmon tunteet.

Ylld olevissa kappaleissa niyttelijan dini on tietoisesti jitetty sivuun kun
Stanislavskin metodia kuvaillaan. Kuitenkin samat periaatteet aivan ilmeisesti
toimivat myos laulajan tapauksessa: hin rakentaa tulkintansa ja ilmaisunsa
harjoitellessaan. Ennen esiintymistd hin on ensin tietoisella prosessilla (tai
intuitiolla — tai pelkidstddn matkimalla ja opettajansa neuvoja toteuttaen)
paddttinyt ja valinnut, miten hin haluaa tulkita ja ilmaista siveltdjdn eksplisiittiset
ja mmplisiittiset ohjeet teoksen sidvelkulusta, rytmisti, esityksen nyansseista ja
tunnesisillostd. Sen jilkeen laulaja on tyolddn ja moninkertaisen toiston kautta
harjoitellut sworittamaan tietyn teoksen laulamisen tavalla, joka on hinen
tulkintansa ja hinen ilmaisunsa. Esiintyessidin hidn foistaa sen minkd on
harjoitellut: fyysisesti, kontrolloiden #intokanavaa ja hengitykseen osallistuvaa
lihaksistoa, ja emotionaalisesti, kontrolloiden eldytymistiddn hahmon tunteisiin, ja
sitd kautta myos omia tunteitaan. Laulaja esiintyy ainakin jossakin miirin
tietoisena tulkinnastaan, omasta kehostaan ja laulutekniikastaan, pohjimmiltaan
tehden fyysistd tyotd. Tulkinta ja tunneilmaisu eivit synny esityksessd, kuten
alemmin tuli esille, eikd oopperalaulaja sis vor vuodattaa sydinvertaan
nayttamolle.

Vastaviitteeni tille on huomattava, ettd tunneherkkyys, eliytymiskyky ja
empaattisuus ovat kuitenkin tirked osa tulkinnan rakentamista, vaikka itse
tunneilmaisu syntyisikin analyyttisen prosessin ja ankaran harjoittelun tuloksena
— siis vaikka tunneilmaisu et olisikaan spontaania: taiteen esittiminen ei ole
tunnekoyhii, vaikka se et olisikaan romanttisen yliaistillinen ja ylimaallinen ilmi6.
Niayttimolld, elidvissid esityksessid on joka tapauksessa jatkuvasti havainnoitava
ympiristodin ja vastandyttelijoitd sekid toimittava tilanteen mukaan: ylldtyksid on
mahdotonta ennakoida, nidyttimoteknitkka saattaa pettdd tai valot sammua
dkisti, rekvisiitta voi olla hukassa, kenki takertua laahukseen tai vastaniyttelijd
unohtaa vuorosanansa. Tunteiden spontaanius ei kenties silti ole tunneilmaisun
aitouden vilttdmidton ennakkoehto, vaikka esityksessd reaktioiden ndyttimon
tapahtumiin onkin niytettidvi siltd kuin ne tapahtuisivat ensimmaiistd kertaa.
Taiteilijan sydinveri on kuitenkin vuodatettu jo harjoituksissa.

Kiinnostavaa kylld, tissd tulemme hyvin lihelle Charles Baudelairea (1962,
426), joka kuvaa Delacroixia sanomalla tdmin olevan “intohimoisesti rakastunut
intohimoon ja kylmipiisen pididttiviinen ilmaisemaan siti mahdollisimman
nikyvisti”. Myos John Ruskin (1902, vol. 5, 215), prerafaeliitti, kirjailija, runoilija
ja taidefilosofi romanttisen ja modernin murtumakohdasta, on samoilla linjoilla:
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"Runoilijan suuruus riippuu kahdesta ominaisuudesta: tunteen herkkyydesti ja
sen hallinnasta. Runoilija on suuri ensin suhteessa intohimonsa voimaan, ja, kun
intohimo on olemassa, suhteessa intohimonsa kontrolliin” (suomennokset
kirjoittajan). Kuitenkin, siind missd Baudelaire ja Ruskin ymmartivit taiteenteon
— Thomas Alva Edisonin (Newton 1987, 24) kiteytystd mukaillen — inspiraation
ja sitd seuraavan perspiraation kautta tapahtuvana nerouden emergenssing, tidssi
tarkastelun kohteena ei ole teoksen luominen, vaan sen esittiminen ja
tulkitseminen: ylli piaddyttiin olettamaan, ettd ainakin osa kuulijalle vilittyvisti
tai kuulijan kokemasta tunteesta on koodattu teoksen nuottikuvaan. Niin
Baudelairen ja Ruskinin vaatima intohimon suuruus on vilttimitti osaksi
periisin sdveltdjiltd ja libretistultd, jotka ovat luoneet teoksen — joskus, esim.
Richard Wagnerin tapauksessa, libretisti ja sdveltdji ovat samassa persoonassa —
ja esittdjdn osaksi jdd nidin kenties enemmin perspiraatiota kuin inspiraatiota.
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Oopperalaulaja ja tunnetyo

Oopperalaulaja-nidyttelijdltd vaadittu tunneilmaisu ja tunteiden kontrolli ei ole
millddn tavalla ainutkertaista tai edes tavatonta: myyjdn ammattiin kuuluu
ystivillisyys ja hymyilevd avuliaisuus, lentoeménnin tulee niiden lisikst olla
(matkustamoturvallisuudesta huolehtiessaan) itsevarma ja miiritietoinen,
hautaustoimiston tyontekijoiden toimenkuvaan kuuluu rauhallinen asiakkaiden
surun kunnioittaminen ja myotitunto ja sairaanhoitajan pitdd tuntea limminti ja
toiveikasta empatiaa potilaitaan kohtaan. Itse asiassa me kaikki, asiakkaina,
odotamme ja vaadimme, ettd meille palveluja tuottavat ammattilaiset ilmaisevat
tiettyjd ammattiin sopivia tunteita. Niiden asiakkaiden — siis meidin kaikkien —
odotuksien vuoksi tyonantajat vaativat yhi eksplisiittisemmin niissd ammateissa
toimivilta tiettyjen tunteiden ilmaisua: “meidin kaupassa hymy tulee kaupan
paille”.

Tyopsykologia  ja  organisaatiolden  tutkimus  kdyttdvit  tistd
palveluammatteihin implisiittisesti ja eksplisiittisesti  kuuluvasta ammattiin
sopivien tunteiden ilmaisusta nimitysti funnetyi (englanniksi “emotion work” tai
‘emotional labor™). Alan Kklassikkoteksti on termin keksijidn, Arlie Russell
Hochschildin kirjoittama Managed Heart (1983). Viime aikoina tunnetyo on ollut
valtavan kiinnostuksen kohteena toisaalta psykologian ja sosiaalitieteiden alan
julkaisuissa (ks. esim. Steinberg 1999) ja toisaalta liikkkeenjohdon ja
henkilostohallinnon ammattijulkaisuissa (ks. esim. Zapf 2003).

Tarkastellaanpa esimerkkiammateistamme viimeisti, sairaanhoitajaa, jonka
toimenkuvaan kuuluu mm. myétitunnon ja huolehtivuuden tunteiden ilmaisu:
epdempaattinen ja kylmikiskoisesti potilaisiin - suhtautuva sairaanhoitaja
leimautuu helposti ammattiinsa sopimattomaksi. Vaikka vaatimus tietysti
tunneilmaisusta onkin — ainakin Suomessa — institutionaalinen tai
rakenteellinen, ptkemminkin osa hoitajan koulutuksessa omaksuttua ammatillista
ectosta kuin tydnantajan eksplisiittisesti antama miiriys, se on kuitenkin hyvin
todellinen: riippumatta siitd, mikd kulloinkin on hoitajan oma elimintilanne,
mieliala tai oma tunnetila, hidnen on esiinnyttivi sairaanhoitajan tyoroolissa.
Tami saattaa atheuttaa hoitajalle ns. tunnedissonanssia (ristiriita tyon vaatiman
tunneilmaisun ja oman persoonallisuuden ja tunteiden vililld; Jansz 2002), ja sitd
kautta stressid — tunnetyo on yhdistetty mm. tybuupumukseen (Grandey et al.
2005) ja loppuunpalamiseen (Brotheridge et al. 2002). Titi kuormittavuutta
vihentidkseen hoitajat kiyttivit selviytymisstrategioinaan toisaalta ristiriitaisten
ja tyohon sopimattomien tunteittensa karnevalisointia ja Kisittelyd hyvinkin
aggressiivisten ja graafisten mielikuvien kautta (Wanzer et al. 2005) ja toisaalta
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kollegiaalista tukea ja kannustusta “aitojen” tunteiden ilmaisuun tauoilla ja
vapaa-ajalla (Newlin et al. 1978). Hyvin samankaltaisia selviytymiskeinoja
kayttivit tydssddn myss oopperalaulajat.

Toisaalta tunnetyé voi myds olla tydtyytyviisyyden ja onnistumisen
kokemuksen lihde: koska myétitunto ja auttamisenhalu ovat niin syvilld
sairaanhoitajan ammatin eectoksessa, niiden tunteminen — tai niiden ns.
syviniytteleminen (Grandey 2003, vrt. alempana) — todella 07 sairaanhoitajan
tyossd onnistumista.

Merkittivid tidssd on kuitenkin ennen muuta se, miten tunnetyotid tehddin.
Paralleeli niyttelijintyohon on ilmeinen, kun huomataan miten sairaanhoitaja
ilmaisee tiettyjd ammatilliseen tehtidvidnsid kuuluvia tunteita samalla kun hin
kontrolloi omia, henkilskohtaisia tunteitaan: sairaanhoitajanhan esimerkiksi pitii
sdilyttdd tietty toiveikkuus, olipa potilaan tilanne kuinka toivoton tahansa. Osana
koulutustaan — sekd koulutukseen ja tyohon kuuluvaa indoktrinaatiota —
sairaanhoitaja on oppinut, ettd myotitunto ja auttamisenhalu ovat tirked osa
sairaanhoitajan tyotd: hymy todella parantaa ja auttaa potilaita (Smith 2008).
Tidstd syystd hin on, tiedostamattaan tai tiedostaen, harjoitellut ilmaisemaan
tyohonsd sopivia tunteita ja kontrolloimaan tyshonsd kuulumattomia tai
sopimattomia, spontaaneja ja omaehtoisia tunteitaan (Scott 2001).

Kaikki timd on himmistyttivin ldhelld sitd, mitd edelldi kirjoitin
niyttelijantyostd. Ovatko sairaanhoitajan tunteet siis sen aidompia kuin
niyttelijin tai oopperalaulajan? Entd mitd eroja sairaanhoitajan tunnetyon ja
laulajan tunneilmaisun vililldi on? Mitid oopperalaulaja voisi oppia sairaanhoitajille
kuuluvasta tunteidenkisittelysti?

Aitouden erittelemisekst joudun kiyttimiidn liikkeenjohdon tutkimuksen
piiristd lihteneitd termejd. Pintandytteleminen (“surface acting”) tarkoittaa
tunnetyon strategiaa, jossa tyon vaatimat tunteet pelkistiin esitetddn ilmeilld ja
eleilld i1lman omakohtaista emotionaalista sitoutumista tai vailla tunteiden
sisdistimistd ja omaksumista — esimerkkind tdstdi kenkikaupan myyjd, joka
hymyilee vain koska hinen esimiehensid on kiskenyt hinen hymyilli. Hinen
hymynsi saattaa peittdd syvian tyytymidttomyyden tai jopa astakkaisiin
kohdistuvan pelon ja vihamielisyyden (Grandey et al. 2004). Vastaavasti
syvéndytteleminen (“deep acting”) tarkoittaa tunnetyon strategiaa, jossa tyon
vaatimat tunteet rationalisoidaan vilttimittomiksi tai hyodyllisikst (Grandey
2003) Ja omaksutaan osaksi omaa ammatillista identiteettid. Tunteet siis tavallaan
todella tunnetaan, mutta kuitenkin siten, ettd spontaanin “tunteellisuuden”
sijasta ainakin osaksi tunteet motivol ja synnyttii tietoinen kognititvinen prosessi.
Niin syvindytellyt tunteet ovat eriilld tavalla aitoja, vaikkakaan ne eivit olekaan
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spontaaneja.

Tissidkin sairaanhoitajan tunnetyd muistuttaa niyttelijdn roolin valmistelun
prosessia. Kuitenkin meidin on mahdollista 16ytdd myos merkittidvid eroja
ndyttelijintyon ja palveluammattien tunnetyon vililld. Tyypillisessd tunnetyossid
ammattiin  liittyvidt tunteet ovat positiivisia:  huolehtivuutta, empatiaa,
vilittamistd, ystiavillisyyttd ja niin edelleen. Silloin, kun tyé — esimerkiksi poliisin
tapauksessa — vaatii ajoittain myds vihemmin positiivisten tunteiden ilmaisua,
tunneilmaisulle asetetaan koulutuksella ja ohjeistuksella hyvin tarkat rajat.
Tyontekijdn odotetaan niissd tehtivissid kontrolloivan itsensd hyvin tarkasti ja
kayttaytyvin hillitysti (Martin 1999). Tistd poiketen niyttelijd tai laulaja joutuu
osana tyotddn ilmaisemaan paitsi iloa, riemua, rakkautta ja vastaavia positiivisia
tunteita, myos vihaa, pelkoa, yksindisyyttd, lohduttomuutta, itsetuhoisuutta —
sanalla sanoen, ddrimmiisid ja myos kielteisid tunteita. Ilmaistavien tunteiden
skaala on siis huomattavan laaja samalla, kun tunneilmaisun odotetaan
oopperandyttimolld olevan niin suurieleistd, ettd tunne vilittyy myds suuren
teatterikatsomon takariville. Kenkidmyyjin tai sairaanhoitajan tunneilmaisun ei
tarvitse eikd edes tule kantaa nidin pitkille, koska tilloin se koettaisiin liian
suurieleiseksi ja epdaidoksi.

Tunnetartunta (engl. “emotional contagion”) tarkoittaa thmislajille ja myos
muille kidellisille tyypillistd  laumakédyttiytymisen mallia, jossa thminen
sosiaalisessa kanssakidymisessi tiedostamattaan jiljittelee vastapuolen ilmeiti,
eleitd ja asentoja ja tdmin seurauksena lihentyy timin tunnetilaa (Hatfield et al.
1993). Siind, missid normaalisti hyvinolon tunne johtaa hymyyn, tunnetartunta
kiddntdd syysuhteen toisin piin: tunnetartunnassa fyysinen mimiikka aiheuttaa
tunteen. Tunnetartunnan lihteend ei ilmeisestikddn tarvita todellista ithmistd.
Esimerkiksi Strack et al. (1988) osoittavat, miten (atheeton) hymyileminen
atheuttaa hyvinolon tunteen. On siis luontevaa olettaa ettd esimerkiksi vihaan
littyvien ilmeiden niytteleminen saattaa johtaa niyttelijin kokemaan todelliseen
vihan tunteeseen — ja monien Hollywoodin tihtiparien kohdalla vaikuttaa
kdyneen niin, ettd elokuvassa rakastavaisia niytelleet ovat kuvausten aikana
rakastuneet toisiinsa myos tosielimissi.

Toisekseen, siind missd esimerkiksi sairaanhoitajan tyo vaatit konsistentisti,
lipi koko tySuran, suurin piirtein samojen tunteiden ilmaisua, oopperalaulajan
tunneilmaisun sanelee rooli: ty6 saattaa vaatia vathtamaan tunteita Verdin Lady
Macbethin epéluuloisesta vallanhimosta ja passiivis-aggressiivisesta hulluudesta
Wagnerin Lohengrinin Elsan uskonvarmuuteen ja viattomuuteen tai Puccinin
Toscan nimihenkilon intohimoiseen lempeen ja raivokkuuteen — ja timi
pahimmillaan muutaman viikon tai kuukauden aikavilill4.
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Kolmanneksi, tunnetys tyypillisesti asettaa joko viljahkot puitteet, joissa
tyontekijd ilmaisee itselleen néissi puitteissa ominaisia tunteita (sairaanhoitaja) tai
tismilliset vaatimukset ilmaisulle (kenkdmyyjdn “hymy”). Niin tunnetyon tekiji
vol joko tyytyid pintandyttelemddn tyohon kuuluvat ilmeet siilyttden samalla
omat tunteensa tal hidn vol rakentaa ammatillisen roolinsa ja ammatti-
identiteettinsd syviniyttelemisen keinoin siten, ettdi hidn itse tuottaa tyon
vaatimat tunteet omista lihtokohdistaan ja omalla tavallaan.

Oopperalaulaja puolestaan useimmiten ilmaisee tunteita, joiden sisdllon —
vaan el ilmaisua — miirdid esitettdvi rooli: tunteet siis kuuluvat kulloiseenkin
tehtdviidn, eivit ammatti-identiteettiin, ja muuttuvat tehtivin vaihtuessa.
Ammattien vilinen ero tunnetyossi nikyy siis myos tunteiden tekijyydessi ja
subjektiudessa suhteessa ammatin vaatimiin tunteisiin: sairaanhoitaja vot tiettyyn
rajaan asti luoda ammatilliset tunteensa itse institutionaalisen ammatillisen
eetoksen midrddmissi puitteissa. Sen sijaan muusikkona laulaja tyostidd tunteita,
jotka merkittdviltd osaltaan ovat periisin sivellyksestd ja tekstisti, siis sidveltijin
ja libretistin luovuuden tulosta, minkd lisiksi nithin vaikuttaa suuresti
kulloisenkin produktion ohjaaja.

Tdmi on olennainen ero, jos oletetaan luovuuden olevan subjekti-persoonan
attribuutti, kuten arkikokemuksen nojalla tuntuukin luontevalta: paitsi ettid
oopperaesityksessi ilmaissut (tai kuulijalle vilittyvit tai kuulijassa atheutuvat)
tunteet ovat fabrikaatio, laulaja esiintyvini muusikkona vaikuttaa timin
fabrikaation tekijind olevan ulkopuolinen. Laulaja siis niyttiytyy enemmin
vilittdjand ja tulkitsijana kuin luovana subjektina suhteessa esittimiinsi
tunteisiin. Sen lisiksi, ettd tunteet, joita hin ilmaisee, ovat fiktiivisen hahmon
(keinotekoisia tai keksittyjd) tunteita, hin ei edes ole ndiden tunteiden auteur, eiki
— kuten olemme nihneet — itse asiassa esiintyessdin vilttimittd edes funne
ilmaisemiaan tunteita, ainakaan varauksetta tai tdysin. Stanislavskilainen (2011)
nidytteljdntyd ndyttdytyykin  tdssd  kontekstissa — hyvistd  syystd —
ulkokohtaisempana kuin organisaatiopsykologian tarkoittama syviniytteleminen.

Oopperalaulajalla on puheteatterin niyttelijdidn verrattuna vieldpid asteen
verran vihemmin vapautta tulkinnan suhteen, silli sdveltdjd on usein jo
partituurissa antanut oman tulkintansa roolihenkiliden vilisestd emotionaalisesta
vuorovaikutuksesta. Tyostdessdni Verdin Macbethin” Lady Macbethin roolia
katsoin Youtubesta useiden niyttelijoiden puheteatteriversioita oopperan pohjana
olevasta Shakespearen niytelmistd. Ensimmiisen nidytoksen monologin (”Come,
you spirits that tend on mortal thoughts, unsex me here, and fill me from the
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crown to the toe top-full of direst cruelty!”) tulkinta vaihtelee Dame Judi
Denchin kauhunsekaisesta manauksesta nuoren Allison Whiten juhlalliseen
rukoukseen ja Zoe Caldwellin lujatahtoiseen hiikiilemittomyyteen. Verdi
kuitenkin on siveltinyt monologitekstiin (“Or tutti sorgete, ministri infernali”)
Lady Macbethin laulettavaksi péittiviisen ja voitonvarman, lihes riemukkaan
cabalettan.

Oopperalaulajan  kannalta tunnetason ristiriitaa eli tunnedissonanssia ja
tunnetyon stressaavuutta lisid myos se, ettd yleisolle oopperan hahmon tunteet ja
laulajan tunteet — itse asiassa jopa rooli ja laulaja — ovat ilmeisen vaikeita erottaa
toisistaan. Tdmin rittdd osoittamaan muutama oopperakdynti: seuraamalla
oopperayleistd nidkee, miten kuulijat myotieldvit, eldytyvit ja likuttuvat; yleison
mielihyvi ja liikuttuneisuus seuraavat draaman kaarta ja samaistumisen kohteen
tarjoavien hahmojen tunteita (vrt. Levinson 1997). Paljastavin hetki tulee
kuitenkin niytoksen lopussa, esiripun jilkeen, kun laulajat astuvat parrasvaloihin
yleison eteen, ervit enidd roolthahmoina vaan omissa persoonissaan: tinid hetkeni
yleison aplodit noudattavat aivan selvii hierarkiaa, ja heijastavat lisiksi hahmojen
tekoja oopperan aikana. Sen lisiksi, ettd prima donna ja primo uomo saavat
(yleensd ansaitusti) suurimmat aplodit, kahdesta secondosta suuremmat aplodit
vastaanottaa lihes poikkeuksetta se, jonka esittimi hahmo tarjosi sympaattisen ja
helpon samaistumisen kohteen. Yleison reaktio ei siis ainakaan suoraan hetjasta
taiteilijan onnistumista roolissaan: ei ole tavatonta, ettd Verdin Naamiohuvien
Amelia kamppailee roolin huippukohtien kanssa ja kirsii vuotoisesta ddnen
keskialasta samalla kun Ulrica laulaa vaivattomasti syvillid ja vaikuttavalla dénelld
— ja silti Amelian tullessa esiripun jilkeen lavalle yleiso huutaa, viheltdd ja
tomistdd samalla kun Ulrica saa kohteliaan soveliaat aplodit. Samoin
keskinkertainenkin Tosca saa tavallisesti paremmat suosionosoitukset kuin
loistava Scarpia.

Voist hyvinkin epiilld, ettd yleiso taputtaa tissi hahmolle, e1 laulajalle tai
roolisuoritukselle; yleison joukossa lienee siis tyypillisessi oopperaesityksessi
useampia sellaisia romantikkoja, joille olisi pettymys oivaltaa milld kaikilla tasoilla
ja tavoilla tenori e1 ole Cavaradossi. Kollegani kertot taannoin tilanteesta, jossa
suomalainen oopperanystivd oli piddssyt tuttavansa avustuksella erifissi
saksalaisessa oopperatalossa Tristanin ja [solden viliajalla taiteilijoiden ldmpi6on ja
jarkyttynyt sekd pahastunut sydidnjuuriaan myo6ten nihdessddn  suuresti
thailemansa suomalaisen bassolaulajan rooliasussaan juomassa kahvia ja
katsomassa televisiosta jalkapalloa: eihin Kuningas Marke mitenkdin voi katsoa
Jalkapalloa! Lisiksi suurl osa siitdkin yleisostd, joka sisdistidd Cavaradossin ja
tenorin tai Kuningas Marken ja basson eron, elidytyy niytoksen ajan draamaan ja
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reagol hahmojen tunteisiin kuin ne olisivat tosia — Coleridge (1817) viittasi tihin
ilmi66n 1lmaisullaan “suspension of disbelief”, epduskon tukahduttaminen. Niin
yleiso itse asiassa vastaa omalla tunneilmaisullaan oopperan /4ahmojen
tunneilmaisuun: esiintyjd subjektina on tidssi tavallaan sivullinen. Toinen
vathtoehto tulkita timi yleison tapa reagoida on pitidd oopperaniytosti rituaalina
jonka sisidlld esitetddn oopperateos — kuten Martha Feldman (1995) tulkitsi opera
serian — jolloin yleison voist ajatella toki erottavan hahmon ja niyttelijin, mutta
taputtavan silti nimenomaan Aahmoille, koska mieltid ettd titd odotetaan heiltid
osana oopperan rituaalia.

Esiintyvi taiteilija on erittiin tietoinen yleisostd ja pystyy ainakin joissain
médrin - aistimaan, miten yleisd suhtautuu kidynnissi olevaan esitykseen.
Emootioiden vuorovaikutukset muodostavat niin takaisinkytketyn silmukan:
esiintyjdn tunneilmaisu vaikuttaa oopperahahmon (nidyteltythin mutta yleisolle
esityksen ajan todellisiin) tunteisiin, jotka vaikuttavat yleisén tunnereaktioon ja
edelleen yleison tunneilmaisuun, jonka laulaja tietoisesti tai tiedostamattaan aistii.
Tami takaisinkytkentd tarkoittaa sitd, ettd /awlajan lavalla saama yleisopalaute
heijastaa ainakin jossain miirin /Aahmon tekoja. Laulaja, tietoisena siitd ettd
ndyttelee, ilmeisesti suhteuttaa yleisvbn reaktiot omaan mielikuvaansa
hahmostaan, ja eriyttid oman persoonansa niyttelemisestdin: ndin esimerkiksi
yleison kavahtaessa Scarpian pahansuopaa hahmoa titi esittivi baritoni kenties
kokee yleison negatiivisen reaktion posititvisena emotionaalisena palautteena,
onnistumisen kokemuksena, mutta aivan varmasti osa oopperalaulajan tyon
psykologisesta kuormituksesta atheutuu siitd, ettid laulaja ottaa vastaan hahmoon
kohdistuvan paheksunnan, kauhistumisen, inhon — mutta my®os thailun ja myo-
tdtunnon.

Tdma ristiriita hahmon kokemien tunteiden (tai tarkemmin: niiden tunteiden,
joita oikea thminen hahmon tilanteessa kokisi) ja oopperalavalle vilittyvin yleison
reaktion vililld lienee yksi niistd asioista, jotka tekevit komediandyttelemisestid
vaikeaa. Esitin taannoin leskirouva Popovan roolin William Waltonin
pienoisoopperassa Karhu®. Leskirouva Popova on pohjimmiltaan hyvin traaginen
hahmo: hin on leski, joka suree miestddn niin paljon, ettd on eristiytynyt
maailmasta ja yhteiskunnasta kartanoonsa — eikid hinen miehensi edes ollut
kovin hyvi tai rakastava aviomies. Silti Popova vain itkee, itkee ja itkee. Popovan
vastinpari, Smirnov, on hinkin traaginen hahmo: hin on alkoholisoitunut ja
jatkuvissa talousvaikeuksissa kamppaileva yksindinen mies, joka joutuu omien
vekseliensd erdidntyessd perimidn edesmenneelle Popoville lainaamaansa tuhatta

8 Tuotantotiedot liitteessi 1.
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ruplaa tdmin leskeltd. Molemmat hahmot olisivat realistisessa, hyvin kirjoitetussa
draamassa ddrimmaiisen koskettavia.

Kuva 4. Popova. Suomen Kansallisooppera / Heikki Tuuli

Walton on kuitenkin antanut Karhulleen alaotsikon “extravaganza in one
act”, ja Anton TSehovin nidytelmid, johon ooppera perustuu, on tyylilajiltaan
farssi. Libreton sanailu on nokkelaa, miki vield korostuu, kun teos esitetidin
tyoryhmidn ja  yleison didinkielelld, suomeksi. Niinpd harjoituksissamme
leskirouva Popovasta tulee liioiteltu hahmo asetettuna liioiteltuun kontekstiin:
hin reagoi terdvisti, hiukan enemmin kuin tarpeen, sanalla sanoen naurettavasti,
ja orkesteri vield alleviivaa ja virittdd tdtd naurettavuutta. Olen myos itse
tietoinen hahmoni naurettavuudesta: ohjaajan yllyttimini ja valmentamana
suorastaan pyrin koomisuuteen. Popovan kohdalla roolityoni tai -analyysini —
osin ohjauksen ja teoksen ajamana, mutta osin myos omista lihtokohdistani — e1
tilld kertaa pyrt hahmon sisille samalla tavalla kuin suurissa draamaoopperoissa
olen tehnyt. Sen sijaan tyoryhmissi pohdimme suuntia, kddnnoksid ja ajoitusta
tuodaksemme esiin Popovan ja Smirnovin vilisen koomisen jinnitteen.
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Kuva 5 Popova ja Smirnov (Hannu Niemeld). Suomen Kansallisooppera / Heikki
Tuul

Tami e1 tarkoita ettenkd tekisi roolianalyysid: pohdin kylli Popovan
vaikuttimia ja tavoitteita ja yritin ymmirtdd, mitd hahmoni on, ja miksi hin on
mitd on. Sen sijaan en rationalisol hahmoni tunteita ja tekemisid itselleni, vaan
harjoitusten jilkeenkin Popovan tavoitteet ovat minusta kummallisia ja
jarjettomid. Toisaalta Lady Macbethin motivaatiot ja ajatuskulut kylld pystyin
hyvinkin ymmirtdmiin; kuvaan titd prosessia seuraavassa luvussa laajemmin.

[Imeisesti oopperalaulaja, joka niyttelee ja tietdd niyttelevinsi ja joka lavalla
kokee omia, yksityisid, ndyttelemiseen suorituksena ja tyond littyvid tunteita — ei
siis hahmon tunteita — on kuitenkin kahdella tavalla altis hahmon tunteille:
tehdesséidn sitd fyysistd toimintaa, joka ilmentdd hahmon tunnekokemusta, hin
on altis tunnetartunnalle, ja vastanidyttelijoiden sekid yleison reaktion kautta
mahdollinen tunnetartunta vahvistuu. Toisin sanoen, vaikka niyttelijd tiedostaisi
olevansa hahmostaan erillinen ja vaikka hin tietiist niyttelevinsi tunteita, joita el
itse tunne, hahmon tunteet kuitenkin vaikuttavat niyttelijdan. Ninpd Popovan
ollessa Karhussa vihainen — ja sitd hidn on hyvin suuren osan oopperan kestosta —
kithdyn itsekin ainakin jossakin méirin. Samoin Popovan onnellisuus
loppukohtauksessa tuntuu minusta vapauttavalta ja miellyttiviltd, vaikka en
jaakaan hinen Smirnoviin kohdistuvia tunteitaan. Farssistamme tulee kuitenkin

lopulta otkein onnistunut: esityksissi yleisé nauraa sille! Niinpd mini olen lavalla
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Popovan surevassa, loukatussa ja traagisessa hahmossa ja tunnen onnistumisen
iloa, kun yleiso6 nauraa Popovaan kohdistuville loukkauksille, jotka oikeasta,
elavistd Popovan kaltaisesta thmisestd varmaankin olisivat olleet ddrimmaéisen
satuttavia.

Valitettavasti tutkittu tieto tdstd tunnedissonanssista atheutuvasta kuormasta
uupuu: vaikka musiikkiesitystd tunneilmaisuna on tutkittu huomattavan paljon,
tutkimustietoa esiintyjdn ja yleisén emotionaalisesta vuorovaikutuksesta on
vaikea loytdd — itse asiassa esiintyjdn nikokulma on tutkimuksessa ylipdinsi
varsin harvinainen. Laulaja tai nidyttelijd esiintyjidni ja emotionaalisena viestijani
on toki ollut runsaankin tutkimuksen kohteena, mutta suurin osa tisti
tutkimuksesta vaikuttaa valitsevan nikokulmakseen Kkatsojan ja kuulijan
perspektiivin  (ks. esim. Mikeld-Eskola 2001). Tdmid voir johtua puhtaan
henkilokohtaisesta perspektitviharhasta — oopperatutkijat lienevit klassisen
musitkin  yleisod, mutta kenties harvemmin  kuitenkaan  esiintyvii
ammattimuusikoita — mutta kysymys saattaa olla myos tutkimukseen littyvisti
rakenteellisesta vinoumasta, muistumasta ajalta jolloin esiintyvd muusikko oli
toisen luokan kansalainen verrattuna ylidluokkaisiin konsertissakivijoihin.

Erds kiinnostava seuraus tissd luvussa Kisitellystd emotionaalisen tason
vuorovaikutuksesta on laulajan esittimin hahmon keskeinen merkitys
tunneilmaisun  pseudosubjektina ja oopperalaulajan ammattiin - kuuluvan
tunnetyon agenttina. Vaikuttaa siltd, ettd oopperan tunneilmaisussa dynamiikka
on huomattavan monimutkaista ja kisittdd sekid fyysisen todellisuuden etti
fiktion tasoilla tapahtuvaa tunteiden ilmaisua ja tunteiden siirtymisti. Lisikst, jos
yleisolld on joskus vaikeuksia erottaa laulajaa ja hahmoa, miten on laulajan itsensi
laita? Missd miérin suis oopperalaulajasta omassa mielessdin tulee esittiminsi
hahmo? Entd mitd timi hinelle tekee?
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Myoétideldminen ja hahmon toiseus

Stanislavski (2011) ajattelee ndyttelijdn roolityén ja -analyysin olevan ensi
sijassa  tietoinen, Kkognitiivinen — ei siis emotionaalinen —  prosessi.
Stanislavskilaisessa analyysissd niyttelijd erittelee hahmon tavoitteita, tdmin
tielld olevia esteitd ja keinoja, joita hahmo kiyttdd esteiden voittamiseksi.
Niyttelyjd voi mm. kiyttdd omaa tunnemuistiaan (Stanislavski 2011, 261—301)
tyokaluna: hin etsii omasta kokemuksestaan vastaavia tal samankaltaisia
kokemuksia kuin ne, joita hahmo kohtaa, ja Kkidyttdd nithin niyttelijin
tunnekokemuksiin  liittyneitd  nidyttelijin  fyysisid = toimintoja  Aahmon
rakennusaineina. Stanislavskilainen metodindytteleminen sis 16ytdd /akhmon
tiedostamattoman niyttelijin tietoisen tekemisen kautta: hahmon tunteet syntyvit
niyttelijin taiteellisen luovan ajatuksen tuloksena. Tidtd Stanislavski nimittid
pSykotekniikaksi (Stanislavski 2011, 421—450).

Tarkastellaanpa  johdannossa  mainittua Lady  Macbethin  roolia?,
tasmillisemmin Macbethin ensimmiisen nidytoksen loppua: Lady Macbethin
yllytyksestd Macbeth on murhannut Duncanin, ja Lady Macbeth on palannut
rikospaikalle viedikseen veitsen — murha-aseen — takaisin kuninkaan ruumiin
luokse. Ja heti tdmidn jidlkeen Lady Macbeth luttyy viattomasti kaikkien
paikallaolijoiden yhteiseen rukoukseen: “Herra, paljasta kuninkaan murhaaja,
merkitse hinet Kainin merkill4.”

Tehdessini Lady Macbethin roolia en ollut koskaan murhannut ketiin,
yllyttinyt ketddn murhaan enkd myoskddn ollut  osallistunut  murhan
kylmiveriseen peittelyyn. Ensi nikemiltd tunnemuisti et siis vaikuttaist olevan se
syy, jonka vuoksi minulla on selked mielikuva siitd, mitd Lady Macbeth tuntee ja
kokee ensimmiisen nidytoksen lopussa. Miten mini siis osaan kuvitella miltid
Lady Macbethista tuntuu? Stanislavski (2011,  78—95) tarjoaa tihin
kysymykseen vastauksena (usein viirin ymmirrettyd) kysymystd tai termii
“mitd jos?”, englanninkielisessi kirjallisuudessa 7as if”. “Mitd jos?” on
suorastaan mantramainen tekniikka, jolla niyttelijd tietoisesti herdttdd luovan
ajatuksensa, ja tavallaan kysyy itseltddn, mitd tekisi, tuntisi ja ajattelisi jos olisi
hahmonsa. Ainakin Rhonda Blair (2009) yhdistidd stanislavskilaisen “mitid jos?”
-tekniikan ja empatian — joskin toisaalta niyttelija John Wesley Hill (2009)
kyseenalaistaa timin yhteyden. Pohjimmiltaan Blair ja Hill keskustelevat sut,
onko hahmo lainkaan ”toinen”, jota kohtaan ylipditiin voi tuntea empatiaa.

Empatia on thmisen kyky tunnistaa ja jossain miirin myoétieldd muiden

9 Tuotantotiedot liitteessi 1.
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kokemuksia: esimerkiksi Decety (et al. 2009) miirittelee empatian kokemukseksi
samanlaisuudesta itsen ja toisen kokeman tunteen vdililld, vailla sekaannusta néiden
kahden persoonan véililld, kun taas Rogers (1959) katsoo empatian merkitsevin
toisen tunnekokemusten ja nithin littyvien merkitysten muodostaman  sisdisen
viitekehyksen tarkkaa ymmdrtimistd siten kuin itse ja toinen olisivat sama henkild,
unohtamatta kuitenkaan koskaan ehtoa ‘siten kuin”. Alemmin siteerattujen Blairin
ja Hillin erimielisyyden (ja timin tyon) kannalta niissi molemmissa empatian
miiritelmissd olennaisin kysymys liittyy nimenomaan hahmon olemassaoloon
“toisena”: voiko fiktiivistdi hahmoa kohtaan tuntea empatiaa? Entd, jos itse
niyttelee titd hahmoa ja on sen takia viistimittd tietoinen hahmon fiktiivisestd
luonteesta? Blair nikee empatian yhteni niyttelijintyon elementting, Hill taas ei.

Stanislavskille empatia oli kaiken (ndyttimo-)taiteen vilttimiton osa — joskin
on syytd huomata ettd kirjoittaessaan empatiasta Stanislavski viittasi kahteen
erilliseen asiaan: toisaalta yleison empaattiseen reaktioon hahmojen tunteisiin ja
kokemuksiin (johon palataan tuonnempana), ja toisaalta empatiasta hinen
kehittiminsid psykoteknitkan osana (Stanislavski 2011, 261—301, 421—450).
Stanislavskin mukaan tunnemuisti voi sisdltdd muistoja tunteista, joita olemme
nihneet ja joista olemme lukeneet, mutta joita emme itse ole kokeneet. Itse
asiassa empaattinen tarkkailu on stanislavskilaisen niyttelijan keino havainnoida
ympirillddn jokapiiviisessd elimissd tapahtuvaa tunneilmaisua ja varastoida
nikeminsi tunnemuistiin myshempii roolity6td varten.

Tdmin tyon kannalta olennaista empatian ja roolityon vilisissd eroissa ja
samankaltaisuuksissa on roolthahmon fozseus: kuten Hill (2009) huomauttaa,
Stanislavski e1 ndytd pitdvin roolthahmoa foisena niyttelijin perspektitvistd
katsoen, vaan vaikuttaa ajattelevan, ettid niyttelijd esittiessdin roolthahmoaan
tietoisesti niyttelee ja on nidyttimolldi omana itsenddn, mutta hahmoaan
nidytellen. Toisin  sanoen, hahmo sindnsd kirjallisena  taideluomana
luonnollisestikin on toinen — siind mielessd ettd hahmo ei1 ole niyttelijia — mutta
niytellessddn niyttelijd tietoisesti on hahmossaan tai hahmonaan, eikd hahmoa
todellisuudessa ole olemassa erillisend persoonana. Empatia sellaisena kuin se
useimmiten midritelldin edellyttdd toista, jonka tunteita myotieletdidn, ja titid
kautta myos itsen ja toisen vilisti tiedostettua ja tietoisesti yllipidettyid eroa.
Onko roolthahmo siis toinen; missd médrin ndytteleminen on empatiaa, miti
niytteleminen on, jos se ei ole empatiaa, ja mitd timi tarkoittaa niyttelijin tyon
ja psyyken kannalta?

Palataanpa taas Verdin Macbethiin. Kaiken hiikiilemidttomin pahuuden
keskelld itselleni vaikeaksi kohtauksekst osoittautut — ehki hiukan ylldttdenkin —
toisen niytoksen lopun juhlakohtaus. Tissd kohtauksessa Macbeth, nyt
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Skotlannin kuningas, vithdyttdd vieraitaan: juhlatunnelma on korkealla, Lady
Macbeth laulaa iloisen brindisinsi ja (meididn produktiossamme) kuninkaalliseen
regaliaansa sonnustautunut Macbeth ottaa vastaan arvovieraita. Sanansaattaja tuo
kuninkaalle viestin: tdmidn edellisessd kohtauksessa midrddmi salamurha on
toteutettu: Banco on kuollut. Akisti Macbeth niikee Bancon haamun ja sekoaa, ja
juhlallisen kuninkaallisesti kiyttiytyneesti Macbethista tulee nikymittomid
hahmoja kruunajaismiekalla huitova mielipuoli. Lady Macbeth yrittdd rauhoitella
miestddn Ja pelastaa mitd pelastettavissa on: hidn hidmmentyy miehensi
kiytoksestd, kenties peldstyykin, tarjoaa miehelleen tukeaan ja moitteitaan ja
lopulta kokoaa tilanteen hallintaansa niin hyvin kuin se on mahdollista. Vieraat
kuitenkin pakenevat kauhistuneina, ja juhlat pidttyvit himmentyneeseen
sekasortoon.

Itselleni tissd kohtauksessa vaikeaa oli sosiaalinen hipeid, kasvojen menetys ja
kiusallinen, wvailla kunniallista ulospiisytietd oleva tilanne, jonka Macbeth
vaimolleen atheuttaa. Muutamissa ensimmdisissd harjoituksissa, joissa ohjaaja
Ville Saukkonen kertoi, kuinka hin haluaa kohtauksen toteuttaa, kdvin lipi hyvin
monenlaisia myotielettyjd tunteita: koska minulla ei ole tosielimin kokemusta
aivan noin pahasti epidonnistuvista juhlista, saati sitten aviomieheni
mielenterveyden jarkkymisestd, ensimmiinen vathe harjoitusprosessissa oli
(varsin stanislavskilaisesti) kysyd itseltini mitd mind tekisin, jos joutuisin

tuollaiseen tilanteeseen?

Kuva 6 Lady Macbeth ja Macbeth (Turkka Manninen). fyvéiskylin ooppera / Salmi
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Ohjaaja Saukkonen siis kuvaili kohtauksen tilanteen ja tarinan hahmojen
toiminnan kohtauksessa, ja me asetuimme ensimmiiseen harjoitukseen
itsendmme: siviillivaatteissa, tavallisessa harjoitussalissa, kuvitellen itsemme
hahmojen paikalle. Tissd harjoituksessa selvisi, ettd omana itsenidni mind
vastaavassa tilanteessa todennikoisesti murtuisin enkd pystyisi toimimaan. Itse
asiassa mind itkin ensimmiisissid harjoituksissa muutamia kyyneleitd kauhusta,
harmista ja hipeisti esittdessini Lady Macbethia omana itsenéni kuvitellen, miti
mini hinen asemassaan tuntisin ja kuinka sithen reagoisin. Koska LLady Macbeth
el vol tissd tarinassa murtua eikid itked — ohjaaja halusi nimenomaan Lady
Macbethin olevan tarinan vahva, eteenpiinvievi tahto, erdinlainen tapahtumien
primus motor — en siis voinut olla mini esittdessini Lady Macbethia.

Seuraavissa harjoituksissa olin pikkuhiljaa aina vain enemmin hahmoni ja
vihemmin minid itse: mitd jos olisin hiikiilemiton ja kova, mitd jos haluaisin
Skotlannin kuningattareksi keinolla milld hyvinsd, mitd silloin tuntisin, kuinka
silloin reagoisin? Miti jos olisin Lady Macbeth? Oma tunnereaktioni kuviteltuun
tilanteeseen painuu vihitellen taka-alalle ja alan reagoida siten kuin kuvittelen
Lady Macbethin reagoivan — ja
niytellessini tunnetartunta todella
saa minut osin todella tuntemaan
Lady Macbethin tunteita. Samalla
rationalisoin tai otkeutan itselleni
Lady Macbethin tavan ajatella ja
reagoida: annetussa tilanteessa ja
annetuilla  reunaehdoilla  Lady
Macbeth on omasta mielestddn
oikeassa, kayttiytyy tiysin
jarkevisti ja johdonmukaisesti ja
tekee vain sen, mikid on hinen
pddmiiriensi kannalta
vilttdmitontd. Hinen tekonsa ovat
siis hidnen perspektiivistdin — joka
on nyt hetken aikaa minunkin
perspektitvini — oikeutettuja.

Kuitenkaan mini en ole Lady
Macbeth  edes  harjoituksissa.

Tietoisesti tieddn ndyttelevini ja

Kuva 7 Lady Macbeth ja Macbeth (Turkka tilld tietoisella tasolla sdilytin itsent
Manninen) fyviskylin ooppera /| Marti Salmi ja hahmon eron. Niin ylld
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siteerattujen Decetyn (et al. 2009) ja Rogersin (1959) tarkoittamassa mielessi se
tapa, jolla luon Lady Macbethin kokemuksen, voisi olla empatiaa. Kaksi
merkittivdd eroa harjortustekniitkkani ja empatian vililld  kuitenkin on:
ensinnikin, Lady Macbethia e1 ole olemassa. Hinen oletetut tair kuvitellut
tunteensa ovat osa minun (yhdessi tyoryhmin kanssa Verdin sivellyksen ja
lopulta Shakespearen niytelmin pohjalta) luomaani taideteosta tai -esitysti, ja
siksi ne eivit (tdysin tai lainkaan) ole jonkun zozsen tunteita — joskaan ne eivit ole
myoskiin minun aitoja, omakohtaisia tunteitani.

Toisekseen, nimi kuvitellut tunteet kuitenkin tarttuvat minuun, kun toistan
Lady Macbethin eleitd ja ilmeitd, ja mind todella jossakin méirin tunnen sen,
mitd kuvittelen timidn kuvitteellisen Lady Macbethin tuntevan. Vaikka siis
tietoisest1 tieddn Lady Macbethin ja itseni olevan erillisid persoonia ja vielipi
tieddn Lady Macbethin olevan taideluoma, tiedostamattomalla tasolla mini —
kuin laumaeliin, mikd thminen pohjimmiltaan on — kenties en harjoitusvaiheessa
aina kykenekiin tdysin sdilyttimidn eroa itseni ja toisen vililld. Nidytinnossi,
yleison edessd, tilanne on toinen: niytdnndssdi hahmo on “valmis”, ja hinen
tunteensa on jo edeltd suunniteltu ja harjoiteltu. Niytinnossid minid edelleen koen
jollakin tasolla hahmon tunteisiin liittyvid tuntemuksia, mutta en voi enii sanoa
tuntevani niitd: olen tietoinen hahmon tunteista ja siitd, miten ne niyttelen,
mutta en varsinaisesti Kkeskity nithin. Sen sijaan keskityn oopperalavan
todellisuuteen ja omaan roolisuoritukseeni laulajana. Tunteet, joita ndytinnon
aikana tunnen, ovat minun omia tunteitani: jinnitystid, onnistumisen riemua ja
tyoryhmin yhteisen ponnistuksen tuomaa yhteenkuuluvuutta. Niytinnon aikana
hahmo ei minulle ole toinen, e1 edes itsestini erillinen subjekti, vaan ennen muuta
tehtdvi, jota suoritan. Silti hahmo ja oopperan illuusio ovat lavalla ldsnid ja
darimmiisen todellisia — ne vain nidkyvit laulajalle ikddn kuin nurjalta puolelta
katsottuna: saumanvarat ja ompeleiden langanpiit paljastavat, miten tunteiden
illuusio on toteutettu. Vaikka hahmo o7 olemassa myos ndytinnon todellisuudessa,
hin ei ole olemassa minusta riippumatta tai minun ulkopuolellani — joten lavalla
suhteeni hahmoon ei oikeastaan voi olla empatiaa.

Jos empatian vertailukohdaksi otetaan samaistuminen™, hahmon zoiseuden

implikaatiot kiyvit kenties selvemmiksi: samaistuminen (identifikaatio) on

o Kuten niin useat termit, myds samaistuminen esiintyy monessa eri merkityksessi tai
merkitysvivahteessa. Tissd luvussa samaistuminen viittaa psykologian ja psykoanalyysin
kisitteeseen, kun taas seuraavassa luvussa samaistumista kisitelliin taiteen vastaanoton

ja kerronnan vilineeni: merkitysero on olennainen tekstin ymmartimisen kannalta.
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psykologian ja psykoanalyysin'® tutkima ilmig, josta kirjoitti mm. Sigmund Freud
(1964, 460—461). Freudin mukaan samaistumisessa “yksilon ego pyrki
mukautumaan jonkin toisen egon Kkaltaiseksi, toimimaan sen tavoin,
jiljittelemiin sitd ja tavallaan ottamaan sen sisdinsd”. Toisaalta Freudin mukaan
samaistuminen on tapahtuma, jossa ego pyrki hallitsemaan /#z4 suuntaamalla
Idin libidovarauksen itseensid: Freudille samaistuminen on mielen keino hallita
toisaalta itsestd erillisen zoisen kohtaamista ja toisaalta mielen keino hallita omaa
tiedostamatonta (Freud 1993, 139).

Psykoanalyytikko Roy Schafer (1968) tismentidd samaistumisen Kisitettd
erottamalla sen sisillytyksesti: sisillytys (internalisation) on prosessi, jossa jonkin
kohteen piirteet tulevat osaksi mieltd tai mielen sisdisikst ilman, etti niitd koetaan
osaksi itsed; esimerkiksi opittu musiikki on sisillytettyd. Sen sijaan Schaferille
samaistuminen on objektirepresentaation prosessi, jossa mieli ottaa kohteen
omakseen sulautumalla kohteeseen (tai tismiillisemmin, kohteen edustukseen
mielessd) ja omaksumalla kohteen kiyttiytymismuotoja — toisin sanoen
samaistumisessa mieli muuttuu joko pysyvisti tai viliaikaisesti. T#lloin
samaistuminen on viliténtd ja tiedostamatonta, joskin siini saattaa olla joitakin
esitietolsia tai osin tietoisia elementteji.

Niyttelyjdntyon kannalta olennaista tdssd on se, missi mddrin niyttelijdn
tunnety6 on empatiapohjaista, toisin sanoen tsen ja foisen vilisen eron tiedostavaa
ja sdilyttdvid, missi midrin se on samaistumista, sis zzse4 muokkaavaa ja
tiedostamatonta, ja missi médrin niyttelijd mieltdd hahmon ja ztsen vilisen eron
pitimittd kuitenkaan hahmoa roisena (esimerkiksi sisillyttimisen tai John Wesley
Hillin (2010) tulkinnan mukaisen stanislavskilaisen psykotekniikan keinoin).
Ilmeisesti kaikki nami prosessit vaikuttavat nidyttelijdin, ja luultavasti niden
prevalenssissa on yksilokohtaisia eroja eri niyttelijjoiden vililld. Tdssd yhteydessi
on kiinnostavaa huomata, ettd Goldstein et al. (2009—2010) ovat havainneet
niyttelyjoiden olevan ihmisind keskimidrin tavallista parempia oivaltamaan
toisten motiiveja, vaikuttimia ja eri nikokulmia (mihin Goldstein et al. viittaa
termilli “Theory of Mind”), mutta samalla tavallista epiempaattisempia, siis
haluttomampia tai kyvyttomampid kokemaan toisen tunteita aidosti tai tdysin,

kuin ominaan.

' Menemitti syvillisemmin psykoanalyysiin tai sen kritiikkiin todettakoon, ettd Freudin
luomat kisitteet (kuten ego ja Id) ovat nykyisin kiytossi jo arkipuheen tasolla. Tissi tidtd
kisitteistod kiytetididn erittelemiin asioita, jotka eivit varsinaisesti ole psykoanalyyttisen

tutkimuksen tai sen krititkin piirissi.
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Itselleni hahmon kisittely nidyttdd tavallisesti etenevin harjoitusvaiheen
empatian ja samaistumisen kautta esitysvaiheen sisillyttimiseen. Aiempana tissi
luvussa oleva kuvaukseni hahmon tydstimisestd harjoitusprosessissa ja
tutkielman kuvaus esityksestd kertovat itsestini tunnetyoldisend; siitd, miten
minid kisittelen hahmon tunteita osana oopperaesityksen luomisen prosessia.
Tdssd  kisittelyssi hahmon tunteet itketddn ja nauretaan valmikst jo
harjoituksissa, ja lavalla hahmo on valmis: lavalla hahmoa e1 tavallaan enii ole
olemassa minusta irrallisena objektina (saati itsenidisend subjektina). Lavalla

hahmo on illuusio, taidetta, jonka esittiminen on minun tystini.
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Samaistumisesta

Edellisessd luvussa samaistumista kisiteltiin psykologian ja psykoanalyysin
termind, tiedostamattomana ja vilittomind psyyken objektirepresentaationa.
Tdssd luvussa nikokulma on toinen. Samaistumista on nimittdin tutkittu myos
taiteen vastaanoton psykologisena prosessina, siis ilmiond, jossa katsojan ja
katseen kohteena olevan draaman hahmon vilinen ero liudentuu katsojan
mielikuvituksessa ja tiedostamattomassa mielessd, kunnes katsoja kokee ne
tunne-elimykset, joita olettaa hahmon kokevan draamassa.

