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1 Johdanto

Ooppera on aina kiehtonut minua. Kolmevuotiaana julistin maailmalle, ettd minusta
tulee isona oopperalaulaja. Seitseménvuotiaana olin tarkentanut tavoitettani ja kerroin,
ettd minusta tulee Yonkuningatar. Asiaan saattoi vaikuttaa se, ettd olin juuri ndhnyt Mo-
zartin Taikahuilun esitettivan Tampereen Tyodvden Teatterissa. Tuossa esityksessd
Yonkuningatar ilmestyi lavalle, tai oikeastaan lapsen perspektiivistd katsottuna l&hes
katonrajaan, ja potkaisi kuun taivaalta aloittaen samalla oopperan ensimmadisen aariansa.
Olin myyty. Menin kotiin ja aloin opettelemaan tuota kuuluisaa aariaa. Isona minusta

tulisi Yonkuningatar.

Matkani Yonkuningattareksi ei ole kulkenut aivan suoraa tietd. Sitd voisi ehkd luonneh-
tia ennemminkin kiemurtelevaksi metsdpoluksi, jossa jokaisella sivupolulla on oma,
tairked merkityksensd kokonaisuudelle. Oma taustani muusikkona on multi-
instrumentalistinen. Olen soittanut pianoa neljdvuotiaasta ldhtien, valmistunut trumpe-
tinsoitonopettajaksi ammattikorkeakoulusta ja suorittanut klassisen laulun B-kurssin
Sibelius-Akatemiaan. Klassisten instrumenttiopintojen liséksi olen opiskellut rytmimu-
sitkkia pddinstrumenteissani. Toki opintoihin ovat kuuluneet myds béandisoittimien pe-
rusteet ja muistan kansanmusiikkikurssilla soittaneeni myds viulua ja tutustuneeni tuo-

hipuhaltimiin.

Vaihtaessani pddinstrumenttini trumpetista klassiseen lauluun koin, etti oma muusik-
koidentiteettini oli ristiriitainen, silld trumpetistin identiteetti on hyvin kaukana klassi-
sen laulajan identiteetistd. Muuttuminen trumpetistista laulajaksi tuntui epdtodelliselta ja
hetkellisesti jopa mahdottomalta. Dalcroze-pedagogiikan opiskelu avasi tuolloin ajatuk-
sia kehollisuudesta ja musiikin kokonaisvaltaisuudesta. Ndméd ajatukset ovat auttaneet
minua rakentamaan ja hyvédksymédn multi-instrumentalistisen ja genrerajat ylittdvin
muusikkoidentiteetin jossa kaikki hallitsemani soittimet ovat tasa-arvoisia ja kehoni

itsessddn on yksi instrumenteistani.

Téssd maisterintutkielmassani tutkin oopperalaulajien kouluttajien késityksid keholli-
suudesta oopperaroolin rakentamisessa. Tulkitsen kouluttajien puhetta ja kasityksid
Emile Jaques-Dalcrozen ja Konstantin Stanilavskin menetelmien nékokulmista. Rajaan

laulutekniikan ja siithen liittyvén kehollisuuden tdmén tutkimuksen ulkopuolelle.



Dalcroze-pedagogiikka (myShemmin myos Dalcroze-menetelmi ja Dalcroze-rytmiikka)
on Emile-Jaques Dalcrozen kehittimi musiikkikasvatuksen menetelmi, joka lihestyy
musiikinoppimista kehollisesti keskittyen sisdisen kuuntelemisen ja tuntemisen tirkey-
teen. Dalcroze-menetelméd perustuu kehon ja liikkeen kautta oppimiseen ja ilmaisuun,

jotka ovat térkeitd tyokaluja kokonaisvaltaisen uskottavan roolihahmon rakentamiseksi.

Oopperaroolia opeteltaessa laulajan tdytyy sisdistdd oopperan juoni ja tapahtumat, oppia
musiikki sekd pystyd tulkitsemaan roolihahmonsa kokemat tunteet ja tapahtumat. Ta-
mén liséksi laulajan tdytyy hahmottaa, minkilaisissa vuorovaikutussuhteissa hénen roo-

linsa on muiden roolien kanssa

Nayttelijit kdyttavit useita eri metodeja rakentaessaan uutta roolihahmoa. Stanislavskin
metodindytteleminen on menetelmi, jonka sanotaan mullistaneen néyttelijantyon 1800-
luvun lopussa. Stanislavski keskittyi uransa loppuvaiheessa oopperalaulajien néytteli-
jéntyon kehittimiseen omassa oopperastudiossaan. Stanislavskin menetelmé tdhtda
luonnollisiin toimintoihin, joita méérittad sisdinen ja ulkoinen tempo-rytmi. Roolin ra-
kentaminen ja néyttelijédntaitojen kartuttaminen jddvit usein vdhdisemmalle huomiolle,
silld oopperalaulajan ty6td ohjaa musiikki ja sen teknisiin haasteisiin sekd laatuun kes-
kittyminen. Stanislavskia kiehtoi laulajilta vaadittava rytmisen kompleksisuuden ym-

mértdminen ja sen hyddyntdminen ndyttelijantydssa.

Olen opiskellut Dalcroze-pedagogiikkaa Sibelius-Akatemian musiikkiliikunnan kurs-
seilla kédytyjen osuuksien liséksi Tukholman Kuninkaallisessa musiikkikorkeakoulussa
ollessani sielld opiskelijavaihdossa lukuvuoden 2013-2014. Keskityin maisterivaiheen
opinnoissani klassiseen lauluun, pianonsoittoon sekd Dalcroze-rytmiikkaan. Liséksi
opiskelin genrerajat ylittdvdd pianoimprovisaatiota sekd tanssin sdestystd. Vaihto-
opiskeluvuoden aikana perehdyin Dalcroze-pedagogiikan eri aspekteihin usean eri opet-
tajan johdolla ja huomasin, kuinka kehollinen ldhestyminen musiikinoppimiseen hyd-

dytti omia taitojani monipuolisena muusikkona seka erityisesti laulajana.

Dalcroze-pedagogiikan opinnoissa havaitsin, ettd Stanislavskin metodindyttelemisessd
ja Dalcroze-menetelméssd on samankaltaisia elementtejd. Aloinkin pohtimaan ndiden
kahden menetelmén vilistd suhdetta ja sitd olisiko mahdollista 16ytdd jokin keino, jolla
omaa muusikkouttaan ja ilmaisuaan pystyisi syventdmédn musiikkia kehollisesti hyo-

dyntiden. Ooppera taidemuotona antaa tdllaisen ajatuksen pohtimiselle erinomaisen ken-



tan, silld siind laulajan tidytyy hallita sekd néyttelijinty0 ettd musiikin esittdminen tekni-

sine haasteineen ja tulkinnallisine elementteineen.

Oopperalaulajien roolitydskentelyyn metodindyttelemisen ndkokulmasta keskittyvid
tutkimuksia ei ole 16ydettdvissd kovin montaa. Aihetta on ldhestytty Suomessa 1dhinni
kandidaatin tutkielmien tasolla. Jenni Léttild (2016) kirjoittaa tohtorinviitoksessdan
oopperalaulajan tunnetydstd. Hén ldahestyy aihetta Wagner-sopraanon nakokulmasta ja
kayttad laulamistaan osana ndyttelijantyotd. Lattilan (2016) mukaan hyva ohjaaja vie
laulajan ndyttdmotyoskentelyn kunkin laulajan yksilolliselle rajalle, jolloin rasitus ei
vield kuulu d4nessd. Hén pitdd oman tunne-eldmyksensa ja liikutuksensa roolitydskente-
lyssdén niissd rajoissa, ettd se tuo hdnen déneensd mukaan tunnetta, mutta ei vaikuta

negatiivisesti hdnen laulutekniikkaansa. (Lattild 2016, 20-21)

Amerikan Yhdysvalloista 10ytyy kandidaatin ja maisterin tutkielman laajuisia tutkimuk-
sia sekd jonkin verran tieteellistd kirjallisuutta. Suurin osa tdta aihetta ldhestyvéa kirjal-
lisuutta on kirjoitettu ainakin osittain oppikirjamuotoon, jolloin ne eivét ole valideja
tieteellisen tutkimuksen ldhteiksi. Uudessa-Seelannissa June Dams (2017) on tehnyt
tohtorinvaitoksen, jossa yhdistetddn Stanislavskin metodindyttelemistd ja oopperaa. Pu-
heteatterin piiriin sijoittuvasta nayttelijintyostd 10ytyy paljon eri koulutusasteille tehtyja
tutkimuksia sekd kotimaasta ettd ulkomailta. Naistd tutkimuksista olen pyrkinyt 16yté-

méén ne, jotka ovat omalle tutkimukselleni tarpeellisia.