Tissid luvussa yritin eritelld samaistumisen kisitettd oopperalaulajan roolityon
keinovalikoiman nikokulmasta tutkien miten, miksi, koska ja kehen laulaja
samaistuu roolitydssdin ja miten laulaja toisaalta voi hyodyntid yleison kokemaa
samaistumista ndyttelemisessddn. Toisin sanoen, tdmidn luvun kontekstissa
samaistuminen ei niinkiddn ole laulajan psyykeen vaikuttava ilmio kuin
vilineellinen ja ainakin osin tietoisesti kiytetty esittidvin taiteen keino.

Fiktitviseen hahmoon samaistumisen ymmirtiminen nojaa tukevasti
romanttisen  ajattelun  perustaan: esimerkiksi  Nietzsche (1872) niki
samaistumisen Kkatsoja-subjektin kosketuksena omaan dionyysiseen (apollonis-
dionyysisen dikotomian tarkoittamassa mielessi) luontoonsa:

“Haltioitunut ~ Dionysoksen palvelijjoiden lauma riemuitsi  sellaisista
tunnelmista ja niyistd, joiden voima muunsi heidit jopa heidin omien silmiensi
alla niin, ettd he kuvittelivat ndkevinsi itsensid kuin palanneina luonnollisina
neroina, kuin satyyreina. Myohempi luomus, traaginen kuoro, on timin
luonnollisen ilmi6n jiljitelmi, jossa jako dionyysisten katsojien ja dionyysiseen
lumoukseen langenneiden vililld niyttdytyy nyt vilttimidttomind. Meiddn on
kuitenkin aina muistettava, etti kreikkalaisen tragedian yleiso loysi itsensi
orkhestran kuorosta, ettd pohjimmiltaan mitdin eroa yleison ja kuoron vililld ei
ollut, silld oli vain suunnaton hienovarainen kuoro tanssivia ja laulavia satyyreita,
tal niitd thmisid jotka sallivat itsensd representaation satyyreina. (Nietzsche
1872)71213

Tdmidn pidivin  ymmirryksemme samaistumisesta on  peridisin - tdmin
ajatuksellisen perustuksen varaan rakentaneesta tutkimuksesta.

Psykologisen ja psykoanalyyttisen tutkimuksen piirissd samaistumisen
ajatellaan olevan rinnasteista (tai suoranainen seuraus) lapsen epitiydellisyyden ja

2 Suomennos kirjoittajan. ”Orkhestra” tarkoittaa tissid kuorolle varattua
esiintymispaikkaa kreikkalaisessa teatterissa.

3 Nietzsche kuvaa tissi kreikkalaisen tragedian yleisod ja kuoroa thanneyleisoni.
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rittimittomyyden kokemukselle (esim Lacan 1977, 259): ditinsd yhteydessi
vauva eldd tiydellisyyden tilassa, hineltd el puutu mitddn, mutta didistididn erossa
hineltd puuttuu kaikki. Kasvaessaan lapsi tajuaa olevansa #idistddn erillinen
persoona ja joutuu toteamaan olevansa monin tavoin epitidydellinen suhteessa
idealisoituun  kisitykseensd — didin  persoonasta  ja  kyvyistd.  Nimi
perustavanlaatuiset ja traumatisoivat epitiydellisyyden kokemukset johtavat
lapsen (alitajuiseen) haluun tulla didikseen, tiydellistyd takaisin symbioottiseen
yhteyteen vylivertaisen, ithannoidun hahmon kanssa. Timi kokemus ja halu
hetjastuvat aikuisajan suhtautumiseen muihin: kilpailijothin, thailun kohteisiin tai
itsed jollakin tavalla heikompiin yksiléihin.

Psykoanalyyttisessa ajattelussa teatterin ja elokuvan katsojan samaistuminen
fiktitvisiin =~ hahmothin ~ nihdiinkin -~ katsojan ~ mindn  pyrkimykseni
taydellistymiseen, Aaluna olla (manque a étre, Lacan 1977, 259). Katsojan mieli
etsii elokuvan tai teatterin narraatiosta samaistumisen kohteita, joiden kautta
katsoja voi kokea tdydellistyvinsi kohti jonkinlaista idealisoitua mindn mallia,
sankaria, joiden kautta katsoja saavuttaa katarttisen, tiydellistdvin kokemuksen
oivaltaessaan samaistumisen kohteena olevan (traagisen) hahmon ja oman egon
olevan erillisid (Lapsley et al.1988).

Taidefilosofi ja historioitsija, taidekokemuksen tutkimuksen uranuurtaja Hans
Robert Jauss (1977, 227—240) muodosti kirjallisen hermeneutiikan ja esteettisen
kokemuksen teorian pohjautuen romanttiseen kirjallisuuteen  Francois
Rabelaisista Charles Baudelaireen. Tissd teoriassaan hin tutki lukijan ja
kirjallisen  sankarin tai yleisemmin Kkirjoitetun tarinan  protagonistin
vuorovaikutusta nimenomaan esteettisend kokemuksena, ja jaotteli fiktioon

samaistumisen viiteen ert muotoon:

I. Assosiatiivinen  samastuminen  tarkoittaa  tilannetta,  joissa
vastaanottajan ja esiintyjin ero katoaa. Tdtd esiintyy erityisesti
rituaaleissa, jothin yleis6 osallistuu: jumalanpalveluksessa seurakunta ei
ole yleiso, vaan aktiivinen osallistuja ja osa rituaalia. Niin seurakuntaan
samaistuminen tapahtuu osallistumisen ja jidsenyyden tai kuulumisen
kautta, ja oopperayleison voi tulkita osallistuvan oopperaniytoksen

rituaaliin, jonka sisilld esitetdin ooppera.

2. Thaileva samaistuminen tarkoittaa matkimista ja jiljittelyd silloin, kun
katsoja arvottaa (esteettisesti) kohteen tavanomaisen ylidpuolella
olevaksi; tiydelliseksi.

3. Myétituntoisessa samaistumisessa katsoja kokee yhteenkuuluvuutta
kirsivin (tai epitiydellisen) hahmon kanssa. Niin fiktion hahmo antaa

taiteen kokijalle mahdollisuuden kisitelld omia puutteitaan, tunteitaan,

52



totveitaan ja mahdollisuuksiaan hahmon kautta.

4. Katarttinen samaistuminen on aristotelisen runousopin mukainen
prosessi, jossa fiktion hahmo tarjoaa katsojalle keinon kokea traaginen
jarkytys (tai koominen denouement) hahmon kautta.

5. Ironinen samaistuminen tarkoittaa psykologista prosessia, jossa
samaistuminen Jjohtuu tal seuraa samaistumisen ndenniisestd
mahdottomuudesta tai vaikeudesta (oletettavasti Bertolt Brechtin
suureksi harmiksi): ironinen samaistuminen sallii lukijan eldytymisen
antisankareista kertoviin tarinoihin tai omasta fiktiivisestd luonteestaan

tietoisiin metafiktiivisiin hahmoihin.

On syytd huomata, ettd Jauss el viitdi samaistumisen jakautuvan niihin
modaliteettethin yksiselitteisesti tai staattisesti: thailu voi olla ironisoivaa tai
muuttua ironiseksi.

Katsomiskokemuksen ja samaistumisen sukupuolittumista tarkasteleva
feministinen teatterin- ja elokuvantutkimus huomauttaa, etti yleison
prototyyppiseni edustajana pidetddn miestd ja ettd samaistumisen kohteet ovat
tyypillisesti maskuliinisia. Esimerkiksi Mulvey (1975) tunnistaa kaksi erityisti
tapaa katsoa fiktiivistd naishahmoa: voyeristisen ja fetistisen.

Voyeristinen mieskatse kohdistuu naishahmoon, johon katsoja ei samaistu,
koska timid e1 ole proaktiivinen toimija vaan objekti, toiminnan kohde.
Naishahmo tai hahmon naiseus e1 edusta tarinankerronnan kannalta oleellista
fiktion elementtid: hahmo tai timin naiseus kuvittaa tarinaa, mutta ei kerro siti.
Toisaalta fetistinen mieskatse ei samaistu naishahmoon vaan estetisol timin:
naishahmo esitetédin jonkin naisroolin ikonisena kuvana, symbolina pikemminkin
kuin varsinaisena fiktion hahmona. Hahmo (tai timin naiseus) on korostetusti
esilli, ehkd jopa tarinan Kkeskeiseni elementtindg, mutta ddrimmilleen
estetisoituna: fetistinen katse riistdd hahmon subjektiuden tekemilld tistid
visuaalisen elementin, jonka edustama toiseus ja potentiaalinen uhka on,
Mulveyn mukaan, suitsittu fetissiroolilla tai fetissiluonteella.

Yritetddnpi soveltaa ylld lyhyesti kuvattuja samaistumista koskevia teorioita
laulajan arkeen. Yksi roolityéni Suomen Kansallisoopperan Wagnerin Der Ring des
Nibelungen -syklissd oli Gerhilde™, yksi valkyrioista. Valkyyrian kolmas nidytos
ndyttdd yhdeksidn wvalkyriaa vuorenhuipulla, jonne he ovat ratsastaneet
taistelukentiltd, kuolleita sankareita mukanaan. Kuten tohtorikonserttiini
linttyvissd esseessdni (Littild 2011) kuvailen, valkyriat ovat oopperassa ennen

muuta toiminnallinen elementti: heidin sisaruutensa on camaraderie-henkisti

4 Tuotantotiedot liitteessi 1.
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aseveljeyttd, toveruutta. Heilld ei ole oopperassa juonta eteenpiin kuljettavaa
tehtidvii: sen sijaan he ovat eridinlaista taivaallista sotaviked, kuoleman enkeleiti.
Monella tavalla heididn funktionsa on kuvittaa oopperan taustalla olevaa tarinaa:
Wagner kiyttdd valkyrioita ja nididen riemukasta toveruutta kontrastina Wotanin
vanhatestamentilliselle ankaruudelle sekid esimerkkini siitd, mitd Briinnhilde on
ollut ja olisi voinut edelleen olla. Valkyrioilla on hauskaa, he ovat onnellisia
tyossdidn ja he pitdvit yhtd - nimenomaan timén yhteyden menetys on osa siti
hintaa, jonka Briinnhilde maksaa siitd, ettid puolustaa sisarpuoltaan Sieglindei.
Valkyrioiden yksi tehtivi on konkretisoida ja kuvittaa titd menetystd. Tissd
tehtivissidn valkyrioiden keskeisimmit ominaisuudet ovat yhtiélti (ase-)siskous
ja toveruus, toisaalta riemukas toiminnallisuus. Toisaalta valkyriat edustavat myos
sitd, mitd vastaan Briunnhilde kapinoi: valkyrioille on leimallista paitsi richakas
toiminnallisuus ja uhmakkuus, myos hyvin selvit rajat, joissa he tehtiviinsi

toteuttavat. Katkessa uhmakkuudessaan valkyrioiden asema Ringin maailmassa

on ddrimmiisen tarkkaan miiritty ja viime kidessi kurinalainen.

Kuva 8 Valkyriat (Niina Keitel, Hannele Aulasvuo, Ritkka Rantanen, fenni Liittild,
Heli Veskus ja Erja Wimeri). Suomen Kansallisooppera /| Heikki Tiuli

Valkyriat  ovat  tidssd  tehtdvidssddn nimenomaan  joukko: heidin
sisarussarjaansa rinnastuvat Athos, Porthos, Aramis ja d’Artagnan tai Hietanen,
Lahtinen, Vanhala, Miittid ja Koskela; muskettisoturit ja tuntemattomat sotilaat
ovat kuitenkin omien tarinoittensa paihenkiloitd ja saavat sen vuoksi enemmin
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narraation huomiota ja aikaa, ja kehittyvit hahmoina erillisiksi ja erilaisiksi
persooniksi. Valkyriat pistiytyvit lavalla parikymmentd minuuttia eivitkd ehdi
kehittyd hahmoina. Ovatko valkyriat siis keskeniidn samanlaisia, vai onko heilld
kullakin oma persoonansa?

Kaikkien valkyrioiden musiikki on pohjimmiltaan samankaltaista, aktiivista ja
herooista, replitkit ~ Kisittelevit konkreettisesti  kisilli olevaa tilannetta.
Valkyrioiden erilaiset tessiturat korkeista sopraanoista mataliin alttoithin toimivat
enemmin musiikillisena ja soinnillisena keinona kuin hahmojen erilaisten
persoonallisuuksien ilmentidjidni: tissi Wagner toimii ilmeisen tietoisesti omaa
tekstilihtoisyyden periaatettaan (Wagner 1909, 302—303) vastaan ja laittaa
useamman hahmon laulamaan yhti aikaa.

Vaikka siis partituuri ja libretto antavat hyvin rajoitetusti  huomiota
valkyrioille edes joukkona, saati yksittiisille valkyrioille persoonina, oopperan
harjoituksissa valkyrioita esittivit laulajat tyostivit kahdenkymmenen minuutin
roolejaan useiden piivien ajan: valkyriat ovat oopperan toiminnallisimpia
elementtejd, ja koko Valkyyriassa heidin esiintymisensi on suurin joukkokohtaus,
ja kenties kuuluisin yksittiinen kohtaus koko teoksessa. Ymmiirrettivisti
ohjauksessa kohtauksen visuaalisen ilmeen hiomiseen kiytetdin suhteellisen
paljon ohjaus- ja harjoitusaikaa. Tyostdessddn rooliaan laulaja kehittid
niyttelemiselldén ja harjoittelullaan hahmolleen tavan reagoida ja toimia (sen,
miten valkyria tekee sen mitid ohjaaja pyytii), ja — ainakin jos laulaja suhtautuu
tyohonsd missddn méirin dlyllisesti ja tunnollisesti — myos motiivin niille tavoille
(mikst valkyria tekee kuten tekee); toisin sanoen valkyrioilla on niytoksessi
jossakin mirin erilliset persoonallisuudet, mutta nimi persoonallisuudet eivit ole
perdisin Wagnerin teoksesta, ne ovat ohjaajan ja laulajien luomaa esittivid
taidetta.

Kansallisooppera toteutti Gotz Friedrichin vuonna 1994 tekemin ohjauksen
Anna Kelon ohjaamana repriisind (Friedrich kuoli v. 2000). Tdssd ohjauksessa
keskityttiin nimenomaan toimintaan, ja valkyrioiden kohtaus oli hyvin
liikunnallinen ja niyttivd. Kohtauksen alussa kuolleet sankarit makaavat
kirryilld, jotka valkyriat lopulta tyontivit ylimikeen kultdvin ja tehostesavun
liukastaman, vinoon nostetun lavan lattian yli. Vaikka sankareikst oli kiinnitetty
mahdollisimman hoikkia ja kevytrakenteisia nuoria miehig, kirryjen tyéntdminen
oli silti raskasta tyotd. Briinnhilden ja Wotanin sisdidntuloon valkyriat reagoivat
joukkona, tarkkaan ajoitettuina yhteisini suunnanmuutoksina ja likkeini:
kethdiden kanssa oopperan tekeminen muuttui hyvin fyysiseksi, kuin
taisteluharjoituksiksi. Ja, kuten minki tahansa armetjan alokkaat, me valkyriat
kdytimme paljon aikaa jirjestymilld otkeaan muotoon, kddntymilld midrittyyn
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suuntaan, juoksemalla muutaman askelen pysihtydksemme taas oikeaan
asentoon aseidemme kanssa, aina uudestaan ja uudestaan.

Valkyriat oli puvustettu kumiin ja nahkaan: minulla oli yllini musta
korsettimainen (ja kaula-aukoltaan hyvin antelias) livi, erdédnlainen nahkainen
lentdjinlakki suojalaseineen ja lisidksi viljihko vaalea haalari. Kuolleita sankareita
taas el ollut puvustettu: he olivat alasti. Kohtauksen alussa sankarit makaavat
kirryilldan lakanan peittiminid, kunnes Gerhilde — minun valkyriant —
tempaisee lakanan pois ensimmiisen sankarin piiltd samalla kun laulaa
”Hojotoho!”. Pian muutama muukin valkyria innostuu vetidisemiin lakanan
kuljettamansa sankarin pdiltd. Produktion alkupuolen ohjausharjoituksissa
olimme tavalliseen tapaan vield kaikki siviilivaatteissa; sankarit toki esiintyivit jo
harjoituksissa ilman paitaa mutta pukeutuneena verryttelyhousuthin tai
shortsethin. Niinpi ensimmiinen puvustettu ldpimeno oli shokki: yhtikkid lavalla
oli ilkialastomia nuoria michii, joista yhdelld vield oli selvdsti — mahdollisesti
lavajidnnityksen vuoksi — lievi erektio.

n’

k ) Lyt
'E:‘"“- i

Kuva g Gerhilde ja Waltraute (Riikka Rantanen) Suomen Kansallisooppera / Heikki
Tuuli

Mihin tissd olisi pitinyt samaistua? Kohtauksen ilmeiset pidhenkilst ovat
Briinnhilde ja Wotan, mind puolestani olen lavalla Gerhildeni, joka on
kertakdyttoinen sivuhahmo ja jolle ei ohjauksessa ole luotu varsinaista
persoonallisuutta. Me valkyriat olemme lavalla kumiin ja nahkaan puettuina
kuvituksen elementteini, osin kuin elidvind lavasteina korostamassa Wotanin

mahtia, ja osin osana “rohkeaa” kohtausta alastomine poikineen ja julkeine

56



dominatrix-hahmoineen. Mini tunsin ensimmiisessd puvustetussa harjoituksessa
lihinnd himmennysti ja lievdd (myoti-)hdpedi, samalla kun lauloin kohtuullisen
vaikeaa stemmaani ja suoritin parhaani mukaan ldpt hyvin fyysisti ja
litkunnallista ohjausta. Itse asiassa en muista titi roolia tehdessidni samaistuneeni
— en elokuvan tai teatterin tutkimuksen tarkoittamassa mielessd sen paremmin
kuin psykologian kuvaamalla tavallakaan — kehenkiin tai mihinkidin: oma
muistikuvani on suorittamisesta, hikisesti ja konkreettisesta tekemisesti.

Selvistikidn Lacanin ja Jaussin aiemmin kuvattu samaistumisen teoreettinen
tarkastelu e1 kaikissa tilanteissa kata niitd kokemuksia, joita laulajalla lavalla tai
harjoituksissa on. Sen sijaan Mulveyn kuvaaman fetisistisen mieskatseen kylld
olin tunnistavinani omasta kokemuksestani. Vaikka katseen kohteelle
mieskatseen olemassaolon varmistaminen onkin mahdotonta, katseen kohteelle
on itsestiin selvii, ettei tietoisuus mahdollisesta fetisistisesti katseesta ainakaan
helpota roolisuoritusta lavalla ollessa. Osaksi timi selittinee myts oman hipein
tunteent.

Kuitenkin joissain muissa tilanteissa olen selvisti samaistunut hahmooni:
timd lienee tullut selviksi esimerkikst Lady Macbethista’ Kkertovista
muisteluistani. Nimenomaan Lady Macbethia koskevat tihin teokseen sisiltyvit
alemmat kirjoitukseni nédyttiytyvit nyt, tdssi teoreettisessa viitekehyksessd, osin
thailevana, osin ironisena ja osin Kkatarttisena samaistumisena, samalla kun
oopperan tekemisessd itsessddn on hyvin vahva assosiatiivisen samaistumisen
elementti. Edelleen, ja ddrimmiisen kiinnostavasti, johdannon kuvaus Lady
Macbethin unissakivelykohtauksesta nidyttdd minut kaksoisroolissa  seki
ndyttelijini ettd katsojana: heti Lady Macbethin kuoleman jilkeen, seuraavassa
kohtauksessa, samaistuinkin Macbethiin itseensi!

Samaistuminen onkin ilmeisesti kuitenkin monimutkaisempi ilmié kuin
pelkki yksinkertainen assosiaatio mieskatsojan ja mieshahmon tai naiskatsojan ja
naishahmon vililld. Ellis (1982) hylkdid ajatuksen katsojasta, joka samaistuu vain
yhteen hahmoon: hinen mukaansa katsojan samaistuminen on monimutkainen,
koko fiktion narraatioon kohdistuva psykologinen prosessi, jossa narratiivi
itsessddn tarjoaa Kkatsojalle vaithtuvan ja vaihtelevan samaistumiskohteen.
Samaistuminen on ndin  rikkonainen ja  moninainen  ilmig,  jossa
sukupuolikonstruktio, kerronnan elementit ja katsojan psyyke ohjaavat ja
muuttavat samaistumisen kohdetta.

Tarkastellaan esimerkkini vaikkapa Verdin oopperaa Don Carlo, tarkemmin
sen neljinnen nidytoksen ensimmiistd kohtausta. Tissi narraatio tarjoaa

15 Tuotantotiedot liitteessi 1.
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samaistumisen kohteeksi ensin kuningas Filipin #ddrimmiisen kauniissa ja
liikuttavassa monologissa  “Ella  giammai  mamo” ja vahvistaa sitten
samaistumista esittimélld Filipin Suurinkvisiittorin uhrina. Vilittomisti timidn
jilkeen narraatio vaihtaa samaistumisen kohdetta: nyt Filip onkin antagonisti,
joka uhkaa sankaritarta, kuningatar Elisabethia. Jos samaistumisen miiritelméksi
hyviksytidin ajatus assosiaatiosta, joka johtaa katsojan kokemaan itse ne tunne-
elimykset, joita olettaa fiktiivisen hahmon kokevan draamassa, kuka voi olla
samaistumatta Filipiin? Entd samaistuvatko vain miehet Filipiin ja vain naiset
Elisabethiin? =~ Selvistikin - samaistumisessa taiteen vastaanoton osana on
transsendentti elementti, joka sallii yksinkertaisen sukupuolikonstruktion rajojen
ylittimisen. Aivan yhtd selvisti samaistumisen ohjailu on kerronnan keino, jossa
fiktion hahmojen asettaminen eri konteksteihin sallii kertojan esittidi hahmonsa
eri piirteitd tai puolia ja syventdd henkilshahmojaan samaistumiskokemuksen
kautta.

Naisrooleissa esiintyvin oopperalaulajan nikokulmasta niissd samaistumisen
dekonstruktioissa ja selityksissi on muutamia vakavia vikoja. Kuten aiemmin
mainitsin, Stanislavskin (2011) psykotekniikalla — ainakin sen kypsissi muodossa
— on selked funktionaalinen luonne. Stanislavskin metodissa niytteleminen on
ennen muuta fyysistd tyotd: niyttelijd toteuttaa ne eleet, ilmeet ja litkkeet, jotka
hahmo tekisi jossakin tietyssi tilanteessa. Niyttelijd et ole hahmo eikd tunne
hahmon tunteita; yleiso kuitenkin nikee ja kokee hahmon tunteet niyttelijin
eleiden, ilmeiden ja litkkeiden kautta (itse asiassa yleisolle ei vility mitdin muuta
kuin audititvinen ja visuaalinen niyttelijdntyon tulos), joten periaatteessa jopa
pelkkd hyvin tehty fyysinen mimiikka — siis ndyzeelijin tekemi replitkkien,
eleiden ja ilmeiden mekaanis-fyysinen toistaminen — vilittdd Kkatsojalle
kokemuksen /ahmon tunteista ja ajatuksista.

Stanislavskin metodissa naytteleminen ja roolin valmistaminen erotetaan varsin
tiukasti toisistaan: ndytteleminen on tyon fyysinen, miiminen vaihe, jossa niytteliji
toistaa ne fyysiset eleet ja ilmeet, joita hahmo tekisi tai voisi tehdd omassa
tilanteessaan — jotka siis ilmentivit hahmon persoonaa, ajatuksia ja tunteita
hahmon annetuissa olosuhteissa. Roo/in valmistaminen on se vaihe, jossa niyttelijd
valitsee ja harjoittelee néytellessdin kiyttiminsi eleet ja ilmeet.

Milld perusteella ndyttelijd sitten valitsee jotkin tietyt eleet ja ilmeet?
Stanislavskin vastaus on analyysi: nédyttelijd tutkii hahmoaan ja erittelee hahmon
tavoitteet, esteet ja keinot, eli sen, mitd hahmo haluaa, miki estdd hintid saamasta
haluamaansa, miten hahmo reagoi, miti hin tuntee ja miten hin toimii.
Niyttelijd hakee omasta tunnemuististaan tai havainnoistaan hahmon tunteita

vastaavan kokemuksen — toisin sanoen samaistuu hahmoon — ja rakentaa tiltd
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pohjalta psykologisesti realistisen roolihahmon. Tdami konstruktio ohjaa hahmon
fyysistd valmistamista, jossa niyttelijd harjoittelee toistamaan hahmonsa eleet ja
ilmeet.

Niayttamolld nidyttelijdn — ja varsinkin oopperalaulajan — tulee kuitenkin
kontrolloida omaa tunnekokemustaan: tunne vaikuttaa #idneen, ja hyvi
laulutekniikka tunnetusti vaatii ddrimmiistd kontrollia. Jos laulaja rodella kokisi
esityksen hetkelld hahmon kaiken vihan, epitoivon, pelon, raivon, rakkauden ja
riemun, hidn el luultavasti pystyisi laulamaan niissd kohtauksissa #édntikiin.
Samankaltaiseen tulemaan piityy psykologi ja teatteriharrastaja Henry Gleitman
esseessddn Some reflections on drama and the dramatic experience (1990), jossa
hin arvelee, etteivit niytteljjoiden teatterin lavalla esittimit tunteet voi olla
aivan todellisia, silld niyttelijdt kuitenkin pystyvit esittimistiddn voimakkaista
tunnetiloista  huolimatta toimimaan tarkoituksenmukaisesti ndyttimolld ja
teatterin todellisuudessa.

Stanislavskin metodin ytimessd on siis tarkoituksellinen, tahdonvarainen
samaistuminen kulloinkin tyon alla olevaan hahmoon; hahmoon, joka on
valikoitunut koelaulun ja kiinnityksen — siis tyonhaun — eikd psykologisen
prosessin tal omakohtaisen esteettisen arvotuksen kautta.

Edelleen, Mulveyn alunperin elokuvaa koskeva havainto soveltuu myos
oopperaan: oopperan naishahmoista kovin harva on tiysvaltainen ja tiyspiinen
subjekti. Catherine Clément (1988) kirjoittaa aitheesta taitavasti ja innoittuneesti:
Clémentin mukaan oopperan naishahmojen on joko kuoltava tai kesyynnyttivi —
joskin Clémentiltd olisi kysyttivi'® miten Cavaradossin kohtalo on parempi kuin
Toscan, tai miten Siegmund pidsee vihemmiilld kuin Sieglinde? Joka tapauksessa
sellaiset naishahmot kuin esimerkiksi Tannhduserin Elisabeth tai Lokengrinin Elsa
ovat melko passiivisia, esineellisid: nididen ingenue-hahmojen myétivaikutus
oopperan Kkerrontaan tapahtuu miesprotagonistien kautta, heiddn toiveidensa ja
halujensa kohteena tai miesten toiminnan motivaattorina.

16 Esimerkiksi Ring-tetralogian analyysissddn Clément selvisti valitsee keskitty#
naishahmoihin kohdistuvaan viiryyteen ja tanssii sievisti mieshahmoihin kohdistuvan
vidryyden ohi: eik6 Siegmund muka ole koditon, toivoton, pakolainen omassa maassaan;
eikd Siegmund muka ole Wehwalt? Miksi siis Sieglinden (mutta ei esimerkiksi
Reinintyttirien, jotka lopulta selvidvit voittajina koko Ringissi) kohtalo on esimerkki
naisiin kollektiivina kohdistuvasta viidryydestd, mutta miessukupuolta kuvaakin Wotanin
ja Alberichin kieroilu, et Siegmundin, Mimen tai Fasoltin kohtalo? Ehki romanttisen
oopperan kiyttovoimana voisi ajatella olevan samaistumisen kohteena olevien

roolihahmojen kurja kohtalo ja tuhoutuminen, sukupuolesta riippumatta.
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Tarkastellaanpa esimerkkind kahta sopraanohahmoa, Wagnerin Ring
-tetralogian Sieglinded ja Briinnhilded. Mulveyn termein Sieglindeen kohdistuu
selkeidisti voyeristinen ja Briinnhildeen fetistinen mieskatse: haarniskassaan ja
aseissaan Briinnhilde asettuu amatsonikuningatar Penthesileiasta tietokonepelien
urheilulliseen arkeologiin Lara Croftiin ulottuvaan estetisoitujen soturinaisten
jatkumoon. Sama sadistinen tendenssi, joka esittdytyy klassisissa tarinoissa
amatsonien irtileikatusta rinnasta ja Mulveyn tutkimuskohteena olleen
Hollywoodin film noir -elokuvan ”damsel in distress” -hahmoissa, nikyy myos
Briinnhilden univankeudessa keskelld tulikeh#i.

Tdmin kontrastina Sieglinde on alisteisessa suhteessa kaikkiin oman eliminsi
toimijoihin: 1sddnsd Wotaniin, timin vaimoon Frickaan, sisar-nato-minidinsi
Briinnhildeen, puolisoonsa Hundingiin sekid veli-aviomieheensd Siegmundiin.
Sieglinde on objekti: hin e1 missdin vaiheessa kidytd minkiidnlaista valtaa, eiki
yksikidin hidnen ratkaisuistaan oikeastaan ole vapaa valinta. Hin toki himoitsee
Siegmundia, veljedin, ja kantaa tille lapsen, mutta niissi teoissaan hin et harkitse
eikd valitse: hidnen kohtalonsa on ennalta miiritty, ja aloitteellinen osapuoli
néissdkin tapahtumissa niyttii olevan Siegmund.

Toisaalta, Clémentin mukaan Briinnhilden ja Sieglinden naiseus on niiden
tuhon perimmiinen syy. Clément kirjoittaa Brinnhildestd: “Isd ja tytdr eroavat
lopullisesti, heidit erottaa aika ja avaruus, seki tyttiren vajoaminen naiseuteen,
typeryyteen, jossa hineltd riistetddn kaikki tietimys” ja “Nainen lopettaa timin
oopperan (ja kuten kaikissa oopperoissa, naisen osaksi on varattu kirsimys ja
pahansuopuus, kun miehet — Wotan, Alberich, Siegfried, Hagen'” — toteuttavat
michisid hankkeitaan)” (Clément 1988, 162).

Sieglinded esittdvin laulajan olist siis tietoisesti va/ittava samaistuminen
alisteiseen, muthin reagoivaan hahmoon, joka on lisiksi voyeristisen,
esineellistivin mieskatseen kohteena ja joutuu lopulta maskuliinisen,

17 Kannattaa kuitenkin muistaa ettd Briinnhilden lopetellessa Ringid Siegfried makaa
hautaroviolla kethiiinhaava seldssidin, Wotan palaa Valhallan mukana ja Hagen kelluu
Reinissid Reinintyttirien hukuttamana — Alberich toki saattaa selvitd hengissi (hinen
kuolemaansa ei ainakaan eksplikoida), mutta hinenkin voisi sanoa saaneen osansa
“kirsimyksesti ja pahansuopuudesta” lipi koko tetralogian. Clémentin alateksti naisten
inherentistd wAriudesta onkin itse asiassa pohjimmiltaan piilosovinistinen: mies et ole uhri,
koska mies on tdysivaltainen, tdysin vastuussa omien valintojensa ja tekojensa
seurauksista jopa silloin, kun seki teko etti sen seuraus on draaman predestinoima.
Naisen sisdsyntyinen uhrius, joka asettaa hinet miestd vihempiin vastuuseen teoistaan,
itse asiassa heikentid samalla hinen subjektiuttaan ja tekee hinesti vajaavaltaisen

suhteessa mieheen.
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patriarkaalisen oopperaperinteen surmaamaksi. Vaikka sopraano #idrimmiisen
harvoin (ja hyvisti syysti) valitsee roolityonsi lihtokohdaksi tillaista tulkintaa
oopperasta, silti aivan ilmeisesti monissa oopperoissa jopa tarinalle dirimmiisen
tirkedtkin naishahmot sisdltdvit tai toteuttavat hyvin vihin toiminnallisia,
proaktiivisia tai omilla ehdoillaan toimivia ja siksi helpon samaistumisen kohteen
tarjoavia kerronnan elementtejd. Omissa roolitdissini olen huomannut, etti
aktiivista hahmoa on huomattavasti helpompi ja hauskempi esittdd kuin
passiivista. Toisinaan olen suorastaan kateellinen baritoneille, jotka saavat aina
niytellikseen kaikkein kiinnostavimmat konnat ja toiminnallisimmat sankarit.

Lukija kuitenkin huomatkoon, etti edelli mainittu tutkimus on vain
esimerkki  oopperatutkimuskirjallisuudesta, jota  hahmojaan  valmistava
oopperalaulaja kenties kahlaa lipi1 16ytidkseen roolity6tidn varten taustatietoa ja
tulkintaansa apukeinoja; tarkoitus ei ole osoittaa sormella kenenkiin tutkijan
kirjoituksia, vaan esimerkin kautta nidyttdd, miten kriittinen, (post)moderni
taiteentutkimus ~ saattaa olla suorastaan ratkaisemattomassa ristiriidassa
pohjimmiltaan romanttisen taiteen tekemisen kanssa, eikd nidin ollen tarjoa
esiintyvin taiteilijan Kkdytinnon tyohon apuvilineitd, vaikkakin tarjoaa
hyodyllistd ja kiinnostavaa lisdinformaatiota teoksen merkityksistd ja niiden
kulttuurisista tulkintamahdollisuuksista.

Miten oopperalaulaja siis  lopulta samaistuu tiettyyn produktio- tai
kiinnityssopimuksen — méidrddmiin - hahmoon?  Koko  tietimyksemme
samaistumisen yleisesti psykologiasta ja prosessista nidyttdd  siséltivin
aksiomaattisen olettamuksen samaistumisen vapaasta, tiedostamattomasta
kohdevalinnasta — mitd tidstd seuraa samaistumisprosessille, kun kohde
madrdtddn ulkopuolelta? Onko roolityohon sisdltyvd analyyst sis lainkaan
samaistumista, vai ehki jokin toinen, samaistumisen kaltainen prosessi?

Lihtokohtaisesti lienee selvid, ettd soveltaessaan Kkatsojan nikokulmaan
sitoutunutta  samaistumisen tutkimusta oopperalaulajan  samaistumisen
kuvaamiseen tulee kiyttineeksi timin tutkimuksen tuloksia niiden ilmeisimmin
sovellettavuusalueen ulkopuolella. Silti itselleni, oman kokemukseni kautta, on
aivan yhtd ilmeistd, ettd laulajan samaistumisessa roolthahmoon on kuitenkin
varsin  paljon samaa kuin katsojan tai lukijan samaistumisessa. ‘Tisti
lihtokohdasta hahmottelen jidljempini miten laulaja samaistuu rooliinsa.

Ennen samaistumisen systematisointia on kuitenkin syyti korostaa, ettd oma
tyotapani roolia tyostettiessi el vilttimittd ole pelkistiddn tiukan analyyttinen ja
kisitteellistivd. Kuten aiemmin kuvailin, esimerkiksi Gerhilden roolia tyostin
toiminnan kautta, ja johdannon kertomus Lady Macbethin luomisen prosessista
kuvaa ohjausharjoitusten kommunikatiivista, iteratiivista puolta, jossa yhdessi
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ohjaajan kanssa tavallaan ldhestymme lopullista, valmista hahmoa pienin
muutoksin, lukuisten harjoitusten kautta. Roolityolld on my6s leikillinen
puolensa: “stanislavskilainen analyysi” on kovin juhlava sanavalinta kuvaamaan
roolin luomista tai valmistamista, ja tietoisen analyyttinen tydtapa on vain yksi
mahdollinen tapa lihestyid roolthahmoa. Jotkut laulajathan tarinoiden mukaan
suorastaan tunnetaan siiti, ettd he onnistuvat luomaan uskottavia ja vaikuttavia
roolitulkintoja nimenomaan siitd syysti, ettei koskaan ajattele liikaa, saati sitten
kyseenalaista omia tekemisidin ja tulkintojaan.

Mukaillen Staceyta (1995) ja Jaussia (1982) oopperalaulajan samaistumisessa
hahmoonsa voisi tyypillisesti olla esimerkiksi joitakin seuraavista aspekteista:

. Leikki. Ehkid yksi tyypillisimmistid roolityon alkuvaitheen muodoista
on pelleilevi, lapsekas leikki, jossa tydryhmi ndenndisen satunnaisesti ja
paamaidriattomaisti ohjaajan johdolla kokeilee erilaisia (usein liioiteltuja)
tapoja esittdd hahmojaan. Samoin kuin lasten leikki, laulajien pelleily
saattaa syvetid ja vakavoitua heididn samaistuessa hahmoihinsa.

. Halu olla (¢ /a Lacan 1977). Oopperalaulaja voi haluta olla hahmonsa
— esimerkiksi Floria Tosca tai Briinnhilde — edes hetken, edes
oopperan ajan, vaikka onkin tidysin tietoinen hahmon fiktiivisestd
luonteesta. Ehké kiinnostavammin, oopperalaulaja voi haluta olla myos
osa esitystd tal osa musiikkia: ooppera on valtava elimys ennen muuta
musiikin ansiosta, joskin kertomuksena ja teatterina sithen liittyy usein
epirealistisia, vieraannuttavia elementtejd. Laulajan samaistumisen
kohteena voikin kenties joissain tilanteissa olla oopperan narratiivisen
tason sijasta sen musiikki.

. Matkiminen. Staceyn (1994) mukaan katsojan samaistuessa elokuvan
hahmoon tai elokuvatihteen tihden eleiden, pukeutumisen ja
maneerien tietoinen tai tiedostamaton matkiminen on  yksi
keskeisimmistd samaistumisen aspekteista. Roolia luovalla laulajalla ei
periaatteessa ole kiytettdvissddn kuin kirjallinen hahmo: partituuri ja
libretto, joissa hahmoa harvoin kuvaillaan tarkasti. Sen sijaan laulaja
matkil muita laulajia sekd saman hahmon sattumanvaraisesti
valikoituneita, saatavilla olevia (d4nitettyji tai videoituja) esityksid, ettid
thailemiensa kollegoiden — opettajien ja esikuvien — esityksid
ylipditiin, sits myods muiden hahmojen esityksi.

. Assosiaatio. Assosiaatiossa laulaja 16ytidd hahmostaan omia piirteitdidn
tar selittdd itselleen hahmon tekojen olevan samankaltaisia kuin tekisi
itsekin hahmon tilanteessa.
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. Thailu. Laulaja saattaa hahmoon perehtyessidin ja samaistuessaan
pidtyd 1dolisoimaan hahmoaan, pitimiin timin tekoja ja (oletettuja)
ajatuksia ja asenteita ihailtavina.

. Myétiatunto. Laulaja voi piidtyd tuntemaan sympatiaa ja empatiaa
hahmoaan kohtaan: hahmoa kohtaavat vastoinkdymiset ja viidryydet
voivat johtaa sithen, ettd laulaja tuntee haluavansa osallistua (toisin

sanoen, auttaa) hahmon vaikeuksiin.

. Analyysi. Analyyttinen tai tietoinen ja tarkoituksellinen hahmon
kehittiminen voi olla osa hahmoon samaistumista silloin, kun tiedollista
lihestymistd  kiytetddn syventdmiddn ja nyansoimaan hahmoa.
Esimerkkini tillaisesta nyansoimisesta voisi olla laulaja, joka opettelee
jonkin tietyn eleen (vaikkapa hovikumarruksen) tehdikseen
hahmostaan uskottavamman. Syventidvid analyysi taas taustoittaa tai
monipuolistaa laulajan ymmirrystd roolistaan ja roolthahmon tai
teoksen maailmasta — esimerkkini vaikkapa laulaja, joka lukee proosa-
Eddan tietdikseen kuka ja miksi Wotan oikeastaan oli.

. Ironisointi tai satirisointi on keino, jolla niyttelijd ottaa haltuun
hahmon, joka on itselle hyvin vieras ja outo, kenties vastenmielinenkin.
Etddannyttimilld hahmon itsestidin laulaja vor osallistua hahmoon ja
saavuttaa samaistumisen tilan, jossa laulaja tuntee ja ymmirtidd hahmon
ajatukset ja tunteet, vaikka e1 pidikidin hahmoa liheiseni, mielekkidni
ja miellyttdvind. Etddnnyttiminen ja ironisointi tilli tavalla on
suojakeino, kun hahmon kohtalo ja teot ovat itselle ddrimmaisid,
vastenmielisid ja outoja.

Toisaalta satiirinen huumort voi olla paitsi suojakeino myds merkki
suojauksen  laskemisesta:  kokenut  teatterintekiji, improvisaation  ja
niyttelijdntyon opettaja Martina Roos (2009) on tydssddn huomannut, miten
niyttelijd-, laulaja- tai improvisaatioryhmén ryhtyessi tyostimiin vaikeita rooleja
ja teemoja — esimerkiksi mielisairautta, pahuutta ja (varsinkin naisniyttelijoiden
kohdalla) promiskuiteettia tai prostituoitujen rooleja — myos ryhmin keskindinen
huumort ja sanailu alkaa vihitellen kosketella sosiaalisia ja kulttuurisia tabuja.

Ylli esitetty samaistumisen keinojen erittely voidaan purkaa mydos
samaistumisessa hyodynnetyn tietimyksen kautta. Téssd sana #zetdmys merkitsee
paitsi kisitteellistettyid ja sanallistettua tietoa, myos sellaista tietoa ja osaamista,
jota sen haltija kisittelee ei-sanallisesti, esimerkiksi ns. tunneilyyn kuuluvaa
nikemysti ja kokemusta.



Laulajan samaistumisessaan hyodyntimin tietimyksen tasoja ovat esimer-
kikst:
. Psykologinen, yleinen ihmisyyttd koskeva tietimys. Mydtitunnon
mahdollistava kokemus thmisesti, hinen tunteistaan ja reaktioistaan on
se tietdimyksen taso, johon niytteljd nojaa luodessaan tulkintaa
hahmonsa reaktioista joissakin annetuissa olosuhteissa.

. Hahmoa koskeva tieto. Pohjimmiltaan se, mitd partituuriin ja librettoon
on kirjoitettu hahmosta (sekd hahmon vuorosanat), on luonnollisestikin
keskeisin laulajan kiytossd oleva tieto hahmosta ja timin tulkitsemi-
sesta.

. Oopperan maailmaa (sen sisiltid) koskeva tieto. Paitsi hahmoa koskevaa
tietoa, partituuri ja libretto sisdltivit paljon sellaista tietoa jota hahmolla
el oopperan sisilld olisi kiytossddn — mukaan lukien tiedon siitd, miten
hahmon lopulta kiy, tai tiedon siitd, mitd muut hahmot ajattelevat ja
tekevit. Niin laulajan tulkinta hahmosta ja hinen reaktioistaan el
perustu vain sithen, mitd hahmo olisi teoksen maailmassa tiennyt
reagoidessaan johonkin tilanteeseen. Tdmi tietimysti koskeva havainto
liittyy samaistumisen tutkimukseen: varsin suuri osa tutkimuksesta
koskee elokuvayleisod, ja tutkimuksen ddneen lausumattomana
olettamana nidyttdd olevan katsomiskokemuksen ensikertaisuus. On
episelvdd, miten samaistumisen psykodynamiikka toimii tilanteessa,
jossa samaistuvalla henkil6lld on koko draaman juoni tiedossaan.

. Oopperaa (tiettyd teosta) koskeva oopperan kuvitteellisen maailman
ulkopuolinen tieto. Tillaisen tiedon spektri on d@drimmiisen laaja: se
kattaa tietyn oopperan akateemiset tulkinnat ja analyysit, oopperaa
taustoittavat tekstit — libreton pohjana toimineet romaanit, niytelmit,
runoelmat, tarustot — niiden keskiniiset viittaussuhteet, néitd tekstejd
koskevat tutkimukset, tietyn oopperan esittimisen perinteet, joidenkin
kuuluisien tulkitsijoiden maneerit... Oopperalaulaja ei eld tyhjiossi, ja
standardiksi muodostuneen oopperaohjelmiston ydin muodostuu
tyypillisesti vihintdin sata vuotta sitten sivelletyisti oopperoista:
laulajan tulkinta ei synny vain partituurista ja libretosta, tai vain
ohjauksesta — sithen vaikuttaa vahvasti myts roolin ja koko teoksen
tulkinnan perinne.

. Oopperaa (taidemuotona) koskeva tieto. Paitsi tietyn oopperan tai
roolin tulkinnan perinne, my6s koko oopperataiteen perinne ja historia
ohjaavat laulajaa roolin tulkinnassa. Laulajaa ohjaa myos tietimys ja
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tietoisuus oopperan keinoista, mahdollisuuksista ja rajoituksista, ja

laulajan oma nikemys siitd, mitd oopperataide on — tai el ole.

. Kulttuurinen  vyleissivistys. Laulaja  eldd  yhteiskunnassa, jonka
kulttuurinen perimda muodostuu paljosta muustakin kuin oopperasta:
taiteista, tieteistd, viihteestd. Alykis ja taitava laulaja tai niytteliji voi
rakentaa hahmonsa tietoisena pesderona aiempaan tulkinnan
perinteeseen tai sisillyttdd tulkintaansa viittauksia muthin kulttuurisiin
ilmi6thin, kun taas huono teatterintekijd et kykene ymmirtimiin
kulttuurin viitteitd ja ilmisitd, kuten huumorin lajien eroja, ja sortuu
vaikkapa tekemiidn hienovaraisen satiirisesta nidytelmistd piinallista

puskafarssia.

Koska oopperalaulaja et eld tyhjossd, hin e muuten kuin ehki
kantaesitysteoksissa ~ vol  samaistua  “puhtaaseen”  hahmoon:  hinen
samaistumisensa kohteena on hahmo sellaisena kuin se hinelle nidyttiytyy
oopperan esittimisen ja oopperataiteen — sekid kulttuurin ylipddnsd — pitkien
perinteiden virittimidnd. Koulutuksensa aikana laulajan on mahdotonta vilttyd
perehtymisti oman  #dinityyppinsd keskeisen repertuaarin  esittimisen
perinteeseen tai nimekkiiden laulajien tapaan tulkita oopperarooleja, ja oopperan
opiskelijana hin on (tai ainakin hinen pitiisi olla) yleensi myos erittdin hyvin
perilld nustd kulttuurisista viitekehyksistd, joissa ooppera on olemassa paitsi
taidemuotona, myods osana yhteiskuntaa. Kun oopperalaulaja samaistuu
hahmoonsa, hinen lihtokohtansa on siis viistimittd kokonaan toinen kuin jonkin

elokuvan ensi kertaa nikevin yleison lihtokohta.



Ryhmaityostd, tyoryhmisti ja taiteilijapersoonista

Edellisissd luvuissa on eritelty oopperalaulajan roolitystd tyopsykologisesta
lihtokohdasta, siis keinoina, joita laulaja kidyttdd ymmartidkseen ja sisdistddkseen
hahmonsa tavan toimia ja reagoida ja niiden keinojen vaikutuksina laulajaan.
Tidssd luvussa nikokulmaa laajennetaan hieman: yksittdisen oopperalaulajan
oman roolityon lisiksi oopperan luomisen prosessiin kuuluu muiden taiteilijoiden,
kisityoldisten ja teatterityontekijoiden panos, joka vaikuttaa laulajan tyohon.
Esimerkkind tdstd seuraavista, nidin jilkikidteen arvioituna koomisistakin,
vaikeuksista olkoon seuraava anekdootti:

Taannoin osallistuin tuotantoon, jossa toteutettiin Verdin Naamiohuvit.
Produktioon oli kiinnitetty ohjaajaksi Jussi Tapola, kuuluisa ja hyvin kokenut
oopperantekiji, joka on vieldpd thmiseni erittdin miellyttivi ja ystivillinen. Hin
oli ohjannut Naamiohuvit jo useita kertoja aikaisemminkin, joten asemien
saaminen paikoilleen sujui tottuneesti, vihin kuin olisimme olleet tekemiissi
repriisid: 7Tdilld lukee ettd sopraano kivelee tissd kohtauksessa oikealle. Niin
ettd kivele nyt oikealle.” Tarinan merkityssisillét olivat ohjaajalle sen verran
tuttuja, etti laulajien kanssa ei suuremmin pohdittu hahmojen motivaatiota, eiki
harjortuksissa juurikaan puhuttu sitd, mitd kohtauksella tavoitellaan tar mitid
kohtaus merkitsee: sopraano kivelee oikealle, jotta niyttimokuvasta saadaan
kaunis ja harmoninen — ja kohtaus valmiiksi.

Koska ohjaajan vakituinen assistentti oli saanut juuri samaan aikaan
ohjattavakseen oopperan toisessa kaupungissa, hinen tyoparinaan oli nyt
ensimmiistd kertaa oopperaohjauksen parissa tyoskentelevid ohjausassistentti,
nuort mutta pitevid teatterin ammattilainen, joka ei kuitenkaan ollut tottunut
juurt timidn ohjaajan tydtapoihin. Erittdin mielenkiintoisia tarinoita ohjaajan
pitkin uran varrelta riitti kerrottavaksi runsaasti, ja tydryhmi kuunteli niitd hyvin
mielellddn — eikid assistentti tohtinut aina puuttua tilanteeseen, jotta ajankidyttod
olisi saatu hallintaan. Tdstd syystd produktio vaelsi vailla ilmeistd padmidrii
harjoituksesta toiseen: joitain kohtauksia harjoiteltiin pitkiin, joitain lyhyesti.
Koska mitdidn julkaistua atkataulua tai suunnitelmaa et ollut, kukaan laulajista ei
tiennyt, saadaanko kaikki kohtaukset valmiiksi ennen ensi-iltaa. Tyoryhmi oli
asiasta huolissaan, ja vaikka ryhmin keskiniiset vilit olivatkin hyvit ja limpimdit,
tietty jannittyneisyys oli aistittavissa pinnan alla. Jonkin p#ivin harjoitustauolla
konsensus kahvipoydidn ympirilli oli varovaisen toiveikas — ehkid tuotanto
saataisiin kuitenkin kasaan ennen ensi-iltaa — mutta jo saman piivin illalla
laulajat valtasi epitoivo: tilld etenemisen tahdilla osa kohtauksista jdid vikisinkin
keskeneriisiksi.

66



Erityisen epitoivoisekst tyoryhmin saivat ne kohtaukset, joita ohjaaja tai
koreografi piittivit muuttaa kerran toisensa jidlkeen. Yksi pahimmista oli
viimeisen ndytoksen suuri tanssiaiskohtaus, jossa solistit ja kuoro esittivit
monimutkaisen menuetin. Tanssin lomassa eri hahmot kiyvit draaman kannalta
darimmiisen tirkeitd keskusteluja, joten ohjauksessa oli hyvin olennaista, ettid
hahmot kiintyvit toistensa suuntaan ja tanssivat keskeniin, kulloinkin #didnessi
olevan keskustelun osapuolen rintamasuunta kohti yleisod ja kapellimestaria —
asia, joka monimutkaisessa ja monivuoroisessa menuetissa vaatili  hiukan
suunnittelua. Toinen asia, jota monimutkainen menuetti vaatii, on harjoitus:
vaikka oopperalaulaja viistamittd onkin amnakin jonkin verran musikaalinen ja
rytmitajuinen, tanssi el kuitenkaan ole meisti kaikille luonnollisin ilmaisumuoto.
Jotkut laulajat oppivat tanssikuviot helposti, mutta toisille tanssi on hyvinkin
tyoldstd: suuren tanssiaiskohtauksen jatkuvat muutokset olivat osalle

tyoryhmisti hyvin stressaavia.
yory y

Kuva 10 Amelia ja Kustaa Il (Olavi Suominen) fyviskylin ooppera / Hanna-Kaisa
Himdaldinen

Kuten nin monissa Verdin oopperoissa, tdssikin sankaritenort on
intohimoisen rakastunut sopraanoon — omaan hahmooni. Jossain vaiheessa
harjoitukset etenivit suureen rakkauskohtaukseen: sopraano ja tenori jddvit
lavalle kahden ja laulavat suuren lemmendueton sylikkdin. Pian huomasin ettd
jokin on vialla: kohtauksesta puuttui kaikki intohimo, kaikki lemmekkyys. Tenori
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kylld niytteli ne eleet jotka ohjaaja miirdsi, mutta mitdidn sisiltod nissi el
tuntunut olevan.

Ensin ajattelin, ettd harjoitusten myotd tilanne korjaantuisi, mutta tenori
pysyl etdisend ja torjuvana. Aluksi myos yritin lujemmin: kun tenor yritti pitdd
etdisyyttd, mind tungin lihemmiksi. Tenorin sievidn halaukseen mind vastasin
intohimoisella  syleilylld. Harjoitus harjoitukselta kohtauksemme kehittyi
suuntaansa: tenorin esittimi hahmo torjui sopraanon — minun! — ldhentelyn yhi
hienovaraisemmin mutta miiritietoisemmin. Vihitellen aloin epiilld itsedni:
niyttelenkd jotenkin huonosti tai typeristi? Olenko mind tenorin mielesti
vastenmielinen? Kurja tyyppi? Rumar Entd kaikkien muiden mielestir Entid

yleison silmissi?

Kuva 11 Amelia. fyviskylin ooppera /| Hanna-Kaisa Himdildinen

Ensi-iltaan mennessd kaikki kohtaukset oli saatu harjoiteltua, osa tosin
huterahkosti, ja joitain kohtauksia — mukaan lukien monimutkaista
tanssiaiskohtausta — oli todella muutettu vield aivan viime hetkelld, ensi-illan alla.
Niinpi harjoittelimme kaksin tenorin kanssa menuettiamme hotellin kdytavilld,
viime hidissd kenraalin jilkeen illalla: onneksi hotelli oli puolityhji eikd kukaan
sattunut kidvelemiidn silld kdytavilld. Tilloin tenori otti puheeksi duettomme:
hinen mielestiddn se e1 toiminut lainkaan. Vihitellen paljastui, ettd ohjaaja oli
produktion alussa ohimennen maininnut tenorille (mutta mini en jostain syysti
ollut asiasta kuullut), ettd timin hahmohan on homoseksuaali ja tuskin siis
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lainkaan kiinnostunut sopraanon esittimisti naishahmosta muuten kuin
esteettisend 1deana. Ehkid ohjaaja oli tarkoittanut historiallista henkilod, johon
tenorin hahmo pohjautui, tai ehki jossakin hinen aiemmassa ohjauksessaan oli
tehty tillainen radikaali ja tuore ratkaisu. Tenorimme oli joka tapauksessa
tarttunut tihidn sanomiseen hahmonsa keskeisenid motivaationa ja sisiltoni: siksi
hin ol ollut etidinen ja torjuva, ja siksi kohtauksemme ei toiminut! Siind hotellin
kaytivilld, kenraaliharjoituksen jilkeisend iltana tenori pditti, ettd ohjaus on
noilta osin typerd, ja hidn tekee kohtauksen oman nikemyksensi mukaan,
ohjauksesta piittaamatta.

Ensi-illassa ooppera sitten eteni suureen lemmenduettoonsa, jolloin tenori
tdysin varoittamatta kidy kiinni sopraanoon kaksin kisin: mind suorastaan
vinkaisin ylldtyksestd. Ensi-illan jilkeen ohjaajakin oli tyytyviinen: nyt
lemmenduetto oli vihdoin toiminut, hin olikin jo miettinyt (tietysti vain
tykondin, hienotunteisesti laulajille asiasta mainitsematta), ettd mikihidn siini
mahtot olla vikana.

Kuten aikaisemmissa luvuissa esitettiin, oopperalaulaja samaistuu hahmoonsa
(Ja teokseen), samaistumisen kautta luo psykologisesti uskottavan tulkinnan
hahmosta ennen muuta timin tunteiden — tai niiden nikyvin ilmenemisen
eleissi ja ilmeissd — kautta ja luo tidtd kautta esittdvii taidetta, uuden (vaan el
itseniisen) taideteoksen. Laulaja el kuitenkaan luo titd taide-esitystd yksin tai
eristyksessi: ooppera on tydryhmin yhteistyon tulos, jossa kaikkien ty6 vaikuttaa
lopputulokseen ja jossa jotkut tydryhmin jdsenistd kidyttdvit kuitenkin
suurempaa valtaa kuin muut. Erityisesti ohjaaja on siis tissd suhteessa avainase-
massa.

Vaikka ooppera teoksena kertoo tarinan, se ei kerro koko tarinaa: libretto ja
partituuri kertovat ennen muuta, miti hahmot sanovat ja miten orkesteri titi
sanomista kommentoti, virittdi, tukee ja painottaa. Partituurin ndyttimoohjeet
antavat myos enemmin tai vihemmin lyhytsanaisia ohjeita siitd, mitd hahmot
tekevit ja missd ooppera tapahtuu, mutta jos kuvitellaan oopperaesitys, joka
toteuttaa vain ja ainoastaan partituurin ndyttimoohjeet, paljastuu vilittomisti
ohjaajan tehtivin valtava tirkeys: ohjaaja padttii keitid, millaisia ja mikst hahmot
ovat, mitd heididn sanomisensa ja tekemisensi merkitsee, minki nikoisessi
paikassa ooppera tapahtuu ja miti koko ooppera viestii. Partituurin antamat
ndyttimoohjeet ovat yleensd varsin kompaktin pituisia. Esimerkikst Wagnerin
Gotterddmmerungin toisen ndytoksen niyttimoohje, joka kuvaa Gibichungien
hovin, on pituudeltaan vain kymmenen lausetta — ja Kkyseessi on vielipi
poikkeuksellisen yksityiskohtainen nidyttimoohje. Ohjaajan pidtoksenteon
implikaatiot tulevat erityisen selviksi, kun tarkastellaan oopperaa, jossa ohjaaja
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modernisol tal ironisoi oopperan tarinan: hahmot laulavat edelleen sen miti
partituurissa ja libretossa lukee, mutta sanomisen konteksti ja merkitys muuttuu
tdysin.

Ajatellaanpa esimerkikst Wagnerin  Gotterdimmerungin Gutrunea: ohjaaja
padttdd, onko Gutrune Siegfriedid nuorempi vai vanhempi, onko hin ehki
dekadentti ja hiukan yksinkertainen vai viaton ja kokematon, onko hin Hagenin
manipulaation uhri, vilikappale vai suoranainen rikoskumppani, ja titid kautta
pohjimmiltaan sen, mitd Gutrune tuntee Siegfriedid kohtaan. Ohjaajan
nikemyksen mukaan Gutrune voi olla jotakin stereotyyppisen puumanaisen ja
viattoman, johdateltavissa olevan tyton vililtd, ja laulajan tehtidviksi jdi toteuttaa
ohjaajan — ei siis siveltdjin ja libretistin tai laulajan itsensd — keksimid hahmo.
Esimerkiksi Suomen Kansallisoopperan vuoden 2012 produktiossa (Gotz

8 muotoutui

Friedrichin ohjaus alun perin vuodelta 1999) esittimini Gutrune
johdateltavissa olevaksi, hovinsa vylellisessi ja turvallisessa eristyksessi

kasvaneeksi naiseksi — e1 pahansuovaksi, mutta kokemattomaksi ja ehki hiukan

yksinkertaisekst.

Kuva 12 Gutrune, Siegfried (Fiirgen Miiller) ja Hagen (Matti Salminen) Suomen
Kansallisooppera /| Heikki Tuuli

8 Tuotantotiedot liitteessd 1.
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Ohjausten viliset suuret erot niyttdvit kokonaan kyseenalaistavan laulajan
ennen produktiota tekemin roolianalyysin mielekkyyden. Kuitenkin jotkin
hahmojen motiiveista ja teoista on kirjoitettu niin syville partituuriin, ettid niiden
muuttaminen ohjauksella tekemittd vikivaltaa esitettdville teokselle on
darimmiisen vaikeaa. Esimerkiksi Gutrunea on vaikeata esittid kovin
aloitteellisena ja harkitsevana toimijana, joka suunnittelee ja ymmirtid mitd
tekee; librettoon kirjoitettu tietoinen subjekti on Hagen. Tésté syystd Gutrune on
lihes ohjauksessa kuin ohjauksessa suorastaan syyntakeeton: hinet voidaan
kuvata esimerkiksi vanhana, tyhmini ja irstaana naisena, jollain lailla vajavaisena
tai yksinkertaisena vanhanapiikana, tai hinet voidaan kuvata kauniina nuorena
bimbona ja johdateltavana, kokemattomana ja viattomana holmoni, mutta hinti
olist hyvin vaikeata esittii taitavana ja aloitteellisena juonittelijana.

Koska oopperalaulajan roolityd tapahtuu suurelta osin dialogissa ohjaajan
kanssa, tulee laulajan oman roolianalyysin sallia joustava ja laaja mahdollisuus
tulkinnan variointiin.

Toinen hyvin keskeinen oopperalaulajan roolityohén vaikuttava tyoryhmin
jasen on kapellimestari. Siind, missid puheteatterin niyttelijd voi vaihdella puheen
rytmid ja tauotusta osana roolityotddn, oopperalaulajan niyttelemisen ja
replikoinnin rytmin ja ajoituksen asettavat siveltdji ja kapellimestari — ja
nimenomaan kapellimestari lopulta ohjaa orkesteria, joka on tavallaan oopperan
kommentaattori, kertoja ja yksi laulajan tirkeimmisti vastaniyttelijoisti.

Huomionarvoinen seikka oopperatyoryhmin sisdisessd viestinnidssid ovat
erilaiset yksilolliset oppimisen tai ajattelemisen tavat (Sternberg 1997). Kun
viestimme toiselle ihmiselle ohjeita tai neuvoja jonkin asian tekemiseksi, meille on
luontevinta kiyttdd sellaista sanastoa ja ilmaisun tapaa, jonka kautta itse
ymmirtidisimme ja oppisimme asian helpoiten. Ohjaajan ja niyttelijin, kahden
niyttelijin tai kapellimestarin ja laulajan vilisessd viestinnissi tistid tulee helposti
viestinnidn este: esimerkiksi kinesteettisesti oppiva ohjaaja, jolle luontevin tapa
neuvoa niyttelijoitd on liikkeen kautta, voi olla turhauttava yhteistyskumppani
auditiivisesti oppivalle laulajalle — tai toisin péin.

Etenkin jos henkiloohjaus tai niyttelijoiden yhteisen kohtauksen
rakentaminen Kisittelee abstrakteja, kokemuksellisia ja sisdisid asioita —
esimerkiksi  tunteita — viestintitavan erot voivat olla huomattava
kommunikaation hidaste tai suorastaan este. Oopperaohjaajat ovat usein
ammatillisen kokemuksensa vuoksi taitavia viestimdin ja osaavat sovittaa
viestintinsd vastaanottajan mukaan, mutta joskus viestin vilittiminen ja
ymmirtiminen vot kuitenkin osoittautua hankalaksi.

Kuten timin luvun aloittavasta anekdootista selvidd, vastanidyttelijdt ovat
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luonnollisestikin kolmas olennaisesti roolityshon vaikuttava taho. Niytteleminen
on vain harvoin yksilgsuoritus.  Yleensi uskottava roolthahmo on
vuorovaikutuksessa muiden hahmojen kanssa, jolloin hyvi niyttelijintyo
edellyttdd yhteistd roolityotd: kaksi sindnsid erinomaisesti niyteltyd yksittdistid
hahmoa vailla keskinidistd vuorovaikutusta voi luoda todella epiuskottavan
vaikutelman ja sirkei illuusion, jos niitd hahmoja el niytelld reagoimaan toisiinsa
ja toimimaan yhteensopivalla ajoituksella sekd yhteensopivin motivaatioin.

Niissid sindnsd  jopa itsestddn selviltd vaikuttavissa niyttelijintyon
vuorovaikutus- ja yhteistyotilanteissa kiinnostavaa timin tyon kannalta on
yhteistyon suhde tunteiden esittimiseen. Aiemmissa luvuissa on Kisitelty useita
prosesseja, joiden kautta niyttelijintyé vaikuttaa ndyttelijddn ja nidyttelijin
tiedostamattomat reaktiot vaikuttavat taas niyttelemiseen. Kun tunnetyéti ja
tunteiden ilmaisua tehdddn ryhmityonid, vuorovaikutuksen ketjut viistimittid
monimutkaistuvat.

Tyotidn yhdessi tekevit nédyttelijit ovat alttiita tunnetartunnalle esittdessdin
hahmoa, joka reagor vastanidyttelijdn esittimin hahmon tekothin ja tunteisiin.
Samalla vastaniyttelijd on myos kollega ja tystoveri, jonka kanssa tygskentely ei
rajoitu vain lavalle ja vain hahmossa tai hahmon Kkautta tapahtuvaan
vuorovaikutukseen. Niin ndyttelijd paitst nidyttelee omaa hahmoaan, myos on

vuorovaikutuksessa sekid vastaniyttelijinsd hahmoon etti hahmoa esittiviin

Kuva 13 Gutrune ja Hagen (Matti Salminen) Suomen Kansallisooppera /| Heikki
Tuuli
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ndyttelijddn — siis kahteen persoonallisuuteen jotka ilmenevit samassa fyysisessid
thmisessd. Toisin  sanoen tiedostamattomalla tasolla niyttelija altistuu
tunnetartunnalle paitsi omasta niyttelemisestdin, myds vastandyttelijdn ja timin
niyttelemin hahmon tunteista, seki toisaalta omalle emotionaaliselle vasteelleen
vastangyttelijin hahmon tunneilmaisulle. Vield yhtend kiytinnon esimerkkini
tistd, tehdessini Kansallisoopperan  Nibelungin  sormusta™ huomasin  vililld
reagoivani (fyysisesti, mutta en tietoisesti) ndyttimolld Hagenin uhkaavuuteen
kuin aitoon vaaraan, vaikka Hagenia esittinyt basso Matti Salminen onkin kaikin
tavoin kohtelias, ystivillinen ja kannustava tystoveri. Evolutiivisesti ohjelmoitu
fysikaalinen pelkoreaktio — pystyyn nousevat hiukset, sydimen kiithtyvi syke,
jannittyvit lithakset — on niin automaattinen ettei oopperan kollegiaalinen ja
viliton ilmapiirt riitd sitd tdysin tukahduttamaan.

Tietoisella tasolla niyttelijd tietenkin ymmirtdd vastandyttelijdn niyttelevin,
ja vastandyttelijd puolestaan luottaa tihin ymmirrykseen. Kuitenkin hahmojen
tekemiit ja sanomat asiat vatkuttavat myos niyttelijoiden viliseen sanattomaan ja
sanalliseen kommunikaatioon: pahansuopaa hahmoa esittivit niyttelijit
vaikuttavat joskus kompensoivan hahmonsa tekoja nidyttimén ulkopuolella
olemalla korostetun ystivillisid ja vilittomig, kddn kuin osoittaakseen, ettid ervit
normaalisti kidyttiydy kuten hahmonsa. Voi olla, etti tistd oli kysymys silloinkin,
kun Macbethin® harjoitusten jatkuttua parin vitkon ajan joku kuorolaisista tuli
kanssani samaan kuppilan poytiidn juttelemaan kahvitauolla ja totesi lihtiessiddn
ilahtuneena, etti “sinihin oletkin oikeasti than mukava ithminen!” Vastaavasti
toisiinsa rakastuneita hahmoja ja intiimejd kohtauksia esittdvit niyttelijit voivat
lavan ulkopuolella kiyttdytyd toisiaan kohtaan korostetun korrektisti ja
pidéttyvisti, tai kaveruutta (siis ikdin kuin rakkaussuhteen antiteesini) korostaen
— vaikka tietenkin vastaniyttelijit toisinaan myos thastuvat toisiinsa.

Ongelmalliseksi hahmon viestimien tunteiden ja hahmoa niyttelevin
oopperalaulajan  sanattoman viestinnidn dissonansst kidy erityisesti niissi
tapauksissa, joissa laulajan viestinti omana itsenddn on jollakin tavalla
poikkeuksellista, esimerkiksi poikkeuksellisen pidittyvdd.  Oopperalaulajan
ammatissa toimiakseen ja menestyikseen ei tarvitse olla persoonana erityisen
ekstrovertti, riittédd, ettd on lavalla ollessaan hyvi laulaja ja niyttelijd. Jos laulaja
itse on luonteeltaan varautunut ja introvertti tal joutuu muista syistd varomaan

ilmaisuaan tyoryhmissi,?’ voi kidydid niin, etti vastandyttelijin kokemuksessa
yory ) y ) yttel)

19820 Tyotantotiedot liitteessi 1.

21 Esimerkiksi pienten oopperayhdistysten vastuutehtivissi toimivat laulajat ovat usein
produktiossa tavallaan kaksoisroolissa, laulajina ja tuotannon vetdjind, mistd syystd
joutuvat harkitsemaan omia sanomisiaan ja tekemisididn tyoryhmissi tavallista

tarkemmin.
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hahmon teot, ilmeet ja muu sanaton viestintd ndyttimolld jddvit dominoivaksi
viestiksi tiltd laulajalta. Vastaavalla tavalla poikkeuksellisen viliton, riiskyvi tai
dkkindinen persoonallisuus vastanidyttelijind voi johtaa tilanteeseen, jossa
hahmon sanaton viestintd ndyttimolld ja niyttelijdn sanaton viestintd ndyttimon
ulkopuolella vahvistavat toisiaan ja kiyvit vihitellen muulle tyéryhmiille ylivoi-
maisiksi.

Vastaniyttelijdn henkilo vaikuttaa luonnollisestikin myds muilla tavoilla
laulajan roolityohon: esimerkiksi intiimissd rakkauskohtauksessa voi olla
haastavaa niytelld sellaisen thmisen kanssa, josta el henkilokohtaisesti syysti tai
toisesta pidi lainkaan. Vaikka niyttelijidt suhtautuisivat toisiinsa varauksella tai
jopa antipatialla, pitdd hahmojen luoda illuusio toisiinsa rakastuneesta parista:
niyttelijoiden siind tilanteessa kokemat omat tunteet eivit siis saa nikyid
niytellyissd tunteissa.

Toisaalta, vihintddn yhtd tukala tilanne vor olla, jos joutuu intiimiin
rakkauskohtaukseen sellaisen vastaniyttelijin kanssa, jota pitdd myos ndyttimon
ulkopuolella kiehtovana ja kiinnostavana ihmisend: yhtiiltd professionalismin
eetos Ja henkilokohtaisen hipein tai siviilielimin kriisin mahdollisuus, ja toisaalta
henkilokohtainen vetovoima ja viirinkisityksen mahdollisuus — niytellyn,
kuvitellun, mahdollisen ja todellisen erottamisen vaikeus — tekevit tilanteesta
helposti piinallisen, jos hahmon ja laulajan tunteet eivit pysy tiukan erillisini.
Miten tunnekontrolli siis toimii?

Itselleni  pukuharjoitus  on  ollut illuusion alkupiste, erdinlaisen
transsubstantiaation hetki: omissa vaatteissaan ja produktion ensimmiisissi
harjoituksissa vastaniyttelijini tuntuu minusta olevan ennen muuta kollega, joka
niyttelee, mutta roolivaatteissaan hinen olennainen substanssinsa muuttuu
(vaikka ulkoapiin havaittavaa muutosta ei tapahdu) ja hinestid todella tulee
hahmonsa: minun niyttelemini tunteet ja teot eivit enid kohdistu lainkaan
niytteleviin vastandyttelijdin, vaan pelkistdin hahmoon. Samalla rooliasu myos
purkaa omia inhibitioitani: ilman rooliasua koen puhuvani ja kivelevini jonkun
toisen sanomisia ja tekemisid, kun taas rooliasussa niyttelemisent muuttuu omiksi
eleikseni, ilmeiksent ja replitkeikseni roo/ihahmona, joista en omana itsenini endi
koe olevani samalla tavalla vastuussa. Oopperaproduktioiden roolipuvuista
esiintyjidn tyovilineend Kkirjoittaa myods Johanna Oksanen-Lyytikdinen (2015),
jonka tutkimuksessa laulajat kertoivat hyvin samansuuntaisista havainnoista siiti,
ettd roolipuku auttaa rooliin sisdidn padsemisessi (2015, 162—166). Rooliasu on siis
minulle ikd#in kuin suojavaate, joka erottaa minut ja roolin toisistaan, ja helpottaa
sen vuoksi niyttelemistd — tuntemant papit puhuvat vihdn samaan tapaan papin
virka-asusta (vihimmillddn se sisiltdd pelkidn tumman pystykauluspaidan ja
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kauluksen “’sokeripalan”), johon pukeutuneena he ovat seurakunnan palvelijan
roolissa kun taas ilman haarniskaa he toimivat omana itsendin. Samalla
roolivaatteet ovat olennainen osa sopraanon toimenkuvaan vilttimittd kuuluvaa
prinsessaleikkii: ilman prinsessavarusteita e1 yksinkertaisesti vor tosissaan leikkii
prinsessaa — eli vakavammin sanoen rooliasu on omassa niyttelijantydssidni se
objekti, jota kiytin seki tietoisesti ettd emootion tasolla erottamaan kokemuksen

itsestaini siitd 1lluusiosta johon hahmot kuuluvat.
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Niyttelevi laulaja vai laulava niyttelija?

Oopperalaulajien tapa ja kyky niytelld on usein teatterintekijoiden kritiikin ja
jopa ivan kohteena. Laulajien ajatellaan monesti vain ponéttivin lavalla
soitattamassa ddntddn tal parkkeeraavan kohtauksessa kuin kohtauksessa
ramppiin parhaan kuuluvuuden aikaansaamiseksi — sopi se meneilldin olevaan
kohtaukseen tai el.

Osa tistd kritiikistd on epidilemittid ansaittua, vaikka nykyisin oopperoissa itse
asiassa ndytelldiin huomattavasti paremmin kuin takavuosina. Toisaalta
oopperalaulaja on Kkuitenkin laulaja, muusikko, ja hinen vertaamisensa
puheteatterin tai elokuvien niyttelijgdn e1 ole tiysin oitkeudenmukaista:
niyttelijind oopperalaulaja saattaa olla suorastaan jonkinasteinen dilettantti —
hinen koulutukseensa tyypillisesti sisiltyy aivan lian vihin ndyttelijintyon
opetusta, ja jotkut oopperalaulajat ovat tyollistyneet saamatta koskaan varsinaista
oopperakoulutusta, esimerkiksi kirkkomusiikkitutkinnon pohjalta — mutta
laulajana hin on kuitenkin ammattilainen. Puheteatterin niyttelijd taas joutuisi
hyvin hankalaan tilanteeseen oopperalavalla. Kyseessd on kaksi ert ammattia —
samankaltaisuuksista huolimatta — joista molempia arvioidaan ja tulee arvioida
omilla Kkriteereillddn. Sitd paitsi oopperalaulajan “maneerisen” ja “porvarillisen”
niyttelemisen takana on joissain tapauksissa klassisen laulutekniikan rajoituksia
tal erikoisuuksia, joista seki ohjaajien etti laulajien olisi hyvi olla tietoisia, jotta ne
voidaan ottaa huomioon niyttelemisessi ja henkiloohjauksessa.

Kuten aiemmin useammankin Kkerran on mainittu, tunneilmaisun
vapausastetta rajoittaa esitetty musiikki, johon tunnetila on jo suurimmaksi osaksi
kirjoitettu valmiiksi: laulaja ja ohjaaja eivit vor valita vapaasti, mitd tunnetta
laulaja 1lmaisee, koska laulettu musiikki pohjimmiltaan méiirdd  tekstlld
ilmaistavan tunteen sivyn. Stanislavskinkin (1975, 15) mukaan musiikki paljastaa
tekstin takaa laulajalle, mitd hinen sisimmissdidn likkuu. Tietty satunnaisesti
valittu oopperakohtaus varioi tunneilmaisultaan merkittdvisti vihemmin kuin
mitd satunnainen puheteatterin kohtaus pystyy muuttumaan produktioiden
vilillda. Niin laulajan on tavallaan pakko ilmaista nimenomaan partituurin
sanelemaa tunnetta, hin ei voi etsid nidyttelijantyossidin szselleen ominaista tai
luonteenomaista tapaa reagoida johonkin annettuun tilanteeseen. Siind, missi
niyttelyd (jos teatteria koskeva yksinkertaistus sallitaan) roolianalyysissdidn
parhaimmillaan saa pohtia vastausta kysymykseen “miten hahmoni reagoi”,
oopperalaulaja joutuu vastaamaan kysymykseen “miten toteutan hahmoni timin
reaktion”. Samalla ilmaisun ajoitus ja rytmi on miiritty ennalta: roolthahmon
tunteet on ilmaistava juuri tietylli musiikin iskulla, e1 aikaisemmin eiki
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myohemmin  (vapaita resitatiiveja  lukuun ottamatta). Tdstd  syysti
oopperaniytteleminen on tavallaan pakkotahtista, jolloin lihes vilttdmittd sitid
tulee mekaanisempaa kuin puheteatterin  niyttelemisesti — puheteatterin
puolella kenties lihin vertailukohta ilmaisun pakkotahtisuudessa olisi fyysinen
tilanne- tai slapstick-komedia, joka asettaa niyttelijintyon tismilliselle
ajoitukselle vastaavia vaatimuksia kuin ooppera. Toisaalta Stanislavskin (2011,
617) mukaan musiikissa annettuna oleva fempo-rytmi myos ryhdistidid
oopperakohtausta ja helpottaa sen esittimistd antamalla niyttelemiseen selkeytti,
sulavuutta, plastisuutta, harmoniaa ja viimeistellyn tunnun — vihentimailld
niyttelyjdn kiytettivissi olevia vaihtoehtoja.

[Imaisun fyysisyyttd rajoittaa laulutekniikka, jota kisittelin tyossidni jo
aiemmin.?? Laulu, joka on raskasta fyysisti tyotd, edellyttdid lihaskontrollia ja
lihasten miiritynlaista, kurinalaista kidyttod. Tami lihastyo vol onnistua vain, jos
laulaja on valmis ja valmistautunut siti tekemidn. Tistd syystd laulajan
niytteljdntyossd on viltettdvd ddneen ja laulutekniikkaan vaikuttavia asioita,
kuten liian hengistyttivid fyysistd niyttelemistd tai ddnihuulia kuivattavaa tai
drsyttdvdad toimintaa (esimerkiksi tehostesavun hengittimistd, huutamista,
itkemistd  ja  yskimistd), mikd tietenkin rajoittaa  ndyttimoilmaisua.
Oopperalaulajien vililld on yksilollisid eroja siind, kuinka paljon eri asiat
vaikuttavat laulamiseen: jonkun tekniikka saattaa vaatia, ettd ennen teknisesti
haastavampaa aariaa noustaan hyvissi ajoin selsomaan rentoon perusasentoon,
kun taas joillakin laulajilla laulutekniikka kestdd hyvinkin himmistyttivid
litkunnallisia suorituksia. Tietysti myos pidivin kunto ja laulettava materiaali
vaikuttaa sithen, mitd kaikkea laulaja pystyy laulaessaan tekemiin. Kaikilla
laulajilla kuitenkin on rajoituksensa siind, mitid lavalla voi tehdd ilman ettid
laulutekniikka Kirsii, ja ndmi rajoitukset on jokaisen itse tunnettava.

Tunteiden, erityisesti surun ja ilon ilmaisuun vaikuttaa laulamisen “hymy”:
klassisessa laulutekniikassa kasvojen lihakset seki kallon taka- ja alaosan lihakset
— siis leukojen taakse nidkyméttomiin jdivit kallonpohjan ja kasvojen lihakset —
toimivat Jja ovat aktivoituneet tyypillisesti hyvin samalla tavalla Kkuin
hymyiltiessd. Tami johtaa sithen, ettid laulaessa hymy on luonteva ja helppo ilme,
kun taas jotkin toiset ilmeet — erityisesti sellaiset joissa poskipiit ja kitalaki
rentoutuvat ja laskeutuvat alaspiin, esimerkiksi inhoon ja kylldstymiseen littyvit
ilmeet  — ovat laulamisen aikana vaikeampia tuottaa ja lopulta usein
epiluonnollisen, liloitellun tai keinotekoisen nikoisid, kun ne tuotetaan. Tdami
johtaa myos sithen, ettd laulajat hyvin usein hymyilevit laulaessaan ilosta tai

22 Johdanto: erdidn oopperakohtauksen autopsia.
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onnellisuudesta: on ylldttdvinkin vaikea vastustaa ulkoista yllykettd ndyttdi
kasvoillaan se, miti jo tekee osana laulutekniikkaa, joten muiden ilmeiden
niyttelemiseen vaaditaan hieman enemmin yritystd ja keskittymistid. Koska
laulaja  keskittyessddn laulamiseen e1  vilttdmittd lihasaistillaan  erota
lauluteknitkan vaatimaa “sisdistd hymyid” kasvoilla nikyvistd hymystd (toisin
sanoen laulaja e1 vilttdimittd huomaa hymyilevinsd), keskittymistd ja
kirsivillisyyttd vaaditaan paitsi laulajalta itseltddn myos ohjaajalta. Tietyt ilmeet
onkin ehkid helpompi sijoittaa mieluummin laulamisen tauoille kuin keskelle

fraasia.

Kuva 14 Lady Macbeth. fyviskylin ooppera /| Matti Salmi

Edelleen, niyttelijintyshon vaikuttaa myos oopperan vieraannuttava luonne,
kuten luvussa ”Myétieliminen ja hahmon toiseus” kuvataan: ooppera tekee
hyvin vaikeaksi yllipitdd aukottomasti stanislavskilaista neljartd  seindd el
tapahtumien uskottavaa realismia, vaikka Stanislavskia voikin erittdin hyvin
soveltaa myods oopperandyttelemiseen. Stanislavski oli erittdin  kiinnostunut
oopperasta Ja perusti oopperastudion Bolshoi-teatterin yhteyteen 1918 ja johti sitd
parikymmenti vuotta. Stanislavski noudatti oopperaa ohjatessaan tdysin samoja
nidytteljjdntyon  systeemin ja  psykologisen realismin periaatteita kuin
puheteatterissa. (Stanislavski 1975) Kuitenkin jo se, ettd kaikki replitkit esitetdin
laulaen ja ettd laulaja joutuu laulaessaan suuntaamaan katseensa kapellimestariin
(tar kapellimestarimonitoriin) ja yleensi myo6s kiddntimiddn rintamasuuntansa
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kohti yleiso4, jotta didni kantaisi katsomoon, rikkoo timin ndyttimon neljinnen
seindn. Qoppera sindnsd el ole taidemuotona kovin hyvin yhteensopiva
stanislavskilaisen totuudenmukaisuuden tavoittelun ihanteen kanssa, mutta
erityisesti ndyttelijantyon kannalta oopperassa on useita sellaisia puheteatteriin
kuulumattomia toimijoita tai prosesseja, jothin laulaja joutuu kiinnittimiin
huomiotaan ja keskittyméin.

Tarkastellaanpa esimerkiksi kapellimestaria: laulaja seuraa nimenomaan
kapellimestarin lyontid, ei orkesteria. Kiytinnossd tdmi siis tarkoittaa sitd, etti
esimerkikst Wagnerin la/kyyrian takandyttimoltd esiin astuvat valkyriat aloittavat
sotahuutonsa ‘“hojotoho!” aivan hiukan ennen kuin itse kuulevat orkesterin
tulevan sithen mukaan — “hojotoho!” seuraa kuitenkin ihannetapauksessa
tismilleen kapellimestarin tahtipuikon iskua. Toisin sanoen, salissa kuuluva
laulajan oikea-aikainen sisdéntulo vaatii sitd, ettd laulaja omasta perspektiivistiin
katsoen on ajoituksen suhteen riippumaton orkesterista, jopa omien korviensa
mukaan aivan pienen hetken edelli orkesteria: esimerkiksi Suomen
Kansallisoopperassa suurt ndyttimo on kaksikymmentd metrid syvi, ja etiisyys
ndyttdimon takaosassa seisovasta laulajasta orkesterin etummaiseen viulupulttiin
vol helposti olla kolmekymmentid metrid. Jos laulaja odottaa kuulevansa jouset ja
laulaa niiden mukana, viulujen 4ini matkustaa ensin runsaan kolmekymmenti
metrid tavoittaakseen laulajan, ja sen jilkeen laulajan #ini matkustaa saman
kolmekymmentid metrid tavoittaakseen taas viulut — ja samassa ajassa viulun 4éni
on jo matkustanut lihes viidesosasekunnin ajan yleison suuntaan! Laulaakseen
oikea-aikaisesti laulajan on siis keskityttivi nidyttimon illuusion ulkopuolella
operoivaan  kapellimestariin  ylldpitddkseen ajoitusta ja rytmitystd, jotka
pohjimmiltaan ovat hyvin epiluonnollisia. Haastetta lisdd se, ettd Suomen
Kansallisooppera on hiljattain hankkinut uudet digitaaliset monitorit, jotka
lisdzvit sekunnin murto-osan viipeen kapellimestarin kisien litkkeeseen. Laulaja
el siis yksinkertaisesti voi niytelld ”luonnollisesti”: vaikka yleison paikalla olist
neljis seini, timin seinin sisdpuolella soittaa orkesteri kapellimestarin johdolla!

Kaikki nimi edellimainitut tekijidt johtavat sithen, etti oopperalaulajan
ndytteleminen monesti lihes viistimidttd on amakin  jossain  miirin
“porvarillista”: ooppera ja klassinen laulu taidemuotoina ovat lihes
vastakohtaisessa suhteessa sekd #dirimmiisen fyysisen niyttelemisen ettid
stanislavskilaisen totuudenmukaisuuden thanteen kanssa — ja kuitenkin
oopperandytteleminen on myds ndyttelijdntyotd, jossa vol soveltaa samoja
tyotapoja, tekniikoita ja metodeja kuin puheteatterissakin.
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Tahinastisista oopperaproduktioistani ehki ravisuttavin kokemus neljinnen
seinin sdilyttimisen haasteista itsellent on ollut Schonbergin Erwartung,3 jonka
esitin Maestro Leif Segerstamin johdolla Turun Filharmonisen orkesterin kanssa
erddnlaisena semi-concertante -tuotantona: likuin lavalla orkesterin edessi
kulkevalla kaarevalla rampilla, korokkeella orkesterin takana — sekid orkesterin

seassa. Varsinaista fyysistd lavastusta ei ollut, ndyttimon koko visuaalinen ilme

luotiin valoilla ja videohetjastuksilla.

Kuva 15 Erwartung. Turun Filharmoninen Orkesteri

Kuten jo aiemmin mainitsin, johtaessaan Bolshoi-teatterin oopperastudiota
Stanislavski ~ (1975) sovelsi  nidyttelijintyon  jirjestelmiinsd  oopperaan.
Stanislavskin mukaan joitain asioita, joista nidyttelijdn tdytyy itse huolehtia
puheteatterissa, tulee oopperalaulajalle musiikin kautta annettuna. Esimerkiksi
tempo-rytmi on puhuen esitettidvissi kohtauksessa haettava erikseen, kun taas
oopperassa musiitkki tarjoaa laulajalle sidveltdjin ehdotuksen siitd, onko
kohtauksen tempo ja esittimisen tapa largo vai kenties allegretto — toki on myos
mahdollista joissain tilanteissa valita tempo tietoisesti musiikkia vastaan. Musiikki

myos paljastaa tekstin takaa laulajalle, mitd hinen sisimmissiidn liikkuu, millaisia

23 "Tuotantotiedot liitteessi 1.
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alatekstejd repliikeissd on, ja mitd kenties jitetddn sanomatta. Lisiksi
keskittyminen musiikkiin luo laulajan tekemiseen aitoutta ja intensiteettid ilman,
ettd sitd tarvitsee hakemalla hakea.

Stanislavskin  oopperan parissa tekemidn tyon keskeinen dokumentti,
Stanislavski on Opera (Stanislavski 1975) kuitenkin kertoo vain hinen
tyoskentelystdin romanttisen oopperan parissa. Mitd Stansilavski olisi sanonut
atonaalisesta ja suorastaan atemaattisesta Frwartungista, jota analysoidessaan
Philip Friedman (1966) l6ytdd 30 tahdin mittaisesta ensimmiisestd kohtauksesta
yhdeksin tahtilajin ja 16 tempon muutosta? Mitd Stanislavski olisi sanonut
produktiostamme, jossa orkesteri ja oopperan tapahtumat oli sijoitettu samalle
lavalle, ja jossa jouduin sopimaan sellistien kanssa miten ajoitan liikkeeni
sellonjousen samaan tilaan piirtimien kaarien mukaan? Mitd Stanislavski olisi
sanonut Schonbergin pirullisen vaikeasta musiikista, jossa yksikiin teema ei palaa
kerran soituaan ja jossa kerran eksyttydin on lihes mahdotonta 16ytdd tietddn
takaisin — aivan kuin Erwartungin kuvaamassa metsissi?

Arvaan, ettd Stanislavskin vastaus nithin haasteisiin olist ollut tydnteko,
harjoittelu. Ja siind hin olisi ollut otkeassa.

Schonberg tiesi itsekin luoneensa hyvin vaativan teoksen: esimerkiksi
kirjeessddn kapellimestart Furtwinglerille 21.9.1928, Schonberg kirjoittaa miten
hinestd lariaatiot orkesterille op. 31 ei ole ylettomin vaikea — se on helpompi
kuin Erwartung tai Pierrot Lunaire”. (Stein 1987, 131) Tosiasiassa Variaatiot
orkesterille on ddrimmiisen vaikea teos.

Itsellent Erwartungin  haastavuus ol kulttuurishokki. Olen toki aina
jannittinyt  ldhestyvid  ensi-iltoja  ja  harjoitellut  hyvinkin  ahkerasti
oopperaroolejani ja muita esittimiini teoksia. Silti roolien opettelu on aina ollut
minulle kohtalaisen helppoa: yleensid luovun partituurista  kollegoistani
ensimmiisten joukossa, jo hyvissi ajoin ennen ohjausharjoitusten alkamista.
Kansallisoopperassa laulamani Wagnerin fumalten  Tuhon Gutrunen roolin
opettelin ulkoa kolmen péivin aikana, alkaen siitd, ettd otin partituurin kiteeni
katsoakseni kuka timi Gutrune oikein on, ja kuinka korkealle hinen pitiisi lau-
laa.

Erwartungin  kanssa kamppailin ~ viitkkojen, jopa kuukausien ajan.
Harjoiteltuani aamupiivin palasin pianoni ddreen lounaalta, ja olisin voinut
vannoa etten 1kini ollut edes nihnyt nuottitelineelld auki olevaa partituurin sivua
— ja sille kirjoitettu musiikki ndytti tdysin hahmottomalta ja rakenteettomalta.
Kun ensimmiiset ohjausharjoitukset alkoivat syyskuussa 2014, puursin vield
viimeisen kohtauksen musiikin ulkoa opettelun parissa. Vihitellen musiikki
kuitenkin kesyyntyi: siitd paljastui rakenteita, ja joitain viikkoja myshemmin
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ylldtin itseni (ja perheeni) puhumalla Erwartungin joistakin osista ’kauniina”,
’konsonoivina” ja “aariamaisina”.

Tyostdessant Naisen roolia Erwartungissa kiaytin  hyvin samankaltaisia
tyokaluja kuin ailemmin tissd tutkielmassa kuvailemassani Lady Macbethin
hulluuskohtauksessa:  nopeita ja  perustelemattomia  suunnanmuutoksia,
hetkittiistd kaiken fokuksen kadottamista sekid koko keholla, sen ryhdilli ja
asennolla, niyttelemistid tuodakseni nihtiville roolthahmoni sisdisen maailman
kuohunnan. Monella tavalla Tady Macbethin unissakivelykohtaus ja
Erwartungin Nainen ammentavat samoista lihteistd — etenkin, kun ohjaaja Ville
Saukkonen on johtanut tyoryhmidn nidyttimotyoskentelyd molemmissa
oopperoissa.

Silti Lady Macbethin ja Erwartungin Naisen rooleissa on eris olennainen ero:
Verdin partituuri sekd Francesco Maria Piaven ja Andrea Maffein libretto
niyttimoohjeineen eksplikoivat selvisti, ettd unissakidvelykohtauksessa kysymys
on mieleltddn jirkkyneen Lady Macbethin houreista. Kohtauksen alussa lavalle
astuvat roolthahmot hovinainen ja lddkir, jotka Kkertovat vyleisdlle mistd
kohtauksessa on kysymys, ja unissakivelykohtauksessa Lady Macbeth hourii
tapahtumista jotka on jo nidytetty oopperan aiemmissa kohtauksissa. Seki yleiso
ettd esittdjdt tietdvit mikd on totta lavalla, mikd on totta oopperan sisdisessi
illuusiossa, ja miki on harhaa jopa timin illuusion sisill4.

Erwartung e tarjoa samanlaista kiinnekohtaa. Tunnetusti Schonberg itse on
sanonut oopperansa tarkoituksen olevan esittdd hidastettuna se, mitd tapahtuu
sekunnin pituisena hetkenid ddrimmilleen viedyn henkisen jidnnittyneisyyden
atkana, ja venyttdd timd sekunti puolen tunnin pituiseksi (Schonberg 1984, 1035).
Erwartung e1 millddn tavoin kerro tai edes vihjaa naisen olevan harhainen, tai
oopperan kuvaamien tapahtumien olevan epitosia. Piinvastoin: partituurin
ndyttimoohjeet on Kirjoitettu kuin pimed metsi ja uhkaava valkokisivartinen
nainen olisivat tidyttd totta — mutta yhtd hyvin ne voivat olla myos naisen
painajaisten ja harhojen kuvitusta.

Mikd Erwartungissa siis on totta? Entd milld tavalla se on totta? Schonbergin
Erwartung olist tiysin mahdollista ja jopa perusteltua toteuttaa kuin libreton
kertomus olist (oopperan illuusion sisilld) kirjaimellisesti totta — tai ehki
paremminkin, siten kuin Naisen fragmentaariset ja epidjohdonmukaiset repliikit
kertoisivat hidnen fyysisistd, havaittavan todellisuuden suoraan atheuttamista
kokemuksistaan; Nainenhan ei varsinaisesti kerro mitdin, hinen repliikkinsi
eivit muodosta ehjdid narraatiota, vaan ne paljastavat lyhyind vilihdyksind osan
sitd mitd hin ajattelee ja kokee. Naiselle itselleen (jilleen oopperan illuusion
sisilld) hinen kokemuksensa epiilemitti on totta: hin todella tuntee ja nikee sen
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mistd hin laulaa. Ulkopuoliselle tarkkailijalle — esimerkiksi Naista esittiville
sopraanolle — sen sijaan jdd episelviksi, missd méirin Naisen kokema todellisuus
on sama kuin oopperan illuusion sisiinen fyysinen tai fysikaalinen todellisuus.

Silti minun oli esitettdivi Naisen kokemukset tosina — toisin sanoen,
valmistaessani roolia minun oli loydettivi itsestini ilmentymit sille kauhulle,
vihalle, rakkaudelle, mustasukkaisuudelle, hellyydelle ja epitoivolle jota Nainen
kokee. Ohjausharjoituksissa minun oli harjoiteltava nimi tosien tunteiden
hetjastumat osakst Naisen harhoja — produktiossamme tosin ohjaaja tai tydryhmi
eivdt varsinaisesti eksplikoineet Naisen olevan harhainen — jotka puolestaan
lopulta esitetddn osana oopperan illuusiota. Kun FErwartungia esitetdin,
moninkertaisista erilaisten tosien ja epitosien kerroksista koostuva esitys jdi aina
lopulta yleison tulkittavaksi.

Tdmin illuusion, joka selittelemittd ja anteeksi pyytelemittd esittdd
atonaalisen, sivelkieleltiddn ddrimmiisen haastavan musiikin ja fragmentaaristen
lauseiden sekid huudahdusten avulla mielensisiisid harhoja ja painajaisia, me siis
toteutimme vailla lavasteita, niytellen orkesterin edessi, takana ja keskelld.

Entid neljds seind? Totuudenmukaisuuden thanne?

Niytellessidni Naista mini jilleen kerran nayttelin: esitin jotakuta joka en ole.
Keskityin herpaantumatta sithen miti lauloin ja sithen mitd tein — ja miti tein,
sen niyttelin tiysin tosissani. Toimin kuin olist tiysin luonnollista ryomii, kierii ja
juosta valkoinen laahusmekko — tiukan budjetin produktiomme oli kierrittinyt
Lady Macbethin mekon Skotlannin kuninkaanlinnan kiytiviltdi kuun
valaisemaan metsiin — yllddn orkesterin keskelld, koska tiesin niyttelevini, ja
koska niytellessi todella on tdysin luonnollista rydmii, kierid ja juosta valkoisessa
mekossa sinfoniaorkesterin keskelld, milloin ohjaaja suinkin niin haluaa. En
kuvitellut metsid, en kokenut Naisen ahdistusta, frakeissaan ja iltapuvuissaan
soittavat muustkkokollegani olivat minulle koko ajan todellisia ja olin tiysin
tietoinen salissa istuvasta yleisostd. Vaikka olin jo tuolloin lukenut Stanislavskini,
en kokenut Schonbergin tarjoaman tempo-rytmin (ja varsinkaan sen jatkuvan
muutoksen) helpottavan nidyttelijintyotiani, enkd edes yrittdnyt 1oytdd
totuudenmukaista i1lmentymdd Naisen harhaiselle, ahdistuneelle sisiiselle
maailmalle: millainen edes olist harhaisen mielen kuvitelmien todenmukainen 1l-
mentymir

Silt1 ajattelen olevani varsin stanislavskilainen laulaja-niyttelijd:

Totuudenmukaisuus et minulle tarkoita todellisen elimin sirtdmisté lavalle
sellaisenaan: totuudenmukaisuus on esityksen harjoittelemista kunnes roolinsa
pystyy suorittamaan niin kuin aivan itsestiddnselvin epitodet oopperalavan asiat
ja tapahtumat olisivat luonnollisia. Totuudenmukaisuus on sen hyviksymisti, ettid
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nayttdmolld on luonnollista tehdi asioita, joita ndyttdimon ulkopuolella ei vor eikd
saa tehdd. Neljis seind el minulle ole yleison olemassaolon kieltdmistd tai
unohtamista: neljds seind on roolin harjoittelemista kunnes yleison katse e1 enii
vaikuta roolin suoritukseen.

Niinpi kiepuin Turun Filharmonikkojen ja yleison vilissi villissd valssissa —
meididn produktiossamme Naisen etsimi ja kuolleeksi kuvittelema tai kuolleena
l6ytimi (tai kenties kokonaan kuvittelema) Mies oli tuotu nidyttimélle tanssija-

koreografi Sami Saikkosen taiteen keinoin — koska mielipuolinen tanssi on osa

minun tyotini.

Kuva 16 Erwartung: Nainen ja Mies (Sami Saikkonen). Turun Filharmoninen Orkes-
teri

Kuitenkin, jotta laulaja-niyttelijdni voisin esittdd Schonbergin Erwartungin,
minun tdytyy pystyd laulamaan timi rooli. Minun tiytyy pystyd laulamaan ja
opettelemaan ulkoa ne dinet jotka Schonberg on partituuriin kirjoittanut, ja sitten
tuottamaan opetteleman: musiikki mahdollisimman uskollisesti  ja  hyvin
nidytoksessid yhdessd orkesterin kanssa. Mielipuolinen tanssi voi ehkd olla osa
tyotdni, mutta minulle se on kuitenkin tirkeysjirjestyksessid vasta lauluginen
jilkeen tuleva osa.

Nykyisin  oopperatalojen  miehitysvalinnoissa  lilkunnalliset  taidot ja
niyttelijainkyvyt — ja niiden mukana myds varsin kapeaan kauneusihanteeseen
nojaavat ulkoniolliset seikat — vaikuttavat ddnen ja musiikillisen osaamisen
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ohella roolituspiitoksiin yhi enenevissd méirin, joten jokainen laulaja joutuu
omalla kohdallaan ratkaisemaan, missi méidrin on valmis ottamaan riskid
lauluteknitkan  huononemisesta voidakseen toteuttaa ohjaajan haluamaa
nayttamollistd ilmaisua ja ulkondkovaatimuksia: valinta laulavan niyttelijin ja
niyttelevin laulajan ammattien vililld er ole ratkaistavissa yleisesti, vaan
ainoastaan jokaisen oopperalaulajan omista lihtokohdista, vain yksilon tasolla ja
tilanne kerrallaan.



Aiini ja tunteet

Alemmin tissd tyossd on useasti viitattu klassisen laulutekniikan ja aidon
tunteen fyysisen ilmenemin ristiriitaan. Tissi luvussa selvitetddn lopulta
tarkemmin miten ja miksi tunteet vaikuttavat d4neen.

Tdssd luvussa Kkisittely rajautuu Paul Ekmanin (1999) tarkoittamiin
perustunteisiin (”basic emotions”): Ekmanin mukaan perustunteet ovat tunteita,
joilla on wuniversaali, erityinen ja tunnistettavissa oleva ilmenemi, kuten
kasvonilme tai kehon nikyvi ja tuntuva reaktio, ja erityinen, tille tunteelle spesifi
fysiologinen mekanismi. Tillaiset tunteet syntyvit yleensi tiedostamattomasti ja
nopeasti, ja ovat evoluutiossa kehittyneitd, alun perin hengissi siilymiseen
liittyneitd reaktioita. Tdssd Kisiteltdvit perustunteet ovat viha, pelko tai
sdikdhdys, inho, ilo, suru ja yllitys tai himmistys — tosin on mainittava etti
Ekman on uransa aikana julkaissut useita perustunteiden luetteloita, joten titi
perustunteiden listaa tuskin voi pitdi lopullisena tai varmana. Ekmanin listaamien
perustunteiden lisiksi kisittelen alla myds intohimon, seksuaalisen halun tai
fyysisen thastuksen — miksei rakastumisenkin — tuntemuksen, joka, vaikka ei
olekaan varsinainen perustunne, on kuitenkin fysiologialtaan erityinen ja
oopperassa sangen yleisesti kisitelty aihe.

Ekmanin mukaan “korkeammat” tai “monimutkaisemmat” tunteet —
sellaiset kuin rakkaus, siddli tai katumus — ovat niiden perustunteiden
yhdistelmid ja  kognitiivisia  tulkintoja, jotka tunteva ihminen antaa
kokemukselleen. Ndmi teoriat eivit ole kiistattomasti hyviksyttyjd, mutta timin
luvun kannalta Ekmanin jaottelu on riittivi ja mielekis.

Koska tissd luvussa kisitelldin tunteiden fysiologiaa suhteessa laulutekniikan
fysiologiaan on kuitenkin vilttimitontd ennen tunteiden erittelyd kisitelld
laulamista.

Lyhyesti laulutekniikasta

Jotta tunteiden mekaanisen, fysiologisen vaikutuksen lauludineen voist
tunnistaa, pitdd ensin selvittdd klassisen laulutekniikan fysiologiset vaatimukset
tal seuraukset. Seuraava lyhyt kuvaus laulutekniikan fysiologiasta on tarkoitettu
vain jiljempini seuraavan tunteiden fysiologiaa kuvaavan tekstin pohjaksi niille
lukijoille, joilla ei ole tietimysti tai omakohtaista kokemusta ammattimaisesta
laulamisesta.

Lauluiini syntyy, kun keuhkoista tuleva ja henkitorvessa kulkeva ilmavirta
virdhtelee kulkiessaan ddnenkorkeuden suhteessa sopivasti venyneiden ja toisiaan

vasten painautuneiden #dnthuulten ldpi. Nidin syntyvd ddni kaikuu piin ja
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yliruumiin onteloissa (esimerkiksi nendontelossa, nielussa ja rintakehissd) ja
lopulta levidd ympiristoon avoimen suun kautta. Jousisoittimessa ddni syntyy
analogisesti niin, ettd virdhtelevit kielet vastaisivat ddnthuulia, jousi
hengitysilmaa ja kaitkukoppa kehon onteloita.