Kehollisuutta on tdhin pédivdin mennessa tutkittu jo verrattain paljon, johtuen keholli-
suuden ja kehollisen oppimisen sekd holistisen ithmiskésityksen tietoisuuteen noususta.
Kehollisuutta fenomenologian ndkokulmasta katsottuna on erityisesti tutkinut Jaana
Parviainen (2000; 2006; 2016) sekd Eeva Anttila (2007; 2009; 2011; 2013) He ldhesty-
vt aihetta tanssin filosofian, tanssitaiteen ja -pedagogiikan puolelta. Kehollisuutta mu-
siikinoppimisessa ovat kasitelleet Juntunen (1999; 2004; 2016; 2017) sekd Juntunen &
Hyvonen (2004). Naiden lisdksi tutkimusta 16ytyy ulkomailta muun muassa Greenhead
(2015) sekd Greenhead, Habron & Mathieu (2016). Namai neljd yhdistdvit kehollisuu-

den musiikinoppimisessa myds Dalcroze-pedagogiikan kanssa.

Kehollisuutta kuuntelukokemuksessa on tutkinut Tampereen yliopistosta Anne Tarvai-
nen (2012). Maxine Sheets-Johnstone (1999; 2009) on yksi uraauurtavista tanssintutki-
joista, joka on nostanut kehollisuutta ja sen tutkimista laajemmin ihmisten tietouteen.

Kehollisuuden tutkijoista mainittakoon myds Lauri Rauhala (1989; 1993; 2005) sekd
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Timo Klemola (2005), joiden vaikutus nékyy Parviaisen (2000; 2006; 2016), Anttilan
(2007; 2009; 2011; 2013) ja Juntusen (1999; 2004; 2016; 2017) tutkimuksissa.

Maurice Merleau-Ponty (1945) nosti fenomenologisen filosofian tutkimuksen piiriin.
Fenomenologiaa musiikintutkimuksessa on tuonut esille Juha Torvinen (2007) véitds-
kirjassaan Tampereen yliopistoon. Sekd Parviaisen (2000; 2006; 2016), Juntusen (2004;
2016; 2017), Juntusen ja Hyvosen (2004), Tarvaisen (2012) ettdi Maxine Sheets-

Johnstonen (1999) tutkimuksissa tutkittavaa aihetta ldhestytdén fenomenologisesti.

Kehollisen tiedon luonnetta kisitelldéin sosiologisessa liikuntakasvatuksessa, tanssintut-
kimuksessa (Anttila 2009) ja filosofisessa tietoteoriassa (Parviainen 2000). Kehollisen
tiedon edellytyksend pidetddn liikkujan kykyéd tunnistaa taktis-kinesteettistd aistimusin-
formaatiota suorituksen aikana ja kykyé analysoida sen seurauksia ja vaikutuksia jalki-

kiteen (Parviainen 2016, 12).

Mainintoja Dalcroze-pedagogiikasta 10ytyy kotimaisen tutkimuksen kentéllé liikuntatie-
teiden, kasvatustieteiden, musiikkitieteiden, etnomusikologian sekd musiikkikasvatuk-
sen tutkimuksissa. Suurin osa ndistd tutkimuksista on kandidaatin tai maisterin tutkiel-
mia. Dalcroze mainitaan usein suomalaisen musiikkiliikunnan yhteydessi, silld voidaan
sanoa, ettd suomalainen musiikkiliikuntaperinne pohjautuu pitkilti Jaques-Dalcrozen
ajatuksiin (Juntunen 2009). Dalcroze-pedagogiikkaa syvéllisimmin ja laajimmin on tut-
kinut Marja-Leena Juntunen, joka on vditellyt kehollisuudesta Dalcroze-menetelméssi
vuonna 2004. Hin peilaa Dalcroze-pedagogiikan kiytanteitd Maurice Merleau-Pontyn

(1945) fenomenologiseen filosofiaan.

Maisterintutkielmaani varten olen haastatellut kahta musiikin ammattilaista: pitkén uran
tehnyttd oopperalaulajaopettajaa sekd oopperaohjaajaa, jolla on myds klassisen laulajan

koulutus. Haastattelut on toteutettu puolistrukturoituina teemahaastatteluina.