Lauludinen kvaliteetissa kysymys on niiden elimiston osien, dinihuulten ja
kurkunpiin, hengityksen lihaksiston seki piin ja yliseldn lihaksiston muodosta,
koosta ja kontrollista. Synnynniiset ominaisuudet, laulamiseen osallistuvien
elinten koko ja muoto, ovat tissi tarkastelussa vihemmin kiinnostavia, joten
absoluuttisten  rakenteellisten seikkojen sijaan  seuraavassa  keskitytidn
diantokanavaan dynaamisena systeemini.

Hyvi lauluteknitkka tarkoittaa pohjimmiltaan kolmen seikan tarkkaa
kontrollia:

. Kurkunpiidn ldp1 virtaavan uloshengityksen tilavuusvirta ja paine
kurkunpdillda. Sana 7paine” pitdd tissd yhteydessi ymmirtid
fysikaalisena suureena, ei siis paineen tunteena tai hengitysilman
painamisena. Liallinen paine #didnihuulilla johtaa huutamiseen tai
kiljumiseen, pahimmillaan jopa ddnihuulten fyysisiin vauriothin (Murry
et al. 2000). Hengitysilman tilavuusvirtaa ja painetta kontrolloidaan
pallean ja rintakehin likkkeelld, jothin taas vaikuttaa hyvin suuri mairi
yli- ja keskikehon lihaksia aina pakaralihaksia myoten. Laulajien
piirissd tihin kontrolliin viitataan tavallisesti sanalla ”tuki”.

. Aisinihuulten venyminen ja massa. Ainihuulet ovat kurkunpiin
rakenteisiin kiinnittyvi limakalvon ja sidekudoksen muodostama ja
lihaskudoksen tukema poimu, jonka virihtely tuottaa dinen. Ainen
korkeus ja osin myo6s #dinen “virl” tar Vsdvy”’ muokkaantuvat
ddanihuulten venymisen, niiden virihtelevin pituuden ja virihtelevin
massan muuttuessa. Ainihuulia kontrolloidaan itse inihuulten
lihaksilla, kurkunpiin lihaksilla sekd kurkunpiidti likuttavilla
lihaksilla. Adnen laatuun vaikuttaa paitsi itse #inihuulten venyminen,
myos kurkunpidin asema ja asento: kurkunpiin lihaksisto ja rustot
muodostavat dynaamisen kokonaisuuden, jossa kurkunpiin ja sitd
ympiroivien lithasten asennon muutos muuttaa kurkunpiin rustojen

asentoa ja sitd kautta vaikuttaa dénihuulten toimintaan.

. Aintskanavan yldosan tilavuus ja muoto. Adnen sijoitus” ja “tila”
tarkoittavat laulajien termistossd kallon, rintakehin, kaulan ja niskan
lihaksilla tehtidvii tyotd, jolla laulaja muokkaa sitéd sointitilaa, jossa déni
katkuu kehon sisilld ja jota kautta se herjastuu ulospiin. Sointitila
vaikuttaa suoraan dinessd soivaan ylisivelsarjaan ja sitd kautta dinen
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sdvyyn, viriin, sotvuuteen, kantavuuteen ja lipilyontikykyyn.
Karkeasti yleistien (mutta alla seuraavan atheen Kisittelyn tarpeisiin
rittédvilld tarkkuudella), hyvilaatuinen lauludini syntyy, kun laulaja:

. Pitdd sisdidn- ja uloshengityksen lihaksistonsa elastisesti toisiaan vasten
aktivoituneina nin, ettd kylkiluut tyontyvit etiille toisistaan ja
rintakehidn tilavuus on mahdollisimman suuri, jolloin pallea piisee
toimimaan  mahdollisimman  vapaasti.  Niin  uloshengityksen
tilavuusvirta ja paine kurkunpiilldi pysyy tasaisen kontrolloituna ja
suhteessa laulettavan dinen korkeuteen ja voimakkuuteen, hengityksen
vitaalikapasiteetti  tulee kiytetyksi mahdollisimman hyvin  ja
taloudellisesti, ja  ilmavirta sdilyy kontrolloituna lipt  koko
uloshengityksen syklin mahdollistaen musikaalisen ilmaisun ja

fraseerauksen toteuttamisen.

. Rentouttaa niskan ja kaulan lihakset niin, ettd kurkunpii rentoutuu
vapaasti sen normaaliin asentoon ja pidsee tarvittaessa myos

litkkumaan vapaasti.

. Kayttdd kallon, kaulan ja kasvojen lihaksia niin, ettid ddntokanavan
yliosan  tilat muokkaantuvat  kulloisenkin  tilanteen mukaan

ddnentuotolle optimaalisiksi. 2+

Ammattimainen laulaja tekee tdmin lihastyon ainakin osin tiedostamattaan,
pitkidn harjoituksen tuomalla rutiinilla: toiston kautta laulajan lihasmuistiin on
jddnyt tieto siitd, miltd laulamisen tulee tuntua, ja tieto siitd, millaisella tyolld
tihdn tuntemukseen pddstddn. Laulaja el siis yleensd kontrolloi tietoisesti
yksittdistd kurkunpiidn lihasta, vaan osaa yhdistidid tietyn tuntemuksen oikeaan
laulutekniikkaan. Samoin laulaja ei kuule omaa didntddn sellaisena kuin
ulkopuolinen kuulija sen kuulee: laulajan aistimus omasta ddnestddn on
luujohteen dominoima, mistd syystd laulaja itse er vilttimidttd kuule oman
lauluizinensi todellista, ulospiin vilittyvii kvaliteettia.

Niin ollen hiiriot ja virheet laulutekniikassa eivit laulajalle itselleen
vilttamittd kuulu d4nen muutoksena tai tunnu selvisti lihasten viiridnid asentona:
laulajan oma kokemus laulutekniitkan horjahtaessa saattaa jiddi esimerkiksi
aavistuksen verran outoon tuntemukseen korkeaa ddntd laulaessa — ja silt
esimerkikst kurkunpiin hienokseltaan viird asento voi kuulua dramaattisena

muutoksena yleison kuulemassa didnessi.

24 Aiheesta voi lukea lisid esimerkiksi Richard Millerin teoksesta Structure of singing
(1986).
88



Tunteet voivat parhaimmillaan suvittid teknisen laulusuorituksen suorastaan
huikeisiin = sfiddrethin  ja avata eldvissd lavatilanteessa uusia ja  ylldttdvid
tulkinnallisia mahdollisuuksia, mutta on myss mahdollista, ettd liikutus katkaisee
ddnentulon kokonaan, ettd ylldttdvd naurunpuuska saa pallean hytkymiin
holtittomasti ja dinen tuen sitd myotd hividmiin, tai ettd vihan ilmaisu jiykistiid
lihakset ja puristaa ddnen soinnittomaksi kiljunnaksi. Tillaiset tilanteet ovat
varmasti tuttuja Kkaikille ihmisille, eivit siis ainoastaan ammattimaisille
danenkdyttijille. Mutta mitd thmisen — tai tidssd yhteydessid tarkemmin, laulajan
— kehossa tapahtuu, kun emootiot astuvat peliin, ja miti se tarkoittaa lauludinen
kannaltar

Tunteiden taksonomiasta

Tissd luvussa joitakin eri tunteita kisitelldidn selkeiin erillising, tunnistettavina
ja helposti analysoitavina 1lmi6ini, kuten Ekman (1999) viittdi niiden olevan.

Tdmi on mahdollisesti kuitenkin harhaa: on mahdollista, etti tosiasiassa eri
tunteet ovat enemmin tai vihemmin hypoteettisia konstruktioita, joiden pohjalla
on ihmiseldiimen luontainen, atavistinen neurofysiologinen reaktio johonkin
sellaiseen  drsykkeeseen, joka ihmisen evoluution aikana on yhdistynyt
tilanteeseen, jossa tietty kiyttiytymismalli on suosinut eloonjidimisti.
Analyyttisind ja tietoisina olentoina me vain olemme nimenneet nimi reaktiot —
ja nithin liittyvit tai niistd aitheutuvat tuntemukset — ja lokeroineet ne toisistaan
erillisiksi tunteiksi.

Niiden erilaisten tunteiden pohjalla on kuitenkin varsin rajallinen joukko
neurologisia drsykevasteita niin, ettd esimerkiksi kurkunpii el hermoston kiskyji
noudattaessaan “tiedd” osallistuuko se surun vai pelon ilmaisemiseen: niin
useammassa tunteessa — jos tunteita siis pidetddn hetken atkaa erillisind —
kurkunpiin asento muuttuu samalla tavalla. Yksiloind me koemme nimi reaktiot
ert tavalla ja olemme tietoisia kehostamme eri asteisesti: esimerkiksi mini
laulajana olen jatkuvasti hieman huolestunut kurkustani, ja sen vuoksi kiinnitidn
huomiota nimenomaan kurkun seudun tuntemuksiin. Voisin helposti kuvitella
esimerkikst tanssijan tai urheilijan kehotietoisuuden olevan aavistuksen
toisenlaista. Niin se, miten me kuvaamme jotakin tunnetta — mutta myos se,
mikst tunteeksi me luokittelemme jonkin oman autonomisen hermoston
reaktiomme — saattaa vathdella hiukan ithmisesti toiseen, eikd edelli olleita
perustunteiden fysiologian kuvauksia tule sen vuoksi lukea ehdottomina tai
lopullisina  totuuksina. Pikemminkin ne edustavat tutkimuskirjallisuuden
tukemaa kuvausta tyypillisistd fysiologisista tunnereaktiosta, joiden tarkoitus
tissd tyossd on kahtalainen: ensinnikin, ne kuvaavat, miten tyypillisessi
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tunnereaktiossa hyvin suuri osa fysiologisesta vasteesta on seurausta autonomisen
hermoston reaktiosta, ja toisaalta kuvausten tarkoitus on kertoa, miten hyvin
monissa tunteissa kehon fysiologinen toiminta on tiysin ristiriidassa klassisen

laulutekniikan vaatimusten kanssa.
Pelko, sidikdhdys - yllatys, himmaistys

Nisdkkiilld on evolutiivisesti  kehittynyt tapa reagoida ylldttivissi ja
mahdollisesti uhkaavissa tilanteissa, niin kutsuttu pakene-tai-taistele (fight-or-
flight) -reaktio. Uhan huomaavan eliimen elimisté valmistautuu pakenemiseen
tai taistelemiseen lisddmilld elimiston kapasiteettia tehokkaaseen fyysiseen
toimintaan: vilittomisti kun aivot tunnistavat uhan — jo ennen kuin tunnistus on
tietoista — sympaattinen hermosto aktivoituu ja mm. nostaa sydimen syketti,
vihentdd verenkiertoa nuissd elimissi, joita e kidytetd pakoon tai taisteluun,
esimerkiksi ruoansulatuksessa, ja lisdd verenkiertoa suurissa lihaksissa. Useita
hormoneita, mm. adrenaliinia ja noradrenaliinia, erittyy verenkiertoon. Maksan
glykogeeni pilkkoutuu glukoosiksi ja vapautuu verenkiertoon. Samalla kehon
hapenottoa parannetaan nostamalla hengityksen frekvenssid ja vetdmilld
automaattisesti kurkunkansi ylos ja taakse, samalla kun kilpirusto painuu eteen —
toisin sanoen kurkunpidd kidntyy aavistuksen vinoon niin, ettd viyld nielusta
henkitorveen on niin avoinna kuin mahdollista. Tdmi reaktio on ihmisellidkin
tidysin automaattinen ja tahdosta riippumaton. (Cannon 1929; Gleitman et al.
2004.)

Kasvoilla pelko nikyy myos tarkoituksenmukaisena, toimintaan valmistavana
reaktiona: silmit aukeavat ja pupillit pienenevit mahdollisimman terdvin nidon
mahdollistamiseksi. Poskilihakset yrittdvit vetdd sieraimet mahdollisimman auki
hengityksen maksimoimiseksi, joskin ithmiselli, jolla on varsin vaatimaton neni,
timid onnistuu huomattavasti hetkommin kuin esimerkiksi hevosella. Samoin
thmisen piloerektio — karvojen pystyyn nouseminen toisaalta ruumiinlaimmon
sddstdmiseksi ja toisaalta jotta eldin niyttiisi mahdollisimman kookkaalta — on
tuloksiltaan vaatimaton, ja myos korvalehtid auki ja katseen suuntaan kiintidvien
lihasten reaktio jdd thmiselld lihes huomaamattomikst muille kuin pelistyneelle
itselleen. Timi kasvojen reaktio on osin autonominen: emme (vilttimittd)
tiectoisesti halua niyttdd pelkoa kasvoillamme ja pystymme jossain miirin
kontrolloimaan kasvolihasten reaktiota, mutta sen laukaiseva aivojen amygdalan
ja hypotalamuksen sekd sympaattisen hermorungon aktiivisuus on tahdosta
riippumaton. (Davis 1992; Gleitman et al. 2004.)
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Kuva 17 Amelia. fyvéiskylin ooppera / Hanna-Kaisa Hamdldinen

Laulajan kannalta tidssd kaikessa olennaista on kurkunpiin, hengityksen ja
kalloon Kkiinnittyvien lihasten autonominen toiminta: aito pelistyminen tai
sitkdhdys  viistimittd kuuluu #idnen horjahtamisena tai  pettimiseni.
Pidempikestoinen pelko — sen jilkeen kun kasvojen lihakset on taas saatu
tietoiseen hallintaan — kuuluu ddnen kireytend sekd hengitystuen etti
kurkunpiin lihasten jinnittyessd ja niiden hallinnan vaikeutuessa.

Jos et jokin dkillinen tapahtuma herdtd thmisessd suorastaan pelkoreaktiota,
kyseeseen tulee perustunteista ylldtys tai hammistys, joka voi ilman muuta olla
positiivinenkin. Pelko- ja himmistysreaktioissa ja niiden fyysisissi ilmenemissi
on paljon samaa; esimerkiksi silmien aukeaminen apposelleen ja hengitysteiden
laajeneminen kuuluvat nithin molempiin (Ekman 1999). Toisin kuin pelosta ja
kauhusta, posititvisen ylldtyksen tai himmistyksen tunteesta on paljonkin hyotyi
laulajalle, ja tillaista mielikuvaa kiytetdin laulupedagogiikassa laajalti: iloisesti
ylldttynyt ilme on laulamisen kannalta hyvin otollinen.

Aito ylldtys on kuitenkin hyvin nopeasti ohimenevi reaktio: se joko laantuu
tat  muuttuu pelokst, 1loksi, stressiksi tai vastaavaksi jo muutamassa
kymmenesosasekunnissa (ks. esim Globisch et al. 1999). Laulupedagogien
opetuksessaan  kidyttimid mielikuvayllittyneisyys ja oikea salamannopea
himmennys ovat kaksi eri asiaa; aito yllitys on sipsihdysreaktio, joka saattaa

horjauttaa hengityksen paineensiitelyi ja sitid kautta siveltasoa, tai jopa pudottaa
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laulajan kokonaan Kkirryiltd musiikin tai nidyttimotilanteen suhteen — eiki
laulaessaan tositilanteessa kuitenkaan vot laskea sen varaan, ettd lavalla tapahtuisi
jatkuvasti jotakin ilahduttavalla tavalla ylldttavid, mikd kohottaisi ddntoviylin

hyviin asemaan lauluteknitkan kannalta.
Itku

Kurkkua kuristaa, on kuin olisi pala kurkussa, kyynelet lihtevit vuotamaan,
nend tukkeutuu ja sieltd valuu limaa, nyyhkytykset vavisuttavat koko kehoa.
Miti itkeminen siis fysiologisesti on? Miti itkiessi tapahtuu?

Itkemisen fysiologiaa kuvaa jo Charles Darwin (1872). Kun ihminen itkee,
monet kasvojen lihaksista supistuvat, jolloin otsa ja nend rypistyvit, kulmat
kurtistuvat, silmien ympirystian lthakset supistuvat, ylihuuli nousee ja silmien
kyynelrauhasista erittyy nestettd. Darwinia kuitenkin himmensi itkun tarkoitus
ja itkemisen evolutitvinen kehitys, eikd Darwinin = kiytossi  olleella

ladketieteelliselld tekniikalla voinut nidhdd kehon sisilld tapahtuvaa, itkuun

littyvid neurologista ja hormonaalista toimintaa.

3

Kuva 18 Popova. Suomen Kansallisooppera /| Heikki Tiuli

Kyynelehtimiseen erikoistunut tutkija van Haeringen (2001) selittdd, miten

neuro- tal psykofysiologinen litkkutus tai suru? laukaisee talamuksen ja

25 "Toisin sanoen aivokuoren tietyilld alueilla nikyvii, leimallisesti subjektiiviseen

suremisen kokemukseen liittyvid ja magneettitomografiassa havaittavaa aktiivisuutta.
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hypotalamuksen reaktion, joka puolestaan aiheuttaa hermostoaktiivisuutta
lakrimaalihermossa, trigeminaaligangliassa (tumakkeessa), ylemmissi
kaulagangliassa (ganglia, . hermosolmu, tumake) ja kitalaen takana olevassa
Meckelin gangliassa, jotka laukaisevat kyynelrauhasen erityksen ja neninielun
limakalvojen erityksen. Koska kaulaganglioiden ja hypotalamuksen vilinen
hermosiie eroaa selkiytimen vieressi kulkevasta sympaattisen hermoston
hermorungosta samassa kohdassa kuin kurkunpiin hermosiikeet, kurkunpii
reagol itkuun samoin kuin pakene tai taistele -reaktiossa: sympaattinen hermosto
ikdidn kuin ei osaa erottaa itkua ja uhkatilannetta toisistaan kurkunpiin kohdalla.

Koska neninielun limakalvojen erite valuu osittain nieluun, nielemisrefleksi
kaynnistyy. Nielemisrefleksissd normaalisti kurkunkansi liikkuu alas peittimiin
henkitorven piin, ja kurkunpid likkuu ylos sitd vasten samalla kun seki
ddnthuulet ettd valeddnihuulet sulkeutuvat. Liikuttuneen thmisen nielussa
nielemisrefleksi ja pakene tai taistele -reaktioon litttyvi hengityksen tehostaminen
toimivat toisiaan vastaan: nielemistid haittaa sympaattisen hermoston atheuttama
kurkunpidin lihasten automaattinen, tahdosta riippumaton jdnnittyminen, aivan
kuin nielemistd estiisi jokin kurkussa oleva este. Tdmi kahden tahdottoman
reaktion konflikti johtaa “pala kurkussa” -aistimukseen, ja samalla se jinnittdi
kurkunpiin lihakset tavalla, joka on tiysin yhteensopimaton jopa normaalin
puheiinen tuottamisen, saati sitten klassisen laulutekniikan kanssa. Téstd johtuu
ddnen pettiminen, kun ithminen on purskahtamaisillaan itkuun, mutta klassisen
laulajan  teknitkkaan vaikuttavat jo vihemmissikin  médrin  tapahtuva
kurkunpiin lihasten jinnittyminen ja limaneritys: litkutus ja suru kuuluvat
dinessd epdvarmuutena, jopa katkeiluna, sijoituksen horjumisena ja iinen
kvaliteetin ”mattaisuutena”.

Kuviteltua itkua, hallittua nyyhkytystd”, kiytetdidn laajalti klassisen
laulutekniikan opetuksessa, silld thmisen nyyhkyttiessi kilpirusto kallistuu eteen
helpottaen ddnthuulten venymistd. Tdtd er kuitenkaan pidd sekoittaa oikeaan
itkemiseen: nyyhkytys on, samaan tapaan kuin edelld Kkisitelty “iloisen
himmistyksen” tunne, hyddyllinen ainoastaan harjoitustilanteessa ja mielikuvan

tai esittimisen tasolla.
Stressi, ahdistus ja viha

Pakene tai taistele -reaktio on evolutiivinen vaste #killiseen, ohimeneviin
uhkaan. kun uhkaava tilanne menee ohi, elimistd purkaa valmiustilan ja palautuu
normaaliksi.

Jos uhkaava tilanne — tai olosuhteet, jotka aivojen ei-tietoinen kerros tulkitsee
uhaksi — jatkuu pitkiin, pakene-tai-taistele -reaktion fysikaalinen vaste alkaa
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vihitellen muuttua elimistolle rasitukseksi. Pitkdaikaisen stressin hyvin tunnetut
ja lukuisat haitalliset terveysvaikutukset toki haittaavat myos laulamista, mutta
ahdistuksella ja wvihalla on eris, ainakin omalla kohdallani leimallinen,
lauluteknitkan kannalta haitallinen, varsin nopeasti ilmenevi seuraus:
Pakene-tai-taistele -reaktion osana autonominen hermosto pysiyttid
ruoansulatuksen ja supistaa mahan verisuonistoa niin, etti veren volyymi riittii
paremmin kuljettamaan happea suuriin lihaksiin (Funkenstein 1955 ja Gleitman
et al. 2004). Tdmin reaktion jatkuessa pidempiin vatsalihakset, mukaan lukien
pallea, jannittyvit jopa kouristukseen asti (Coirault et al. 1999). Samalla rintakehi
reagol syddmen ja verenkierron muutoksiin (Schwartz et al. 1981): viha tai

ahdistus todella tuntuu kovana moykkyni mahassa.

Kuva 19 Popova ja Smirnov (Hannu Niemeli). Suomen Kansallisooppera / Heikki
Tuuli

Klassisen laulutekniikan ”tuki” vaatii rentoa, joustavaa ja reaktiivista palleaa.
Viha ja pelko johtavat epitarkkaan hengityksen kontrolliin, joka on kuultavissa
lauludiinessd ensin forte-kohdissa hienoisena kontrollin  menetyksend, eli
huutamisena tai kiljumisena. Niin esimerkiksi Lady Macbethia esittdvi laulaja
pakotetaan valitsemaan kaunolaulun ja niyttelemisen vililld: rauhallisesti ja
levollisesti esitetty, kauniisti laulettu Lady Macbeth on helposti flegmaattinen ja
sen vuoksi epiuskottava, kun taas raivon ja vihan niytteleminen kuuluu helposti

ddnen kvaliteetissa. Tyotddn tekevd sopraano, teki sitten kumman tahansa
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valinnan, saa tyypillisesti joka tapauksessa kuulla kriitikolta ratkaisunsa johtaneen
jollakin tavalla epdtyydyttiviin tulokseen.

Ilo, riemu ja nauru

Kuten jo aiemmin Kirjoitin, dinen ”sijoitus” tai laulutekniikan “tilat”
muodostetaan lihastyolld, joka hyvin paljon muistuttaa kallonpohjan ja niskan
tyoskentelyd hymyiltdessi. Kun laulutekniikka edellyttid myos rentoa,
reaktiivista keskikehon lihaksistoa, vaikuttaisi siltd, ettd yleinen hyvid mieli on
laulutekniikan kannalta edullisin tunnetila. Tyypillisesti tyytyviisen ja iloisen
thmisen rinnan ja vatsan lihakset rentoutuvat (Schwartz et al. 1981).

Kuten niin usein, liian paljon hyvidid asiaa muuttuu kuitenkin pahaksi.
Oopperan tekeminen on hauskaa, ja siti harjoiteltaessa tyoryhmi tavallaan laskee
suojauksensa, tekee yhdessd asioita, jotka olisivat normaalissa todellisuudessa
omituisia. Monta kertaa harjoitus on pitinyt keskeyttdd hetkeksi, kun joku
laulajista — tai kaikki — nauravat hillitsemitti, kyynelet silmissd jotakin, miki
jossakin muussa kontekstissa el edes olist kovin huvittavaa. Joissain tilanteissa
esimerkiksi ylldttyminen, hermostuminen tai nolostuminen saattaa atheuttaa
hihittely, joten vilttimittd naurun laukaisemiseen ei edes tarvita mitdin ’haus-
kaa”.

Nauraminen on pohjimmiltaan keskivartalon hengityslihasten nopeaa,
rytmistd supistelua, jossa keuhkojen tilavuus pienenee merkittdvisti ja paine
hengitystiessid vastaavasti kasvaa (Filipelli et al. 2000). Nauramisen laukaisevaa
tal huumorin olemassaolon selittdvid neurologista prosessia ei ilmeisesti tdysin
ymmirretd. Sen sijaan naurun hermokontrollista kirjoittaa esimerkiksi Pearce
(2004). Varsinainen nauraminen on fysiologisesti ilmeisesti nimenomaan
sympaattisen ja parasympaattisen hermoston Kkontrolloima toiminto, mutta
impulssi nauraa — huumorintaju — on ainakin osin somaattisesti kontrolloitavissa.
Kuitenkin ihmisen visyessd, stressaantuessa tai tullessa ylldtetyksi huumorin
autonominen luonne korostuu. Tdmi tarkoittaa toisaalta sitd, ettd kun tietty
drsykekynnys ylittyy ja alamme nauraa, emme pysty kontrolloimaan nauramiseen
osallistuvia lihaksia. Sen sijaan pystymme (jossakin méirin) pdsdttimiin, ettemme
tietyssd tilanteessa naura, ja hallitsemaan impulssia nauraa, joskin alentuneessa
viretilassa kuten visyneenid timi tahdonalainen kontrolli holtyy. Jokainen lienee
joskus ajautunut tilanteeseen jossa nauraa hillittomaisti, pystymittd lopettamaan
— kutsuttakoon titid vaikka hepuliksi.

Klassisen laulun tekniikalle nauruhepuli on tuhoisa: aidosti nauraessa pallean
supistelu ja keuhkojen kutistuminen vievit laulajalta tuen ja sen myotid kyvyn

tuottaa ddntd, samalla kun hengityksen paineen vaihtelu tekee #inesti
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katkonaisen ja epitasaisen. Anekdoottina mainittakoon tdssi joidenkin
vastangyttelijoitteni viehdttdvi tapa irvistelld toisille laulajille ollessaan itse selin
yleisvon tai pelleilli muuten. Esimerkiksi fumalten twhon — Gutrunen® ja
Guntherin vilisissd, sisarusten liheisyyttd korostaen ohjatuissa kohtauksissa
vastandyttelijdllini oli tapana matkia suutelemisen pusutteludinid (hiljaisesti,
mutta chdottoman lioitellusti), ja Naamiohuveissa® Kustaa IIl:n roolia

esittineelld tenorilla oli tapana kertoa minua syleillessdin hiljaa korvaani

puujalkavitseji.

Inho

Jo Darwin (1872) esitti inhon
olevan aivojen antama varoitus
siitd, ettd jokin on epihygieenisti,
kenties pilaantunutta tai muuten
vaarallista, ja siksi viltettidvii.
Inhon tunne on kehittynyt, jotta
eliimet — thminen mukaan lukien
— osalsivat varoa syomistd tal
koskemasta jotakin, joka saattaa
olla myrkyllisti tai infektion ldhde.

Kuten niin monilla aiemmin
kisitellyilld tunnereaktioilla, inhon
tuntemuksilla on selvi
funktionaalinen luonne:
inhoreaktio  yrittdd  minimoida
altistuksen mahdollisesti
vaaralliselle aineelle ja

valmistautuu samalla tarvittaessa
Kuva 20 Gutrune, Gunther (Tommi Hakala) poistamaan sen kehosta. ‘Titd
Jja Hagen (Matti Salminen) Suomen
Kansallisooppera /| Heikki Tuuli

tarkoitusta varten aivosaarekkeen
takaosa — nimenomaan maku- ja
hajuaistiin liittyvi aivokuoren osa — aktivoituu (Phillips et al. 1997) samalla kun
myos aitvojuovion (corpus striatum) ja talamuksen kautta kulkeva hermorata ja
aivosillan oksennusrefleksii ohjaava keskus aktivoituvat. Vatsan lihakset
supistuvat, kurkunkansi sulkeutuu, kasvojen lihakset vetivit sieraimet
mahdollisimman umpeen ja kieli tyontyy eteen, mahdollisesti jopa ulos suusta
samalla kun pinnallinen verenkierto hidastuu kenties puistatukseen asti ja

26 & 27 Tyotantotiedot liitteessi 1.
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hengitys muuttuu pinnalliseksi. Kaikki tdmi estid klassisen ddnenmuodostuksen
ja kuuluu jo lievissd muodossaan dédnessi sen kiristymiseni ja ohenemisena.

Vaikka oopperalavalla harvoin — onneksi — toérmid mihinkiidn oikeasti
pilaantuneeseen, ulosteiden tahrimaan, loisia kuhisevaan, mitineviin tai
mirkiviin, inho on kuitenkin hyvin relevantti tunne. Tyber (et al. 2009) selittiii,
miten inhon tunne ja sithen liittyvi fysiologinen reaktio voivat atheutua paitsi
alitajuisesta tarpeesta vilttdd mahdollisia taudinaiheuttajia (ns. patogeeni-inho),
myos alitajuisesta halusta  vilttdd potentiaalisesti vaarallista seksuaalista
kiyttdytymisti tai partnereita (seksuaalinen inho) tai laumakoheesiota hajottavien
tekojen todistamisesta (moraalinen inho). On helppo kuvitella miten Toscaa
laulavaa sopraanoa, joka ei otkeastaan henkilokohtaisesti pidi lainkaan Scarpiaa
esittdvistd baritonista, puistattaa harjoitella Puccinin 7oscan toista ndytostd —
etenkin kun tiedetiin, ettd inhon tunne yleensi ja erityisesti seksuaalinen inho on
tyypillisesti voimakkaampi naisissa kuin miehissi (Druschel et al. 1999).

Inho tarjoaa lukijalle helpon tavan kokeilla oman tunnemuistinsa toimintaa.
Keskity kuvittelemaan mielessdsi, miten katsot liheltd tulehtuneeseen,
mirkiviidn, kirpisentoukkien saastuttamaan kasvojen haavaan — inho on yksi
selkeimmisti, atavistisimmista tunteista, ja siksi meille on yleensid hyvin helppoa
eliytyd sithen jopa fysiologiseen reaktioon asti. Omakohtainen kokemukseni
timinkaltaisesta tunnemuistosta liittyy lukiotkiiseni ARS-gs5-taideniyttelyssi
nikemiini installaatioon, jossa taiteilija pyoritti omia ruumiinnesteitiin ja
eritteitddn kodinkoneissa. Meni monta vuotta ennen kuin pystyin kuulemaan
jonkun mainitsevankin sen teoksen ilman, ettd ajatus siemennesteesti
tehosekoittimessa ja veresti pyykkikoneessa sai aikaan vilittomidn fyysisen
kuvotuksen: on siis myods varmaa, ettd laulaminen inhoreaktion kanssa

samanaikaisesti on mahdotonta — ainakin minulle.
Intohimo

Seksuaalinen intohimo tai fyysinen thastumisen (rakastumisen) kokemus e1
siis ole varsinainen perustunne. Se kuitenkin on oopperassa — erityisesti
romanttisessa ja klassisessa oopperakirjallisuudessa — huomattavan paljon lisni
oleva asia, johon tosielimissi liittyy selvd autonominen fysiologinen reaktio.
Téstd reaktiosta osa tapahtuu vieldpi elimiston niissi osissa joilla lauletaan, joten
himon kisittely tdssd on perusteltua.

Miti siis tapahtuisi Isolden kehossa timin juotua lemmenjuoman ja luotuaan
sen jilkeen katseensa Tristaniin, tai Sieglindessi timin ensi kertaa tunnistaessa
tutun vilkihdyksen Siegmundin silmissi, jos siis Isolden ja Sieglinden kehot ervit

olist pohjimmiltaan kuvitteellisia ja vain lainassa sopraanolta?
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Isolden luodessa katseensa Tristaniin verenkierto hinen aivoissaan lisdintyy
paitsi aivokuoren nikokeskuksessa, myos hidnen aivojensa pihtipoimussa,
aivosaarekkeessa, aivokuoren etuosassa (joka assosioituu mm. piitoksentekoon ja
sosiaalisiin  estothin tai sosiaalisen toiminnan siitelyyn), amygdalassa ja
aivojuoviossa (Karama et al. 2002). Hinen amygdalansa ja aivojuovionsa
aktivoituminen ldhettdd signaalin Isolden vagushermon — joka hermottaa myos
kurkunpiin — kautta hinen keuhkoilleen ja sydamelleen, jolloin Isolden hengitys
muuttuu pinnallisemmaksi ja hinen pulssinsa nousee (Komisaruk et al. 1998), ja
hinen kaulalleen ja rintakehinsi yliosaan nousee punoitus (Zuckerman 1971).
Isolden pupillit laajenevat. Myos Isolden sukuelinten hermotus kulkee osin
vagushermon kautta, jolloin vagushermon aktivoituminen ja aivojen lisddntynyt
oksitosiinin  eritys  johtavat  genitaalialueen limakalvojen  verenkierron
lisddntymisen lisikst myos muiden limakalvojen paksuuntumiseen: Isolden didni
madaltuu, mattaantuu ja muuttuu huokoisemmaksi (Zuckerman 1g71). Téstid
syystd matalaa ja kihe#dd puhedinti pidetidn seksikkidini!

Isoldea laulava sopraano
el tietenkiin yleensi — ellei
ole 1hastunut tenoriin —
reagol  yhtd  voimakkaasti
kuin  Isolde itse tekisi.
Kuitenkin  ooppera, jonka
yksi keskeinen kiyttévoima
on nimenomaan sopraanon ja
tenorin kaikenvoittava
dkillinen rakkaus, on niiden
ensirakastajaroolien  parissa
tyoskenteleville
emotionaalisen
himmennyksen athe: kun
laulaa rakkaudesta ja esittdi
rakastunutta on  helppo
huijata omat aivonsa ainakin
jossakin mddrin reagoimaan
kuin olist rakastunut.

Himmennyksen  lihde
— tdssd lienee nimenomaan
Kuva 21 Gutrune ja Siegfried (Fiirgen Miiller) vastandyttelijin  kasvoilta,

Suomen Kansallisooppera / Heikki Tuuli eleisti ja d4nisti
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(tiedostamatta) luettavissa oleva signaali, joka yllyttdd omaa tiedostamatonta
hermostoa tuottamaan ihastumisen fysiologisen vasteen — joka tavallaan vastaa
juurikin sitd meneillddn olevaa tilannetta, jossa itse on juuri niyttelemissi
thastumista, mutta sen sijaan on tiysin epiyhteensopiva niyttelemisesti tietoisen,
jarkevdn minidn oman ajattelun kanssa. Tilanteen hankaluus johtuu siitd, ettid
ndyttimon todellisuudessa tapahtuu osin samoja asioita kuin oopperan illuusiossa:
roolia esittdvd laulaja todella tekee ja kokee samoja asioita kuin rakastunut
oopperahahmo. Vaikka nimi asiat ovat hahmolle todellisia mutta laulajalle
itselleen niyteltyjd, laulajan keho el mitenkiin vilttamittd tdysin huomaa titd
eroa  — mikid johtaa niihin edelli kuvattuihin fysiologisiin reaktiothin, joiden
laulaja joissain tilanteissa saattaa alkaa kuvitella johtuvan aidoista tunteista.
Lisiksi, nidyttimolld esiintyminen sindnsd on tilanteena hyvin jannittivi.
My®s jannitys ja stressi atheuttavat tiettyjd fysiologisia reaktioita, jotka niyttelijd
saattaa tiedostamattaan yhdistidd vidrin drsykkeisiin ja tulkita viirin. Thmiselle
on tyypillistd etsid kokemilleen fyysisille tuntemuksille syitd ja kognitiivisen
paittelyn avulla nimetd niitd tunteiksi (Schachter ja Singer 1962). Kithdyttivissi
tilanteessa syntyvi fyysinen reaktio, esimerkiksi pelko tai jannitys, kuvitellaan
helposti  mahdollisen  sopivan  partnerin  ldsniollessa  romanttisekst  tai
seksuaaliseksi  kithkoksi, koska niilli tunteilla on fysiologisesti monia
yhteneviisyyksid, kuten kohonnut verenpaine ja hengistyminen. Titd viirin
tulkitun kithtymyksen ilmistd (misattribution of arousal) ovat tutkineet mm.

White et al. (1981).
Tunnekontrollista tai sen puutteesta

Tunnereaktion autonomisuus tarkoittaa sitd, etti kokiessamme jonkin
tunteen niin tdysin tai aitona, ettd jokin drsykekynnys ylittyy, emme pysty
estimiin tihin tunteeseen liittyvii fysiologista reaktiota. Sen sijaan pystymme
jossakin miirin tietoiseen tunteen tukahduttamiseen, supressioon.

Monet kollegani ovat sanoneet vierastavansa ajatusta laulamisesta esimerkiksi
lihiomaisensa hautajaisissa ja pelkiddvinsi, etter laulamisesta tule itkun vuoksi
mitddn. On olemassa paljon thmisid, joille jo pelkkd hautajaistilanne on
harvinaisuutensa vuoksi ahdistava. Minulle hautajaiset tilanteena ovat hyvin
tuttuja tyoskenneltyini jo parikymmentd vuotta ajoittain kanttorina — olen
suorittanut myos kirkkomusiikin maisterintutkinnon. Nunpid kun itse lauloin
muutama vuost sitten isoisini siunaustilaisuudessa, varsinainen yksinlaulusuoritus
sujut  otkein mallikkaasti: olin onnistunut valmentautumaan tilanteeseen
henkisesti siten, ettd toimin kuin kyseessi olisi ollut mikd tahansa
hautajaisesiintyminen. Olin kidynyt tilanteen useampaan otteeseen etukiteen lipi
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mielessdni. Olosuhteet olivat aivan samanlaiset kuin kymmenissd samanlaisissa
tilanteissa aikaisemmin, mutta suljin kuitenkin tehokkaasti pois mielestini sen,
ettd tilld kertaa mustiin pukeutunut saattoviki koostuikin omista liheisistini ja
ettd valkoisessa arkussa makasi rakas ukkini. Itse tilanteessa keskityin
mahdollisimman tiukasti laulamisen tekniseen puoleen ja esimerkiksi tekstin
tuottamisen atheuttamiin fyysisiin tuntemuksiin suussani. Musiikkiesitykseni
jilkeen siirryin rauhallisesti parvelta etupenkkiin perheeni seuraan ja siilytinkin
tyyneyteni tdysin, kunnes oli aika laulaa seurakunnan yhteinen virsi. Jo
ensimmdisten sidkeiden aikana #idneni alkoi ensin horjahdella, sitten vapista ja
lopulta katkeilla kokonaan, ja toisen sikeiston kohdalla sain aikaan enii
epamiiriistd, sivelkorkeudeltaan koko lailla summittaista ulinaa.

Mistd tillainen yhtikkinen romahdus johtur — mikst pystyin laulamaan
yksinlaulun, mutten endd virttdi? Arvelen, ettd kyse on ammattiminin ja
yksityisen minidn erosta: pystyn ammattilaisena ainakin tiettyyn pisteeseen
saakka keskittymiin ainoastaan Kkisilld olevaan tydsuoritukseen ja ilmaisemaan
elimini tositilanteissa, mukana el ole samanlaista tunnekontrollia (eikid
useimmiten edes tarvetta sille), jolloin tunne piisee vaikuttamaan #inen
tuottamiseen aivan eri tavalla. Ammattilaisen roolissa laulaessani esiintymiseen

viistimitti luttyvi jonkinasteinen jannitys seki tietoisuus katseiden (ja toisinaan

Kuva 22 Amelia ja Renato (Turkka Manninen). fyviskylin ooppera /| Hanna-Kaisa

Hémdiléiinen

I00



myo0s arvioinnin) kohteena olemisesta vahvistaa sitd itsekontrollin panssaria, jota
el omassa yksityiseldmissidn millddn jaksa — eikd missdin nimessi pidikddan —
pitdd tauotta ylld. Téstd syystd pystyn mainiosti ndyttimolld laulamaan hallitusti
ja sopivan tunteikkaasti Verdin Naamiohuvien®® koskettavan aarian ”Morrd, ma
prima in grazia”, jossa Amelia pyytidd mieheltdin ennen kuolemaansa saada vield
kerran nihdi ainoa poikansa, mutta pidadyin nyyhkyttdmiin likutuksesta tiysin
laulukyvyttémini, kun oman poikani koulun kevitjuhlissa laulettiin Suvivirtti.

Toisaalta kysymys on varmasti myos harjoituksesta: osallistuttuani yhteensi
useampaan sataan hautajaistilaisuuteen olen tottunut — ehki joku saattaisi jopa
sanoa “turtunut” — hautajaistunnelmaan ja omaisten suruun. Sen takia omat
tunteeni hautajaisissa eivit ylldtd minua, vaan osaan ennakoida ja sen kautta
hallita omaa tunnetilaani niin, ettd pystyn estimididn kehoni autonomisen,
fysiologisen tunnereaktion kidynnistymisen. Osaltaan juuri tistd oli kysymys
alemmassa  Verdin = Macbethin  juhlakohtausta koskevassa kuvauksessani:
ensimmdisissd harjoituksissa olin valmistautumaton omiin tunteisiini, mutta
harjoitusprosessin aikana kisittelin ja etddnnytin ne itsestini niin, etti esitysten
koittaessa pystyin ndyttelemdin 1.ady Macbethin tunteet reagoimatta enid nithin
(tai omiin tunteisiini) aidolla, tiydelli fysiologisella vasteella.

Kuva 23 Popova ja Luka (Heikki Aalto). Suomen Kansallisooppera | Heikki Tiuli

28 Tuotantotiedot liitteessi 1.
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Esittdessdnt William Waltonin Karhussa® leskirouva Popovan roolia hihitin
harjoituksissa tidysin hysteerisesti, kun niin ensimmaisti kertaa Luka-palvelijaani
esittdvian raamikkaan bassobaritonin rooliasussaan: hinet oli tidssi produktiossa
puettu naiseksi, ja vieldpd varsinaiseksi  venildiseksi  punaposkiseksi
kansallispukumaatuskaksi. Siitd huolimatta, ettd hameroolista laskettiin runsaasti
leikkid harjoitusperiodin aikana, saattoi esityksissi kuitenkin kidydd niin, ettid
jokin sopivasti sattunut kommellus, ele, ilme tai katse alkoikin yllittien
naurattaa; eivit yleensd ne asiat, joita oli harjoiteltu ja naurettu aikaisemmin,
vaan uudet ja ylldttivit, joita kaikissa esityksissd kuitenkin aina tulee.

Omat ja lainatut tunteet

Ylempind on Kkisitelty tunteita nimenomaan fysiologisina ja neurologisina
iImi6ind, sivuuttaen kokonaan tunteiden kognitiiviset, “ylevimmit” ja
romanttisemmat ilmenemit. Tdami kisittelytapa et ensiksikididn tarkoita, etteiko
tunteisiin myds minun mielesténi liittyisi muutakin kuin mekanistista fysiologiaa.
Toisekseen, valittu kisittelytapa el myoskiidn tarkoita, ettd pitiisin fysiologisen
tunnereaktion tuntemista laulajan tyon kannalta vilttimidttomini. Valitsemani
kisittelytapa motivoituu kuitenkin kahta kautta:

Ensinnidkin, korostamalla tunnereaktion ei-somaattista, autonomista
luonnetta olen toivoakseni tehnyt lopullisesti selviksi sen, miksi laulaja e1 voi

23 Y

“heittdytyd” “aitoon” tunteeseen, ja miksi luvussa Tunteiden ammattilaiset
lainaamani Baudelaire ja Ruskin ovat mielestini tavoittaneet asiasta jotakin olen-
naista.

Toisekseen, erds timin tyon kannalta olennainen seikka, tunnetartunta,
ndyttdd selittyvdn tunteiden neurologian kautta. Tunnetartunta — mekanismi,
jossa yhtidltd tunteen tunnistaminen muissa thmisissd, ja toisaalta tunteen
ilmeiden ja eleiden fyysinen mimiikka johtavat tunteen kokemiseen — on eris
timin tyon keskeisistd motivaattoreista: viitidn, ettd oopperan kuormittavuuteen
vaikuttaa olennaisesti se, ettd tunnety6td tehdessimme koemme ainakin jossakin
miirin ne (psykofysiologiset) tunteet, joita tyoksemme esitimme, ja etti
oopperan ddrimmaisten tunteiden kirjo selittdd, miksi ooppera (tai ndyttelijintyo
laajemminkin) on niin kuormittavaa kuin se niyttii olevan.

Tunnetartunnan mekanismi selittyy, kun huomataan, ettd yhtiéltd tunteiden
havaitseminen ja tunnistaminen, ja toisaalta tunteiden tunteminen, ovat
atvokuorella samanlaisia tai samankaltaisia tapahtumia: paitsi ettid pelko ja viha
tapahtuvat amygdalan aktivoituessa, myos niiden tunnistamiseen toisen thmisen

29 Tuotantotiedot liitteessi 1.
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ilmeissi ja eleissd liittyy hyvin samanlainen amygdalan aktivoituminen (Davis
1992 ja LeDoux 2003). Sekid inhottavan asian ettd toisen ithmisen inhoavan
ilmeen nikeminen aktivorvat saman arvosaarekkeen (Krolak-Salmon et al. 2003 ja
Phillips et al. 1997). IThmisen hermoston primititvisemmit osat reagoivat toisen
kasvoilla nikyviddn tunteeseen samalla tavalla (joskaan er vilttimittd yhti
voimakkaasti) kuin ihmisen itsensi kokemaan tunteeseen. Tdmid on
ymmirrettivdd, kun oivalletaan tunteiden ja tunneilmaisun evolutiivinen
tarkoitus: jos yksi eldin laumassa laiduntavia nautaeliimid nikee leijonan,
kaikkien eldinten etu on, jos ensimmiisen naudan pelidstyminen vilittomisti
tarttuu nithin. Jos yksi apinoista vahingossa laittaa suuhunsa jotakin iljettivii,
muiden etu on kammota samaa asiaa tai ainetta siti itse maistamatta. Jos toinen
kahdesta koirasta on valmis pakenemaan tai taistelemaan, toisen etu on tunnistaa
timin tunnetila ja valmistautua itsekin taistelemaan, jos tarve niin vaati.
Nautojen, koirien ja apinoiden tavoin myos oopperalaulaja tunnistaa lavalla
lisnd olevat (mutta ndytellyt) tunteet, ilmeisesti sekid itse niytteleminsi ettd
muiden esittdmit tunteet (Strack et al. 1988), ja reagoi nithin kuin omiinsa.
Kokonaan toinen asia on oopperalaulajan siviilitunteiden vaikutus esitykseen:
paitst hahmon tunteet, myos laulajan omat yksityiset tunteet kuuluvat laulajan
ddnessd. Kotoa periisin oleva stressi, huoli toimeentulosta, oopperaseurueen
sisdiset thmissuhteet ja muut arkiset huolenaiheet saattavat kaikki kuulua siini,

miten yleiso kuulee hahmon laulavan aariansa.
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Ulospadsy?

Pari vuotta ennen timin kirjoittamista, erddnid syyskuisena iltana, seisoin
Kansallisoopperan lavalla Gutrunen asussa ja vaaleassa peruukissa kollegoitteni
kanssa rivissi samalla, kun yleis osoitti huumaavasti suosiotaan: Wagnerin Ring-
sykli oli juuri piittynyt maailman palaessa Jumalten tuhossa. Produktio oli nyt
tehty, ohl. Seuraavana aamuna Briinnhilde — joka ei enii ollut Brunnhilde vaan
sopraano  Catherine Foster — matkusti pois Helsingisti ja meididn
nayttimollimme aloitettiin Bizet'n Carmenin harjoitukset.

Wagnerin roolit ovat jollain lailla erilaisia kuin muiden siveltidjien; esimerkiksi
Ringin sisiinen maailma on niin vahva ja ehjd, ja hahmot niin inhimillisid
(riippumatta siitd, ovatko thmisid, jumalia tai kenties kiddpioitd), ettd ne tulevat
laulajalle suorastaan sisiltdpdin. Niithin hahmothin on hyvin helppo samaistua,
mutta ne eivit kuitenkaan ole tyhjennettivissi yhteen tunnetilaan tai yhteen
funktioon. Mutta miten laulajan kiy, kun produktio loppuu, ja hahmosta pitiisi
irtautua?

Muiden ammattien osalta tiedetidin, ettd tyotehtidviin kuuluvien tunteiden
ilmaisu, siis tunnetyd, voi olla d@drimmiinen psykologinen rasite — mutta yhti
useln se niyttdytyy tystyytyviisyyden lihteend. Oopperalaulajan tyshon kuuluva
tunneilmaisu  on  vathtelevampaa ja  ddrimmiisempdd  kuin  monissa
tutkimuskirjallisuudessa  kisitellyissdi ammateissa. Toisaalta, vaikka kyky
darimmiiseen tunneilmaisuun ja tunneherkkyys ilmeisesti onkin osa laulajan
ammattieetosta ja ammatillista identiteettid, ilmaistavat tunteet — siis Toscan
raivokas mustasukkaisuus tai LLady Macbethin laskelmoiva vallanhimo — eivit
sitd ole: nidyttelijdn tai oopperalaulajan ammatillinen identiteetti on monella
tavoin poikkeava verrattuna muihin tunnetyén ammatteihin.

Ammateissa, joissa kisitellddin ddrimmiisid tunteita — sairaanhoitajat ja
poliisit ehki leimallisimpina esimerkkeind — tyontekijdn tukena on tydyhteiso ja
tybnantajan tarjoama ammattiauttajien tuki, ns. tyonohjaus. Sen sijaan
oopperalaulaja — olkoonkin, ettd laulajan tyokseen kisittelemit tunteet ovat
fiktiivisid — on usein pitkityoldinen, yksin keikalla vieraassa kaupungissa, vailla
perheen, ystivien, tyonantajan tai kiinteédn tydyhteison tukea.

Muita ammatteja koskevasta tutkimuksesta on helppo tunnistaa useita
tunnetyon rasituksen purkamiseen kiytettyjd keinoja: huumort — joskus hyvin
graafinen ja episovinnainen huumori (Wanzer et al. 2005) — ja tyttoverien tuki
sekid mahdollisuus “aitojen” tai aidoiksi koettujen tunteiden ilmaisuun tauoilla ja

3° Tuotantotiedot liitteessd 1.

104



vapaa-ajalla (Newlin et al. 1978) tarjoavat mahdollisuuden purkaa sitid ahdistusta,
joka atheutuu esimerkiksi sairaanhoitajille siitd, ettd heididn on osana tyotiddn
kohdattava kirsimysti ja Kirsivid thmisid (jotka eivit mitenkiin vilttimittd osaa
arvostaa heidin tyoponnistuksiaan), ja vaikutettava niissid kohtaamisissa tyynilti,
kirsivillisiltd ja aina toiveikkailta. Itse sairaalan henkilokuntakuoroa aikanani
johtaneena tiedin, ettd sairaanhoitajien potilaita ja hoitotilanteita koskeva sanailu
vol joskus olla hyvinkin virikistd. Samoin tiedidn kanttorintyoni pohjalta, ettid
ennen hautajaisia sakastissa voi olla meneilliin melkoinen mustan huumorin
stand-up-show.

Huumori on myds oopperalaulajan selviytymiskeino: epidilemittd osa
oopperaseurueen keskiniistd vitsailua on seurausta siitd, ettd oopperan maailma
kisittelee usein #ddrimmaiisyyksid kuten sukurutsaa, murhia, kuolemaa ja
vidryyttd, joiden kohtaaminen ja nidytteleminen ikdin kuin ne tapahtuisivat
itselle voisi olla hyvin raskasta, jos toden ja fiktion vilistd rajaa el merkittiisi
selvisti esimerkikst juurt huumorilla. Niin tyon karnevalisointi ja banalisointi
huumorin keinoin ikidin kuin rakentaa suoja-aitaa oopperatalon todellisuuden ja
oopperalavan illuusion vilille ja osoittaa seki itselle ettd muulle tyoryhmille,
missd hahmo piittyy ja laulaja alkaa.

Tillainen suoja-aita ei kuitenkaan tidysin suojaa laulajaa itseddn hahmon
kokemuksilta. Psykoottinen harha, jossa niyttelijille todella jdd rooli piille”
ilmeisesti on #ddrimmiisen harvinainen: titd tyotd tehdessdni en loytidnyt
tutkimuskirjallisuudesta yhtiin luotettavasti dokumentoitua tapausta, miki tosin
el tarkoita, etteikd niitd voist olla olemassa. Silti oopperan tekeminen on
psykologisesti  kuormittavaa, paitsi tyon sindnsi atheuttaman  stressin
(estintymisjdnnitys, keskindinen kilpailu, tyonsaannin epdvarmuus jne.) vuoksi,
myos tunnetyonid. Vaikka laulaja ei siis kuvittelisikaan hahmon tunteiden olevan
omiaan, tai edes varsinaisesti tuntisi niitd tunteita, hahmon niytteleminen ja
harjoittaminen saavat hinet silti ainakin jossain miirin reagoimaan fyysisesti
samoin kuin hahmo reagois, tai niin kuin hin itse hahmon asemassa reagoisi.

Produktion pdidttyminen merkitsee tydryhmin hajoamista (ainakin freelance-
laulajan tapauksessa): tyoyhteison jisenten tuki ja tydryhmin Kkeskindinen
huumort eivit dkisti enidd olekaan laulajan kiytettivissi olevia keinoja. Ne
kollegat, joiden kanssa laulaja on harjoitus- ja esityskaudella viettinyt aikaansa
hyvinkin = tuviist, matkustavat toisaalle. Hotellissa asuminen  vieraassa
kaupungissa loppuu, ja laulajan on matkustettava omaan kotiinsa ja sopeuduttava
normaaliin elimiin sen hyvine ja huonoine puolineen — tai lihdettivi jilleen
uuteen kaupunkiin ja uuteen tyoyhteisoon. Samalla myds rooli ja roolthahmo, jota

laulaja on tyostinyt kuukausien ajan, loppuu ja tavallaan lakkaa olemasta: kun
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laulaja viimeisen niytoksen jilkeen riisuu roolipukunsa, hahmo, siis se toinen
johon viitattiin aiemmin luvussa Myotdeldamisestd ja hahmon toiseudesta,
poistuu paitsi ndyttdmoltd, myos hahmoa esittineen laulajan elimisti. Hyvin
monella tavalla hahmo 1kddn kuin kuolee, tai hahmo ja sitd esittinyt niyttelijd
eroavat.

Surun ydinprosessi on luopuminen (Erjanti 1999, 178), ja loppumisen,
lihtemisen ja luopumisen kokemukseen liittyy merkittivd tunnekuorma.
Probsting et al. (1985) kuvaavat psykologista reaktiota tydttoméksi jddmiseen.
Novitz (1980) kisittelee lukijan tuntemaa surua kirjallisen hahmon kuoleman
johdosta ja Cohen (2003) tutkii surua parasosiaalisten suhteiden (eli julkisuuden
henkilsithin kohdistuvien yksipuolisten tunnesiteiden) piittyessi. Kaikissa niissi
tutkimuksissa normaali ja terve psykologinen reaktio menetykseen ja
luopumiseen muistuttaa sitd surua, jonka liheisen kuolema tai tirkeidn
thmissuhteen pddttyminen atheuttaa.

Psykoanalyysin kontekstissa niitd havaintoja selittdd objektisuhdeteoria
(esim. Fairbairn 1990) ja kiintymyssuhdeteoria (esim. Bowlby 1969, 1973 ja 1980
tai Hazan et al. 1990 ja 1994): yksilon varhaislapsuudessa kokema hoiva ja
liheisyys vaikuttavat sithen, miten yksilo toisaalta muodostaa kiintymyssuhteita
ja toisaalta miten yksilo reagoi ndiden suhteiden katkeamiseen. Samalla yksilo
thmiseldimeni pohjimmiltaan kehittyy samoin kuin laumaelidimet, joille lauman
tuoma turva on hyvin keskeinen eloonjiddmistd edistidvi tekijid; toisin sanoen
koska laumaeldimiin — ja ithmiseen yhtend nusti — on kohdistunut selked
laumakoheesiota edistivid kiyttiytymismalleja suosiva evolutiivinen paine,
laumaeldimen poikasilla on tiettyjid kehitysvaiheita joissa ne oppivat tai kasvavat
lauman jdseniksi. Ndmi laumaeldimille tyypilliset kiyttdytymismallit ovat niin
primitiivisid, ettd ne laukeavat tietyistd #rsykkeistd riippumatta siitd, ovatko
drsykkeet “aitoja”: kuuluisa demonstraatio tistd ovat Spaldingin ja Heinrothin
seki  myohemmin Lorenzin linnunpoikasten leimautumiskdyttaytymisti
tutkineet kokeet, joissa ankanpoikaset leimautuivat ilmapalloon (Lorenz 2002).

Yksinkertaistavana yhteenvetona voisi kai sanoa, ettd tyypillisesti ihminen
kokee epdmukavuutta joutuessaan eroon niistd yhteisoistd ja yksiloistd, jotka
muodostavat hinen ”laumansa” (sana ”lauma” on tidssd monikossa: thmisyksilo
vol kuulua yhtd aikaa useampaan laumaan, kuten perheeseensi, ystivipiiriinsi,
tyoyhteisoonsd jne.). Mitd uiviimpi, pitkidkestoisempt ja tirkedmpi jokin
thmissuhde on ollut, ja toisaalta samaan aikaan, mitd lopullisempi ero on, sitid
ankarampana yksilo kokee erosta atheutuvan ahdistuksen — ja ahdistusta voi
kokea vaikka pédttyvi thmissuhde e1 olist ”aito” tai ”todellinen”, kuten Novitz
(1980) ja Cohen (2003) osoittavat.
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Niinpd mind mitd ilmeisimmin tein surutyotd kun Kansallisoopperan Ring3!
padttyr:  silld  hetkelli minulla  e1  ollut tiedossa uutta  kiinnitystid
Kansallisoopperaan, joten jouduin eroon tisti tydyhteisostid ja sithen kuuluvista
kollegoista — ja samaan aikaan jouduin eroamaan myos Gutrunesta. Tietenkdin
kokemani tunteet — ”sureminen” olisi ehki liallinen nimi sille mitid koin — eivit
olleet yhtd intensiivisid kuin se suru, jota olen kokenut liheisteni kuoleman
johdosta, mutta silti tunteent olivat olemassa olevia ja vaativat Kisittely4.

Etenkin kun produktioiden viliin jdi tauko, tai jos tekemini rooli on syysti
tai toisesta ollut minulle mieluisa ja muodostunut itselleni tirkeiksi, irtautumisenti
roolista todella kulkee joidenkin Kiibler-Rossin (2005) hahmottelemien surutyon
vatheiden ldpi3?: saatan kieltdid produktion todella pédttyneen (vaihe 1) — ehki se
tulee aivan kohta repriisiin tai ehki siitid pétetidin tehdd muutama yliméiriinen
ndytos. Produktion pddttyminen suututtaa tai harmittaa minua (vathe 2),

Kuva 24 Gutrune. Suomen Kansallisooppera /| Heikki Tiuli

31 Tuotantotiedot liitteessi 1.

32Tietenkidn nimi vaiheet e1vit seuraa toisiaan kaavamaisest, ja roolista irtautumisent
voist Jdsentdid aivan yhtd hyvin jonkin toisen surutyon mallin — vaikkapa Erjannin (1999)
kuvaaman — mukaan, mutta oman reaktioni kuvaaminen klassisin Kiibler-Rossin
surutyon vathein paitsi palvelee timin tyon tarkoitusperid on myos henkilokohtaisella

tasolla varsin huvittavaa.
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seuraava kiinnitykseni saattaa tuntua merkityksettoméltd (vathe 3) tai typerilti
pidttyneeseen verrattuna, tai saatan olla varma siitd, ettd timi oli nyt tidssid enki
enid 1kind saa uutta (tai ainakaan yhtd hyvi#) roolia, paitsi ehki jos harjoittelen
vastedes oikein ahkerasti (vaihe 4), kunnes lopulta hyviksyn (vaihe 5) tilanteen ja
lihden tyostimiin seuraavaa roolia, konserttia tai muuta projektia.

Naisena teen surutyotd pidosin keinoin, jotka Kiibler-Ross (2005) nimesi
naisellisiksi: puhumalla tunteistani. Rasitan ystidvidni ja perhettini toistuvilla
muisteluksilla ja kertomuksilla produktiosta tai kuvauksilla produktion aikaisista
sattumuksista ja keskusteluista. Kenties ndiden muisteluksien, kertomusten ja
kuvausten kuuljjoille jdd joskus episelviksi, mitkd vaikuttimet ajavat minut
puhumaan itsestini ja kokemuksistani. Saattaa olla, ettd niille ystivistini, jotka
eivit itse laula tyokseen (ja joille jo oopperalavalle kiipeiminen on etdinen ja upea
asia, jonka vain harvat saavat eliminsd aikana tehdi — mitd se kieltimittd
onkin), oopperaproduktion piittymisen sureminen vaikuttaa diivailulta — ja on
aivan varmaa, etti puolisoani kiusaa kuunnella kertomuksiani mukavien
kollegoiden kuten sankaritenorien ja komeiden baritonien tekemisist.

Tietenkdin mind en sure samalla lailla jokaisen roolini pddttymisti: joistakin
produktioista eroon piddseminen on suoranainen helpotus, kun taas osa rooleistani
on muodostunut minulle selvdsti muita merkityksellisemmiksi. Ristiriitainen,
moniulotteinen ja kertomuksen kannalta merkittivd hahmo (kuten Gutrune tai
Lady Macbeth33) on tietenkin hauskempi tehdd kuin rooli, joka — vaikka olisikin
prima donna —rooli — on silti yksiulotteinen, kiilltokuvamainen ja tyhjipiinen,
perinteinen naishahmo. Roolin suuruus on toki merkitsevi asia, mutta ehki vield
merkittdvimpi on henkilsohjauksen ja oman taustatyoni luoma hahmon sisilts:
olen tehnyt sivurooleja, joilla on ollut sisdlté ja merkitys, ja pidirooleja, joilla ei
tuntunut olevan luonnetta tai persoonaa. Kiinnostavaa kylld, jos verrataan Lady
Macbethia ja Gutrunea — miiritietoista, proaktivista, aggressiivistakin naista, ja
reaktiivista, pehmedd  moninkertaista uhria  —  minulle  hahmojen
merkittivyydessi ei ole ratkaisevaa eroa: sen sijaan Lady Macbeth ja
Naamiohuvien Amelia, molemmat Verdin suurten oopperoiden A-rooleja,
nimellisesti yhtid merkittivid, olivat lopulta minulle henkilokohtaisella tasolla
tdysin er1 kaliperin tehtdvid emotionaaliselta tirkeydeltddn, mistd syystd myos
hyvistien jittiminen niille hahmoille on sujunut hyvin eri tavalla.

Samalla tavalla kuin hautajaiset ovat kuolleen thmisen omaisille siirtymariitti,
tirked etappt matkalla surusta eteenpdin, my6s oopperaproduktioiden
“hautajaisilla” on suuri merkitys nithin osallistuville. Produktion hautajaiset eivit

33 Tuotantotiedot liitteessd 1.
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niinkdidn muistuta protestanttista ruumiinsiunauksen seremoniaa, vaan
mieluummin katolisen perinteen mukaisia ruumiinvalvojaisia (esimerkiksi
irlantilainen wake), tal suorastaan pakanallisia petjaisia. Hautajaiset ovat
tyoryhmin viimeinen yhteinen kokoontuminen, erdénlainen karnevaali tai véirin
kuninkaan pdivd, jossa rooleista (mukaan lukien tyoryhmidn @ sisidiset
auktoriteettiroolit, kuten ohjaaja tai tuottaja) luovutaan ja tehtyi tyoti juhlitaan
— joskus rankastikin.
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Taiteilijaelimisti ja taiteilijana elimisesti

Kontrasti produktion aikaisen usein hyvin tiiviin ja intensiivisen mutta
samalla palkitsevan ja kiinnostavan tygskentelyn, ja toisaalta produktioiden
vilisen ajan vililld on suuri: freelance-oopperalaulajan toimenkuvan ikdvimmit
tyotehtivit, kuten Kkoelauluthin osallistuminen ja esiintymisien myyminen
(agentuurien avustuksella tar omatoimisesti) ajoittuu ainakin itsellini
produktioiden viliseen aikaan. Siind missd produktiolla on selvi aikataulu, jonka
toteutumista valvovat ohjaaja ja tuottaja niin, ettd laulaja itse ei joudu
suunnittelemaan ja johtamaan omaa ajankiyttodin, produktioiden vilissi laulaja
vastaa itse omasta atkataulustaan. Kun produktion aikana laulaja on jdsen
tyoyhteisossd sekid luova taiteilija, jolla on tehtivi ja tarkoitus, produktioiden
vilissd laulaja on kaksinkertaisesti ulkopuolinen. Etenkin, jos laulajan kalenterissa
on runsaammin aukkopaikkoja, produktion pidittyminen voi olla laulajalle
siirtymi tarkoituksellisesta padmairittomiin, juhlavasta arkiseen ja mielekkiisti
turhauttavaan.

Timid tyo on Kkeskittynyt kuvaamaan oopperan esittimisen vaikutuksia
laulajaan, ja tunteiden vaikutusta laulamiseen, mutta kuten edellisessi luvussa jo
pohjustettiin, laulajan tyshon kuuluu paljon muutakin kuin vain roolin harjoittelu
ja estintyminen, ja laulajalla on my&s omia tunteita, e1 vain oopperaan kirjoitettuja
tunteita. Tissd luvussa kisitellddn lyhyesti laulajan elimidd oopperalavan ulko-
puolella.

Freelance-oopperalaulaja on juhlittu elimiid suurempi tihti ja taiteilija vain
hividvin lyhyen hetken, aplodien ajan. Produktioiden vililld hin on vain taiteen
pitkityoldinen, puolityston laulaja, jonka edellisisti aplodeista on joka aamu
kulunut aina vain pidempi aika. Jokaisen pitkityolidisen kokemuksessa on
epiilemittd samankaltaisia piirteitd: epdvarmuus, huoli tyon jatkumisesta ja
toimeentulosta ja pettymys, kun tyd e1 jatkukaan, ja jatkuvasta tyonhausta —
sopraanon tapauksessa koelauluista — seuraava toistuva hylkdimisen ja
kelpaamattomuuden kokemus. On #ddrimmiisen vaikeaa kiivetd koelaulussa
lavalle ja esittdd sivilivaatteissaan pelkin pianon sidestykselld tunteisiin kiyvi
aaria, jota oopperassa kehystii lavastuksen, puvustuksen ja orkesterin lisiksi itse
oopperan konteksti, jossa aaria on merkityksellinen. Silti koelaulussa pitdid pystyi
(vihintddn) samaan suoritukseen kuin oopperassakin.

Oopperalaulajan ammatti on kuitenkin joistain muista pitkityon ammateista
poiketen lisiksi #ddrimmiisen julkinen. Ensimmiinen ilmentymid tistd
julkisuudesta on  kritiikki, julkinen palaute. Sind, missi tyypillinen
piatkityoldinen  kuuntelee palautetta kahden esimiehensi kanssa tai
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pahimmillaankin tyoyhteison sisilld, oopperalaulaja timin /isédksi lukee osan
palautteesta sanomalehdistd, blogeista tai periti internetin keskustelupalstoilta.
Kritikki on tietenkin vilttimidton osa oopperalaulajan ty6td ja  yleison
kuluttajansuojaa, mutta laulajaa yksiloni, thmisend se voi silti satuttaa: se, etti
saa yhdessi muutaman muun sadan tuhannen suomalaisen kanssa lukea aamun
Helsingin Sanomista ”kiljuvansa” e1 tunnu varsinaisesti mukavalta.

Tosin vihintddn yhtd pahalta tuntuu se, ettei kriitikko lainkaan vaivaudu
paikalle — tai vieldi pahempaa, sivuuttaa esityksen arvioinnissa laulajan
suorituksen edes mainitsematta sitdi! Arvioinnin puute nidyttiytyy esiintyville
taiteilijalle kannanottona sekin. Jos kriitikko ei1 kritisol, tarkoittaako se kenties,
ettet kriittkko tai timin tyollistivd sanomalehti piddi minua taiteilijana
varteenotettavana tai merkittdvind? Solistitehtdviin - kutsutaan mielelldin
maksavaa yleisod kiinnostavia muusikoita, ja yleiso kiinnostuu tietenkin niistd
muusikoista, jotka se ennestddn tuntee esimerkiksi  sanomalehtien
kulttuurisivuilta’4, joten laulajan suhde kritiikkiin on viistimittd hyvin
kaksijakoinen.

Toinen oopperalaulajan tyon julkisuudesta seuraava tekijd on se, etti jokainen
onnistuminen johtaa sukulaisten ja tuttavien — niidden kaukaisempienkin —
yhteydenottojen lisiksi aivan tuntemattomiltakin yleison edustajilta tuleviin
viestethin ja onnitteluthin. Tdstd seuraa helposti perspektitviharha: jos nimi
thmiset huomaavat onnistumiseni, he varmaankin kiinnittivit huomiota mydos
nithin roolethin, joita en saanut ja nithin solistikeikkoihin, joille kutsuttiin joku
muu. Tosiasiassahan vain #drimmiisen harva yleison jidsen jaksaa seurata
taiteilijan uran yksityiskohtia, ja niistikin, jotka huomaavat, etti jotakuta laulajaa
e1 ole valittu tiettyyn roolin, vain ant harva on mitenkiin pahansuopa.

Itse asiassa yleison jdsenet etvit vilttimittd ole niin kovin tarkkoja siitid, kuka
taiteilija heille kulloinkin esiintyy: lukuisia hienoja rooleja suurissa oopperataloissa
esittinyt Kollegani Helena Juntunen kertoi taannoin esiintyneensid eriissi
maakuntaoopperassa, kun niytoksen jilkeen muutama innokas oopperanystivi
tuli onnittelemaan laulajaa ja keskustelemaan timin kanssa. Vasta ndiden rouvien
kerrottua varsin pitkillisesti miten he rakastavat laulajattaren ddnti ja kuinka he
ovat alusta asti seuranneet timin uraa osoittautui, ettd rouvat olivat erchtyneet:
he sekoittivat timin kollegani toiseen laulajaan, joka oli niille oopperanystiville

34 Tistd syystid ne opiskeluaikojen oopperaproduktioiden hengennostatuspuheet, joissa
kiistettiin jyrkisti jako ”ykkos- ja kakkosmiehitykseen” kuulostivat jo silloin juuri niin
epirehellisiltd kuin ne olivatkin: kriitikot istuivat tietenkin joukolla ensi-illassa, eivitki

yleensi kiyneet katsomassa kakkosmiehityksessi esiintyneiti opiskelijoita lainkaan.
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tutumpi naistenlehtien kautta — mutta joka ei itse asiassa esiintynyt lainkaan
tissd nimenomaisessa produktiossa! Helena, vaikka onkin kansainvilisesti
menestynyt ja hieno laulaja, el juurt ndy kotimaisessa mediassa muuten kuin
ammattiin liuttyvissd yhteyksissid. Tamikin kohtaaminen pidttyl onnellisesti:
kollegani e1 hyvisydidmisyyttiddn eleellikddn paljastanut rouville niiden
erehtyneen, ja he arvatenkin vield tidndidnkin laskevat oopperaelimyksensi
kokonaan viirin sopraanon ansioksi.

Laulajan suhde julkisuuteen ja yleisoon onkin vield yksi emotionaalisen
kuorman lihde. Toisaalta julkisuus auttaa téiden saamisessa, ja titd tyotd tehdiddn
yleisod varten. Edellisessid kappaleessa kerrottu anekdootti ja aiempi kertomus
jalkapalloa katsoneen kuningas Marken atheuttamasta nirkistyksestd ovat
kuitenkin hyvin kuvaavia: vaikka tidtd tyotd tehdididn yleisod varten ja vaikka
yleisod onkin tavallisesti oikein mukava kohdata, yleison edustajat eivit
vilttimittd aina osaa Kkiyttdytyd tahdikkaasti. Tietimittomyyttddn tai
vahingossa he saattavat tehdid tai sanoa asioita, jotka esiintyville taiteilijalle,
varsinkin oopperaroolin esittimisen jilkeisessi fyysisessd ja emotionaalisessa
uupumuksessa, niyttiytyvit hyvinkin satuttavina.

Stanislavski muistuttaa teoksessaan Niyttelijin tyo (2011, 730), ettd
niyttimotaiteilijan  olisi syytd kdyttdytyd asiallisesti ja arvokkaasti myds
ndyttimon ulkopuolella, silli kaikenlaiset skandaalit ja rotostely heittdvit
varjonsa paitsi taiteilijan itsensid, myos koko ammattikunnan ja taiteenlajin ylle.
Tiamid on tietysti totta lihes missd tahansa julkisessa ammatissa. Kuitenkin
ilmeisesti laulajien hyvinkin arkinen ja tylsid jokapiiviinen todellisuus on niin
suuressa ristiriidassa laulajan tyonkuvan kanssa, ettd julkisuudessa esilld ollut
laulaja voi joutua suorastaan esittimiin oopperalaulajan glamoriisid roolia myos
vapaa-ajallaan, tavatessaan yleison edustajia omana itseniin tyonsi ulkopuolella.
Ainakin itse koen tillaiset odotukset hyvin ikidvini ja rajoittavina: onneksi sentiin
pahimmanlaatuinen kohu- ja iltapiivilehdisto ei osoita juurt minkéinlaista
kiinnostusta oopperalaulajia tai muita klassisen musiikin ammattilaisia kohtaan, ja
laulaja saa yleensd (kenties joitakin harvoja maailmantihtid lukuun ottamatta)
pitdd yksityiseliminsd omanaan, ellei itse varta vasten tyrkyttiydy lehtien sivuil-
le.
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Opinniytteeseen sopiva yhteenveto

Tissd tyossd on nyt yli sadan konekirjoitusliuskan verran etsitty vastausta
kysymykseen missd mielessd tai milld tavoin tunteiden tunteminen on laulajan tyitd,
miten laulaja tekee tunnetyitd ja miten tunnetyd vaikuttaa laulajaan? Millaisia
vastauksia siis lopulta loydettiin?

Oopperat kertovat usein dramaattisista, jannittivisti tapahtumista ja asioista,
ja tarinan Kiinteissi oopperan hahmot tuntevat ddrimmiisid tunteita: vihaa,
rakkautta, kauhua, voitonriemua ja vallanhimoa. Oopperalaulaja e1 kuitenkaan
ole esittiminsd hahmo, eikd hin niytellessdin koe niitd tapahtumia, joista
ooppera kertoo — hin esittdd hahmoaan, el eld timin elamid. Siksi oopperalaulaja
el myoskididn tunne hahmon tunteita siten, kuin hahmo ne oopperan kuvaamassa
tilanteessa itse tuntisi. Eikd oopperalaulaja edes voist esiintyessddn tuntea
hahmon tunteita: kuten luvussa Adni ja tunteet kuvattiin, tunnekokemus
vaikuttaa dineen, ja useimmat voimakkaat tunnekokemukset suorastaan estiviit
laulajaa ylldpitimastd klassisen laulun tekniikkaa. Jos siis sopraano laulaa hyvilld
tekniikalla, on lihes varmaa, ettet hin juuri silld hetkelld tunne niité tunteita, joita
esimerkiksi Sieglinde tai Lady Macbeth tuntisi.

Silti oopperalaulajan tyohon kuuluu tunteiden ilmaisu, eikd timid ole
kokonaan vaaratonta: luvussa Tunteiden ammattilaiset luotiin lyhyt katsaus
tunnetyon tutkimukseen, mukaan lukien tunnetartuntana tunnettuun ilmiéon.
Tunnetartunnassa toisten kasvoilla ja eleissi nihdyt tunteet tarttuvat
havainnoijaan: koska tunteen tunnistaminen toisissa ja tunteen kokeminen itse
muistuttavat neurofysiologialtaan toisiaan, ihmiseldin tuntee — yleensi
lievempind, mutta silti — ne tunteet jotka nikee muiden kasvoilla. Samalla
mekanismilla johonkin tunteeseen luittyvien eleiden ja ilmeiden esittiminen
johtaa tunteen kokemiseen. Niin oopperalaulaja esittiessiin hahmonsa tunteita
altistuu tunnetartunnan kautta myos hahmonsa tunnekokemukselle.

Koska tunteen fysiologinen ilmenemd on kuitenkin usein ristiriidassa
laulutekniikan kanssa, laulajan on kontrolloitava tunnekokemustaan. Luvussa
Aiini ja tunteet kuvattiin myos tunnekontrollin mekanismeja: laulaja pyrkii
kisittelemiddn hahmonsa tunteet roolianalyysin ja harjoitusten aikana niin, ettid
esityksessi hin ei endd yllity niistd. Laulaja on jo ehtinyt kisitelldi hahmonsa
tunteet, eikd joudu endd esityksessd miettiméddn, miten itse suhtautuisi nithin.
Toisin sanoen, esityksessi laulaja néyttelee. Hin on oopperalavalla roolissa, mutta
pohjimmiltaan omana itseniin, tekemissi tyotdidn ja nauttimassa siitd: oopperan
tekeminen on riemukas mutta haastava kokemus, ja oopperan illuusion
onnistuminen vaatii sitd, ettd laulaja esityksessi keskittyy oopperalavan
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todellisuuteen, el oopperan ja sen hahmojen muodostamaan illuusioon.

Sen sijaan tehdessidin roolianalyysii ja harjoitellessaan rooliaan oopperalaulaja
mitd suurimmassa miirin tekee tunnetyoti. Luvuissa Myotieliminen ja
hahmon toiseus sekd Samaistumisesta tutkittiin timidn tunnetyon
mekanismeja: keskeinen kysymys niissid luvuissa oli se, missi miirin laulaja
kokee roolthahmon olevan laulajasta erillinen toinen, johon voi samaistua.
Roolithahmo tietenkin on fiktiota, hintd ei ole olemassa muuten kuin laulajan
niyttelemini ja laulajan mielikuvituksen sisilld, joten on kyseenalaista voiko
hahmo olla toinen — ja jos hahmo ei ole foinen, empatia (sellaisena kuin
psykoanalyysi sen ymmirtdd) ei  soveltuisikaan kuvaamaan laulajan
suhtautumista hahmoonsa. Toisaalta samaistuminen taiteen vastaanoton tai
taidekokemuksen mekanismina on sekin ongelmallinen laulajan ja hahmon
suhteen selittdjdni: samaistumisen tutkimuksen lihtokohdat eiviit niytd suoraan
soptvan oopperalaulajan kokemukseen roolitydstiidn, vaikka niiden tutkimusten
tuloksia ilmeisesti voikin soveltaa roolityon tekemiseen. Niistd lihtokohdista
luvuissa Mydétideldminen ja hahmon toiseus sekd Samaistumisesta
hahmoteltiin roolitydn prosessia nimenomaan tunnetyon nikokulmasta: roolitysti
tehdessdin laulaja  ensin  esimerkiksi  samaistumisen, empatian  tal
stanislavskilaisen psykoteknitkan keinoin kokee tai sisillistyttdd hahmonsa
tunteet, ja kehittdd nille titd kautta niyteltivin ilmentymin eleissi ja ilmeissi.
Tdmin jilkeen laulaja kisittelee nimi tunteet ja ottaa ne hallintaansa esimerkiksi
etdgdnnyttdmilld ne itsestddn tai yksinkertaisesti tottumalla nithin, jolloin
tunnekokemus ei enii esityksessi ole niin voimakas etti se estéisi laulamisen.

Niin oopperalaulajan tunnetyo vaiheistuu hinen tydprosessinsa mukaan: hin
tavoittelee ert asioita ja kidyttdd eri keinoja roolianalyysissd, harjoitusvaiheessa ja
esityksissd. Tidssd oopperalaulajan tunnety6 eroaa muista tunnetyon ammateista,
joissa tunnetyon tavoitteet ja menetelmit siilyvit suhteellisen muuttumattomina
lip1 tyotehtivien, jopa lipi tyduran. Toinen merkittivd ero oopperalaulajan ja
esimerkiksi sairaanhoitajan ammattien vililli on ilmaistavien tunteiden sisilto:
poiketen muista tunnetydn ammateista oopperalaulaja ilmaisee osana tyotidn
myos kielteisid ja tuhoavia tunteita. Kolmas merkittdvi ero oopperalaulajan ja
muiden tunnetyén ammattien vililldi on se, ettdi oopperalaulajan niyttelemit
tunteet eivdt kuulu hidnen ammattieetokseensa: siind missi me oletamme
sairaanhoitajan todella olevan empaattisen toiveikas ja hymyilevin ystivillinen,
oopperalaulajan ei odoteta todella olevan vallanhimoinen kuin Lady Macbeth tai
ristiriitaisen rakkauden repimid kuin Naamiohuvien Amelia. Hinen odotetaan
nidyttelevin niitd tunteita, ja kykenevin suurieleiseen ja teatraaliseen tunteiden
ilmaisuun, ja hineltd kenties odotetaan myos lavan ulkopuolella tietynlaista
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oopperalaulajamaista kiytostd (kuten luku Taiteilijaelimistid ja taiteilijana
elimisestd kuvaa), mutta roolityé on silti hidnelle vain tydsuoritus, el hinen
ammatillinen minidkuvansa.

Niistd tunnetyon ammattien vilisistd eroista huolimatta oopperalaulaja silti
tekee tunnetydti: hin ilmaisee tunteita osana ammattiaan. Tilld tunneilmaisulla
on vatkutuksensa paitsi oopperalaulajan dineen ja lauluteknitkkaan, myos
laulajaan itseensid: tunnetartunnan kautta hin altistuu hahmonsa tunteille ja
kokee ne itse, roolityon alkuvaiheissa enemmin kuin sen lopussa.
Tunnedissonanssi tarkoittaa epidsuhtaa tai epdyhteensopivuutta oman persoonan
tal tunnetilan ja tyon vaatiman tunneilmaisun villli — sis sitd, ettd kaupan
myyji joutuu hymyilemiin asiakkailleen ystivillisesti, vaikka olist itse surullinen
tai vihainen. Kuten luvussa Tunteiden ammattilaiset kerrottiin, tunnety6n
tutkimus yhdistdd tunnedissonanssin tydperiiseen stressiin ja tyduupumukseen,
eikd oopperalaulajakaan ole tille stressille immuuni.

Titd stressin kokemusta muokkaa vield se, miten oopperalaulajan kollegat ja
tyoyhteiso  toimivat (kuten luvussa Ryhmityostd, tyoryhmistd ja
taiteilijapersoonista kuvataan): esittdessddn hahmonsa tunteita oopperalaulaja
altistuu myos vastandyttelijgn ja timidn hahmon tunneilmaisulle — ja
mahdollisesti sille ristiriidalle, joka on esimerkiksi Hagenin, pahan primus
motorin, ja titd esittdvin ystivillisen ja joviaalin bassolaulajan tunneilmaisujen
vililld. My6s muut oopperalavan todellisuuden toimijat — esimerkiksi ohjaaja,
kapellimestari ja orkestert — vaikuttavat sithen mitd oopperalaulaja tuntee ja
kokee harjoituksissa ja esityksissi. Ja lopulta: oopperalaulajaan vaikuttaa yleiso ja
yleison tunneilmaisu. Kun seisoo lavalla kidet sympaattisen Duncanin veressi,
aistil paitsi yleison reaktion sopraanon roolityhon, (parhaimmillaan) my6s yleison
reaktion hahmojen verityshon. Toisin sanoen yleison viliton ja sanaton palaute
siitd, mitd oopperalaulaja tekee, pitdd laulajan mielessd suhteuttaa paitsi laulajan
onnistumiseen roolissaan myods hahmon tekemisiin oopperan illuusion siséll4.

Lisiksi oopperalaulajaa kuormittavat hinen tyonsi julkisuus ja epdvarmuus,
kuten luvussa Taiteilijaelimistd ja taiteilijana eldmisestd kuvataan:
esiintyvini taiteilijana oopperalaulaja tyoskentelee paitst piatkityoldisend, jonka
elanto riippuu oopperatalojen ja orkesterien armosta, myos yleison ja eri
medioiden kiinnostuksen kohteena, joka saa palautetta suorituksestaan paitsi
keskustellessaan kahden kesken esimiehensi kanssa, myos lukemalla arvion
tekemisistddn aamun sanomalehdestd yhtd aikaa muutaman sadan tuhannen
muun lukijan kanssa. Ja timid on vielipd se parempi vaihtoehto: sellaisen
taitetlijan, jonka tekemisistd yleiso ja kriitikot eivit edes kiinnostu, tilanne on

vield synkempi.
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Jos timin tyon tulokset siis haluaa kiteyttdd muutamaan virkkeeseen, mitd
pitdisi sanoar Ehkid ensimmiisend se, ettd oopperalaulajan ammatti on mitid
suurimmissa mairin tunnetyoti, ja hinen tyshyvinvointinsa kannalta on edullista
tunnistaa ne mekanismit, joilla niytelty tunne vaikuttaa laulajan omiin tunteisiin
ja laulajaan itseensi. Toisekseen, oopperalaulajan on vilttimitontd ymmértid
miten (fysiologinen) tunnekokemus vaikuttaa lauludineen: oopperalaulaja ei
yksinkertaisesti voi vain heittdytyd hahmonsa tunteisiin, vaan hinen tulee loytii
itselleen sopivat tavat kisitelld hahmonsa tunteet valmiiksi ennen kuin nousee
lavalle yleison eteen esittimiidn niitd. Ja kolmanneksi, oopperalaulajan on hyvi
pohtia niitd mekanismeja, joilla hinen tydyhteisonsid ja yleisonsd vaikuttavat
hinen laulamiseensa ja niyttelemiseensd. Valitettavasti laulajan koulutus tai
hinen tyonantajiltaan saamansa tuki eivit aina ruttdvisti valmista laulajaa timin
kuorman kantamiseen tai helpota sen kohtaamista: jokainen laulaja kohtaa timin
kuorman omien sosiaalisten turvaverkkojensa — perheensd, ystiviensi,
kollegoidensa — tukemana, ja oman jirkensi, todellisuudentajunsa sekd omien
henkisten voimavarojensa varassa.

Parhaassa tapauksessa tutkielmani Kkylvdd siemenen timin athepiirin
jatkotutkimukselle; itse olen titd viimeistellessini pyoritellyt ajatusta niiden eri
tieteenaloilta kokoamieni tiedonmurusten tyostamisti vield
kidytinnonliheisempididn muotoon, kenties suorastaan ooppera-alan henkisen

tyohyvinvoinnin opaskirjakst.
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Epédsovinnainen epilogi

Jilkikiteen tarkasteltuna timid ty® ndyttdd muodostuneen eridinlaiseksi
materialistisen demystifikaation evankeliumiksi, jossa taide on ty6td ja tunne
eliimellinen reaktio; jossa taiteilija et heittdydy elimiid suuremman kokemuksen
vietdviksi, Pegasos el kanna muusia Parnassokselta, valkyriat eivit saata lavalle
sortuneita taiteilijoita Elysionin kentille3s, ja jossa — aivan erityisesti — laulaja
hengittidd itse, omalla palleallaan ja keuhkoillaan sen sijaan, ettd tuntisi miten
maailmanhenki virtaa hinen ldvitseen.

Tdmi on tietenkin totta.

Kuitenkin, kun rutkija Jenni Littili matkustaa ylos eldimellisten ja
darimmiisten tunteiden Kongojokea kohdatakseen oopperalaulaja Jenni Littilidn,
toivon, ettd lukijat eivit ajaudu pitimiin kertoja Jenni Littildd reduktionistisena
tal pessimistisend materialistina. Pdinvastoin: pelkit tavanomaiset yliluonnolliset
selitykset eivit mitenkididn ruttdist tekemiin oopperan laulamisesta tai sen
kuuntelemisesta niin katarttista, himmentivii ja elimiid suurempaa kokemusta
kuin se on. Ooppera — ja taide ylipdinsi — on maagista nimenomaan siksi, ettd se
on luonnollista, ja sellaisena Kisittimittomin monimutkaista ja thmeellistd. Ehki
minun sallitaan isd Teilhard de Chardinin (1961) tavoin ajatella luonnollisen
olevan yliluonnollisen (ainoa) ilmenemi niin, ettd ndiden kahden erottaminen
toisistaan on mahdotonta ja reduktionistista paitsi silloin, kun viitetddn
luonnollisen olevan asia an sich, myos silloin, kun viitetddn yliluonnollisen
toimivan luonnollisen ulkopuolella tai siitéd piittaamatta.

Tiastd syystd aiempien lukujen sisiltimid psykologiaan, fysiologiaan ja
neurologiaan tukeutuvaa oopperalaulajan tunnetyon erittelyd er tule lukea
materialistisena manifestina. Sen sijaan, timin kenties voi halutessaan ymmartii
manifestina toisaalta oopperalaulajan tyon halpahintaista romantisointia vastaan
ja toisaalta laiskasta epidanalyyttisyydestd ja epid-dlyllisyydesti kumpuavia
laulamista koskevia taikauskoja vastaan, mutta materialismi (tai teilhardilaisesta
ajattelusta ammentava kristillisyys) ei  missdidn tapauksessa sulje pois
mahdollisuutta ylevidn, jaloon ja ihmeelliseen — valitettavasti kaikki

35 Siltd varalta ettd asiasta syntyisi episelvyyttd mainittakoon, ettid oopperalaulajan
muusia ei ole yhdeksii vaan kolme, Aoide (laulu”), Melete ("harjoitus”) ja Mneme
("muist1”), kuten Pausanias (1918) kertoo; myyttien virheellinen sekoittaminen
keskeniin on tissi tahallista, ja vaikka muu antiikin mytologia olisikin pelkkii legendaa,
Marsyaksen tarina (Hyginus 2012) on varsin hyvi kuvaus musiikkikilpailuiden

tuomaroinnista seki kilpailussa palkintosijoille sijoittuneen — vaan e1 voittaneen — osasta.

117



perustunteita korkeampi ja kauniimpi rajautui Kirjoitusprosessin aikana timéin
tyon ulkopuolelle.

Uskon aiemmissa luvuissa kuvanneeni omaa roolityén prosessiani parhaani
mukaan  rehellisesti,  uskollisesti  ja  objektuvisesti, ja  selittineeni
tutkimuskirjallisuuteen nojaten varsin hyvin mitdi omassa mielessidni tapahtuu
oopperan ja sen harjoitusten aikana. En kuitenkaan ole varsinaisesti pettynyt, jos
joku timin tyon luettuaan on laulajan tunteista tdysin ert mieltd: tunteet ovat
hyvin henkilokohtainen asia, ja koska lihtokohtani tidssi tydssi on ollut
introspektiivinen, en tietenkidin vor viittdd tulosteni olevan varmasti
yleistettdvissi kaikkiin laulajiin. Itselleni téistd on joka tapauksessa ollut valtavasti
hyotyd: olen Kirjoitusprosessin myotd oppinut paremmin havainnoimaan ja
tyohoni kuuluvia tilanteita sekd tunnistamaan ja kisitteleméidn niiden herdttamii
tuntemuksia, miki osaltaan vihentidnee tunnetyostd atheutuvaa kuormitusta
tulevissa tyotehtivissani — et mikiin vihidinen hyoty siis.

Jos timid tyo kuitenkin osoittautuu jonkun toisenkin laulajan mielestd
kiinnostavaksi tai hyodylliseksi, siti parempi, mutta jo sindlldin, pelkkini
kirjoittamisen prosessina timi tyo on ollut hauska ja kinnostava. Niinpd kiitidn
niitd lukijoitani, jotka ovat jaksaneet niihin viimeisiin sanoihin asti, ja toivon, etti
lukukokemus on ollut teille edes puoliksi niin vithdyttdvd kuin kirjoittamisen
kokemus on ollut minulle.

Toolossd, 22.5.2016

Teidin,

Jenni Litulid, sopraano

118



Lahteet

Baudelaire, Charles 1962. Curiosités esthetiques, L' Art romantique, et autres Oeuvres
critiques. Pariisi: Garnier.

Bjorling, Jussi 1950. E lucevan le stelle Giacomo Puccinin oopperasta 7osca.
Grevilius, N. johtaa Ruotsin radion sinfoniaorkesteria, CD, EMI Classics #75900.

Blair, Rhonda 2009. Cognitive Neuroscience and Acting: Imagination,
Conceptual Blending and Empathy. The Drama Review 53 (4): 92—103.

Bowlby, John 1969. Attachment and loss, Vol. 1: Attachment. New York: Basic
Books.

Bowlby, John 1973. Attachment and loss, Vol. 2: Separation. New York: Basic
Books.

Bowlby, John 1980. Attachment and loss, Vol. 3: Loss, sadness and depression.
New York: Basic Books.

Brotheridge, Celeste M ja Grandey, Alicia A 2002. Emotional labor and burnout:

Comparing two perspectives of ‘people work'. Journal of Vocational Behavior 60:
739
Cannon, Walter B. 1929. Bodily changes in pain, hunger, fear, and rage. New York:

Appleton-Century-Crofts; sihkoinen kopio The Venus Project,
http://www.thevenusproject.com/downloads/ebooks/.

de Chardin, Teilhard 1961. The Phenomenon of Man. New York: Harper & Row.

Clément, Catherine 1988. Opera, or the undoing of women. Lontoo: 1. B. Taurish
Publishers.

Cohen, Jonathan 2003. Parasocial Breakups: Measuring Individual Differences in
Responses to the Dissolution of Parasocial Relationships. Mass Communication
and Society 6(2): 191—202.

Corrault, Catherine; Chemla, Denis ja Lecarpentier, Yves 1999. Relaxation of the
diaphragm mwuscle. fournal of Applied Physiology 87(4): 1243—1252.

Coleridge Samuel 'T. 1817. Biographia Literaria. digitaalinen teksti Project
Gutenberg 2004.

Darwin, Charles 1872. The expression of the emotions in man and animals. London,
John Murray. Elektroninen kopio http://darwin-online.org.uk/.

119



Davis, Michael 1992. The role of the amygdala in fear and anxiety. Annual reviews
of Neuroscience, 15: 353—1375.

Decety, Jean. (toim.) and Ickes, William (toim.) 2009. 7%e Social Neuroscience of
Empathy. Cambridge: MIT Press.

Diderot, Denis ja Irving, Henry (toim.) 2007. The Paradox of Acting. Whitefish:
Kessinger Publishing.

Diderot, Denis 1987. Néyttelijin paradoksi. Helsinki: Teatterikorkeakoulun
julkaisusarja Nro 7.

Druschel, B.A. ja Sherman, ML.F. 1999. Disgust sensitivity as a function of the Big
Five and gender. Personality and Individual Differences 26 (4): 739—748.

Ekman, Paul 1999. Basic Emotions. Teoksessa Dalgleish, T. (toim.) ja Power, M.
(toim.): Handbook of Cognition and Emotion. Sussex: John Wiley & Sons.

Ellis, John 1982. Visible fictions: Cinema, Television, Video. Lontoo: Routledge &
Kegan Paul Limited.

Erjanti, Helena 1999. From Emotional Turmoil to Tranquility. Grief as a Process of
Giving in. A Study on Spousal Bereavement. Acta Universitatis Tamperensis 715.
Vammala: Vammalan Kirjapaino.

Fairbairn, William R. D. 1990. Psychoanalytical studies of personality, 8. Painos.
Lontoo: Routledge & Kegan Paul Limited.

Feldman, Martha 1995. Magic Mirrors and the Seria Stage: Thoughts toward a
Ritual View. Journal of the American Musicological Society 48 (3): 423—484.

Filipelli, M., Pellegrino, R., Iandelli, I., Misuri, G., Rodarte, R., Duranti, R.,
Brusasco, V. ja Scano, G. 2000. Respiratory dynamics during laughter. fournal of

Applied Physiology 9o (4): 1441—1446.

Freud, Sigmund 1993. Johdatus narsismiin ja muita esseiti. Suomentanut Mirja
Rutanen. Helsinki: Love Kirjat.

Freud, Sigmund 1964. Johdatus psykoanalyysiin. Suomentanut Erkki Puranen.
Jyviskyli: Gummerus.

Friedheim, Philip 1966. Rhythmic Structure in Schoenberg's Atonal
Compositions. fournal of the American Musicological Society 16 (1): 59—72.

Funkenstein, Daniel H. 1955. The physiology of fear and anger. Scientific
American, vol 192(5): 74—8o0.

120



Gleitman, Henry 1990. Some reflections on drama and the dramatic experience.
Teoksessa Rock, I. (toim.) 7he legacy of Solomon Asch: Essays in cognition and
social psychology. Hillsdale, N.]J.: Erlbaum.

Gleitman, Henry, Fridlund, Alan ja Reisberg, Daniel 2004. Psychology. New York:
W.W. Norton & Company.

Globisch, Jutta; Hamm, Alfons; Esteves, Francisco and Ohman, Arne 1999. Fear
appears fast: Temporal course of startle reflex potentiation in animal fearful
subjects. Psychophysiology, 36: 66—75.

Goldstein, Thalia; Wu, Katherine ja Winner, Ellen 2009—2010. Actors Are Skilled
In Theory of Mind But Not Empathy. Imagination, Cognition and Personality 29

(2): 115—133.
Grandey, Alicia A. 2003. When "The Show Must Go On": Surface acting and

deep acting as determinants of emotional exhaustion and peer-rated service
delivery. Academy of Management Journal 46 (1): 86—96.

Grandey, Alicia A., Dickter, David N. ja Hock-Peng Sin 2004. The customer is
not always right: Customer verbal aggression toward service employees. fournal of

Organizational Behavior 25 (3): 1—22.

Grandey, Alicia A., Fisk, Glenda M. ja Steiner, Dirk D. 2005. Must "service with
a smile" be stressful? The moderate role of personal control for American and
French employees. fournal of Applied Psychology 9o (5): 893—904.

van Haeringen, Nico J. 2001. The (Neuro)Anatomy of the Lacrimal System and
the Biological Aspects of Crying. Teoksessa Vingerhoets, Ad (toim.) ja Cornelius,
Randolph. (toim.): Adult Crying, a Biophysiological Approach. Philadelphia: Taylor
& Francis.

Hatfield, Elaine Cacioppo, John T. ja Rapson, Richard L. 1994. Emotional
contagion, Studies in Emotion and Social Interaction. Cambridge: Cambridge
University Press.

Hazan, Cindy ja Shaver, Phillip R. 1990. Love and work: An attachment
theoretical perspective. fournal of Personality and Social Psychology, 59 (2):
270—280.

Hazan, Cindy ja Shaver, Phillip R. 1994. Attachment as an organizational
framework for research on close relationships. Psychological Inquiry 5 (1): 1—22.

Hill, John W. 2009. Stanislavski and Cognitive Science, a letter to Rhonda Blair.
The Drama Review 54 (3): 9—11.

I21



Hochschild, Arlie R. 1983. The managed heart: Commercialization of human feeling.
Berkeley: University of California Press.

Hyginus, Gaius Julius ja Grant, Mary (kiint.) 2011. Fabulae. Elektroninen teksti
Theoi Project http://www.theot.com/Text/HyginusFabulaer.html.

Jansz, Jeroen 2002. Jansz, J.: Emotional Dissonance. Theory (5 Psychology 12 (1):
79—95-

Jauss, Hans. R. 1977. Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik.
Miinchen: Fink.

Johnstone, Tom ja Scherer, Klaus R. 1999. The eftects of emotions on voice
quality. Proceedings of the XIVth International Congress of Phonetic Sciences:
2029—2032.

Juslin, Patrik (toim.) ja Sloboda, John A. (toim.) 2001. Music and Emotion: Theory
and Research. Oxford: Oxford University Press.

Karama, S., Lecours, A., Leroux, J-P., Bourgoin, P., Beaudoin, G., Joubert, S. ja
Beauregard, M. 2002. Areas of brain activation in males and females during
viewing of erotic film excerpts. Human Brain Mapping 16(1): 1—13.

Komisaruk, Barry ja Whipple, Beverly 1998. Love as sensory stimulation:
physiological consequences of its deprivation and expression.
Psychoneuroendrocrinology 23(8): 927—944.

Korhonen-Bjérkman, Heidi 2010. Konstuniversitetets egna disciplin. Synvinklar
till konstnirlig forskning och institutionstillhorighet. Musiikki 1/2010: 3—36.

Korhonen-Bjorkman, Heidi 2016. Musikerrister i Betsy Jolas musik — dialoger och
spelerfarenheter i analys. Acta Musicologica Fennica 33. Helsinki:
Musikvetenskapliga sillskapet 1 Finland.

Koskinen, Anu 2013. Tunnetiloissa — Teatterikorkeakoulussa 198o- ja 19go-
luvuilla opiskelleiden néiyttelijoiden késitykset tunteista ja néyttelijiiden
tunnetydskentelysti. Acta Scenica 34. Helsinki: Teatterikorkeakoulu, esittidvien
taiteiden tutkimuskeskus.

Krolak-Salmon, P., Hénaff M-A., Isnard, J., Tallon-Baudry, C., Guénot, M.,
Vighetto, A., Bertrand, O. ja Mauguiere, F. 2003. An attention modulated
response to disgust in human ventral anterior insula. Annals of Neurology 53(4):

446—453.

Kurkela, Kari 2008. Oivaltavan kohtaamisen tila — niikokohtia tieteen ja taiteen

vuorovaikutukseen. Musiikki 3—4/2008: 40—63.

122



Kiibler-Ross, Elisabeth ja Kessler, David 2005. On Grief and Grieving: Finding the
Meaning of Grief Through the Five Stages of Loss. New York: Simon & Schuster
Ltd.

Lacan, Jacques ja Sheridan, Alan (kiint.) 1977. Eerits: A Selection. Lontoo:
Tavistock Publications.

Lapsley, Robert ja Westlake, Michael 1988. Film Theory: An Introduction.
Manchester: Manchester University Press.

LeDoux, Joseph 2003. The Emotional Brain, Fear, and the Amygdala. Ce//ular
and Molecular Biology 23(4—5): 727—738.

Levinson, Jerrold 1997. Emotion in Response to Art: A Survey of the Terrain.
Teoksessa Hjort, M. (toim.) ja Laver, S. (toim.): Emotion and the Arts. Oxford:
Oxford University Press.

Lorenz, Konrad 2002. King Solomon$ Ring, 2. Ed. Lontoo: Routledge.

Littili, Jenni 2011. Enkeleitid ja thmisid. 11 tohtorikonsertin kisiohjelmaessee.

Wagneriaani 2/2011: 16—21.

Lituld, Jenni 2015. Erwartung — Psykodraama a la Wienerschule. 1V
tohtorikonsertin kisiohjelmaessee. Liitteeni tissi teoksessa.

Martin, Susan E. 1999. Police Force or Police Service? Gender and Emotional
Labor. The Annals of the American Academy of Political and Social Science 561 (1):

111—126.

Miller, Richard 1986. Structure of Singing: System and Art of Vocal Technique. New
York: Schirmer.

Mulvey, Laura 1975. Visual Pleasure and Narrative Cinema. Teoksessa Warhol,
Robyn (toim.) ja Herndl, Diane (toim): Feminisms. An anthology of literary theory
and criticism. Oxford: Blackwell Publishing.

Murry, Thomas ja Rosen, Clark. A. 2000. Phonotrauma associated with crying.
Journal of Voice 14(4): 575—580.

Mikeld-Eskola, Raija 2001. PANG — siind se on ! leatterikatsojan tunneresonanssi.
Tampere: Tampereen yliopisto, Taideaineiden laitos.

Newlin, Nancy J. ja Wellisch, David K. 1978. The oncology nurse: life on an
emotional roller coaster. Cancer Nursing 1 (6): 447—450.

123



Newton, James 1987. Uncommon Friends: Life with Thomas Edison, Henry Ford,
Harvey Firestone, Alexis Carrel, and Charles Lindbergh. New York: Mariner Books.

Nietzsche, Friedrich 1872. Birth of Tragedy. Elektroninen teksti
https://archive.org/details/BirthOf Tragedy.

Novitz, David 198o. Fiction, Imagination and Emotion. 7%e fournal of Aesthetics
and Art Criticism 38 (3): 279—288.

Oksanen-Lyytikidinen, Johanna 2015. Puku taiteena ja tyivilineend —
Nayttimiapuvun merkitys kolmessa oopperaproduktiossa. Helsinki: Helsingin
yliopisto, Kiyttiytymistieteellinen tiedekunta.

Pausanias 1918. Fausanias’ Description of Greece with an English Translation by
WH.S. Jones, Litt.D., and H.A. Ormerod, M.A., in 4 Volumes. Cambridge: Harvard

University Press. Elektroninen kopio Project Perseus, Tufts University 2012.

Pearce, J.M.S. 2004: Some Neurological Aspects of Laughter. Furopean Neurology
52(3): T169—171.

Phillips, M., Young, A., Senior, C., Brammer, M., Andrew, C., Calder, A.,
Bullmore, E., Perrett, D., Rowland, D., Williams, S., Gray, J. ja David, A. 1997 A

specific neural substrate for perceiving facial expressions of disgust. Nature 389:

495—498.