Tutkimusongelmani on:

1. Minkilaisia késityksid oopperalaulajien kouluttajilla on kehollisuuden
roolista ja merkityksestd oopperaroolin rakentamisessa, kun heiddn pu-
hettaan tulkitaan Jaques-Dalcrozen ja Stanislavskin menetelmien néko-

kulmista?

Tutkielmani tarkoituksena on peilata teemahaastatteluista kerddmaéni aineistoa Jaques-
Dalcrozen ja Stanislavskin menetelmiin. Haastateltavillani ei ole erillistd koulutusta
Dalcroze-pedagogiikkaan tai Stanislavskin metodindyttelemiseen. Télloin tutkijana teh-
tavéini on peilata aineistoani ndiden menetelmien 1dpi omaan asiantuntijuuteeni nojaten.

Léhestyn aihettani fenomenologiaan pohjautuvan kehollisuuden nédkodkulmasta.



2 Teoreettinen viitekehys

Teoreettinen viitekehykseni jakautuu kahdeksaan osaan. Ensimmadisessd osassa késitte-
len kehollisuutta késitteend, josta siirryn késitteleméién kehollisuutta Maurice Merleau-
Pontyn fenomenologisessa filosofiassa. Kolmas osa keskittyy kehollisuuteen oppimises-
sa ja neljds osa kehollisuuteen muusikon koulutuksessa. Viidennessd osassa teen kat-
sauksen Emile Jaques-Dalcrozeen sekd hinen kehittiméénsi musiikkikasvatukselliseen
menetelmdin. Kuudes osa késittelee kehollisuutta niyttelijintydssd ja -koulutuksessa.
Seitsemdnnessd osassa tutustutaan Konstantin Stanislavskiin ja hdnen kehittdiméansa
metodindyttelemiseen. Kahdeksas osa keskittyy kehollisuuteen ja niyttelijanty6hon

oopperan kontekstissa.

2.1. Kehollisuus kasitteena

Kehollisuuden kisitys on noussut esiin fenomenologisen filosofian my6tid. Fenomeno-
logisessa filosofiassa korostetaan kokonaisvaltaista ihmiskésitystd, jossa thminen néh-
daan kokonaisuutena. Fenomenologit toivat esiin filosofiassaan holistisen ihmiskésityk-
sen ja kehollisen tiedonkdsityksen. Néin ollen ihmisten kokemuksen tutkiminen tuli

merkittiviksi. (Merleau-Ponty 1962, xvi-xvii, 27-29, 57-59, 82; Juntunen 2004, 33.)

Kehollisuudella tarkoitetaan eri asioita eri kontekstissa. Silld voidaan esimerkiksi viitata
mielen ja kehon yhteyteen tai silld voidaan viitata myos ihmisen biologiaan. Keholli-
suus eri tieteenaloilla linkittyy eri asioihin ja niin ollen tarkoittaa eri asioita. Tdné pdi-
vénd kehollisuudesta on tullut johtava ajatusmalli kasvattajien, musikologien, neurotie-
mukaan saanut alkunsa fenomenologiasta (Merleau-Ponty 1945), ekologisesta psykolo-
giasta (Gibson 1977), linguistiikasta sekd teoreettisesta biologiasta. (Juntunen 2017,

117-126.)

Oppiminen mielletdén nykyéén laajaksi ilmidksi, johon kuuluvat persoonallisuus, aistit,
havainnot ja tunteet sekd ruumiilliset, sosiaaliset ettd kulttuuriset prosessit. Ruumiilli-
suuden ndkokulmasta tutkimiaan ilmiditd ldhestyvét yhd vahvemmin sosiologia, femi-

nistinen tutkimus sekd antropologia. Neurotieteiden ja kognitiivisen psykologian alueel-
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la tarkennetaan jatkuvasti ndkemystd ruumiillisten toimien ja prosessien merkityksesté
tietoisuudellemme. Rouhiaisen (2011) mukaan néilld kehityksilld on ollut vaikutusta
myo0s taidepedagogiikkaan ja ne aktiivisesti edistdvit ymmarrystd ruumiillisen tiedon
merkityksestd opetus- ja oppimistilanteissa. (Anttila 2009, 84-92; Rouhiainen 2011, 75-
94.)