Phillips-Matz, Mary Jane 2002. Puccini: a biography. Boston: Northeastern
University Press.

Probsting, Elizabeth ja Till, Wolfgang 1985. Suicidality and unemployment. 7%e
Journal of Crisis Intervention and Suicide Prevention 6 (1): 19—35.

Rogers, Carl 1959. A theory of therapy, personality and interpersonal
relationships, as developed in the client-centered framework. Teoksessa Koch,
Sigmund (toim.). Psychology: A study of science. Vol. 3. New York: McGraw Hill.

Roos, Martina 2009: Kokonaisilmaisun kurssi v. 2009. Sibelius-Akatemia.

Ruskin, John 1902. The Works of fohn Ruskin ed. E. 'T. Cook and Alexander
Wedderburn (39 vols.). Lontoo: George Allen.

Schachter, Stanley ja Singer, Jerome (1962). Cognitive, Social, and Physiological
Determinants of Emotional State. Psychological Review. 69: 379—7399.

Schafer, Roy 1968: Aspects of Internalization. New York: International Universities
Press.

124



Scherer, Klaus 1995. Expression of emotion in voice and music. fournal of Voice g
(3): 235—248.
Schwartz, Gary, Weinberg, Daniel ja Singer, Jefferson 1981. Cardiovascular

Differentiation of Happiness, Sadness, Anger and Fear Following Imagery and
Exercise. Psychosomatic Medicine 43(4): 343—304.

Schonberg, Arnold 1984: Style and Idea. Los Angeles: University of California
Press.

Scott, P. Anne 2001. Emotion, moral perception, and nursing practice, Nursing
Philosophy 1 (2): 123—133.
Shakespeare, William 1606. Macbeth. Teoksessa Craig, W.J. (toim.) 1894. 7%e

complete works of Shakespeare. Lontoo: Oxford University Press.

Smith, Pam 2008. Compassion and Smiles: What’s the Evidence? fournal of
Research in Nursing 13 (5): 367—370.

Stacey, Jackie 1994. Star gazing. Hollywood Cinema and Female Spectatorship.
Lontoo: Routledge.

Stanislavski, Konstantin 2011. Néyttelijiin tyd. Suomentanut Kristiina Repo.

Helsinki: Otava.

Stanislavski, Konstantin ja Rumjantsev, Pavel 1975. Stanislavski on Opera.
Lontoo: Routledge.

Stein, Erwin (ed.) 1987: Arnold Schinberg. Letters. Berkeley: University of
California Press.

Steinberg, Ronnie ja Figart, Deborah 1999. Emotional labor since the Managed
Heart, The Annals of the American Academy of Political and Social Science 561 (1):
8—26.

Sternberg, Robert J. 1997. Thinking Styles. Cambridge: Cambridge University

Press.

Strack, Fritz; Martin, Leonard ja Stepper, Sabine 1988. Inhibiting and facilitating
conditions of the human smile: A nonobtrusive test of the facial feedback
hypothesis, fournal of Personality and Social Psychology 54 (5): 768—777.

Tolsto1, Leo 2013. Leo Tolstoys Live Corpse. Lontoo: Stagedoor Publishing.

Tyber, Joshua; Lieberman, Debra ja Griskevicius, Vladas 2009. Microbes, Mating
and Morality: individual differences in three functional domains of disgust.
Journal of Personality and Social Psychology 97 (1): 103—122.

125



Wagner, Richard 1909: Opera and drama teoksessa Ellis, William Ashton
(kddntinyt ja toimittanut) Richard Wagners prose works, vol. 2: Opera and drama.
Lontoo: Kegan Paul, Trench, Tritbner & Co. Ltd.

Wanzer, Melissa, Booth-Butterfield, Melanie ja Booth-Butterfield, Steve 2005.
”If We Didn't Use Humor, We'd Cry”: Humorous Coping Communication in
Health Care Settings. Journal of Health Communication 10 (2): 105—122.

White, Gregory; Fishbein, Stanley ja Rutsein, Jeffrey (1981). Passionate love and
the misattribution of arousal. Journal of Personality and Social Psychology 41:
56—62.

Wilde, Oscar 1997. The Burden of Ithys. teoksessa Complete Poetry. Oxford:
Oxford University Press.

Zapf, Dieter 2003. Emotion work and psychological well-being: A review of the
literature and some conceptual considerations. Human Resource Management
Review 12 (2): 237—268.

Zuckerman, Marvin 1971. Physiological measures of sexual arousal in the human.
Psychological Bulletin 75(5): 297—7329.

126



Liite 1: Kirjoitusprosessin aikana tehdyt
oopperaproduktiot

Giuseppe Verdi (libretto: Francesco Maria Piave ja Andrea Maffei,
William Shakespearen ndytelmin pohjalta) 1847: Macbeth / Lady
Macbeth. Keski-Suomen alueooppera 2010—r11. Ohjaaja Ville Saukkonen,
kapellimestari Tibor Boganyi. Esitykset 31.12.2010 seki 5.1., 7.1., 13.1, 15.1.,

I9.1., 21.1., 22.1., 27.1. Ja 29.1.2011

Richard Wagner (libretto: Richard Wagner) 1870: Valkyyria / Gerhilde.
Suomen Kansallisooppera 2011. Ohjaaja Gotz Friedrich (1994—1999),
uusintaohjaus Anna Kelo ja Kim Amberla, kapellimestari Leif Segerstam. 11

jatkotutkintokonsertti. Esitykset 13.8. ja 7.9.2011

Richard Wagner (libretto: Richard Wagner) 1876: fumalten tuho/
Gutrune, Kolmas Norna. Suomen Kansallisooppera 2011. Ohjaaja Gotz
Friedrich (1999), uusintaohjaus Anna Kelo ja Kim Amberla, kapellimestari Leif
Segerstam. II jatkotutkintokonsertti. Esitykset 3.9. ja 11.9.2011

Giuseppe Verdi (libretto: Antonio Somma) 1859: Un Ballo in Maschera /
Amelia. Keski-Suomen alueooppera 2012—13. Ohjaaja Jussi Tapola,
kapellimestari Ralf Kircher. Esitykset 31.12.2012 seki 17.1., 19.1., 1.2., 7.2, 8.2.,
15.2. Ja 16.2.2013

William Walton (libretto: Paul Dehn ja William Walton, suom. Juhani
Koivisto ja Jukka Rissanen, Anton TSehovin ndytelmin pohjalta):
Karhu (The Bear)/ Popova. Suomen Kansallisooppera 2013. Ohjaaja Ville
Saukkonen, kapellimestarit Dalia Stasevska (2013), John Storgards ja Kurt
Kopecky (2014). Esitykset 12.10., 17.10., 9.11., 13.11. Ja 18.11.2013 seki 28.8.,
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Arnold Schonberg (libretto: Marie Pappenheim): Erwartung / Nainen.
Turun Filharmoninen Orkesteri 2015. Ohjaaja Ville Saukkonen, koreografia Sami
Saikkonen, kapellimestari Leif Segerstam. IV jatkotutkintokonsertti. Esitys

16.1.2015
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Liite 2: "Keskiossd Wagner”

1. Jatkotutkintokonsertin kisiohjelma

Konsertti:
Jenni Lituld, sopraano
Kiril Kozlovsky, piano
Sibelius-Akatemian konserttisali 25.5.2011 klo 19

Ohjelma:

Franz Liszt
Die Lorelei (S. 273, 1856)
Anfangs wollt ich... (S. 311, 1860)
Es muss ein wunderbares sein (S. 314, 1852)
In Liebeslust (S. 318, 1858)
Oh! quand je dors (S. 282/2, 1849)
Richard Wagner
Fiinf Gedichte fiir eine Frauenstimme, WWV g1 (1857-58)

I. Der Engel

2. Stehe sull!

3. Im Treibhaus

4. Schmerzen

5. Traume
Henri Duparc
La vague et la cloche (1871)
Elegie (1874)
L'invitation au voyage (1870)
Le manoir de Rosemonde (ca. 1879)
Extase (1874)
Richard Strauss
Vier Lieder, op. 27 (1893-94)

I. Ruhe, meine Seele!

2. Cicilie

3. Heimliche Aufforderung

4 Morgen!
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Keskiossd Wagner — instrumenttina nuori
wagnersopraano

“Ei tuolla ddnelld voi Schubertia laulaa”

Osallistuin taannoin erididseen keskieurooppalaiseen laulukilpailuun, jossa
vilierien kilpailuohjelmaan kuului yksi pakollinen Schubertin lied. En vilttimittid
olist laulanut Schubertia, ellei se olisi ollut pakollinen osa ohjelmaa, koska tunnen
toki liedin esittimisen tiukkaan juurtuneet perinniistavat: vaikka Wagner-
roolethinkin sopiva nuori baritoni saa laulaa sellaisia kappaleita kuin Erlkonig (D
328), se Ja monet muutkin Schubertin dramaattiset, 1sot mestariteokset on jollakin
ddneen lausumattomalla sopimuksella tavallisesti varattu miesdénille. Schubertin
lauluista naisille sallitut taas pitdd laulaa sievisti ja somasti, e1 niitd tillaisella
ddnelld vor laulaa! Nyttemmin olen laulumusiikin perinniistapojen lisiksi
oppinut sen, ettei kilpailuthin kannata edes lihted, jos tuomaristo tai pakollinen
repertuaart niyttdd Jo etukiteen siltd ettel varsinaisia menestymisen
mahdollisuuksia tule olemaan.

Tdmi Schubertin esittdmistd koskeva kokeneen ja ainakin kotimaassaan
nimekkidnkin laulajattaren mielipide — ja muut samansuuntaiset, eri yhteyksissi
kuulemani kommentit — jdivdt kuitenkin vaivaamaan: mistd syistd ja milld
tavoilla lied on sukupuolittunut miesten ja naisten lauluthin, miksi on niin
itsestddn selvdd ettd Schubertia ei voi laulaa tilld #idnelld, ja minkilaisia
kauhistavia seurauksia silli olisi, jos kuitenkin laulaisin vaikkapa Winterreisen?

Vaikka nidithin  kysymyksiin olistkin  kiehtovaa etsid vastauksia, tissd
konsertissa fokus on pragmaattisempi: jos kerran Schubertia et voi” tilld dédnelld
laulaa, ehkipi laulan sitten Wagneria! Olen siis tissd pyrkinyt rakentamaan
Wagnerin  ympirille lied-ohjelman, joka toimii luontevasti tilld omalla

instrumentillani.
“Liian aikaisin liian raskasta ohjelmistoa!”

Laulajana ja laulun opiskelijana olen toisaalta saanut oman osani
hyvintahtoisesta isillisestd ja didillisestd varoittelusta: e1 pidd laulaa liian aikaisin
lilan raskasta ohjelmistoa. Tdmi on tietenkin erinomaisen oikea ja arvokas neuvo
— mutta sen noudattamisessa on kuitenkin omat hankaluutensa: Sibelius-
Akatemialla, kuten muissakin vastaavissa oppilaitoksissa, opiskelija joutuu
suorittamaan laulun kurssitutkintoja, joiden tutkintovaatimuksissa edellytetidin
tiettyd médrdd ooppera-aarioita — ja niiden pitdd periaatteessa olla nimenomaan
oman #dnityypin aarioita, et tilld dinelld oikein voinut edes B-kurssissa laulaa

Mozartin Zerlinaakaan: vaikutelma olisi (Richard Millerid vapaasti lainaten)
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suunnilleen sama kuin jos osallistuisi dieselkiyttoiselld kuorma-autolla formula-
ajothin. Toisaalta (jugendlich-) dramaattisen sopraanon aarioista aika harva on
mitenkiin turvallisesti laulettavissa oppilasmaisella tekniikalla — ja nekin jotka
eviit ole keskeneriiselle instrumentille liallisia, ovat yleensi jollain muulla tavalla
haasteellisia: ajatellaan vaikkapa Mozartin Figaron hdiden Kreivittiren upeaa
aariaa Dove sono.

Nuori kehittyvd dramaattinen sopraanodini on tidssd vilissd varsin tiukassa
puristuksessa: yhtdiltd painostaa yliopisto, jonka keskeisimpini tavoitteena on
tuottaa mahdollisimman kustannustehokkaasti ja nopeasti standardinmukaisia
musiikin maistereita, toisaalta vastaan tyontdd laulunopettajien ystivillinen
varoittelu lilan raskaasta ohjelmistosta ja siitd, miten instrumentin kypsymiselle
pitdd antaa tarpeeksi aikaa — ethin tidssd ole mitdidn kirettd — ja kolmantena
painetta lisdd tutkintolautakunta, joka saattaa pahimmassa tapauksessa katsoa
pitkin neninvartta laulajaa, jonka kurssiohjelmisto ei vastaa omaa dinityyppii,
vaikka toisaalta tavallisesti lautakuntakin muistaa kylld varoitella nuorta
laulunopiskelijaa dramaattisen ohjelmiston riskeisti.

Vield tissdkin vaiheessa — jatko-opiskelijana, ja Verdin Lady Macbethina
ammatillisen debyyttini tehneend laulajana — nimen Richard Wagner
mainitseminen tohtorinopintojen yhtenid atheena atheuttaa aina silloin tilloin
hetken kauhistuneen hiljaisuuden ja Kkirvoittaa sitten lausunnonantajalta
varoituksen ~ Wagnerin  hirvittdvistd  turmiollisuudesta nuorille laulajille.
Valitettavasti timi varoittelu ei ole kantanut hedelmii:

“Hei, olen Jenni, ja olen wagneriaani”

Toinen vikevd vaikutin timidn konsertin taustalla on syvid ihastumiseni
Richard Wagnerin taiteeseen — draaman, tekstin ja musiikin kolmiyhteyteen.
Minulle Wagnerin oopperoissa on jotakin, joka erottaa ne kaikesta muusta
musiikista, jotakin — kliseisyyttd pelkddmidttd — eldmidd suurempaa.
Wagneriaanina ja laulajana haluan tissi konsertissa tutkia lied-muotoa
wagneriaanisen musiikin vilineend. Konsertin ytimen muodostaa Wagner itse:
hinen Wesendonck-laulunsa kuullaan konsertissa kokonaisuutena. Tdmin
laulusarjan ympirille olen valinnut pienen joukon siveltdjid ja lauluja, joita
yhdistdd wagneriaanisuus useammallakin eri tavalla: ensinnidkin niiden laulujen
savelkieli ja athevalinnat muistuttavat hyvin monessa kohdassa Wagnerin teoksia.
Toisekseen, niiden laulujen siveltidjidt ovat (vihintidin) tavanneet Wagnerin ja
keskustelleet hdnen kanssaan. Kolmanneksi, nimi sdveltdjdt itse mainitsevat
kirjeissdin, muistelmissaan tai muissa kirjoituksissaan Wagnerin musiikin yhteni
innoituksen lihteeni ja vaikuttimena.
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Franz Listz

Franz Listzin (1811—1886) kohdalla puhe wagneriaanisuudesta on kenties
yksinkertaistus ~ tai  virhetulkinta:  Listz  oli ~ Wagnerin  ikiitoveri,
monikymmenvuotinen ystivi ja lopulta appt — seki ainoa siveltijikollega, jolta
Wagner on itse myontinyt ottaneensa vaikutteita. Juuri Liszt oli se ystidvi, jonka
luokse Weimariin Wagner pakeni keviilli 1849  Dresdenin kansannousun
kukistuttua. Liszt ja Wagner olivat kirjeenvaihdossa keskendin, vierailivat
toistensa luona ja lopulta asettuivat asumaan Bayreuthiin liki naapuruksina,
appena ja vivynid — joten lopulta siti, vaikuttiko Liszt Wagneriin vai piinvastoin
on mahdotonta sanoa; itse uskon ettd musiikilliset ideat ja vaikutteet likkuivat
molempiin suuntiin, kuin keskustelussa, ja etti molemmat siveltdjit seki
lainasivat ettid antoivat lainaan ideoitaan ja nerouttaan. Esimerkiksi siitd, miten
ideat ovat saattaneet lainautua niiden kahden kollegan vililld sopii tissidkin
konsertissa kuultava laulu Die Lorelei.

Alunperin vuonna 1841 sdvelletty ja vuosina 1856 ja 1859 useaan kertaan
uudistettu  Die Lorelet on ottanut lihtokohdakseen reinintytir-myytisti
ammentavan Heinrich Heinen runon. Kiinnostavasti sivellystyé limittyy
Wagnerin Ring-tetralogian siveltimistyon kanssa: Wagner aloitti Siegfried-atheen
tyostimisen joskus 1840-luvun lopulla, tuotti ensimmiiset sdvellysluonnokset
ehki 1851-1852 ja viimeisteli Reininkullan 1854. Vuoden 1853 toukokuun 24.
parvind Franz Liszt kirjoitti Louis Kohlerille: “Heindkuun alussa nautin useista
Valhalla-piivisti Wagnerin seurassa” ja 14.10.1856 hin kirjoitti Ziirichistd Franz
Brendelille: “hinen ‘Nibelungeninsa’ on aivan uust ja loistokas maailma,
jollaiseen olen usein kaivannut, ja joka tulee vieli innostamaan useimpia
ajattelevia thmisid, vaikka keskinkertaisuudet tulevatkin olemaan tille maailmalle
kelpaamattomia”. Germaaninen mytologia oli siis sekd Wagnerin ettd Lisztin
kiinnostuksen kohde — ja ilmeisesti nimenomaan Liszt tyosti titd athepurid
ensimmiiseni! Téssd konsertissa kuullaan vuoden 1856 versio tistd laulusta.

Liszt kuului Wagnerin varhaisiin tukijothin ja ymmirtijin. Lisztin ympirille
Weimariin 1850-luvulle tultaessa muodostunut “tulevaisuuden muusikoiden”
(Zukunftmusiker) piirt oli yksi keskeisimmisti Wagnerin téiden ja ideoiden
promoottoreista. Vaikka Liszt — tietenkin — toteutti ja edisti ennen muuta omaa
taiteellista ideaansa ohjelmallisesta instrumentti- ja sinfoniamusiikista sen sijaan
ettd olist tdysin mukautunut Wagnerin ideothin musiikkidraamasta, on Lisztin
tuki Wagnerille — suosittelukirjeet, Weimarin koulun jirjestimit Wagnerin
musiikin esitykset ja propagoiminen lehdissid — ollut olennaisen tirkedd Wagnerin
myohemmille menestykselle: olistko Baijerin Ludvig II, joka jo lapsena thastui

Wagnerin musiikkiin, koskaan edes kuullut Wagnerista ilman Weimarin koulun
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toimiar?

Wagner — tyypilliseen tapaansa — palkitsi ystidvinsi ja tukijansa
loukkauksilla: Wagner lidhetti joulukuussa 1858 Lisztille 77istanin ja Isolden
ensimmiisen ndytoksen varustettuna omistuskirjoituksella. Kun Liszt vastasi
tihin eleeseen lupaamalla vastavuoroisesti Wagnerille Dante-sinfonian partituurin
omistuskirjoituksella, Wagner pahastui (ilmeisesti Wagneria loukkasi se, ettd Liszt
kehtasi tarjota omia sivellyksiddn kuin tasa-arvoisena vastalahjana hinen
mestariteoksilleen). Wagner Kkirjoitti Venetsiasta Lisztille uudenvuodenaattona
1858 ja ilmoitti, ettd Weimarin koulu saisi jittdd hinet rauhaan idealistisine
puheineen taiteesta, ja lihettdd niiden sijasta rahaa, joka on ainoa asia jota hin
weimarilaisilta endé odottaa ja kelpuuttaa.

Konsertissa kuullaan muiden Lisztin laulujen ohella Die Lorelein kanssa
samana vuonna 1841 sivelletty ranskankielinen (mutta sidvelkieleltddn
italialaistyylinen) Oh! quand je dors. Nimid molemmat on omistettu Lisztin
elimidnkumppanille ja hinen lastensa #idille, kretvitir Marie d’Agoult’lle.

Richard Wagner

Wesendonck-laulut ovat Kiinnostaneet minua jo pitkdin sekid esitettdvini
musiikkina ettd akateemisemman mielenkiinnon kohteena; niiden syntyhistoria,
Richard Wagnerin (1813—1883) ja Mathilde Wesendonckin suhde ja laulusarjan
musiikillinen asema Wagnerin tuotannossa ovat olleet atheina jo alemmissa
kirjoituksissani, joten yleisesityksen sijasta keskityn tidssi yhteen Wesendonck-
laulujen eritkoisuuteen:

Kuten tunnettua, Richard Wagnerin taiteellinen  ohjelmanjulistus
tulevaisuuden taideteoksesta sisiltdd idean draamasta, jolle teksti ja musiikki ovat
alisteisia. Useissa kirjoituksissaan Wagner palaa nikemykseensid laulutekstisti
musiikin ilmentyméni tai jatkeena, ja musiikista vilineeni jolla tekstin todellinen
merkitys voidaan esittdd silloin kun sanat sindnsid kidyvit rittdmittomiksi.
Kirjeessddn Louis Kohlerille 24. kesidkuuta 1853 Wagner kiteyttdid ajatuksensa
runoudesta: koska moderni (sic) runous on kehittynyt riippumatta musiikista, ja
koska modernit melodiat ovat kehittyneet “absoluuttisen” musiikin suuntaan, ja
menettineet yhteytensid puheeseen, on hysdytonti yrittdid siveltdd muita kuin
omia tekstejdin.

Wagner myds eli kuten opetti: varhaisten téidensi jdlkeen hin kirjoitti — yhti
poikkeusta lukuun ottamatta — omien sivellystensi laulutekstit itse. Tuo ainoa
poikkeus on Wesendonck-laulut, Fiinf Gedichie fiir eine Frauenstimme.

Kysymys ei kuitenkaan ole siitd, ettd Wagner olisi arvostanut Mathilde
Wesendonckia Kirjoittajana: vuosia myshemmin Mathilde Wesendonck lihetti
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niytelminsid “Fredrik Suuri” luettavaksi Wagnerille. Wagner delegoi niytelmin
lukemisen ja Mathildelle vastaamisen silloiselle elimidnkumppanilleen Cosima
von Bulowille — mutta puuttur  kuitenkin  tyytymittomianid Cosiman
luonnostelemaan myonteiseen, jopa kehuvaan, palautteeseen Mathildelle:
“Millaista kieltd meille jdi jiljelle korkeimpia asioita varten, jos me kohtelemme
naurettavuuksia nidin?”

Selvistikin Mathilde Wesendonck oli Wagnerille hyvin tirked henkilé vuonna
1857 — niin tirked ettd Wagner oli valmis luopumaan omista taiteenteon
periaatteistaan Mathilden vuoksi. Kiinnostava pohdinnan athe on kuitenkin se,
miten — jos lainkaan — timi periaatteista luopuminen nikyy sivellyksessi:
ovatko Wesendonck-laulut sis tisti syysti jotenkin vihemmin wagneriaanisia kuin
Wagnerin muu tuotanto?

Henri Duparc

Jos Lisztid el voi pitdd varsinaisena wagneriaanina sanan kaikissa
merkityksissd, Henri Duparc (1848—1933) sen sijaan oli kaikilla tavoin Wagnerin
lumoissa. Hin altistut Wagnerin musiikille olennaisesti ensimmaiisen kerran
vuonna 1869 nihtydin Minchenissi useita Wagnerin teoksia. Sielld hin tapasi
Lisztin, joka esitteli hinet Wagnerille saman vuoden Bayreuthin festivaaleilla.
Duparc vieraili festivaaleilla seuraavina vuosikymmeninid useita kertoja. Téssd
konsertissa Duparc edustaa toisaalta saksalaisen kulttuurin ulkopuolista tulkintaa
wagneriaanisesta liedistd — tai ranskalaisen siveltidjin kyseessi ollen chansonista
wagneriaanisuudestaan; kenties, koska Duparc ei koskaan nihnyt Wagnerin
persoonan pimeitd puolia tai Wagnerin perinnoén synkimpid hetkid, jotka seki
Liszt ettd Strauss joutuivat kokemaan. Uskollinen Duparc pysyr wagneriaanina
koko lyhyen uransa, vaikka hinen viimeisissd sidvellyksissiin Wagner-vaikutteet
ovatkin viistymissid omintakeisemman sivellystyylin tieltd.

Duparcin lauluista esitetidin tissi konsertissa lihes kolmasosa: siveltd)ji tuhosi
hermoromahduksen saatuaan osan toistddn — Musical Times viittasi
jiljellejddneisiin sidvellyksiin hidnen nekrologissaan 1933 harvinaisen itsekrititkin
hengestd selvinneind” — jittden jiljelle sidveltimistiddn lauluista ainoastaan
seitseméntoista. Laulujen valinnassa ja kokonaisuutta suunnitellessani olen tilld
kohtaa tietoisesti jittdnyt huomiotta perinteisen jaon “naisten ja miesten
lauluihin”. Rauhallisten, Triume-sivytteisten Elégien ja Extasen vastapainona
toimivat dramaattisemmat kappaleet La vague et la cloche ja Le manoir de
Rosemonde, ja kokonaisuuden tiydentdd Duparcin vaimolleen omistama

[’invitation au voyage.
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Richard Strauss

Siind missd Duparc pysyil wagneriaanina lipi koko uransa, Richard Straussin
(1864—1949) suhde Wagnerin musiikkiin oli vaihtelevampi. Straussin isi —
Miinchenin  hovioopperan kiyritorven #inenjohtaja — suhtautur hyvin
epiluuloisesti Wagnerin musiikkiin. Vasta opiskelu Hans von Biilowin johdolla ja
varsinkin Straussin kontaktit Alexander Ritteriin — siveltdjd ja kapellimestari,
joka oli avioliiton kautta sukua Wagnerille — toivat Straussin wagneriaanisen
perinteen vaikutuspiiriin. Strauss tyoskenteli Bayreuthissa ja ystdvystyl Cosima
Wagnerin kanssa: “Striusschen” kuten Cosima hintd kutsui “on tukevasti ja
turvallisesti kotiutunut meidin taiteeseemme, paremmin kuin kukaan toinen”.

Straussin ensimmiinen kypsi luova kausi tuottikin sellaisen mestariteokset
kuin Salome: johtoaiheiltaan ja kromaattisuudeltaan tidysin wagneriaaninen
sidvellys, joka aiheeltaan ja tematiikaltaan kuitenkin poikkeaa varsin paljon
Wagnerin oopperoiden yhteni lipikidyvinid teemana olevasta ehdottoman mutta
epieroottisen rakkauden ylistyksestd — mutta toisaalta Sa/ome asettaa nimiosan
esittdjille samanlaisia epdtodennikoisid vaatimuksia teini-ikdisen tyton vartalosta
ja kypsin dramaattisen sopraanon #inestd kuin Isolden rooli. Straussin ja
Cosiman vilit villenivit 1goo-luvun alussa nimenomaan Straussin saadessa nimed
sdveltijind — Cosiman kielenkiytossi Salome oli “se juutalaistytté” — ja seki
Richard Strauss ettd hidnen vaimonsa Pauline de Ahna, aiemmin Bayreuthin
Tannhiuser-produktioiden luotettu Elisabeth, jdivit pois Bayreuthin kutsulistalta.
Straussin  sivellystyylissi wagneriaaniset vaikutteet jdivit sivummalle, ja
Ruusuritarissa (1911) soi ehkd enemmin Mozart kuin Wagner. Strauss kuitenkin
palasi Bayreuthiin vuonna 1933, kun festivaali oli ajautunut vaikeuksiin:
Toscanint  sanoutur  1rti  kapellimestarin =~ tehtivistd  vastalauseena
kansallissosialistisen Saksan antisemitismille ja diktatuurille (ja ehkd myos koska
hinen johtamansa Farsifal sai varsin tylyn vastaanoton lehdistdssd). Strauss otti
kapellimestarin tehtivit hoitaakseen vapaaehtoisena, ilman palkkiota, estiddkseen
festivaalien peruuntumisen. Myshemmin — 30-luvun lopulla ja 40-luvun alussa —
Wagnerin nimi ja maine tahrattiin perusteellisesti. Maailmansota ja taiteilijan
elimid diktatuurissa osana propagandakoneistoa mutta myods vainon uhrina
vaikuttivat  luonnollisestikin ~ Straussiin, mutta eivit kiddntineet hinti
antiwagneriaaniksi: loppuun asti hidnen tyohuoneensa seinilli rippuivat
Beethovenin, Lisztin, Bulowin ja Wagnerin muotokuvat.

Straussilta olen valinnut tidhin konserttiin neljd laulua (op. 27), jotka hin
siavelsi hiidlahjakst vaimolleen 1893—1894. Opus muodostaa sarjana kompaktin
kokonaisuuden, miki e1 Straussin laulutuotannossa ole kovin tyypillistd; monet
hinen mestariteoksensa on julkaistu laajoissa opuksissa yhdessi vihdisempien
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laulujen kanssa, mutta tidssi sarjan erityislaatuisuus ja henkilokohtaisuus on
tuottanut erityisen punnitun, kauniin ja intiimin lopputuloksen.

Lopuksi

Kun kokoaa konserttiohjelmaa jonka yhteni lipikidyvini ideana on lied- ja
chanson-muoto wagneriaanisen musiikin vilineeni, yhteni suurena ongelmana on
valinta: ei niinkdidn se, mitd valitsee konserttiohjelmaan, vaan se, mitd valitsee
jattdd ohjelmasta pois. Titd konserttia suunniteltaessa vaikein péitos koski Hugo
Wolfin rajaamista ohjelman ulkopuolelle. Wolf — “liedin Wagner” — ehdottomasti
kuuluisi wagneriaanista liedid esittelevidn konserttiin. Valitettavasti konsertti on
jo nyt niin pitkd, ettd se (lihes wagneriaaniseen tapaan) koettelee yleison
kestiavyyttd, joten Wolfin sisillyttiminen ohjelmaan olisi mahdollista vain
pudottamalla joku muu niistid neljidstd sdveltidjdstd pois:

Franz Liszt on ensinnikin hyvin kiinnostava siveltdjd jonka laulumusiikkia
esitetddn nykyisin aivan liian vihin, toisaalta Liszt on kiinnostava Wagnerin
lahipiiriin kiinteimmin kuuluneena siveltijidkollegana, ja kolmanneksi tidnid
vuonna Lisztin syntymistd on tullut kuluneeksi tasan 200 vuotta. Duparcin
korvaaminen Wolfilla olist tehnyt konsertista puhtaasti saksalaisten siveltijien
kavalkadin — ja Duparcin laulut ovat nekin aivan liian harvoin kuultuja. Strauss
taas laajentaa konsertin historiallista skaalaa, ja toisaalta — jos wagneriaanisen
liedin konsertissa ei lauleta Straussia, pitiisi vastaava pohdinta kirjoittaa siité,
mikst hinet on jitetty ohjelmasta.

Wagnerin jittiminen pois ohjelmasta saattaisi tuntua ilmeiseltd vaihtoehdolta,
mutta sitdi en wagneriaanina tietenkddn vakavissani harkinnut hetkegdkiin.
Lisiksi tuntuu kiinnostavalta peilata niiden kolmen muun siveltdjin lauluja
Wesendonck-lauluihiny;  huomasin  ohjelmaa tyostdessidni, ettd lauluryhmit
muodostavat  kesken#din samankaltaisia kokonaisuuksia, ja laulutekstien
athepiiritkin litkkuvat suurelta osin samassa romanttisen rakkauden, unien ja
unelmien maailmassa. Lisdksi jokaisen siveltdjin kohdalla vihintddn yksi tissd
konsertissa esitettdvistd lauluista on omistettu heidin vaimoilleen tai

rakastetuilleen.
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Liite 3: "Enkeleiti ja ihmisid”

2. Jatkotutkintokonsertin kisiohjelman korvaava essee

Toisena jatkotutkintokonserttinani esitin kolme roolia Richard Wagnerin
Ring-tetralogiassa Suomen Kansallisoopperan produktiossa, ks. liite 1.

Johdanto: Wyrd bio ful araed

Codex Exeter, antologia anglosaksien runoutta ja arvoituksia vuosilta n. 600-
1000 (Beaston 2005), sisdltdid runon ‘“Vaeltaja”. Tidssdi runossa vaeltaja,
maanpakolainen jonka sukulaiset ovat kaatuneet, jonka kartano on sortunut ja
jonka ruhtinas on kuollut, pohtii yksiniisyytti, epdonnea ja kohtaloa: Wyrd bio ful
ared, kohtalo on aina viistimiton.

Wyrd, kohtalo, on kantasana nykyenglannin sanalle weird; outo tai
kummallinen. Yksi vilimuodoista kohtalon ja oudon vililld esiintyy Shakespearen
Macbethin ensimmiisen nidytoksen alussa: “the weyard sisters, hand in hand...”
(Shakespeare 1623). Holinshedin kronikka (Kewes et al. 2011) kertoo vanhasta
skottilaisesta uskomuksesta: kolme naista, oudossa ja villissi asussa, vanhemman
maailman asujamien kaltaisina, tervehtii matkustavaisia loistavilla ennustuksilla
ja katoaa sitten nikyvistd. Nami naiset, Holinshedin mukaan, ovat “Weird
Sisters, that 1s... the goddesses of destiny...” Snorri Sturluson kertoo meille
outojen sisarten nimet: Uror (eli Wyrd), Verdandi ja Skuld - seki sen ettd kolmas,
nuorin norna ratsastaa valkyrioiden kanssa: "Niitd kutsutaan valkyrioiksi: heidit
Odin ldhettdd jokaiseen taisteluun, ja he mittaavat miesten kuoleman ja jakavat
voiton. Gudr ja Rota sekid nuorin norna, hin jonka nimi on Skuld, ratsastavat
ikuisesti noutamaan Kkaatuneet ja pddttimidn taistelujen lopputuloksen”
(Sturluson 2006).

IImeisesti ndiden outojen sisarusten viltteleminen on oudon vaikeaa:
ammatillisessa debyytissdni nousin parrasvalothin  Verdin  Macbethin Lady
Macbethina, outojen sisarten profetioiden toteuttajana, ja nyt, seuraavassa
produktiossani, olen yksi niistd kolmesta sisaresta. Wyrd bio ful ared, totisesti.

Tdmid essee on Kkirjoitettu toisen tohtorikonserttini kisiohjelman sijasta,
analyysina niistd rooleista jotka muodostavat konserttini: Gerhilde on yksi
yhdeksisti valkyriasta, Wotanin tytir ja Briinnhilden sisar. Kolmas Norna on
Erdan tytir ja Brunnhilden sisarpuoli, yksi oudoista sisarista. Gutrune on
thminen, Guntherin sisar ja Hagenin sisarpuoli, Siegfriedin puoliso. Keitd nimi
hahmot ovat, miksi he ovat ja mitd heiddn olemassaolonsa kertoo Ringin

maailmasta?
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Sisarrakkautta, veljesvihaa ja perheen sisiisii asioita

Alberich ja Mime; Fasolt ja Fafner; Donner, Froh, Fricka ja Freia; Siegmund
ja Sieglinde; Gutrune, Gunther ja Hagen — puhumattakaan reinintyttiristi,
valkyyrioista ja nornista: Wagnerin Ring on ooppera sisaruksista ja sisarusooppera,
jonka yksi keskeisistd kidyttévoimista on sisarusten vilinen viha ja rakkaus,
siskojen vilinen solidaarisuus ja perheen sisidinen petos seki veljesmurha. Richard
Wagner — mies, jolla oli kahdeksan tiyssisarusta ja vield sisarpuoli — epéilemitti
tiesi jotakin sisarusten keskindisistd vileistd, mutta mitd hahmoista itsestiddn
kertoo se, ettd he ovat jonkun sisaria? Ringin selittiminen Richard Wagnerin
omien kokemusten kautta tai avulla olist houkutteleva keino sisaruuden
merkityksen erittelylle: esimerkiksi Jari Sinkkonen (Asikainen et al. 1999)
kuvatessaan Wagnerin lapsuutta ja nuoruutta tarjoaa vilihdyksenomaisia
nikymid hidnen suhteestaan sisaruksiinsa; miten nuort Richard Wagner rakasti
ditiddn mutta el saanut viettdd aikaa timin kanssa, ja miten nimenomaan sisaret
— Wagnerin muistelmissa “tuntemattomat sukulaiset” — olivat toisinaan hinen
ainoa yhteytensi ditiinsi.

Tissd esseessd nikokulma on Kkuitenkin toinen: tissd pohditaan Ringin
hahmojen subjektiutta oopperan sisiisessid maailmassa — siis hahmojen “vapaata
tahtoa” tai sellaisen puutetta, hahmojen tietoja, hahmojen tekojen ja sanojen
vaikuttimia seki niitd esteitd joiden takia hahmot eivit saa haluamaansa. Tésti
nikokulmasta sisaruus ja veljeys on yksi Ringin hahmojen vaikuttimista ja
toimintaa ohjaavista tekijoistd. Mitd siis siskous kertoo Ringin hahmoista ja
sisdisestd maailmasta?

Ensimmiinen, ilmeinen ja  pinnallinen, havainto sisarussarjojen
kansoittamasta Ringin maailmasta on suorastaan feministinen: Ringissd veli
nousee kerta kerran jilkeen veljedin vastaan, mutta siskokset pitdvit aina yhtd —
jopa ylijumala Wotania vastaan. Sovinistisempi #dni saattaisi tissd vélissd
muistuttaa, miten Briinnhilde pettidd aviomichensi Siegfriedin (joka samalla on
hinen siskon- ja veljenpoikansa), mutta silti Ringissé nimenomaan sisarten
vilinen lojaliteetti on silmunpistdvidd: Briinnhilde ottaa vastaan Wotanin
rangaistuksen pelastaakseen sisarpuolensa  Sieglinden, valkyriat — yrittdvit
parhaansa mukaan piilottaa Briinnhilden Wotanilta, ja Fricka vastustaa Wotania
sisarensa Freian auttamiseksi.

Osa Ringin siskoksista esiintyy aina yhtenid joukkona tai korkeintaan yksi
siskoista muiden edustajana ja lihettildsing: reinintyttiret, valkyriat ja nornat
eivit ole oikeita ja itsendisid persoonia samassa mielessd kuin esimerkiksi
Siegfried, vaan ennen kaikkea osa ryhmii. Draaman ja kerronnan kannalta
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yhdessi ja yhteniisesti toimiva sisarusten tai veljien joukko on ilmeisen toimiva
keksinto: se sallii yhden hahmon monologin korvaamisen mielekkiilld usean
hahmon keskustelulla, se tuo nidyttimolle tapahtumia ja toimintaa seki katsojille
enemmin nihtidvii, ja se mahdollistaa sisarusten erimielisyyden ja keskindisen
sanailun kautta monipuolisen vuorovaikutuksen muiden hahmojen Kkautta.
Mustikillisestt Wagner niiden ryhmien kohdalla myos rikkoo tietoisesti omia,
Oper und drama -kirjoituksessaan etabloimiaan sidént6jid vastaan: useammat
thmisdénet eivit saisi soida yhtd aikaa, mutta Reinintyttiret ja valkyriat laulavat
paljon moniddnisesti ja nornat kohtauksensa lopussa unisonossa (Millington
2003). Tdmi korostaa ryhmiefektid tehokkaasti ja osoittaa, ettid nimi eivit ole
itseniisid hahmoja vaan ensisijaisesti sisarussarjan jisenti.

Reinintyttiret ovat esimerkki niistd kaikista sisarussarjan draamallisen
hyodyntimisen tavoista: reinintyttiret ovat oopperan ensimmiisistd esityksisti
lihtien olleet esteettinen ja visuaalinen elementti, reinintyttirien vilinen
keskustelu Reininkullan alussa kertoo katsojalle monista oopperan keskeisisti
teemoista, ja Flosshilden varoitus siskoilleen kun Wellgunde ja Woglinde
lorpottelevit Reininkullan salaisuudesta sekid kertoo timin salaisuuden yleisolle
(ja Alberichille) ettii etabloi sen, etti Kyseessi on salaisuus — yhden reinintyttiren
olist huomattavasti vaikeampi tehdi perustellusti molempia asioita.

Nornien asema kerronnan vilineeni on vield reinintyttiridkin ilmeisempi, ja
itse aslassa nornat palvelevat (ainakin osittain ja pinnallisesti tarkasteltuna) samaa
tarkoitusta kuin amerikkalaisen TV-sarjan alkutekstien atkana niytettivit
edellisten jaksojen katkelmat: nornien dialogi palauttaa katsojien mieleen Ringin
alemmat tapahtumat samalla kun kolmas norna tarjoaa myos vilihdyksen
tulevasta.

Tdmid kerronnan tapa, jossa hahmojen keskustelu paljastaa nidyttimon
ulkopuolella tapahtuvia tai tapahtuneita draaman tapahtumia on muunnelma
antitkin kreikkalaisen tragedian viestinviejan monologista (kreikaksi angelia,
englanniksi “messenger speech”): klassisessa kreikkalaisessa draamassa vikivallan
ndyttiminen oli kenties uskonnollinen tabu, tai vaihtoehtoisesti vikivaltaa ei
niytetty koska kreikkalaisen teatterin nidyttimotekniikka er mahdollistanut
vikivallan kuvaamista tehostekeinojen avulla (ks. esim. Goldhill 2006, Perris
2011 ja Burkert 1966) . Niinpi vikivalta piidsidntoisesti tapahtui muualla kuin
nayttdmolld, ja yleiso nidki vain sanansaattajan saapuvan nidyttdmolle kertomaan
muille hahmoille vikivallanteosta. Erinomainen esimerkki timin konvention
institutionaalisesta luonteesta on Euripideen FElektra, jossa sanansaattajapuheen
vilttdimidttomyyteen vitataan dialogissa: “He (sanansaattajat) tulevat kylli:
kuninkaan surma et ole vihiinen teko”.
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Antiikin nidytelmien angeloi muodostivat monella tavalla mielenkiintoisen
kerronnan  konvention varsinkin Ringin norniin rinnastettuna: ilmeisesti
aikalaisyleiso (ja huomattava osa modernista teatterin tutkimuksesta) oletti, etti
angeloi tarjosivat aina todenmukaisen ja eettisesti oikean tulkinnan tapahtumista
(Barrett 2002). Toisekseen, angelos on hahmona kertakiyttdinen: hidn saapuu
ndyttdmolle, esittdd angeliansa, ja poistuu palaamatta enidi takaisin — sen sijaan
kuoro viittaa angeliaan erityisesti kommentoidessaan nidytelmin ratkaisua (Barrett
2002). Jos hyviksymme ajatuksen Wagnerin orkesterista vastineena kreikkalaisen
teatterin  kuorolle (esimerkiksi Wagner 1851), nornien aiemmin laulamaan
kohtaloatheeseen palaavan (Gotterdimmerung 3. nidytds 3. kohtaus) orkesterin
voisi tulkita muistuttavan yleisod nornien profesiasta; toinen mahdollinen tulkinta
on ajatella orkesterin (eli kertojan) tissd vihjaavan Briinnhilden saavan takaisin
nornien jumalaisen tiedon — kuten Briinnhilde seuraavaksi laulaakin.

Toisaalta nornien kiyttd prologissa rinnastuu Aiskhyloksen Raivortaret
avaavaan monologiin: titi rinnastusta perustelee myos se, miten Wagner
tunnetusti arvosti Aiskhyloksen tyotd yleensi ja Oresteiaa erityisesti. Esimerkiksi
Ewans (1982) vertaa Ringid Oresteiaan ja ndyttdd, miten Gotterddmmerungin
prologi ja Raivottarien ensimmiinen kohtaus ovat monella tavalla samankaltaisia:
molemmat kuvailevat yleisolle draaman alkuasetelman — toisin sanoen tilanteen,
johon Ringin ta1 Oresteian edellisen osan tapahtumat jdivit tai johtivat —
molempien  keskushahmo on profeetallinen, kaikkitietivi nainen (tai
sisarusjoukko) jota et enid alkukohtauksen jilkeen nihdid, ja kummassakin
kohtaus pidttyy profeetallisen kyvyn katoamiseen koska jumala — Wotan tai
Apollo — on rikkonut itse sditimiinsi jirjestystd vastaan.

Nornien sisaruus e1 tissd tulkinnassa ole draaman kannalta olennainen
elementti samalla tavalla kuin nornien kaikkitietdvyys. Sisaruus — nornien asema
Erdan tyttirind — Kkuitenkin perustelee niiden tietimyksen ja mahdollistaa
ndiden yhteistyon. Nornien ymmirtiminen angeloi -hahmoina motivor heidin
kohtauksensa sisillon ja heididn nikemisensi sisaruksina motivoi sen muodon:
nornilla ei ole varsinaisia tavoitteita hahmoina oopperan sisdisessd maailmassa, sen
sijaan heilld on tehtdvid suhteessa oopperaan narraationa. Toisin sanoen, nornat
eiviit ole niinkiin draaman hahmoja kuin sen kertojia, joiden motivaationa heidin
kohtauksessaan on keskindisen tyénjaon (menneisyys - nykyisyys - tulevaisuus)
lisaksi ehki sisarusten vilinen kilpailu tai sisarusten keskeinen luottamus: nornat
haluavat kertoa sen miti tietidvit joko kerskuakseen siskoilleen tai koska todella
arvostavat niiden tietimystd ja mielipidettd — kenties heidin motivaationsa on
sekoitus niistd molemmista. Heid4n keskeisimmiit attribuuttinsa ovat tietimys ja
siskous, ja koko prologi jannittyy ndiden kahden ominaisuuden vilille.
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Nornien rinnalla valkyriat edustavat toiminnallista elementtid: heiddn
sisaruutensa on camaraderie-henkistd aseveljeyttd, toveruutta. Heilld ei ole
oopperassa angeloi-tehtivii; sen sijaan he ovat taivaallista sotavikei, kuoleman
enkeleitd. Valkyriat ovat nimenomaan joukko: heidin sisarussarjaansa rinnastuvat
Athos, Porthos, Aramis ja d’Artagnan tai Hietanen, Lahtinen, Vanhala, M#itti ja
Koskela; muskettisoturit ja tuntemattomat sotilaat ovat kuitenkin omien
tarinoittensa pddhenkiloiti ja saavat sen vuoksi enemmin narraation huomiota ja
atkaa, ja kehittyvit hahmoina erillisiksi ja erilaisiksi persooniksi. Valkyriat
pistiytyvit lavalla reilut kaksikymmentd minuuttia, ervitkid siind ajassa chdi
kehittyd hahmoina. Ovatko valkyriat siis kesken#idn samanlaisia, vai onko heilld
kullakin oma persoonansar

Vaikka partituuri ja libretto antavat hyvin rajoitetusti huomiota valkyrioille
edes joukkona saati yksittiisille valkyrioille persoonina, oopperan harjoituksissa
valkyrioita esittdvit laulajat tyostivit reillun kahdenkymmenen minuutin
roolejaan useiden piivien ajan: valkyriat ovat timin oopperan toiminnallisimpia
elementtejd, ja koko Valkyyriassa et ole toista yhtd suurta joukkokohtausta, joten
ohjauksessa valkyrioiden visuaalisen ilmeen ja koreografian hiomiseen on lihes
vilttdmaittd kidytettdvi suhteellisen paljon ohjaus- ja harjoitusaikaa. Tyostdessddn
rooliaan laulaja kehittdd niyttelemiselldéin ja harjoittelullaan hahmolleen tavan
reagoida ja toimia (sen, millid tavalla valkyria toteuttaa sen miti ohjaaja pyytii), ja
— ainakin jos laulaja suhtautuu tyohonsi missdin méirin dlyllisesti ja tunnollisesti
— myos motiivin niille tavoille (miksi valkyria tekee kuten tekee); toisin sanoen
valkyrioilla on nidytoksessi jossakin miirin erilliset persoonallisuudet, mutta niméi
persoonallisuudet eivit ole kokonaan periisin Wagnerin teoksesta, ne ovat
vuoden 2011 Ringissi roolihahmoni Gerhilde on utelias ja aktiivinen mutta el
aloitteellinen, hin on seuraaja enemmdin kuin johtaja — mutta seuraajista hin on
usein ensimmiinen ja hyvin innokas; toisaalta hin on hyvin tasapuolisesti
kaikkien sisartensa kaveri, jolla ei ole suosikkisiskoa. Muissa toteutuksissa
Gerhilde on kenties persoonana erilainen.

Antiikin kirjallisuudessa toveruus on komedian — Aristoteleen poetican
kadonneen toisen kirjan atheen — piiriin kuuluva ilmio: klassisessa tragediassa
hahmot toteuttavat titid funktiota joko oman traagisen kohtalonsa pakottamana
tai sidottuna jonkun toisen hahmon kohtaloon, kuten Elektra ja Orestes.
Joukkona esiintyviit tragedian hahmot ovat epitavallisia, mutta eivit tavattomia:
esimerkikst Raivottarissa nimiosaa esittdd kuoro. Oresteian raivottarilla ja
valkyrioilla on hyvin paljon yhteisid piirteitd, mutta valkyriat myos poikkeavat
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huomattavasti klassisen draaman hahmoista. Valkyrioiden tyytyviisyys hyvin
hoidetusta tydsti ja riemu toistensa kohtaamisesta ovat (klassisessa kontekstissa)
komediallisia piirteitd, ja valkyrioiden kidyttd toiminnallisena, ei-narratiivisena
elementtind dramaattisen jdnnitteen luomiseksi on klassiselle tragedialle vieras
keino.

Wagner kiyttdd valkyrioita ja niiden riemukasta toveruutta kontrastina
Wotanin vanhatestamentilliselle ankaruudelle. Valkyrioiden noustessa kohtauksen
lopussa puolustamaan siskoaan Briinnhildea korostuu Wotanin ankaruus ja
ehdottomuus — ja samalla pohjustetaan Wotanin ja  Briinnhilden
loppukohtauksen schopenhauerilaista moraliteettia: Briinnhilde on Wotanin
Tahto, hinelld ei ole omaa vapaata tahtoa. Auttaessaan Wilsungen-kaksosia hin
teki sen, mikd hidnen siind tilanteessa omana itsenddn oli tehtdvd. Hinen
valintansa oli vapaa siind mielessi, ettd joku muu hinen asemassaan olisi voinut
toteuttaa 1sdnsi kiskyn, el timin tahtoa, mutta koska hin on Briinnhilde hin e
voinut itse tahtoa muuta kuin mitd Wotan tahtoo. Wotan puolestaan on samalla
tavalla oman ristiriitaisen tahtonsa vanki, eikd voi muuta kuin rangaista
Briinnhildea kiskynsi rikkomisesta, vaikka hidn samalla rakastaakin Briinnhildea
nimenomaan, koska timi rikkoessaan hinen kiskynsi toteutti hinen tahtoaan.
Niin kumpikin on oman itsensi vanki, ja kummallakaan ei lopulta ole vapaata
tahtoa — ja silti kumpikin on vastuussa siitd miti tekee.

Tdssd valkyriat ovat Briinnhilden viiteryhmid ja esimerkki sitd mitd
Briinnhilde on ollut ja olist voinut edelleen olla: valkyrioilla on hauskaa, he ovat
onnellisia tyossdidn ja he pitivit yhtd. Nimenomaan timén yhteyden menetys on
osa sitd hintaa jonka Briinnhilde maksaa siiti ettd puolustaa sisarpuoltaan
Sieglinded, ja yksi valkyrioiden tehtivisti on konkretisoida ja kuvittaa titd
menetystd. Tdssd tehtidvissddn valkyrioiden keskeisimmit ominaisuudet ovat
yhtiiltid (ase-)siskous ja toveruus, ja toisaalta riemukas, uhmakas toiminnallisuus.
Toisaalta valkyriat edustavat myos sitd, mitd vastaan Briinnhilde kapinoi:
valkyrioille on leimallista paitsi richakas toiminnallisuus myos hyvin selvit rajat
joissa he tehtiviinsi toteuttavat. Kaikessa uhmakkuudessaan valkyrioiden asema
Ringin maailmassa on ddrimmiisen tarkkaan méiritty ja — lopulta — kurinalai-

nen.
Predestinaatiosta, tietimisestid ja ennustamisesta

Jos nidkokulma nornista kerronnan vilineend hetkeksi hyldtddn, ja
tarkastellaan nornia Ringin maailman sisdisind hahmoina, heidin kohtauksensa
paljastaa muutaman kummallisen yksityiskohdan Ringin maailmasta yleensi ja

jumalten tuhoutumisesta erityisesti. Oletetaan sus, ettd kolmas norna nikee
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tulevaisuuden; hin tietdd, mité tulee tapahtumaan.

Tiami tietdmys vilttimittd implikol, ettd Ringin tapahtumat on predestinoitu
tapahtumaan: jos kolmas norna tietdd mitd tulevaisuudessa tapahtuu, mikiin
hahmojen valinta tai piitos el vor niitd tapahtumia muuttaa, tai vaithtoehtoisesti
hahmot vilttimittd tulevat tekemidin ne valinnat ja pidtokset jotka johtavat
nornan ennustamiin tapahtumiin vaikka periaatteessa hahmoilla olisikin vapaa
tahto. Vapaa tahto — sikili kuin se ylipddtdin on mahdollinen — voi alkaa vasta
siitd, mihin ennustus péittyy, ja kolmannen nornan ennustus ulottuu
Gotterddmmerungin loppukohtaukseen asti. Tdmi taas tarkoittaa sité, ettd kukaan
Ringin hahmoista ei ole vapaa, ei edes Siegfried: Wotanin suuri ajatus on
kokonaan epdonnistunut.

Edelleen, prologissa kolmas norna kertoo sisarilleen, miten Wotan, jumala,
tulee ottamaan lainkeihdin sirpaleen, sytyttimiidn sen hehkuvassa roviossa ja
sinkoamaan sen maailmansaarnen jidnnoksiin, jotka on pinottu Valhallan seinii
vasten (kuten toinen norna on hetki sitten kertonut). Tdssd ennustuksessa on
polttopuiksi hakatun maailmansaarnen linnoituksensa seinustalle, ja toisekseen,
mikst kolmas norna sanoo Wotanin sytyttivin saarnen? Runsaat viisi tuntia
myohemmin yleiso nikee, miten Briinnhilde sytyttid Valhallan tuleen.

Kolme mahdollista tulkintaa ansaitsee tulla mainituiksi: joko kolmas norna on
vidrissd ennustuksessaan tai kyseessi on Wagnerin erehdyksestd johtuva
inkonsistenssi tarinassa — tai sitten norna ei erehdy eiki kyseessid ole myoskiin
Wagnerin lipsahdus:

Briinnhilde on, omien sanojensa mukaan, Wotanin tahto. Jos timi on
kirjaimellisesti totta ja Briinnhilde ei ole Wotanista erillinen, itsendinen olento,
norna olist ennustuksessaan oitkeassa mutta koko Rimgin merkitys ja tulkinta
muuttuisi enemmin tai vihemmin radikaalisti siitd miten perinteinen Wagner-
tutkimus Ringin yleensd selittdd. Keitd Wotan ja Briinnhilde otkeastaan ovat, ja
miti Ring merkitsee jos heiddt ymmirretdin saman persoonan kahtena eri
puolena?

Olennainen avain tihin Ringin luentaan on sen muistaminen, ettd Briinnhilde
on Erdan tytir ja sitd kautta nornien sisarpuoli. Erda, maaiiti, henkiloi tietimysti
ja viisautta; nimenomaan Erda on toinen niisti tahoista joilta Wotan pyytii
neuvoa ja ainoa jonka neuvo on kaikilla tavoin Wotanin oman edun mukainen —
toinen henkilo jolta Wotan pyytdd neuvoa on Loge (jonka vastine
juutalaiskristillisessd traditiossa on aivan liian helppo tunnistaa); kaikki muut ja
erityisesti Fricka neuvovat Wotania pyytamétti.

Jos valkyriat ovat kuoleman enkeleitid ja Wotanin sotureita, nornat voi nihdi
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viisauden  enkeleini, Erdan huonevikeni (sanan vanhassa  huskarl
-merkityksessi); kristityssd enkeleiden hierarkiassa heitd vastannevat parhaiten
potestates. Nornien olennaisin attribuutti on tietdimys. Sama tietimys on ollut
myos Erdan hallussa, ja lopussa my6s Briinnhilde saa sen, kuten orkesteri vihjaa
yleisolle: Ringissé jumalallinen tietimys on feminiinistd, se on luonnollisesti ja
tdysin vain naispuolisten jumaluuksien tavoitettavissa, ja jopa Wotan joutui
luopumaan silmistiin tavoittaakseen timin viisauden (Littild 2011).

Feminiini viisaus e1 kuitenkaan ole persoonallinen samalla tavalla kuin Wotan,
Briinnhilde tai Siegfried ovat, kuten Feurzeig (2004) huomauttaa. Erda on
etdinen mutta kuitenkin mahtava ja viisas, pikemminkin ditijjumalattaren olemus
kuin varsinainen oopperan henkilshahmo. Feurzeigin analyysin rinnalla Erdan
persoonattomuuden voi kuitenkin tulkita toisinkin: on nimittdin olemassa eris
toinen narratiivi, jossa eslintyy persoonaton, mystinen viisaus yhdessi isdjumalan
ja hidnen lapsensa kanssa. Ringin pyhissi kolminaisuudessa isin ja tyttiren lisdksi
kolmas osapuoli on viisaus, salaperiinen ja pyhi feminiini voima (Littild 2011).

Jos 1si-Wotan ja tytir-Briinnhilde ovat yhtd mutta kuitenkin erillisid, Ring on
mahdollista lukea kertomuksesta jumalasta, joka luopuu schopenhauerilaisesta
Tahdosta: lalkyyriassa Wotan visyy maailmaan ja sanoo itse odottavansa enii
katken loppua. Hin karkottaa luotaan tahtonsa, Briinnhilden, ja luopuu
maailman suorasta ohjaamisesta, vallasta, mutta ei kuitenkaan saavuta vapautta:
Siegfriedin kahdessa ensimmisessd ndytoksessd Wotan esiintyy incognito ja yrittdd
manipuloiden puuttua maailman tapahtumiin siind kuitenkaan onnistumatta.

Kolmannen niytoksen ensimmiinen kohtaus jossa Wotan herittdd Erdan,
paljastaa Erdan ja Nornien epistemologisesta luonteesta kaksi hyvin olennaista
astaa: Erda yllattyy — kaikkitietdvyydestddn huolimatta — kun Wotan kertoo
Briinnhilden kohtalosta, ja Erdan ensisijainen neuvo Wotanille on etsid vastauksia
Erdan tyttinltd, e1 Erdalta itseltddn. Erdan niytetddn olevan kaikkitietdvin
viisauden lihde, joka e1 kuitenkaan tietoisesti tiedd. Nornat taas ovat oraakkeli-
diuddn tulkitsevia papittaria, joilta puuttuu kyky toimia: he tietdvit tietoisesti,
mutta heiltd puuttuu kyky hyodyntdd tietimystiddn. Ainoastaan Briinnhilde on
seki viisas — niin viisas ettd Erda kehottaa ylijjumala Wotania kysymiin neuvoa
Briinnhildeltd — ettd kykenevi toimimaan.

Jos siis Briinnhilde todella on isinsd Tahto, Siegfriedin kolmannen niytoksen
ensimmiinen kohtaus osoittautuu kididnnekohdakst koko Rimgissa: tissid
kohtauksessa Wotan itse ymmirtidd oman Tahtonsa. Wotan laulaa:

Urmdiitter-Weisheit Lkidittien viisaus
geht zu Ende: menee kohti loppuaan :
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dein Wissen verweht tietdmyksesi hajoaa

vor meinem Willen. tahtoni edessd.
Wéisst du, was Wotan will? Tiediitki sind, mitid Wotan tahtoo?
(Langes Schweigen) (Pitkd hiljaisuus)

Kohtauksessa Wotan herittdd Erdan kysyikseen miten jumala voi voittaa
pelkonsa: tihin asti Wotan on pelidnnyt jumalten tuhoa, mutta tissid kohtauksessa
hin oivaltaa mitd hinen Tahtonsa merkitsee ja miki hinen tahtonsa on. Wotan ei
enid pelkid vaan totvoo ja odottaa loppua.

Oopperan seuraava kohtaus — Siegfriedin kolmannen niytoksen toinen
kohtaus — on erikoinen ja nidenniisen ristiriitainen: Wotan on juuri kertonut
Erdalle (ja yleisolle) miten hin toivoo lopun koittavan, ja ettid Briinnhilde, jonka
sankari herittdd tulee herdttydidn lunastamaan maailman. Silti heti seuraavassa
kohtauksessa Wotan vastustaa sankaria, Siegfriedid, ja pyrkii ilmeisesti estimiin
Briinnhilden herittimisen. Miksi?

Wagneriaanit perheessimme ovat kehittineet kolme keskendidn ristiriitaista
mutta silti mahdollista tulkintaa: ensimmiisen mukaan Wotan on kateellinen
omasta mahdistaan ja pyrkii hakemaan Siegfriedilti kunnioitusta ja oman
asemansa tunnustamista. Toinen mahdollinen (Johannes Littilin, 11 vuotta,
esittimi) tulkinta Wotanin toimista on ajatella hidnen edelleen olevan oman
lakinsa velvoittama: samoin kuin Sieglinden ja Siegmundin kohdalla, hinen on
tissikin pakko vastustaa Siegfriedid, koska se, miti Siegfried tekee, johtaa hinet
avioliittoon kaksinkertaisen titinsd kanssa. Kolmas mahdollinen tulkinta on
ajatella Wotanin tissi koettelevan Siegfriedid: Wotan toimisi siis samoin kuin
Abrahamin, Jobin ja Jaakobin Jumala, ja samoin tavoittein.

Jos kuitenkin ajatellaan Wotanin hetked aiemmin oivaltaneen oman Tahtonsa
olevan kaiken kirsimyksen syyni ja pyrkivin nyt vapautumaan Tahdosta, hinen
tekonsa nidyttiytyy johdonmukaisempana: Wotanin lainkeihis on hinen Tahtonsa
symboli ja sen vuoksi hinti itsedin maailmaan ja tahtoon sitova velvoite. Keihis
objektifiol ne asiat joita Wotan on tahtonut, ja joiden saavuttaminen ei ole
kuitenkaan ollut tidyttymys vaan (kuten esimerkiksi Valhallan kohdalla) pettymys
ja turhautumisen lihde, tismilleen kuten Schopenhauer esitti.

Wotan siis vapautuu — kuten itse suunnitteli — sopimuksistaan ja
velvoitteistaan lainkeih#idn sidrkyessi Siegfriedin miekaniskuun, mutta vielikiin
Wotan ei ole valmis piidstimiin kokonaan maailmasta ja tahdostaan irti: hinen
korppinsa lentidvit yhid maailmaan ja tuovat uutisia. Vasta Gotterdimmerungin

myoti, valmisteltuaan kaiken omaa piisidistddn varten, Wotan on valmis: kuten
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Briinnhilde laulaa, korpit kantavat nyt odotettua sanomaa. Wotan on luopunut
silmistddn ja juonut ldhteestd, joten hidn jakaa Nornien viisauden ja nikee
ennalta. Tdstd syystd hidn on pinonnut maailmansaarnen hallinsa seinustoille: jotta
Briinnhilde, joka myos jakaa Nornien viisauden, Briinnhilde joka vielikin on
1sinsi tahto, vol vapauttaa heidit molemmat Tahdosta.

Nornat ovat tidssid paitsi angeloi, viisauden enkeleitd, myos kuva siitd mitid
Briinnhilde saavuttaa Gotterdammerungin lopussa: vaikka kohtalonkoysi katkeaa
ja vaikka Erda vetiytyy maailmasta, jumalallinen viisaus e1 katoa, se on edelleen
olemassa ja loydettdvissi. Briinnhilde 16ytdd sen hetkeksi, ja tulee tavallaan
yhdeksi nornista, sisarpuolistaan — saagoissa ja Eddassa nornien ja valkyrioiden
ero on joka tapauksessa hiilyvd ja epimiiriinen. IThmisten todellinen vapaus
koittaa vasta kun nornien ennustus — ja sen mukana predestinaatio — péittyy
Brunnhilden roviolla.

Thmisestd, inhimillisesti ja jumalallisesta

Erds hyvin kiinnostava alateksti Ringissé on ihmisten ja jumalien suhde:
Uskovatko Ringin ihmiset jumaliin? Milld tavoin he uskovat?

Hunding e1 yllity lainkaan, kun hinen rukouksensa Frickalle saa
konkreettisen ja tuntuvan vastauksen. Samoin Siegmund — vaikka el ilmeisesti
tiedd olevansa Wotanin poitka — ei hitkdhdd tavatessaan valkyrian. Siegfried
keskustelee reinintyttirien kanssa tiysin luontevasti. Selvistikiian heille, Hunding
mukaan lukien, jumalat eivit ole etiinen tai poissaoleva uskon kohde, vaan
lisndoleva ja luonnollinen osa heidin maailmaansa. He uskovat samasta syysti
kuin apostoli Tuomas: koska he nikeviit.

Sen sijaan Gibichungit eivit libreton mukaan kertaakaan suoraan nie
jumalaa: Hagen selvisti tietdd kuka ja mikd Brunnhilde on, mutta Gutrune ja
Gunther eivit (luultavasti) tiedd ettd jumalat ovat olemassa. He kenties uskovat
jumaliin, mutta samanlaista varmuutta jumalien olemassaolosta kuin esimerkiksi
Hundingilla heilld ilmeisesti e1 ole. Lisdksi Gutrune ja Gunther eivit kertaakaan
viittaa jumaliin olemassaolevina olentoina, eivitkid he rukoile tai kutsu jumalia
avukseen toisin kuin Hagen ja kuoro - jumalat esiintyvit Gibichungien
maailmassa enidid patsaina ja muistoalttareina. Hundingin sukupolven ja heidin
aikansa vililld on tapahtunut muutos: jumalat eivit endd puutu suoraan maailman
asiothin, ja thmisten jumalasuhde heijastaa tidtd muutosta.

Kansallisoopperan vuoden 2011 Ring-produktiossa ohjaaja Gotz Friedrich on
tulkinnut Guntherin ja Gutrunen eldvin suojattua ylimyksen eldmii: he ovat
leimallisest: thmisten kulttuurin tuote, eivit ehki kaikkein dlykkdimpid thmisten

juokossa, mutta ehdottomasti sivistyneempid kuin metsilidiset Briinnhilde ja
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Siegfried. Lavastus ja puvustus vihjaa heiddn eldvin museon kaltaisessa
pysdhtyneisyyden tilassa, jossa muoto on sisiltod tirkeimpid; repriisin ohjaajan
Anna Kelon sanoin "Gutrune on kasvanut tynnyrissid, mutta tyylikkiissid
tynnyrissd”. Kaikki on suis Guntherin ja Gutrunen mielestd hyvin, kunhan
iltapdivitee vain tarjoillaan joka piivd tdsmillisesti oikeaan aikaan — kunnes
velipuoli Hagen ryhtyy sekoittamaan pakkaa.

Titd taustaa vasten Gutrunen rooli on Kkasvutarina: fumalten Tiuhon
ensimmiisen ndytoksen huolettomasta ja harkitsemattomasta tytostd kuoriutuu
kolmannen niytoksen loppuun mennessi aikuinen nainen, joka on valmis ensin
nousemaan (varsin perustellusti) pelkddmiinsid Briinnhilded vastaan, ja heti sen
jilkeen myontimidin  Briinnhilden olevan oikeassa sekd  oikeutettu
vaatimuksissaan ja puheissaan. Gutrune, toisin kuin nornat ja valkyriat, on
Ringissd  draaman kulun Kkannalta vilttimiton henkils, et ainoastaan
kerronnallinen elementti: vaikka Gutrune ei olekaan itse aloitteellinen, ilman
hintd Hagenin ei olisi onnistunut saada Siegfriediid valtaansa.

Gutrunen kasvutarinassa yksi avainkohtauksista on kolmannen niytoksen
kolmannen kohtauksen alku, jossa Gutrune odottaa Siegfriedin paluuta.
Kohtauksessa ensin yleiso ja myshemmin kaikki niyttimolle saapuvat hahmot
tietdvit sen mitd Gutrune e tiedd: Siegfried on kuollut. Tdssi Wagner — joko
tarkoituksella tai tarkoittamattaan — toisintaa Carl Maria von Weberin oopperaa
Freischiirz: Gutrunen kohtauksen asetelma on hyvin pitkille sama kuin Agathen
resitatiivissa ja aariassa "Wie nahte mir der Schlummer . . . Leise, leise" —
kohtauksen lopputulos on kuitenkin tdysin piinvastainen; pahat aavistukset
kidyvit traagisesti toteen.

Selvistikin Gutrune rakastaa Siegfriedid: Gotterddmmerungin ensimméisessi
niytoksessi Gutrunen motiivit ja (varsinkin) keinot ovat vihintddnkin
kyseenalaisia — Siegfriedin hurmaaminen Hagenin ehdotuksesta taikajuoman
avulla on nykyihmisen perspektiivistid varsin moraalitonta — mutta kolmannen
niytoksen lopussa osana Gutrunen kasvutarinaa hidnen tunteensa aviomiestdin
kohtaan ovat syventyneet aidoiksi. Bassettin (1998) mukaan Siegfriedinkin
tunteet Gutrunea kohtaan ovat aitoja, mikd ehki johtuu osin siitd, ettd timi
muistuttaa herkkyydessdidn ja haavoittuvuudessaan Siegfriedin omaa, pojalleen
tuntemattomaksi jddnyttd diud, Sieglinded. Tiettyjd yhtildisyyksid  onkin
nihtivilld ndiden naishahmojen kohtaloissa heille kisittdmittomien, suurempien
voimien myllerryksessd. Molemmilla on tiivis sisarussuhde veljeensi (tosin eri
mielessd), molemmat rakastuvat puolisoonsa juomasarven #irelld, molemmat
menettdvit miehensi kethddniskuun ja surevat sitd syvisti. Selvistikiddn Gutrune

el oopperassa — ainakaan tissid ohjauksessa — ole paha hahmo. Sen sijaan hinesti
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piirtyvd kuva on moraalisesti vihintddnkin ambivalentti.
Alkuperiislihteisti ja niidden kidyttimisestd

Muinaisgermaaniset legendat, Runo-Edda, Proosa-Edda, Nibelungeinlaulu,
Volsunga-saaga ja Thiorekin saaga, joithin Ring perustuu (Millington 2003), ovat
kichtova, laaja, monisyinen, sekid keskendin etti toisinaan myos sisidisesti
ristiritainen  ja  hdmmentidvd  esikirjallinen  aarre.  Esimerkiksi  tistd
ristiriitaisuudesta ja himmentidvyydestd sopinee mainiosti tarina, jonka mukaan
tulenhenki Loki (Loge) on Granen mummo — siis Grane-hevosen, ja
nimenomaan isoiiti, ei isoisi (Sturluson 2006).

Toinen — ja huomattavasti synkempi — himmennysti atheuttava seikka on
muinaisen legendan inhimillinen vieraus nykyihmisen perspektiivistd katsottuna:
esimerkiksi Gutrune, joka Wagnerin Ringissé on ystivillinen, lempei ja
passiivinen, koristeellinen sivuhahmo, on saagojen kaunis Gudrun (joka toisissa
lihteissd esiintyy myos nimelld Kriemhild), josta tulee kokemiensa menetysten
myotd kova ja armoton nainen. Sigurdin (Siegfriedin) ja Gunnarin (Guntherin)
kuoltua hinet naitetaan Brynhilden (Briinnhilde) veljelle Atlille — l6yhisti hunni
Attilaan perustuva hahmo — joka on vastuussa hinen perheensid kuolemasta.
Kostoksi Gudrun tappaa Atlin kanssa saamansa pojat ja tarjoilee niiden voissa ja
hunajassa kypsennetyt sydimet niiden isille ja timin vieraille ennen kuin tappaa
Atlin vieraineen sytyttimillid kartanon tuleen. Tdmin jilkeen Gudrun yrittdd
hukuttautua mereen, mutta aallot pitdvit hinen kostoaan oikeutettuna ja
kantavat hinet Ruotsiin, missd hin avioituu kuningas Jondkrin kanssa ja saa lisdd
poikia, joiden seurassa kasvattaa myos Sigurdin kanssa saamansa tyttidren
Svanhildin. Tarina on Wagnerin lisidksi inspiroinut mm. J.R.R. Tolkienia, jonka
Silmarillionin taustatyokst kirjoitettu runomuotoinen The legend of Sigurd and
Gudrun 16yty1 ja julkaistiin vastikiin.

Meidin kontekstissamme saagojen loyhisti historialliseen hahmoon perustuva
burgundilaisprinsessa Gudrun olist kisittimiton, paha ja mieleltdin sairas hahmo:
hintd olisi hyvin vaikea esittdd positiivisessa valossa, tarinan protagonistina,
missdin nykyaikaisessa tai nykyaikaistetussa narraatiossa. Siegfried eli saagojen
Sigurd on samalla tavalla vaikea kisitettdvi ja kisiteltdvi: se, mikid saagan
narraatiossa on ilmeisesti tarkoitettu kuulijoita innostavaksi ja ilahduttavaksi
esimerkiksi protagonistin  oveluudesta ja taitavuudesta nidyttdd meidin
perspektiivistimme katsoen ilkeydelti ja viekkaudelta, ja lisiksi Sigurd — tai jopa
oopperan Siegfried — olisi meidin kontekstissamme suoranainen sosiopaatti,
kisittaimittomin vikivaltainen ja tiysin kykenemiton ratkaisemaan konflikteja
keskustelemalla.
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Onko Gutrune siis hyvi vai paha hahmo? Ovatko oopperan lemped Gutrune
ja saagojen hurja Gudrun sama hahmo? Onko hyvii ja pahaa edes olemassa ilman
kulttuurista kontekstia, jota vasten moraali midrittyy? Meille ldnsimaisen
(postymodernin  yhteiskunnan kasvatteina on vaikeaa ymmirtdd meisti
kulttuurisesti ja ajallisesti tuhannen vuoden piissi olevaa thmistd: Gudrun olisi
nykyaikana ilman muuta rikollinen ja sairas thminen, mutta oliko hin sitd omana
atkanaan, siis tarinoiden maailmassa? Edelleen: koska Gudrun pysyy omassa
ajassaan Ja omassa Kkulttuurisessa kontekstissaan, onko meilli kompetenssia
arvioida hintd? Toisin sanoen, jos Gudrun eldist modernissa Helsingissi omaa
muinaisgermaanista kulttuuriaan ja sen tapoja noudattaen, meilld ilman muuta
olisi syyti ja oikeutus — tai suorastaan velvollisuus — arvioida hinen kiytostiin ja
tekojaan omilla standardeillamme, mutta koska Gudrun pysyy saagassa,
pystymmekoé me arvioimaan hinen tekojensa moraalisuutta ja eettisyyttd
lainkaan? Meiddn nikokulmastamme ihmisyys ja inhimillisyys tarkoittavat
jotakin, mikd on mielekkiidsti miiritelty vain meididn viitekehyksessimme:
Gudrunin ja Sigurdin kontekstissa nimi kisitteet eivit tarkoita samaa kuin meille
— mutta samalla on tiukasti pidettdvd kiinni siitd, ettd meiddn kulttuurisessa
vittekehyksessimme niilld kisitteilld on se merkitys miki niilld téilld on: vaikka
Gudrun olist omassa kulttuurisessa viitekehyksessdidn perusteltu, meidin
maailmassamme hinti olist mahdotonta pitdd mieleltiidn terveeni.

Samanlainen kulttuurirelativistinen arvionti tai arvottaminen koskee tietenkin
kaikkia hahmon ominaisuuksia, e vain hinen moraaliaan ja ajatteluaan: oopperan
sisdlli hahmoa tulee arvioida oopperan maailman kriteereilli. Tdmi on eris
sisdistetyn ja Kisitteellistetyn niyttelijintyon haasteista: nidyttelijin on roolitydn
ajaksi — mutta vain ja ainoastaan roolityon ajaksi — omaksuttava itselleen vieras
moraali ja kulttuuri, jotta hin voisi uskottavasti esittdd hahmoa timin omassa
kontekstissa.

Esittdjin nakokulmasta, kulissien takaa

Korrepetiittori ja Wagner-asiantuntija Pekka Asikainen mainitsi Gutrunen
roolia ldp1 kdydessimme, ettd hidnen muistinsa mukaan lienee nyt ensimméinen
kerta kun Kansallisoopperan Ring-produktiossa joku laulaja esiintyy syklin
kuluessa kolmessa ert hahmossa. Briinnhilde ja Wotan ovat toki kumpikin
mukana kolmessa neljdstd oopperasta ja useampi laulaja esittdd kahta en
henkilod. Erityisesti nididen roolitéiden opinnidyteaspektin vuoksi tilanne on
erityisen kiinnostava ja tarjoaa ainutlaatuisen nikoalan Sormuksen maailmaan -
perdti kolmesta hyvin erilaisesta nikokulmasta. Jokaisessa roolissa on ollut
oopperalaulajan  kidytinnon tyon kannalta omanlaiset haasteensa ja
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hankaluutensa. Esimerkiksi valkyriat tekevit tyotidn liukkaalla, kaltevalla
lavalla, kuljettavat alastomia nuoria miehid kottikidrryilld ylimikeen laulaen
samalla sekd iinellisesti ettd yhteismusisoinnillisesti  jokseenkin vaativaa
musiikkia asuissa, jotka siipineen ja nahkakorsetteineen ovat "kuuminta hottia"
myos kirjaimellisesti tulkittuna. Toisaalta myos valkyrioiden esittdjien kesken on
koettu samanlaista toveruuden ja yhteisen tyonteon riemua kuin mitd kuvasin
aiemmin niiden hahmojen kokevan!

Norna on ndistd kolmesta hahmosta vihiten  problemaattinen:
ndyttimotoiminta on sangen rauhallista etkd juuri hiiritse laululinjoja, jotka
Wagner on kirjoittanut profeetallisen uljaiksi. Myos niyttelijdntyon kannalta
nornat ovat selkeiti hahmoja, joilla on paitsi selvd ja jirkevid tehtidvi
hoidettavanaan — kohtalonlangassa riittdd myos muutoin alati harhaileville kisille
tekemistd — myds esittdmisen kannalta leimallinen ominaisuus: he ovat sokeita.
Niin nornan esittdjd vor kaikessa rauhassa parkkeerata ramppiin laulamaan ja
suunnata "mitddn nikemidttomin katseensa" suoraan kohti parvekkeen reunan
kapellimestarimonitoria. fumalten tuhon esityksen vaikea osa seuraa kohdallani
oikeastaan vasta, kun nornien kohtalonlanka on katkennut ja jumalallinen tieto
hdvinnyt, kun nornat laskeutuvat alas #diti Erdan luo - ja sopraano kipittid
pikavaihtoon, jossa villatakkimummo muutetaan vartissa nuoreksi ja
hemaisevaksi, silkkipukuiseksi germaaniylimysdaamiksi. Kiytin muutaman
pitvian harjoittelemalla itsekseni erilaisia tapoja kivelld ja kidyttdd kehon
painopisteiti, jotta yleisostd el tuntuisi ettd "no nyt se sitten tuli takaisin eri
vaatteissa"; koska lava on suuri ja laulaja kaukana yleisosti, pelkki tekoripsien ja
poskipunan, eleiden ja ilmeiden lisddminen ei riitd, roolthahmon vaihtumisen
taytyy nikyid koko kehossa.

Gutrunen kauniin ja traagisen roolin olen itse kokenut niistd kolmesta
ajatuksen ja niyttelijintyon tasolla tysldiimmiksi, vaikka dédnellisesti se on tidssi
kehitysvaiheessa minulle aivan ihanteellista laulettavaa. Tietysti oman
lisdjannitysmomenttinsa toi se, ettd ryhdyin toden teolla valmistautumaan rooliin
vasta reilun nelja viikkoa ennen ensi-iltaa, sairastuneen kollegan tilalla. Olin
tietysti silmiillyt roolin alustavasti juuri tillaisen tilanteen varalta, mutta kiytin
silti elokuun alussa hyvin hektiset kolme piivid repliikkieni ulkoa opetteluun.
Gutrunella ei tosin ole itselldin kovin paljon laulettavaa (ainakaan eriisiin muihin
hahmoihin verrattuna!), mutta hin on hyvin paljon ldsni lavalla, mistd syysti
Gutrunen esittdjdn tidytyy oopperan tapahtumissa mukana pysyikseen osata
pitkilti ulkoa myos Hagenin, Guntherin ja Siegfriedin musiikkia — niiden
opettelemisen prosessi kesti hieman pidempiin. Gutrune on miellyttivi ja
sopeutuva, hinen musiikkinsa on sydintid sirkevin kaunista ja kuvaa hinen
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joutumistaan Hagenin vallanhimon uhriksi (Bassett 1998). Roolithahmona
Gutrunen hankaluus johtuu, paradoksaalista kylld, siitd, ettd hidn on varsin
tyytyviinen elimiinsi. On huomattavasti helpompi niytelld henkilsd, joka
tahtoo jotakin; jolla on lavalla koko ajan selkeit kohteet ja tavoitteet ja joka toimii
aktitvisesti niiden tavoitteiden saavuttamiseksi. (Paha ja vallanhimoinen hahmo
olisikin juuri aktiivisuutensa vuoksi helpompi esittdd kuin hyvi ja ystivillinen!)
Vertailun vuoksi, esimerkikst valkyrioiden ensimmiinen tavoite on huutaa siskot
koolle vuorenhuipulle ja timin jilkeen kuljettaa sankarit Valhallaan. Seuraavaksi
valkyriat yrittdvit selvittdd Briinnhildeltd, mitd on tapahtunut ja puhua timin
ympiri luopumaan uhkarohkeasta yrityksestd. Viimeisekst siskosten tavoite on
suojella Briinnhilded Wotanin vihalta. Kaikkeen tihin valkyrioilla on kiytossdin
runsas valikoima fyysisti ja sanallista toimintaa, joka on suurelta osin kirjoitettu jo
partituuriin.

Sen sijaan Gutrune, jota olen leikillini nimittinyt "koristesopraanoksi”, seuraa
passiivisesti ndyttimon tapahtumia ottamatta nithin juurikaan aktiivisesti osaa.
Tarkemmin katsoen kysymys ei kuitenkaan ole siitd, ettd Gutrune olist pelkki
koriste: hinen tavoitteensa ja toimintansa ovat hahmon luonteen takia
hienovaraisempia ja pienieleisempii, eivitkd lainkaan niin eksplisiittisid kuin
vaikkapa valkyrioilla. Ylldttdavad kylld, vaikka toimintaa on vihin (tai tuskin
ollenkaan), ilmeisesti yleiso kuitenkin nikee, onko laulaja tai niytteliji sisdistinyt
hahmonsa; esimerkiksi ensimmiisen nidytoksen alun nidenniisesti rauhallisessa
keskustelukohtauksessa nikyy kylld, ajatteleeko niukkasanainen Gutrune
hiljaisuudessaan piivin kauppalistaa vai esimerkiksi sitd, miten tilli kertaa
parhaiten siilyttdisi mukavan status quon ja sovun kahden keskeniin hyvin
erilaisen veljensd vililld. Koska partituuri er anna kovin paljon suoria ohjeita
Gutrunen ajatuksista tai tavoitteista ja ohjauskin on monessa kohdassa melko
staattinen, on Kkiytettdvd hyvin pitkilti omaa mielikuvitustaan. Oopperan
kuluessa Gutrune muun muassa kuuntelee aktitvisesti muita hahmoja, haaveilee,
yrittdd ymmirtdd outoja tapahtumia, huolehtii toisten hyvinvoinnista, kestid
hipedd ja pitdd itseddn koossa, katselee ja kuulostelee - miki e1 kaikki suinkaan
ilmene kovin alleviivatuin keinoin. Sitd huolimatta lavalla e1 voi koskaan "vain

seistd"!
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Liite 4: "Suomalaisia Wagneriaaneja”

3. Jatkotutkintokonsertin kisiohjelma

Konsertti

Jenni Littild, sopraano
Kirill Kozlovski, piano

maanantaina 11.3.2013 klo 19 Musiikkitalon Camerata-salissa
Ohjelma

Armas Jiarnefelt

Den flygande Holléindaren (1909)
Solsken (1892)

Du ir sol, du ér var (1909)
Skymning (1903)

Odets stjirna (19og)

Jean Sibelius

Kyssens hopp op. 13/2
Drommen op. 13/5

Till Frigga op. 13/6

Hostkvill op. 38/1

Pa verandan vid havet op. 38/2

Luonnotar, op. 70 (1913, planosovitus 1915)

Leif Segerstam
Three American songs (1964-1965)

Uljas Pulkkis
Celestial Mechanics (201 3, kantaesitys)
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Suomalaisia wagneriaaneja

Kun lihtee valmistelemaan konserttiohjelmistoa atheenaan “suomalaisia
wagneriaaneja’, joutuu varsin pian ottamaan kantaa sithen, mitd “wagneriaani”
tal "wagneriaaninen’ otkeastaan kidytinnossi tarkoittavat.

Yksinkertaisinta olist méiritelld “wagneriaanisuus” vain dineen lausutuksi
Richard Wagnerin ja hinen musiikkinsa thailemiseksi: wagneriaaneja ovat ne,
jotka tunnustautuvat wagneriaaneiksi. Hiukan vaikeampaa mutta vielidkin
kohtuullisen suoraviivaista olisi selittid “wagneriaanisuus” Wagnerin tyylin
kopioimiseksi tai jiljittelemiseksi ja pitdd wagneriaaneina vain sellaisia sivelti)id,
joiden musiikki tuo mieleen Wagnerin oopperat.

Mutta miten pitiisi silloin suhtautua sellaisiin sidveltijiin, jotka ilman muuta ja
iloisin mielin tunnustautuvat wagneriaaneiksi mutta ovat niin vikevisti
omaiinisid, ettd jopa suorat Wagner-sitaatit ovat heidin toidensi osina suorastaan
epid-wagnermaisia? Entd mitd pitdisi sanoa sellaisista siveltijistd, jotka kieltiviit
olevansa tai koskaan olleensakaan wagneriaaneja — tosin sopivasti unohtaen
miten toslasiassa kuuluivat atkoinaan Wagner-seuraan, lukivat Wagnerin esseiti ja
tutkivat hinen sivellyksididn ja nakivit liki kaikki hinen oopperansa, osan vielipi
Bayreuthissa — ja kaiken timin jilkeen sivelsivit teoksia, joissa soi Tristan tai
Parsifal?

Tissd kohden on hyvi muistaa, ettd reilu sata vuotta sitten, Jean Sibeliuksen
(1865—1957) ja Armas Jirnefeltin (1869—1958) nuoruusvuosina wagneriaaniksi
julistautuminen tarkoitti huomattavasti vahvempaa kannanottoa kuin mitid se
nykyisin merkitsee. Wagnerin ja Brahmsin kannattajien vilinen kamppailu oli
paitst akateemista vuoropuhelua musiikin suunnasta modernin kynnykselld, myos
poleemista sanomalehtikirjoittelua, “vastustajien” teosten murskakritiikkejd ja
konserttien sabotointia huuto- ja vihellyskuoroilla. Mainitseepa Tawaststjerna
(1997) kisirysyn ert leirethin kuuluneiden muusikoiden vililli Wienissd vield
vuonna 1891 erdin Brucknerin konsertin jilkeen — seki erityisesti erdin tihin
nujakkaan wagneriaanien puolella osallistuneen suomalaisen —siveltijin.
Nykywagneriaanit ervit ole ainakaan aivan viime vuosina ansioituneet samassa
mitassa toisinajattelijoita pahoinpitelemilld. Ehkid kysymys on siitéd, ettd ei ole
olemassa kovin montaa Brahms-seuraa — Suomessa ei ainuttakaan — joiden
jasenten kanssa me wagneriaanit voisimme haastaa riitaa (mistd muuten seuraa
kiusaus julistaa, ettid me lopulta voitimme ”romantikkojen riidan”).

Joka tapauksessa 1800-luvun lopun ilmapiirissi, jossa wagneriaanisuus on
usein ollut ddnekistid ja ehdotonta, moni muusikko joka on kyllid arvostanut
Wagneria muttei ehdoitta palvonut titi, tai muusikko, joka on arvostanut seki
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Wagnerin ettd Brahmsin t6itd, on kenties ollut vastahakoinen tunnustautumaan
wagneriaaniksi.  Kontrastina  tihdn, nykymuusikko e1  wagneriaaniksi
tunnustautuessaan ehkid aivan samalla tavalla valitse puoluettaan ja vanno
lippuvalaa, verrattuna runsaan sadan vuoden takaiseen kollegaansa — nykyisin
wagneriaaniksi  ilmoittautumalla  hankkii itselleen  korkeintaan maineen
epdilyttdvini natsisympatiseeraajana, miki el paljoakaan tilannetta pahenna, jos
ammattinsa puolesta on jo ennestdin elitisti ja kansanvihollinen niin suurimman
oppositiopuolueen kuin erdiden hallituspuolueiden (ainakin epivirallisissa)
kulttuuripoliittisissa linjauksissa.

Konserttini alkupuolen siveltijit, Armas Jirnefelt ja Jean Sibelius, kuvastavat
viime vuosisadan alun siveltdjien jaakobinpainia suhteessa Wagneriin ja hinen
musiikkiinsa.

Armas Jirnefelt el epidrdinyt marssiessaan wagneriaanien lippujen jiljessi:
kuten tissd konsertissa kuullaan, hinen sivellyksissddn on suoranaisia Wagner-
pastisseja, mutta Wagnerin vaikutus tuntuu myos muilla tavoin Jirnefeltin
musiikissa. Jiarnefelt kirjoittaa: ”[KJun Wagner tuli elimiini, se oli kuin olisin
sairastunut kuumeiseen ylitsevuotavaan, kritiikittomiin ekstaasiin, jota et voi
verrata mihinkiin kuin palavaan rakastumiseen, sellaiseen joka ei tuomitse eiki
harkitse, e1 kuule eiki nide” (Goss 2009).

Jdrnefelt paitsi sidvelst wagneriaanista musiikkia, myos edisti Wagnerin
musiikin esittdmistd Suomessa ja propagoi muutenkin Bayreuthin asiaa
innokkaasti — itse asiassa hin kerisi kiitosta ja huomionosoituksia enemmin
kapellimestarina kuin siveltdjinid. Syyni tidhin oli Jean Sibelius: kun Sibeliuksen
tihti nousi, Jiarnefelt koki oman luovuutensa ehtyvin verratessaan omia toitdin
Sibeliuksen tuotantoon. Siveltdjinikidn Jirnefelt ei kuitenkaan ollut mikiin
diletantti, hin oli opiskellut sivellystdi Suomessa rinnan Sibeliuksen kanssa ja
tiydentinyt opintojaan Berliinissi ja Pariisin konservatoriossa. Jdrnefeltin ura
kuitenkin ver hinet ulkomaille kapellimestarin toihin, siind missd Sibelius jii
kotimaahan siveltijiksi. Jirnefelt tyoskenteli saksalaisissa oopperataloissa ja johti
orkestereita kotimaassa ja ulkomailla, kunnes hinet kiinnitettiin Tukholman
Kuninkaallisen Teatterin kapellimestariksi vuonna 19og. Tukholmassa Jdrnefelt
teki  loistokkaan uran, ja  hidn elikoityt Tukholmasta ensimmiisen
hovikapellimestarin virasta musiikkiakatemian jdseneni vuonna 1932.

Palattuaan Suomeen Jédrnefelt kiinnitettiin  Suomalaisen Oopperan
taiteellisekst  johtajaksi ja ylikapellimestariksi. Jdrnefelt, urakor Wagnerin
suurteosten parissa, kun taas baletti ja operetti olivat hinelle vihemmin
kiinnostavia kuluerid. Niin ollen hin ajautui nopeasti konfliktiin seki yleison ettd

Suomalaisen Oopperan taustavoimien kanssa, ja hinen kautensa jii vain neljdin
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vuoteen. Niiden neljin vuoden aikana Jirnefelt ehti toteuttaa Siegfriedin,
Jumalten tuhon ja Farsifalin Aleksanterin teatterissa, sen vaatimattoman kokoisella
ja jo silloin vanhanaikaisella ndyttimolld, toimien sekd kapellimestarina etti
ohjaajana.

Jarnefelt oli siis varmuudella wagneriaani, ja sellaisena hidn pysyi koko
aktilvisen uransa ajan: vuonna 1933 hin sanoi, ettd ~Wagner eldd ja vaikuttaa
niinkuin maininkejansa vyoryttivi, koskaan tyytymiton meri, jonka hengitys
tunnetaan kaikkialla. Wagner esiintyy minulle nykyisin korkean idealismin
lipunkantajana aineen palvonnan, amerikkalaisuuden keskelld.” (Koivisto 2011)
Wagneriaanisuus oli ilmeisesti hinelle ennen muuta henkinen tai hengellinen idea:
arvelenpa, ettd Jdrnefelt tuskin myshemmin ymmirst Wagnerin yhdistimistid
kolmanteen valtakuntaan tai tunnisti Wagnerin oopperoissa siti matkaa pimeyden
ytimeen, jonka toisen maailmansodan jilkeiset kriitikot niissid nikevit.

Jean Sibeliuksen suhde Wagneriin ja hinen musiikkiinsa oli kivuliaampi kuin
lankonsa. Sadan vuoden takaisten sivellysten ja nuden siveltijien
wagneriaanisuus  nidkyy meille siveltijin  omien muisteluksien  seki
eliminkertojen kirjoittajien, journalistien ja kulttuurivaikuttajien suodattamana.
Jean Sibelius oli hiljattain itseniistyneelle Suomelle tarpeellinen nimenomaan
omintakeisena ja ainutlaatuisena myyttisen suomalaisuuden ja eksoottisen
pohjolan #ddnend. Myos Sibeliukselle itselleenkin sopi erinomaisesti unohtaa
Wagner  ja  wagneriaanisuus:  niinpd  englantilainen  kriittkko  ja
musiikkihistorioitsija Cecil Gray (1938) Kkirjoittaa haastateltuaan Sibeliusta
(suomennos J.L.):

"Sibelius niyttdd olevan ainoa moderni siveltdjd — vihintdinkin ainoa oman
sukupolvensa siveltdjd — joka ei ole saanut vaikutteita Wagnerilta, mutta ei
myoskddn (mikd hyvin pitkille on sama asia) ole reagoinut vikivaltaisesti
Wagneria vastaan. Esimerkiksi Debussyn raivokas anti-wagnerismi on sinidnsi
hyvin epiilyttivig, ja itsessddn mitd kaunopuheisin kunnianosoitus Bayreuthin
mestarin vikeville velhoudelle; emme tarvitse hidnen eliminkertureidensa
todistusta tietddiksemme, ettd Debussy sydidmessiin aina salaisesti thaili ja rakasti
Wagnerin musiikkia — tdmid totuus on Kkirjoitettu selvisti hidnen musiikkinsa
jokaiseen tahtiin, ja samaa voidaan sanoa jokaisesta joka niin raivokkaasti
Wagnerin musiikkia vastaan puhuu. He inhoavat siti tosiasiassa vain, koska eivit
vol péistd sen yli. Sibelius et inhoa Wagneria siitd yksinkertaisesta syysti ettel
koskaan hinti rakastanut.”

Tdamai vilinpitimittomyys et kuitenkaan ole aivan totuudenmukainen kuvaus
nuoresta Sibeliuksesta. Keviilld 1891 Sibelius liittyi Itdvallan Wagner-seuraan
nihtydin Tristanin ja Isolden ja Siegfriedin Wienin oopperatalossa — varsinkin
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Tristan oli hinelle jirisyttiavd kokemus — ja jo Berliinin-vuosinaan 1889—189o
hin kuuli 7annhiuserin ja Meistersingerin Berliinin kuninkaallisessa oopperassa.
Wagnerin esseisiin Sibelius oli tutustunut toipilasaikanaan jouduttuaan Wienissi
sairaalaan loppukeviidstd 1891, ja Miinchenissi 1894 hin niki 7Tristanin,
lalkyyrian, Siegfriedin, Gotterddmmerungin ja Meistersingerin seki kiytti aikaansa
tutustumalla Wagnerin oopperoiden partituureihin, joten kiytyidn Bayreuthissa
vuonna 1894 — jossa hidn niki Farsifalin (kahdesti) ja Lohengrinin — Sibelius ei
ollut ainakaan sen vihempidd wagneriaani kuin kukaan muukaan meisti.
Piinvastoin: Sibelius oli niin innokas wagneriaani, ettd hin todellakin ajautui
kapakkatappeluun Brahmsin kannattajien kanssa, kuten yll4 jo vihjattiin.

Wagner-innostuksesta todistavat myds hidnen Kkirjeensi Aino Jirnefeltille
(myoh. Sibelius) ja tuttavilleen. Heindkuussa 1893 Sibelius kirjoittaa runoilija
J.H. Erkolle tiyswagneriaanisia ajatuksia feminiinisestd musiikista, jonka
maskuliininen runous hedelmoittid, ja vield 19.7.1894 hin Kkirjoittaa Ainolle:
“Sanot kirjeessdsi miten toivot suojelusenkelin vartioivan minua. Niethin,
jokaisen meistd tdytyy uskoa lapsemme korkeimman huomaan. Itse voin tuntea
lapseni  [Sibeliuksen oman oopperahankkeen] vihitellen muuttuvan elidviksi...
En voi kuvailla miten Parsifa/ minua muutti. Kaikki mitd teen tuntuu niin
heikolta ja kylmiltd sen rinnalla.” Kirje Ainolle 28.7.1894 nidyttdd hinet
kamppailemassa oman oopperansa kanssa, vieldkin lumoutuneena Wagnerista
mutta jo moittien Wagnerin ldpitunkevaa professionalismia, joka niyttiytyi
hinelle nyt vieraannuttavana laskelmointina, ja kirjeessdin Ainolle 17.8.1894 hin
kirjoittaa, kuinka et itse ole aivan niin paljon wagneriaani kuin muut, ja miten hin
on yrittinyt heikkona ja pelkurimaisesti muokata itsensd muiden [esimerkiksi
Jirnefeltin] ihanteiden mukaan. Lopulta, 22. elokuuta 1894, hin Kkirjoittaa
Ainolle: “Meistersinger teki minuun suuren vaikutuksen, mutta, kummallista
kylld, en enidid ole wagneriaani. En voi sille mitddn. Oman sisidisen ddneni pitdid
johtaa minua”. Sibelius-tutkijat yhdistdvit toisiinsa timin ~Wagner-Kriisin” ja
Sibeliuksen oman oopperahankkeen ajautumisen umpikujaan.

Mutta onko Sibeliuksen oman sisiisen ddnen seuraaminen todella merkinnyt
Richard Wagnerin tematiikan, ajattelun, kromatitkan ja harmonian tai lauludinen
kisittelytavan — tdydellistd  hylkddmisti?  Tai, paremminkin, tarkoittaako
omaperiisyys viistimittd sitd, ettd on tdysin vaikutteista vapaar

Tdssd konsertissa ’wagneriaanisuus” merkitsee muutakin kuin  Wagner-
pastisseja tai Tristan-soinnun kidyttdmistd: en halua ymmirtdd wagneriaanisuutta
oman itsen muokkaamisena muiden thanteiden mukaan, vaan omien ihanteiden
ja 1deoiden toteuttamista tietylldi tavalla Wagnerin hengessi. Konsertissa
kuultavat Sibeliuksen laulut opuksesta 13 on sivelletty hinen kithkeimmin
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wagneriaanisuutensa vuosina, ja kaksi laulua opuksesta 38 sekid Lwonnotar
toistakymmentid vuotta Wagner-kriisin jilkeen. Ne kaikki on helppo tunnistaa
Sibeliuksen sdvellystoiksi, mutta jokaisessa niistdi on myos vaikutteita tai
muistumia muista siveltdjistd, ja varsinkin niitd teoksia esittidvin sopraanon on
helppo loytid niistd kaikista myos Wagner.

Laulajan nikokulma todella on hiukan eri kuin se, josta musiikkianalyysi ja
musiikkitiede katsovat tutkimuskohdettaan. Sopraanolle kyseessi on tystehtidvi,
jossa keskeisin kiinnostuksen kohde on oma laulustemma, vaikka koko teoksen
tunteminen onkin ilman muuta vilttimidtontd sen esittidjille. Ninpd yksin
harjoitellessani korvaan orkesterin tai pianon osuuden useimmiten muutamalla
keskeisimmilld soinnulla tar didnelld, ja yhteisharjoituksissa tai esiintyessini en
vilttimidttd oman #idneni takaa edes aina kuule kovin tarkasti mitd muut
estintyjit tekevit. Tistd syystd minulle myds wagneriaanisuus on nimenomaan
lauluidzinen kisittelyyn tai laulajalle kirjoittamiseen liittyvi teoksen ominaisuus —
Sibelius, Jiarnefelt ja musiikkitieteilijit saattaisivat nihdi asian toisinkin.

Wagneriaanisuuden vaikeasti miiriteltivi olemus on myos Leif Segerstamin
kohdalla akuutti asia: miten niinkin omaperidisti sidveltdjdgd vol viittdid
wagneriaaniseksi? Maestro Segerstam on Jdrnefeltin ja Wagnerin itsensid tapaan
merkittdvd oopperakapellimestari, nimenomaan Wagnerin oopperoiden parissa
ansioitunut. Henkilond Segerstam on kaiken kaikkiaan hyvin wagneriaaninen
hahmo: hin on hauska seuramies mutta ankara kapellimestari, hin on
ehdottomasti enemmin dionyysinen kuin apollooninen ainakin puheissaan, mutta
silti hyvin kurinalainen muusikko, etkd vaatimattomuus varsinaisesti lukeudu
hinenkiidn hyveisiinsi. Sen sijaan hinelld on vikevi ja omintakeinen nikemys
musitkista — ja hinen musiikkinsa on myts helppo ymmirtid vidrin. Lisdksi hidn
on Suomen Wagner-seuran kunniajisen. Epiilemittd on siis monia perusteita
kutsua Segerstamia wagneriaaniksi. Mutta entd hinen musiikkinsa?

Taannoin, kun esiinnyin Turun Filharmonikkojen solistina Sibeliuksen
Luonnottaren esityksessi, jonka Leif Segerstam johti, tulimme harjoitusten vililld
keskustelleeksi paljon musiikista, ruoanlaitosta ja muista atheista. Jossain
vatheessa tulin kysyneeksi — ja saaneeksi — neuvoja erdin toisen
tohtoriohjelmaani kuuluvan konsertin jirjestimisessi. Maestro luonnollisestikin
kiinnostui muistakin konserteista, ja tihdn konserttiin hidn ehdotti laulusarjaansa
Three American Songs. Samassa yhteydessd Maestro Segerstam kertoi titd teosta
koskevan anekdootin: Aspenin festivaalin mestarikurssilla 1965 hin vei
laulusarjan niytille siveltdjd Darius Milhaudille — ja tuli heitetyksi ulos luokasta
Milhaudin huudahtaessa: ”Taivaan vallat! Taytyyké minun vield kuulla tuo
[Tristan-]sointu!”
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Three American Songs on Segerstamin nuoruudentyd, joka ei vield edusta
hinen kaikkein omintakeisinta sivellystyylidin, ja samalla se sidveltdjin itsensi
mielestd sopil erinomaisesti suomalaisia wagneriaaneja esitteleviin konserttiin.
Konserttini  ohjelmassa  Segerstamin laulusarja edustakoon nykyaikaista
wagneriaanisuutta nimenomaan perinteestd ulos murtautumisen kautta, joskin
timi laulusarja ndyttidd Segerstamin itsensi siveltdjdnd perinteisimmilldén.

Viimeiseni esitettdvi teos, Uljas Pulkkiksen laulusarja Celestial Mechanics, on
erityisasemassa tissi konsertissa. Titd sarjaa en ole itse valinnut esimerkkini
erityisestd wagneriaanisuudesta. Sen sijaan sovimme sidveltdjin kanssa uudesta
savellystyostid erityisesti minun instrumentillent ja erityisesti tdhin wagneriaani-
atheiseen konserttiin. Celestial Mechanics on siis ennen muuta Uljas Pulkkiksen
tulkinta siitd, mitd wagneriaanisuus laajassa merkityksessddn voisi tarkoittaa
nykysiveltdjille. Tdssd konsertissahan on useita nimenomaan Wagner-sopraanolle
sdvellettyd teoksia: Jirnefelt sivelsi vaimolleen Maikki Jédrnefeltille, joka oli
kansainvilisestikin ~ tunnettu  Wagner-sopraano, ja  Sibelius sdvelsi mm.
Luonnottaren Ao Acktélle, joka Luonnottaren sivellysaikana esiintyr mm.
Richard Straussin Salomen nimiroolissa sekd Wagnerin Lokengrinin Elsana ja
Tannhduserin Elisabethina — yksi timén konserttiohjelman yhdistivisti ideoista
onkin ollut se, ettd suuri osa ohjelmaan valitusta musiikista on sivelletty Wagner-
sopraanolle.