2.2 Kehollisuus Maurice Merleau-Pontyn (1908-1961)

filosofiassa

Merleau-Pontyn (1945) tuotannossa yhtend keskeisend osana on kokemuksellisen ruu-
miin tarkastelu, jonka hdn ymmaérsi koostuvan luonteeltaan erilaisista puolista. Rans-
kankielen kdytdnnostd johtuen hédnen alkuperdisissd kirjoituksissa sana ruumis toimii
kantakésitteend, johon eri etuliitteitd lisddmalld voidaan ilmentdd ruumiin eri ulottu-
vuuksia. Rouhiaisen (2011) mukaan Merleau-Pontyn kirjoituksista voidaan tulkita ha-
nen pitdneen ruumista sen eri ulottuvuuksia yhteen kietovana ja eroavaisuuksia kanta-
vana yhtendisyytend. Merleau-Pontylle ruumis ei ole tiedon kohde, vaan se minké viéli-
tykselld meilld voi olla tietoa. Ruumista ei voi pitdé ensisijaisesti objektina, vaan se on
maailmaan kietoutunut, toisten kanssa kommunikoiva, moniulotteinen subjekti. (Hota-

nen 2010, 138-139,142; Rouhiainen 2011, 78.)

Juntusen (1999) mukaan Maurice Merleau-Pontyn fenomenologisessa filosofiassa ke-
hollisuudella viitataan ihmisen elédvddn ruumiiseen. Témén eldvdn ruumiin kautta tapah-
tuu aisti-, ja havaintokokemusten yhdistyminen eli maailman subjektiivinen kokeminen.
Merleau-Ponty asettaa koetun maailman perustaksi filosofialle ja tieteelle. Meidén tulisi
herittdd kokemuksemme maailmasta uudelleen siten, ettd olemme maailmassa kehona
ja havaitsemme maailman kehollamme (Merleau-Ponty 1945, 239). Merleau-Pontyn
mukaan ihmisen eldmismaailman kokemuksissa yhdistyy ithmisen psykofyysinen koko-
naisuus. Tdlloin kokemuksen perspektiivistd katsottuna tieteen késitteelliset erottelut,
kuten materia, henki, fyysinen ja psyykkinen eivét ole todenmukaisia. (Juntunen 1999,

20.)

Merleau-Ponty kritisoi psykologian ja fysiologian tutkimusta sen pyrkimyksistd kuvata
thmisen havaintoja aistidrsytysten ja hermoreaktioiden synnyttiménd peilikuvana todel-
lisuudesta, irrottaen kehossa tapahtuvan havainnon ympéristostd ihmisen sisdisestd mi-
néstd ja tehden eldvéstd kehosta ulkoisen, konemaisen objektikehon. Hinen kehollisuu-
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den filosofiastaan voidaan huomata siind korostuvan sen, ettd keho on suhteessa maail-
maan liikkeissddn ja havainnoissaan. (Merleau-Ponty 1945, 64-71; Juntunen 1999, 20;

2004, 33-34.)

Merleau-Pontyn fenomenologiset késitykset tarjoavat Rouhiaisen (2011) mukaan otolli-
sen maaperin taiteellisen toiminnan jisentdmiselle kokemuksellisena, ruumiillisena ja
situationaalisena oppimisprosessina. Taitelija kehittdd ndin tehdessddn ymmarrystdin
ympdriston, tapahtumien ja asioiden aistisesta ja havainnollisesta luonteesta sekd oman
ruumiinsa tuntemuksista ja mahdollisuuksista liikkumiseen tai ilmaisuun. Taiteilijuuden
laatu piirtyy hénen eteensd valmiista toisté, jotka ovat suhteessa aikaisempiin tdihin ja
muiden niille antamiin merkityksiin. Taiteellisen oppimisen tai taiteen tekemiselld op-
piminen voidaan néin ollen ndhdi véyldnd yksilon esiymmaérryksen edistdmiseen. Kehi-
tyksen kohteena ovat tuolloin sekd ruumiilliset ettd sosiaalisen vuorovaikutuksen taidot,
mutta my0s itsetuntemus ja taiteellinen identiteetti. (Merleau-Ponty 1993a, 51,57;

1993b, 40, Parviainen 2006, 74-75; Rouhiainen 2011, 76-78.)