Pulkkiksen uusi laulusarja on minulle hyvin erityinen, silld se on ensimméinen
minua varten sivelletty kokonainen laulusarja, ja prosessin seuraaminen ja sithen
osallistuminen on ollut erittdin mielenkiintoista. Laulusarjan tekstit eivit ole
perinteisti runoutta, vaan otteita erl aikakausien johtavien tiedemiesten
kosmologioista, maailmanselityksistd: ne edustavat siis fysitkkaa, eivitki
metafysiikkaa. Missdidn tapauksessa ne eivit ole Wagnerin libretoille tyypillisii
traagisia ja suuria tarinoita. Kun siveltdjd ensimmiisen kerran ehdotti niitd
nimenomaisia tekstejd, suhtauduin ideaan aavistuksen varauksellisesti — ja niin
tihdn on suhtautunut ensimmiiselld kerralla liki jokainen, jonka kanssa olen
niistd lauluista keskustellut — mutta vihitellen teksti ja sen laulusarjassa saama
kisittely on alkanut tuntua minusta innostavalta ja luonnolliselta. Joku kysyi
minulta, miten on mahdollista tulkita lauluja, joiden tekstit ovat tiedemiesten
kisialaa eivitkd kisittele mitddn inhimillisid tunteita. Itse asiassa titd voisi
thmetelld vaikka Sibeliuksen Lwuonnottaresta, joka kisittelee samaa athepiirii,
maailman syntyi, mytologiselta kannalta — siinikiin e1 pelata arkikokemuksen
piiriin kuuluvilla asioilla.

Harvoinhan sopraanon toki tarvitsee kidydd kisiksi nidin syvimietteisiin
tieteellisiin  tekstethin, ja minulle on suureksi avuksi ollut puolisoni, joka
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luonnontieteellisen koulutuksensa ja osaamisensa turvin — hin on tyossiin ollut
muun muassa mukana suunnittelemassa avaruusaluksia, jotka tilldkin hetkelld
mittaavat ~ universumin  synnystd  kertovaa  taustasiteilyd ja  Maan
painovoimakentidn vaihtelua —  on paitsi kdidntinyt laulusarjan tekstit
kisiohjelmaan, myos ystivillisesti ja kirsivillisesti selittinyt laulajalle, misti
niissi teksteissd on kysymys. En voi siltikidin viittidd lainkaan késittdvini, misti
suhteellisuusteoriassa tai supersiikeissi on kyse — maailmassa ei tosin ole edes
alan asiantuntijoiden joukossa kovin montaa, jotka todella ymmairtivit — mutta
ehkd voin siveltaiteen keinoin valottaa niitd maailmankaikkeuden suuria
mysteerejd, samaan tapaan kuin esimerkiksi Wagnerin teoksia esittiessi
pureudutaan myyttien salaisuuksiin, jotka ervit nekidn liene aina aivan
yksinkertaisia.

Tdami laulusarja on musiikillisesti varsin haastava, ja sen laulu- ja piano-
osuudet  muodostavat  siind  mielessi  orgaanisen  kamarimusiikillisen
kokonaisuuden, etti yksin harjoitellessaan lied-duon kummankaan jisenen on
hankala saada teoksesta mielekistd kokonaiskuvaa, mutta yhdessi stemmat
nivoutuvat yhteen kuin palapelin palat.

Kantaesityssivellyksen osalta lienee korrektia antaa lopuksi puheenvuoro
siveltdjd Uljas Pulkkikselle itselleen:

“Wagnerin musiikin kuunteleminen oli minulle ensimmiisid suuria
musiikillisia  elimyksid  teini-idssd.  Olen  mydhemmin  miettinyt
analyyttisesti minki takia juuri Wagnerin musiikki vaikuttaa niin syvisti.
Nykyiselld sivistykselldni voisin luonnehtia Wagnerin oopperoita menneen
Neuvostoliiton presidentin, Gorbatsovin, sanoin: perestroika & glasnost, eli
uudistaminen ja avoimuus. Niistd jilkimmiinen, avoimuus, on se miki
tekee ensimmiisen vaikutuksen. Wagner ei sivellyksissdin peittele mitidin
eikd koskaan ole tahallisen arvoituksellinen tai kompleksi. Wagnerin
musiikki on suoraviivaista aivan naivin rajoilla kiyvii rehellistd draamaa.
Kun joku puhuu ettei ymmirrd Wagneria, puhuu hin harvoin varsinaisesta
solvasta musitkista. Ymmirtimittomyys liittyy useimmiten oopperoiden
juoniin, teosten kestoon tai ulkomusiikilliseen ideologiaan. Itse
musitkkihan muistuttaa saksalaisia kansanlauluja, liedejd ja fanfaareja.
Nykyiddn Wagnerin musiikkia kuunnellessa alkaa vililld korviani jopa
punoittaa kun mietin, miten hin kehtaa.”

“Konstailematon  musiikki  kididntyy  kuitenkin  voitokst  juuri
uudistamisen ansiosta. Kansanmusiikkirallatusten soidessa Wagner ajaa sen
aikaisen musiikillisen harmoniakisityksen #irirajoille ja kisittelee samalla
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sivellajisuhteita luontevasti. My6s Wagnerin mustikillinen tilannetaju on
erehtymiton. Musiikissa tapahtuu paljon silloin kun pitdikin ja suvannot
eivit tunnu pitkiveteisiltd. Aariat kestdvit parhaimmillaan yli 10
minuuttia koska tilanne vaatii sen. Jos Wagner olisi uudistanut niiden
lisiksi my6s melodista kerrontaa, olisi hidn jddnyt unohduksiin taitavana,
mutta litan vaikeaselkoisena siveltdjing.

“Wagnerin nerous piilee siind ettd hin uudisti oopperamusiikkia juuri
soptvan paljon aikakauteen nihden. Analogiana, jos lapsen haluaa
tutustuttaa uusiin ruokiin, et kannata tarjota suoraan jauhelihakastikkeen
jilkeen eldvid ostereita. Uusiin elimyksiin edetididn askel kerrallaan. Liian
suurl askel pelottaa, kun taas liian pientd e1 huomata. Tarvitaan mestari
tunnistamaan, kuinka suuri askel on kulloinkin tarpeen.

“Omassa sivellyksessini pyrin uudistamaan tilli kertaa tekstin ja
musitkin suhdetta. Musiikki on kieli jolla kuvataan parhaiten tunnetiloja
silloin kun sanat loppuvat. Uutta laulusarjaani Celestial mechanics pohdin,
voiko musiikilla kuvata jotain miti e1 aikaisemmin ole tullut mieleen. Siksi
tartuin tieteellisiin tekstethin, niistd sellaisiin joilla on kautta linsimaisen
historian  selitetty maailmankaikkeutemme rakennetta. Sivellyksessidni
mustikilla kuvataan niin trigonometriaa, gravitaatiota kuin kosmisia
siatkertd. Kiytetyistd teksteistd etsin myos perinteistd dramatiikkaa.
Musiikilla painotetaan tekstien avainhuomioita samaan tapaan kuin olisin
tehnyt runoa siveltdessini. Tieteellisten tekstien tivistelmit toimivatkin
samoin kuin hyvi runous. Ne kiidntidvit ajatukset aivan uusille urille ja
jadvit mietityttdmin pitkiksi aikaa. Teoksen suhde Wagneriin ei ole suora,
silli sdveltimidni musiikki on kaukana Wagnerista. Wagnerin perintoid
teoksessa on astuminen alueelle joka on epidvarma ja totutusta poikkeava.*
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Liite 5: "Erwartung’”.

4. Jatkotutkintokonsertin kisiohjelman korvaava essee

Neljanteni jatkotutkintokonserttinani esitin Naisen roolin Arnold Schénber-
gin oopperassa Erwartung, ks. liite 1.

Erwartung — psykodraama a la Wienerschule

Oman mielenterveyden jirkkyminen ja otteen kirpoaminen siitd, mikid on
totta ja todellista on asia, jonka ajatteleminen on monille meisti hyvin
epimukavaa, jopa pelottavaa Itse asiassa mielenterveyden menettimisen pelko
on niin yleistd, ettd sen patologiselle muodolle on oma nimensid: dementofobia.
Dementofobia  on  yksi  yleisimmistd  ahdistuneisuushiirioon — littyvisti
pelkotiloista’, jota, kuten muitakin foobisia pelkoja, hoidetaan totuttamalla potilas
vihitellen pelkonsa kohteeseen, tavallaan arkipdiviistimailld ahdistuksen atheena
oleva asia tai tilanne? mielikuvaharjoittelulla tai psykodraamaa apuna kiyttiden.

Jos siis  hulluuden esittiminen arkipdiviistdd ja laannuttaa pelon
mielenterveyden jarkkymisestd, erityisesti bel canto -repertuaaria esittdvin
sopraanon olettaisi saavan varsin vahvan rokotuksen dementofobiaa vastaan:
sellaisten siveltdjien kuten esimerkiksi Donizetti teoksissa mielenterveytensi
menettdnyt naishahmo on hyvin tavallinen huipentuma. My6s dramaattiselle
sopraanolle on kirjoitettu vaikuttavia ja vakuuttavia hulluuskohtauksia, joissa
mielenterveyden jarkkymistd voi kokeilla tai harjoitella. Niiden dramaattisen
ddanityypin hulluuskohtausten subjektiivisena huipentumana esitin tini iltana
Naisen roolin  Arnold Schonbergin  (1874—1951) oopperamonodraamassa
Erwartung op. 17 (1909).

Huipentumako? Miksi Erwartung olist hulluuskohtaus, ja milldi tavoin se
huipentaa hulluuskohtauksen tradition?

Vuonna 2011 tein Lady Macbethin roolin Keski-Suomen Alueoopperan
tuottamassa Verdin Macbeth -oopperassa. Kuten Shakespearen alkuperiisessi
niytelmissikin, myos oopperassa Lady Macbeth menettidd mielenterveytensi
kuuluisassa unissakivelykohtauksessa. Kuvaan lisensiaatintutkintoni kirjallisessa
tyossd3 timin kohtauksen tyostimistd sekd omaa tyGtapaani ja ajatuksiani

unissakivelykohtausta esittidessini ja harjoitellessani. Tyostiessini Naisen roolia

' Kleinknecht 1991 s. 55-85
> Kleinknecht 1991 5. 213-238
3 Latuld 2014 5. 3-14
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Erwartungissa  kdytin -~ hyvin  samankaltaisia ~ tyokaluja:  nopeita  ja
perustelemattomia suunnanmuutoksia, hetkittiistd katken fokuksen kadottamista
sekd koko keholla, sen ryhdilld ja asennolla, nidyttelemistd tuodakseni nihtiville
roolihahmoni sisdisen maailman kuohunnan. Monella tavalla Lady Macbethin
unissakivelykohtaus ja Erwartungin Nainen ammentavat samoista lihteistd —
etenkin, kun ohjaaja  Ville Saukkonen on johtanut tyéryhmin
ndyttimotyoskentelyd molemmissa oopperoissa.

Silti Lady Macbethin ja Erwartungin Naisen rooleissa on eris olennainen ero:

Verdin partituuri sekid Francesco Maria Piaven ja Andrea Maffein libretto
niyttimoohjeineen eksplikoivat selvisti, ettd unissakidvelykohtauksessa kysymys
on mieleltdidn jirkkyneen Lady Macbethin houreista. Kohtauksen alussa lavalle
astuvat roolthahmot hovinainen ja lddkir, jotka kertovat vyleisolle mistid
kohtauksessa on kysymys, ja unissakdvelykohtauksessa Lady Macbeth houri
tapahtumista jotka on jo nidytetty oopperan aiemmissa kohtauksissa. Seki yleiso
ettd esittdjidt tietdviat mikd on totta lavalla, mikd on totta oopperan sisiisessi
illuusiossa, ja miki on harhaa jopa timin illuusion sisilla.

Erwartung ei tarjoa samanlaista kiinnekohtaa. Tunnetusti Schonberg itse on
sanonut* oopperansa tarkoituksen olevan esittdd hidastettuna se, miti tapahtuu
sekunnin pituisena hetkend d@drimmilleen viedyn henkisen jdnnittyneisyyden
atkana, ja venyttidd timi sekunti puolen tunnin pituiseksi. Theodoro Adornos
lienee ollut ensimmiinen, joka yhdisti Erwartungin ja Freudilaisen hysterian
potilaskertomukset, ja  amakin  Robert Falck on tutkinut asiaa
yksityiskohtaisemmin®. Sittemmin tutkimus on paljastanut’, etti Erwartungin
libretisti, lddketieteen opiskelija Marie Pappenheim, oli erdin Bertha
Pappenheimin  sukulainen. Bertha Pappenheim tunnetaan paremmin
pseudonyymilld Anna O., jolla hinti hoitanut psykologi Josef Breuer anonymisoi
hinen potilaskertomuksensa klassikkoteoksessaan Studien Uber Hysterie®. Silti
Erwartung e1 millddn tavoin kerro tai edes vihjaa naisen olevan harhainen, tai
oopperan kuvaamien tapahtumien olevan epitosia. Piinvastoin: partituurin
ndyttimoohjeet on Kirjoitettu kuin pimed metsi ja valkokisivartinen nainen
olistvat tdyttd totta — mutta yhtd hyvin ne voivat olla myds naisen painajaisten ja
harhojen kuvitusta.

4 Schonberg 1984 s. 105.

5 Adorno 1948 s. 39

¢ Falck 1992 s. 131-144

7 esim. Simms 1997 s. 102

8 Breuer 1895
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Psykologit Erfurth ja Hoff ovat tutkineet9, miten bel canto -oopperoiden
virtuoottiset hulluuskohtaukset kuvaavat psykopatologioita, ja esittidvit
hulluuskohtauksen itse asiassa edustavan kaipuuta todellisuuspakoiseen,
utooppiseen, mielikuvitukselliseen ja rakenteista vapaaseen. Hulluuskohtaukset
ovat tarjonneet myos siveltijille mahdollisuuksia kokeilla uusia ilmaisukeinoja ja
poiketa konventionaalisuuden rajojen ulkopuolelle: jos aariaa laulava hahmo on
mielipuoli, yleiso antaa ehkd anteeksi enemmin kokeellisuutta kuin
normaalitilanteessa. Erfurthin ja Hoffin mukaan aikakauden hyvin alkeellinen
kliininen psykologia kuitenkin keskitty1 toisaalta sairauksien emotionaalisperiisiin
sythin, ja toisaalta (luonnon-) lddkeaineiden joskus mielenterveysoireita
muistuttaviin psykofarmakologisiin vaikutuksiin. Heidin mukaansa bel canton
tyypillinen hulluuskohtaus ei siis niinkidn kuvaa hulluutta — ei edes siten kuin
atkalaisyleisv mielisairauden ymmirsi — vaan romanttista pakoa loogisesta ja
strukturoidusta emotionaaliseen ja vapaaseen. Aiemmin mainitsemani Lady
Macbeth on jo astetta titi synkempi: siind hahmon oma syyllisyys ajaa timin
hulluuteen, joskin Lady Macbethin hulluuden voi senkin wvield tulkita
todellisuuden ja vastuun pakenemiseksi.

Sen sijaan Erwartungin Naisen harhoja ei perustella millddn tavalla: jo lyhyen
oopperan alussa Nainen on metsin rajalla, eikd hin enii sen jidlkeen astu metsisti
ulos. Syiti tai selityksii ei tarjota: jos Erwartung todella kertoo Naisen harhoista,
me emme koskaan saa tietdd mikid Naisen ajoi niihin harhoihin.

Lisikst Erwartung hydodyntdd oman aikansa parasta ymmirrystd mielen
sairauksista kuvatessaan Naista: esimerkiksi Alexander Carpenter selittdd™, miten
Erwartung kiyttdd freudilaisia symboleita, Freudin kuvaamia oireita ja Freudin
potilaskertomusten unikuvauksia. Carpenterin mukaan FErwartungin Nainen
jakaa monia yhtilidisyyksid Sigmund Freudin potilaan ”Doran” kanssa''. Doran
potilaskertomuksen keskeisessd painajaisessa Dora etsii synkéstd disestid metsistd
rakennusta, rautaticasemaa. FErwartungin Naisen ja toisaalta Anna O.:n sekid
Doran oireet ovat yhtildisid: kaikki kolme kirsivit muistinmenetyksestid (tai
haluttomuudesta muistaa), Anna O:lla ja Naisella esiintyy hallusinaatioita, ja
jilleen kaikilla kolmella on vaikeuksia tuottaa puhetta. Anna O. vaihtoi
puhumaansa kieltd itse siti huomaamattaan puhuessaan itselleen vaikeista
atheista, Dora menettii ajoittain puhekykynsi kokonaan, ja Erwartungin Nainen
puhuu fragmentaarisin, epitidydellisin lausein. Edelleen Carpenter nikee
Erwartungin metsin, muurin ympiroimin puutarhan ja puutarhassa olevan talon

9 Erfurth — Hoff 2001
1o Carpenter 2002 ja 2010

T Freud 1990
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analogisina Doran sairaskertomuksen metsille ja sielld olevalle rakennukselle™ —
Sigmund Freud tulkitsi ndiden elementtien Doran unessa edustavan naisen
sukuelimii.

Niin ollen Erwartung todella voist olla oopperan mittainen, ddrimmiinen
hulluuskohtaus — mutta toisaalta se e1 vilttimittd kuitenkaan ole sitid: kuten
Schonberg itse totesi, ”Nainen saattoi olla viirdssi niissid peloissaan, tai el (timi
el kiy selville, mutta silti, nimi ovat vain pelonsekaisia kuvia, jotka tulevat
[hinelle] esille).” '3

Mikid Erwartungissa siis on totta? Entd milli tavalla se on totta? Schonbergin
Erwartung olisi tiysin mahdollista ja jopa perusteltua toteuttaa kuin libreton
kertomus olisi (oopperan 1lluusion sisilld) kirjaimellisesti totta — tar ehki
paremminkin, siten kuin Naisen fragmentaariset ja epidjohdonmukaiset repliikit
kertoisivat hinen fyysisistd, havaittavan todellisuuden suoraan aiheuttamista
kokemuksistaan; Nainenhan ei varsinaisesti kerro mitdédn, hinen replitkkinsi
eivit muodosta ehjid narraatiota, vaan ne paljastavat lyhyini vilihdyksinid osan
siitd mitd hin ajattelee ja kokee. Naiselle itselleen (jilleen oopperan illuusion
sisilld) hinen kokemuksensa epiilemitti on totta: hin todella tuntee ja nikee sen
mistd hin laulaa. Ulkopuoliselle tarkkailijalle — esimerkiksi Naista esittiville
sopraanolle — sen sijaan jdd episelviksi, missd midrin Naisen kokema todellisuus
on sama kuin oopperan illuusion sisiinen fyysinen tai fysikaalinen todellisuus.

Silti minun on esitettivi Naisen kokemukset tosina — toisin sanoen,
valmistaessani roolia minun on loydettdvi itsestdni ilmentymit sille kauhulle,
vihalle, rakkaudelle, mustasukkaisuudelle, hellyydelle ja epitoivolle jota Nainen
kokee. Ohjausharjoituksissa minun on harjoiteltava nidmi tosien tunteiden
hetjastumat osaksi Naisen harhoja — jos ohjaaja ja tyoryhmi siis valitsevat tulkita
teoksen niin, ettd Nainen on harhainen — jotka puolestaan lopulta esitetidin osana
oopperan illuusiota™. Moninkertaisista erilaisten tosien ja epitosien kerroksista
koostuva esitys jdd lopulta silti yleison tulkittavaksi: onko metsid todella
olemassa, kuka (jos kukaan) on murhannut Miehen, ja kuka on valkokisivartinen
nainen?

Itsellent tahdin 423 orkesterinousu teoksen lopussa juurt ennen Naisen
viimeistd replitkkid on muodostunut eriinlaiseksi painajaisen ja herddamisen,
harhojen ja todellisuuden viliseksi rajamuuriksi — mutta edelleenkiin en tiedd

kummalla puolen tdtd rajaa on uni, kummalla todellisuus. Olemme my6s

2 Carpenter 2002
'3 Simms 1997 s. 104
4'Tdmi epitosien tunteiden esittiminen totena ja oopperan illuusion vaikutus sitd

toteuttavaan laulajaan on aiheena tohtorintutkielmassani (Littild 2016).
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tyoryhmissi tietoisesti péittineet olla padttdmittd, mikid teoksen maailmassa on
totta ja jattdd lopullisen tulkinnan yleisolle — ja itsendisen tulkinnanvapauden
myos toisillemme tyoryhmin sisillid: itse olen (verbaalisena thmiseni #idneenkin)
pohtinut Naisen ja Miehen suhdetta, jonka luonnetta sitikdin libretto e1 seliti,
kun taas produktiossamme Miestd esittdvd tanssija Sami Saikkonen on
piinvastoin ollut harjoitusvaiheessa haluton keskustelemaan teoksen tulkinnasta;
hinelle kun sanat vain sotkevat ja sumentavat sen, miki lilkkeessi ja tanssissa on
kristallinkirkasta’s. Nidin mind Naisen roolissa ja tanssija Miehen hahmossa
saatamme itse asiassa esittdd kahta eri tarinaa yhti aikaa: ehkd Nainen ja Mies
ovat olleet legitiimi pariskunta, toisaalta Nainen kertoo Miehen kidyneen hinen
luonaan vain 6isin, salaa. Ehkid Mies tosiaan on kelvoton petturi, kuten Nainen
hintd syyttdd — tal ehkd hin on joutunut mustasukkaisen raivon kohteeksi
syyttomini. Tai ehkd Miehen ja Naisen suhde on sekin olemassa vain Naisen
padn sisdlli.

Arnold Schonberg ilmeisesti tarkoittikin teoksensa vaikeaksi tulkita: hin
vilttdd sanomasta siitd mitdin ehdotonta, ja torjuu muiden esittimii tulkintoja
kuitenkaan tarjoamatta tilalle omaa nikemystiin. Schonberg myos muokkasi
Pappenheimin librettoa monitulkintaisempaan suuntaan poistamalla siiti tarinan
juonta kuljettavia elementtejid, esimerkiksi osan Naisen aiemmin tapahtunutta
eksplikoivista repliikeistdi Michen ruumiin #irelld'®. Sivellyksessdin Schonberg
hylkist lopullisesti perinteisen tonaalisuuden ja kirjoitti Erwartungin atonaalisella
ja atemaattisella sivelkielelld, jota analysoidessaan Philip Friedman 16ytidi
kolmenkymmenen tahdin mittaisesta ensimmiisestd kohtauksesta yhdeksin
tahtilajin ja kuusitoista tempon muutosta'”.

Erwartungissa on kuitenkin selvisti kuultavissa myds myohidisromanttisen
musiikin estetiikka; oman tutkimustyoni kannalta erityisen kiinnostavia ovat
juonteet, jotka johtavat taaksepiin Straussin (mm. Salome) kautta Wagneriin,
jonka ooppera Tristan ja Isolde oli alkusysiys kehitykselle kromatiitkan kautta
kohti toista Wienin koulua. Esimerkiksi vaikutusvaltainen kriitikko Paul Bekker'®
yhdisti Wagnerin oopperoiden — erityisesti  7istanin  ja Isolden — lopun
rakkauskohtaukset Erwartungiin  ja  Kkirjoittaa, miten molemmissa soivat
’naiseuden musiikin idea, didnet jotka edustavat eroottisia tuntemuksia, musiikki
joka pakottaa tiensd ulos tietoisesta ja sisille tiedostamattomaan; vapautuksen,

'5 Nithin erilaisiin kommunikoinnin ja oppimisen tapothin viittaan tutkielmassani
(Lattild 2016 s.71).

16 Simms 1997, s. 195

7 Friedman 1966

18 Bekker 1924
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transfiguraation ja vapahduksen #inet.” Niitd vaikutteita el ole aina helppo

'”

kuulla: jos Naisen huuto “Hilfe!” Miehen ruumiin dérelld onkin varsin itsestdin
selvisti ja tunnetusti lainaus Wagnerin Parsifalin Kundrylta (“Ich sah Thn und
lachte”), minikin — noloa kylli — huomasin viittauksen Straussin Salomeen
(Naisen laulaessa suutelevansa Miehen ruumista) vasta kun kapellimestari Leif
Segerstam sen minulle osoitti. Erwartung ei ole helposti avautuva teos.

Schonberg itse tiest luoneensa hyvin vaativan teoksen: esimerkiksi kirjeessiin
kapellimestari Furtwinglerille 21.9.1928, Schonberg kirjoittaa miten hinestid
variaatiot orkesterille op. 31 et ole ylettomin vaikea — se on “helpompi kuin
Erwartung ta1 Pierrot Lunaire”™ (tosiasiassa variaatiot orkesterille on diabolisen
vaikea teos).

Itselleni  Erwartungin  haastavuus oli  kulttuurishokki. Olen toki aina
jannittinyt  ldhestyvid  ensi-iltoja  ja  harjoitellut  hyvinkin  ahkerasti
oopperaroolejani ja muita esittimiini teoksia. Silti roolien opettelu on aina ollut
minulle helppoa: yleensi luovun partituurista kollegoistani  ensimmiisten
joukossa, jo hyvissi ajoin ennen ohjausharjoitusten alkamista. Kansallisoopperassa
laulamani Wagnerin fumalten Tihon Gutrunen roolin opettelin ulkoa kolmen
paivin atkana, alkaen sitd, ettd otin partituurin kiteeni katsoakseni kuka tdmi
Gutrune oikein on, ja kuinka korkealle hinen pitiisi laulaa.

Erwartungin  kanssa kamppailin =~ viikkojen, jopa kuukausien ajan.
Harjoiteltuani aamupiivin palasin pianoni direen lounaalta, ja olisin voinut
vannoa etten 1kini ollut edes nihnyt nuottitelineelld auki olevaa partituurin sivua
— ja sille kirjoitettu musiikki ndytti tdysin hahmottomalta ja rakenteettomalta.
Kun ensimmiiset ohjausharjoitukset alkoivat syyskuussa, puursin vield viimeisen
kohtauksen musiikin ulkoa opettelun parissa.

Vihitellen musiikki kuitenkin kesyyntyi: siitd paljastui selkeitid rakenteita, ja
syys-lokakuussa ylldtin itseni (ja perheeni) puhumalla Erwartungin joistakin osista
“kauniina”, “konsonoivina” ja “aariamaisina’. Edelleenkddn en kuvaisi titid
teosta kiyttamilld sellaisia ilmaisuja kuin “tarttuva sidvelmd” tai “kiva
ptkkuooppera”, mutta Arnold Schonbergin Erwartung on lopulta osoittautunut

nautittavaksi, monitulkintaiseksi ja moniulotteiseksi musiikiksi.

19 Stein 1987 s. 131
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Liite 6: "Richard Wagner - mainettaan parempi
liedsdveltdja”.

5. Jatkotutkintokonsertin  korvanneen CD-levyn
(SRCD-1018) kansitekstit, suomenkielinen kiainnos.

Siveltdji Richard Wagner (1813-1883) tunnetaan ennen Kkaikkea
oopperoistaan, kokonaistaideteoksista, jotka aikanaan mullistivat koko
taidemuodon. Sen sijaan hidnen laulujaan — Wesendonck-lauluja lukuunottamatta
— esitetddn nykyisin hyvin vihin. Tdami kokonaislevytys esittelee Wagnerin ne
laulut, jotka on sivelletty pianosiestyksellisiksi taidelauluiksi, liedeiksi, ja joista
on siilynyt vihintdin laulumelodia kokonaan. Nidmai laulut on julkaistu Schottin
kustantamassa kriittisessd editiossa Richard Wagner — Simtliche Lieder mit
Klavierbegleitung (ED 7078). Joukossa on kaksi kesken jiddnyttd laulua seki
Goethen Faustiin sivelletty nidytelmidmusiikkisarja, jossa esiintyy sopraanon ja
pianistin lisiksi baritoni, tenori ja kuoro. Levylld laulut eivit ole kronologisessa
jirjestyksessd vaan ohjelmallisena kokonaisuutena, joka olisi voitu esittdd myos
konsertissa.

Wagnerin yksinlaulutuotanto jakaantuu selkeidsti kolmeen osaan: varhaisiin
Goethe-lauluihin, Wagnerin ennen lipimurtoaan siveltdjdnd siveltimiin lauluihin,
joista ranskalaiset laulut muodostavat leijonanosan, sekd lopulta Wésendonck-
lauluihin, Wagnerin yksinlaulutuotannon tunnetuimpaan kokonaisuuteen.

Seitsemdn kappaletta Goethen Faustiin (Sieben Kompositionen zu Goethes
Faust) vuodelta 1831 kuuluu Wagnerin varhaisimpiin sivellystoihin, ja koska
laulusarjaa ennen sivelletyt teokset ovat kadonneet, nimi ovat varhaisimmat
sdilyneet ndytteet hidnen tuotannostaan. Wagner on siveltdessddn laulusarjan
vuonna 1831 ollut vasta 18-vuotias, ja sivellysopinnot Leipzigin tuomaskanttori
Christian Theodor Weinligin johdolla hin aloitti vasta kuukausia niiden laulujen
valmistumisen jilkeen. Sithen nihden nimi laulut ansaitsevat tulla huomatuiksi:
toki verrattuna esimerkikst Mozartiin teini-ikdinen Wagner et ollut varsinainen
thmelapsi, ja asetettuna Wagnerin kypsin kauden mestariteoksien rinnalle nimi
pienet laulut ovat sovinnaisia ja yksinkertaisia, mutta sellaisenaan, uransa
ensiaskelia ottavan nuoren siveltdjinalun teoksina, ne ovat suorastaan
huomattavan hyvid. Alun reippaat kuorolaulut sekd Branderin ja Mefistofeleen
humoristiset laulut rotasta ja kirpuista ovat varsin mainioita, Mefistofeleen
ironisesti kitaraserenadin tyyliin esittimi moraliteettilaulu taas on hiijyydessiin
varsin pureva. Gretchen am Spinnrade on Wagnerin versiona kithkeimpi ja
dramaattisempi kuin Schubertin 1814 sdveltimid rukinpy6ridn hypnoottista
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hyrindid sotva versio samasta tekstistd — samasta ndytelmidn henkilshahmosta
piirtyy niissid kahdessa laulussa tidysin erilainen luonnekuva! Sarjan viimeinen osa,
Gretchenin melodraama kuvittaa sydidn pamppaillen Madonnan kuvan edessid
rukoilevan hairahtuneen tytén tuntoja runsailla tremoloilla ja kaihoisan melodian
piille puheidinelld esitettivillid tekstilli — suoraan sanoen melodramaattisesti.
Melodraama on taidemuotona nykyisin varsin harvoin kuultua, ehki
taidemuodon esitysperinteeseen kuuluvan romanttisen mahtipontisuuden ja
emotionaalisuuden vuoksi — mutta nimenomaan esitykseen heittdytymalld
melodraamasta vol tavoittaa sen ytimen.

Suuri osa Wagnerin laulutuotannosta syntyi hinen epdonnisena Pariisin-
kautenaan 1839-42, mutta hiukan ennen muuttoaan Pariisiin, tyoskennellessdin
vield Riian oopperan kapellimestarina, Wagner sivelst laulun Der Tannenbaum.
Vaikka Der Tannenbaum ajallisesti kuuluu ranskalaisten laulujen yhteyteen,
teemallisesti ja sivellyksend se on niitd wagneriaanisempi: tekstissd nuori poika
puhuttelee vanhaa kuusipuuta, ja sdvellyksessi kuusi vastaa pianon hitailla ja
matalilla ~ kahdeksasosanuoteilla ~ pojan  kirkkaampaan ja  nopeampaan
kuudestoistaosanuottien pianotekstuuriin. Laulu on perinteisen tonaalinen,
Loewen ja Schubertin perinteen hengessi, mutta laulajan suussa sen
tekstinkisittelyssd ja maalailevassa sivelkielessi on jo jotakin samaa kuin
Nibelungin sormuksessa. Etenkin Gotterddmmerungin Nornien kohtaus tulee tisti
mieleen — sivellajikin on sama, tummanpuhuva es-molli. Omaeliménkerrassaan
Wagner kertoo mielelldzin tunnustavansa laulunsa omakseen”, miki kertoo siiti,
ettd tidssi laulussa hin oli jo pdidsemissd oman tyylinsi jiljille.

Saavuttuaan Pariisiin  26-vuotiaana vaimoineen ja koirineen, mukanaan
oopperansa  Das  Liebesverbor  Kisikirjoitus ja péddssddn suuria suunnitelmia
menestyksestd ja maineesta, Wagner yritti ensin lipimurtoa oopperasiveltdjini.
Yritys et ollut vain nuoren Wagnerin hybristd, hinen mahdollisuuksiinsa selvisti
myos uskottiin: Eugene Scribe, Donizettin ja Bellinin libretisti, esitteli hinet
Meyerbeerille, joka puolestaan jirjesti hinelle tilaisuuden esitelld Lzebesverbotin
Pariisin Oopperan johtajalle.

Pariisi, kuhiseva suurkaupunki ja Grand Operan keskus oli kuitenkin armoton
paikka lipimurtoa siveltdjind havittelevalle: sielli Wagnerin, tuntemattoman
saksalaisen, teokset asetettiin rinnan ajan kuuluisien siveltdjien, ranskalaisen
tyylin ldpikotaisin hallitsevien mestarien téiden kanssa — ja  todettiin
ritttiméttomiksi.

Niinpd Wagner vaihtoi strategiaa: tarkoituksenaan saada jalansijaa
pariisilaisten  konserttiohjelmistossa  Wagner = sivelst  lauluja  muodikkaista

teemoista ja tarjost niitd kuuluisille laulajille. Laulut eivit kuitenkaan
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saavuttaneet erityistd suosiota. Pariisin kauden lauluissa on jo vihjeitd Wagnerin
omintakeisesta tyylistd sidveltdjind, joita me, jotka tunnemme Wagnerin
myohemmin tuotannon, osaamme arvostaa ne havaitessamme; kenties
ranskalaisen oopperan estetiikkaan tottuneille aikalaisille nidmi vilihdykset
tulevasta wagneriaanisesta tyylistd ndyttaytyivit kompelyyteni ja horjahduksina.
Tar kenties tekstinkisittelyn mestart Wagner ei siveltdessddn ranskankielisid
runoja tavoittanutkaan samaa saumatonta musiikin ja sanan liittoa kuin
didinkielellddn (itse kirjoittamaansa) tekstid sdveltdessidn. Joka tapauksessa
lipimurto Pariisissa jii haaveekst Wagnerille, ja vieli nykyisinkin niitd lauluja
esitetddn hyvin vihidn, mikd on oikeastaan aika ylldttdvid: laulut ervit ole
ollenkaan hassumpia.

Vuonna 1839 — pian sen jilkeen kun Wagner tapasi runoilija Heinrich Heinen
Pariisissa —  sdvelletty ja alun perin Wagnerin omakustanteena julkaistu Les
Deux Grenadiers on monella tavalla hyvin tyypillinen Wagnerin Pariisin-kauden
laulu: se on hipeimiton yritys vedota ranskalaiseen yleisoon kiyttien sangen
vapaata ranskankielistdi kiddnnosti Heinen runosta, joka kuvaa kahden
Napoleonin Grande Arméen sotilaan keskustelua nididen kuullessa rakkaan
keisarinsa tappiosta Waterloossa — ja lainaten varsin pitkilti Marseljeesia piano-
osuudessa titi tarinaa Kkertoessaan. Ironissidvytteisemmin ja huomattavasti
kuuluisamman = sivellyksensi samaan Heinen tekstiin laati myos Robert
Schumann, tosin vasta muutamaa kuukautta Wagneria myshemmin. Wagner
tavoittaa tehokkaasti krenatoorien epitoivoisen tunnelman ja  lopun
mahtipontisen patrioottisen vision Ranskaa haudan takaa puolustamaan
nousevasta uskollisesta sotilaasta. Musiikissa voi kuulla etidisid  Ringistd,
esimerkiksi Va/kyyrian ensimmiisen ndytoksen myrskymusiikki kuuluu selvisti ja
Wotanin kethis on helppo loytii.

Samalta vuodelta on periisin kokonaisuus 7rois Melodies, joka koostuu
kehtolaulusta Dors, mon Enfant (teksti anonyymi, luultavasti kirjoittaja on
Wagnerin hyvi ystavd Gottfried Anders), seki sivellyksistd Pierre de Ronsardin
tekstiin Mignonne sekid Victor Hugon runoon Atfente. Timi pikku sarja on
toinen hyvd esimerkki Wagnerin ahkerista yrityksistd péddstd parisilaisten
suosioon: kansanomainen kehtolaulu, jonka rullaavassa pianokuviossa ja
laulumelodiassa kaikuu Lentdvin  hollantilaisen kehruulaulu, saa seuraansa
renessanssirunoilijan carpe diem -henkiseen tekstiin laaditun,  hyvinkin
ranskalaistyylisen ja elegantin biedermaier-laulun sekd kansansuosikki Hugon
kdrsimédttomistd rakkaudesta kertovaan runoon sivelletyn lyhyen, Lokengrinin
kolmannen nidytoksen alkusoittoa ja 7Tannhduserin Elisabethin salitervehdystd

muistuttavan bravura-numeron, Wagnerin mielesti mitd sopivimman Pauline
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Garcian (myshemmin Viardot) esitettdviksi. Garcia, kuuluisa sopraano ja
Berliozin uskottu, kuitenkin kieltdytyi hinelle tarjotusta kunniasta, kuten monet
muutkin maineikkaat laulajat.

Vuonna 1840 sivelletylld laulullaan Adieux de Marie Stuart Wagner yritti
ehki ratsastaa anglofiilisen muodin aallonharjalla — samalla, jota ilmensivit titi
laulua varhaisemmat Donizettin oopperat Maria Stuarda ja Anna Bolena.
Laulussa so1 my6s kaikuja samothin aikoihin tekeilld olleesta Rienzistd ja Pariisin
Oopperassa esitetysti Meyerbeerin  Hugenoteista. Wagner ei suoraan mainitse
Maria Stuartin jddhyviisid omaeliminkerrassaan Mein Leben, mutta kertoo
huvittaneensa ystivididn oopperalaulajien maneereista mnnoittuneella mauttoman
lioittelevien pariisilaisten laulutyylien karikatyyrilldi — lieneeko se Wagnerin kieli
poskessa siveltimi hupikappale sitten tdmi: laulu on paitsi sentimentaalinen ja
suureellinen, absurdin yltiopiisessi kuvioinnissaan se on myos huomattavan
epiergonominen laulettava — toisin kuin hinen myshemmiit teoksensa.

Soupir (Tout n'est qu’images fugitives) on sivelletty samoihin aikoihin
muiden Pariisin kauden sivellysten kanssa, mutta se julkaistiin vasta 1914.
Tekstin tekijiksi on merkitty Jean Reboul, belgialaisessa Nismesin kaupungissa
tyoskennellyt leipuri ja kansanomainen runoilija, mutta kaiken katoavaisuudesta
kertova runo on lihes suora kidnnos irlantilaisen Thomas Mooren (1779-1852)
runosta. Laulun esitysohje on agitato, ja pianon kiihkeit ryopsihdykset tarjoavat
kuulokuvia tekstin ”katoavista kuvista”. Taivaan vakaata tyyneyttd kuvaileva
kertosidkeen melodia ennakoi jo Wolframin laulua Iltatihdelle muutamaa vuotta
myshemmaistd Tannhduserista.

Kaksi Victor Hugon runothin sivellettyd laulua, La tombe dit a la rose
(kokoelmasta Les voix interieures) ja Extase (Les Orientales) ji1 Wagnerilta kesken.
Edelldmainitusta haudan ja ruusun keskustelusta on siilynyt vain laulumelodia;
pianosiestystd on aloitettu muutaman episelvisti merkityn nuotin verran, mutta
pddtimme tissd jittdd sen kokonaan pois ja esittdd laulun a cappella. Sen sijaan
tunnelmallisesta Extasesta — vaikka kisikirjoitukseen onkin laulumelodian osalta
muutamissa paikoissa jddnyt hieman tulkinnanvaraa — e oikeastaan puutu kuin
toisen sikeiston lopun soinnutus ja loppusoitto, jotka pianisti Kiril Kozlovsky
tdydensi titid levytysti varten.

Gruf3 seiner Treuen an Friedrich August den Geliebten bei seiner
Riickkehr aus England, 9. August 1844 on mainio niyte sivellyksistd, joita
Wagner laati virkansa puolesta tyoskennellessddn kapellimestarina Dresdenissi.
Sithen atkaan varta vasten sivelletty kidyttomusiikki ndytteli suurta osaa erilaisissa
juhlatilaisuuksissa; tilli teoksella Wagner halusi juhlistaa kuninkaan paluuta
Englannista — tosin kyseessi e1 ollut valtiovierailu, vaan kuningas oli ollut sielld
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tutkimassa fossiileja, joista oli huomattavasti kiinnostuneempi kuin valtakunnan
politiikasta. Jo muutamaa vuotta myshemmin Wagner ajautui Euroopan hullun
vuoden 1848 tapahtumissa “rakastetun kuninkaan” kanssa eri puolille ja
osallistuttuaan ~ Dresdenin  kapinaan  hin  joutur lopulta  Saksasta
maanpakoon.Laulu on alun perin sivelletty mieskuorolle ja puhallinorkesterille,
mutta sovitus soolodinelle ja pianolle on Wagnerin oma. Gruss seiner Treuen on
siavelletty samothin atkothin Tannhduserin (1845) toisen niytoksen kanssa, ja se
muistuttaa hyvin paljon seki toisen nidytoksen juhlamarssia Freudig begriifsen wir
die edle Halle ettd Elisabethin tervehdystd Dich, teure Halle, griiss ich wieder.

Jos Goethe-lauluista Dresdenin-kaudelle ulottuva Wagnerin yksinlaulujen
varhaistuotanto on lihestulkoon jddnyt polyttymiin kustantajan hyllyyn, yhti
laulusarjaa esitetidin varsin usein — ja syysti. Wesendonck-laulut ovat kypsyneen
ja sdveltdjand kasvaneen Wagnerin tyotd, sivelkieleltddn omintakeinen ja
temaattisesti monisyinen kokonaisuus, jossa kaikuu niiden laulujen kanssa
samotihin aikothin syntynyt 77istan ja Isolde.

Paettuaan Dresdenisti Wagner 16ysi pakopaikan uuden mesenaattinsa,
varakkaan zirichildisen silkkikauppiaan Otto von Wesendonckin luota, joka
majoitti Wagnerin vaimoineen huvilansa pihapiirissi olleeseen pienempiin taloon
nimeltddn  7Asyl”  (turvapaikka tai hermoparantola). Wagner palkitsi
hyvintekijinsi ryhtymilld suhteeseen timin nuoren vaimon Mathilden kanssa.
Mathildesta Wagner 16yst muusan, thailijan ja kuuntelijan, jollaiseksi hinen
loputtomien vastoinkdymisten koettelemasta ja masennukseen sairastuneesta
vaimostaan Minnasta el enii siind vaiheessa ollut. Suhteen laadusta on esitetty
monenlaisia arveluita, toisena dirilaitana Wagnerin yksipuolinen thastus sivedin
Mathildeen, ja toisena intohimoisen myrskyisi fyysinen suhde. Mathilden ja
Wagnerin kirjeissi Wagner on “mestar’” ja Mathilde “lapsi” — mutta myos
“rakas” tai “enkeli”. Joka tapauksessa on kimnnostavaa, ettd tdstd suhteesta
todistava monumentti — Wesendonck-laulut.

Alun perin Wagner kutsui laulusarjaansa nimelld ”Finf Gedichte fiir eine
Frauenstimme” ta1 jopa Fiinf Dilettanten-Gedichte fiir eine Frauenstimme mit
Pianoforte-begleitung”. Laulusarjan sivellystyo ajoittuu Valkyyrian ja Tristanin ja
Isolden vilin, ja sen sivelkieli on aidosti transitionaalinen: tdssd teoksessa Wagner
tutki myshemmin kromatiikkansa mahdollisuuksia, ja luonnosteli 7ristania ja
Isoldea — hiin itse nimesi kaksi lauluista alaotsikolla studie zu Tristan und Isolde,
”tutkielma Tristania ja Isoldea varten”. Mathilde Wesendonckin Schopenhauer-
henkisiin rakkausrunothin sivelletty laulusarja on ainoa laajalti esitetty Wagnerin
sivellys, jossa hin on kiyttinyt muita kuin omia tekstejdin.

Laulusarjan ensimmiisessi laulussa Der Engel (Enkeli, marraskuu 1857)
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uskonnollista sanastoa kiytetddn rakkauden, jopa eroottisen kaipauksen,
kuvaukseen. Sanastolla on paralleelinsa sekd Wagnerin kirjeissi, joissa Wagner
kutsuu Mathildea “rakkaaksi pyhitetyksi enkelikseen” etti katolisessa
perinteessi, esimerkiksi lipieroottisessa Avilan pyhin Teresan hurmiossa. Runon
athe — enkelit jotka vaihtavat taivaan autuuden maanpiilliseen aurinkoon, ja
enkelit jotka saapuvat noutaakseen rukoilevan sielun taivaaseen — on Wagnerin
sidvellyksessi saanut vastineensa enkeleihin viittaavista tekstuurin arpeggioista ja
maanliheisesti aloittavasta laululinjasta (”In der Kindheit frithen Tagen...”), joka
kuitenkin nousee — seki intensiteetissi etti asteikolla — tulkinnasta riippuen joko
“taivaalliseen” tai eroottiseen” huippuunsa (”Fiihrt er, ferne...”) rauetakseen
taas lopun riemukkaaseen julistukseen ("Meinen Geist nun himmelwirts!”).
Tdssda Wagnerin  sivelkielen nopea modulointi on selvd kromaattisuuden
tutkielma, joka kuitenkin vaikuttavalla tavalla luo kaipauksen ja riemun
tunnelmia.

Der  Engelin jilkeen Stehe still! (Pysihdy! helmikuu 1858) aukeaa
Reimintyttiarien musiikkia muistuttavana, ensimmaiistd osaa selvisti nopeampana,
eteenpiin vyoryvini sdestykseni ja dramaattisena laululinjana, jotka heijastavat
runon tekstin teemoja. Sivellys on jidnnitteinen, intensiteetiltdin kasvava, ja
kimnnostavalla tavalla kromaattinen: Wagner Kkerdd sidvellykseen kasvavaa
momenttia ja jannitettd lipt koko laulun, ja jdttdd kuulijan voitonriemuisiin
tunnelmiin laukaisemalla jdnnitteet lopullisesti vasta julistavassa lopussa.

Im Treibhaus (Talvipuutarhassa, toukokuu 1858) on monin tavoin sarjan
keskeisin laulu. Ensinnikin, /m Treibhaus on tutkimus Tristanin ja Isolden
kolmannen niytoksen keskeisten elementtien kiytosti, ja toisekseen, Wagnerin ja
Mathilden suhteen romanttiset — tai mahdollisesti eroottiset — kohtaamiset
sjjoittuivat nimenomaan talvipuutarhaan. Kuin titd heijastaen Wagnerin sivellys
kayttdd eriitd Tristanin ja Isolden keskeisimpid dramaattisia elementtejd. Runon
kielen — kasvihuonekuvasto kostean foobisine ja odottavine tunnelmineen — ja
laulajalle annetun linjan kontrasti pianon purkautumattomaan kromatiikkaan
luovat jdnnitteen, jota voist luonnehtia fyysisellid tavalla romanttiseksi.

Schmerzen (Tuskat, joulukuu 1857) on laulusarjan draaman kaaressa synkin
niytos, epitoivon hetki juurt ennen kuin freytagilainen dénouement piittiid
Richardin ja Mathilden tarinan. Kivun ja epitoivon jalostavasta vaikutuksesta
kertovaa mahtipontista runoa saattelee moni tirked sivellyksen elementti:
appoggiaturamaiset laskevat “nyyhkyttivit” pisteelliset rytmit seki sdestyksen ja
lauludizinen suhde. Schmertzen myos viittaa paljastavasti Tristaniin ja Isoldeen:
laulussa on kuultavissa oopperan ensimmiisen nidytoksen rakkaus-johtoathe seki
kuningas Marken mahtia oopperassa kuvaavien torvien motiivi.
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Traume (Unelmat) on oopperan toisen nidytoksen keskeisen dueton (O sink
hernieder, Nacht der Liebe) tutkielma, jonka Wagner sivelsi lauluista toisena,
joulukuussa 1857, mutta jonka hin sijoitti sarjaan viimeiseksi. Muista sarjan
lauluista poiketen Triume on lihes jinnitteeton: runon thanasta unesta —
rakastamisen tuntemuksista — kertova teksti on saanut sivellyksessd vastineensa
innoittuneesta, lihes hymnimiisestd laululinjasta ja siestyksen purkautuvista
harmonisista rakenteista. On kuvaavaa, etti Wagner luonnosteli titd runoa
sidveltiessidn nimenomaan oopperansa dramaattisesti keskeistd mutta seesteisti
rakkauskohtausta: sijoittamalla timin luonnoksensa laulusarjansa loppuun
Wagner ikddn kuin vihjaa, ettd toisin kuin Tristan ja Isolde, hin ja Mathilde

voisivat ehki eldd onnellisina eliminsi loppuun asti.

Tdami levytys on viides ja viimeinen osa taiteellisista musiikin tohtorin
opinndytteistini Taideyliopiston Sibelius-Akatemissa. Koko tyon otsake on
Keskiossa Viagner —  Richard  Wagnerin  musitkki  ja  nuori  dramaattinen
sopraanoinstrumentti. 'Tohtoriopintojeni konserttisarja — jossa timi levy siis ottaa
yhden konsertin paikan — on keskittynyt Wagnerin ja hinen seuraajiensa
mustikkiin: kaksi arvioitavista opinniytteistd on ollut liedresitaaleja pianisti Kirill
Kozlovskin kanssa ja kaksi oopperatuotantoja, joihin sisdltyvit kolme eri roolia
(Gerhilde, Gutrune ja Kolmas norna) Suomen Kansallisoopperan Nibelungin
sormus -tuotannossa ja Naisen roolin Turun Filharmonisen Orkesterin kanssa
toteutetussa Schonbergin Erwartungissa. Molemmat oopperakokonaisuudet johti
Maestro  Leif  Segerstam. Tohtoriopintothini = kuuluu  myos  tutkielma
”Oopperalaulajan tunnetys”.
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X

Kun Toscaa riivaa mustasukkaisuus, tai kun Lady Macbeth
pelaa kylméveristé kuningaspelid, mité tunteita niitd hahmoja
esittéivi laulaja tuntee? Miten oopperahahmon tunteet vaikut-
tavat laulajaan ja héinen dfineensi? Oopperalaulajan tunnetyd
kuvaa laulajaa tunnetydldisend, jonka ammattiin kuuluu tiet-
tyjen tyon médriémien tunteiden ilmaiseminen. Tunnetyon
kisite on syntynyt selittdméiin sairaanhoitajien, myyjien ja
vastaavien palveluammattilaisten kokemaa stressiéi omien
tunteiden ja ammatin vaatiman tunneilmaisun ristiriidassa.
Oopperalaulaja ilmaisee tydssééin paitsi positiivisia ja raken-
tavia tunteita, myos vihaa, raivoa, surua ja kauhua - néytta-
mon vaatimusten vuoksi vieldpd huomattavan intensiivisesti ja
suurieleisesti. Oopperalaulajan tunnetyi kisittelee emotionaa-
lista vuorovaikutusta laulajan ja hiinen esittiménsi hahmon,
laulajan ja vastaniyttelijéiden, laulajan ja vastaniyttelijin
esittdmien hahmojen seké laulajan ja yleison vililla. Tutki-
mus asemoituu taiteellisen tutkimuksen alaan ja hyodyntia
tutkija-taiteilijan introspektiota seki taiteen tekemisen oma-
kohtaisesta kokemuksesta syntyvié tietdmysté.
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