Merleau-Ponty (1962) antaa kritiikkid psykologiselle mallille. Siind mallissa subjekteja
kohdellaan tdysin midrddvind tekijoind, jotka sitten reagoivat heitd ympérdiviin asioi-
hin. Merleau-Pontylle subjektien médrittely tapahtuu olemalla vuorovaikutuksessa ym-
pariston kanssa. Langer muotoilee asian niin, ettd subjektia ei voida pitdd neutraalina
tarkkailijana, vaan ennemminkin sijoitettuna osallistujana menossa olevassa, vapaan
lopun omaavassa sosio-historiallisessa draamassa. Taémin vuoksi tietoa ei voida irrottaa
kulttuurista, kielestd eikd historiasta, silld se tulee olemassa olevaksi konkreettisesta
rinnakkain olosta toisten ja maailman kanssa. Merleau-Pontylle kulttuurinen maailma
on aina valmiiksi ldsnd. Se voidaan tuntea ja todentaa tarkkailun sekd ihmistoimien
ymmérrykselld. Tahdn kuuluu myds toisten tarkkailu. Toisten kautta voimme oppia ja
ottaa omaksi kulttuurisia kdytosmalleja. Tdmédn vuoksi asioiden vilisyys ja kulttuuri

ovat tiukassa kytkoksessa toisiinsa. (Merleau-Ponty, 1962, 348; Juntunen 2004, 34.)

Havainto tarkoittaa Merleau-Pontyn mukaan avoimuutta maailmalle, johon myos sub-
jekti kuuluu. Han maédrittelee sen valmiudeksi huomata asioita, saada nithin tuntumaa
jopa silloin, kun emme niité tiedosta kirkkaasti. Havainto on kulttuurista olemisen tul-
kintaa ja se on ruumiillisista taidoistamme riippuvainen. Havainto on motoristen, af-
fektiivisten ja aististen toimintojen yhteisnimittdjd eikd eletyssd havainnossa maailma

ole tarkkarajainen, vaan se on muodostuva ja hahmottuva. Havaitsemisen kenttdd voi-
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daan pitdd kokonaisuutena, jossa emme tulkitse aistitiedon yksityiskohtia. Sen sijaan
kohtaamme dynaamisen tilanteen, joka on oman elimdmme suuntaama ja ympériston

mahdollistama. (Merleau-Ponty 1962, 108, 209-210, 234; Rouhiainen 2011, 78-79.)

Rouhiainen (2011) tulkitsee niin, ettd Merley-Pontyn ajattelussa merkittdvéd on ruumiin
sisdltdmd, maailmaan suuntautunut ja sithen toiminnallisen asenteensa vilitykselld yh-
teydessd oleva anonyymi tai persoonaton elementti. Emme tarvitse persoonallisia voi-
mia havaintojen synnyttdimiseen. Olemme alun perin olleet nidihin maailmaan kutoutu-
viin tapahtumiin uppoutuneina ruumin toimintojen vilitykselld ymmartiden niiden toteu-
tumisen vain hiljaisesti. Operatiivista intentionaalisuutta voidaan pitdéd juuri téllaisena
ruumiin havainnollistamisena ja liikkeellisend suuntautumisena maailmaan. Se on kyky
olla yhteydessd siihen ja toimia siind ennen tavoitteiden tunnistamista. Operatiivinen
intentionaalisuus on olemuksemme syvyyteen kitketty maailman avoimen tutkimisen ja
tunnustelun salliva taito, joka on ajattelua perustavampi. Se voidaan ymmaértdd my0s
toiminnallisen ja situationaalisen oppimisen perustana. (Merleau-Ponty 1962, 60, 105,

137, 429; Rouhiainen 2011, 77-78, 82.)

2.3 Kehollisuus oppimisessa

Kehollinen oppiminen on uudenlainen, muotoutumassa oleva oppimiskésitys, jonka
mukaan oppiminen tapahtuu kehollisuuden mahdollistamana ja rajoittamana (Anttila
2009). Ajatus ihmisen kokonaisvaltaisuudesta toimii kehollisen oppimisen perustana. Se
ottaa lahtokohdakseen holistisen késityksen eri olemassaolon muotojen keskindisesté
riippuvuudesta hyldten niin kartesiolaisen dualismin ihmisen olemassaoloa selittdvini
perusrakenteena. Naitd ldhtokohtia voidaan pitdd kehollisen oppimisen teoreettis—

filosofisina perusteina. (Rauhala 2005a; Rouhiainen 2011, 75-94; Anttila 2013, 27.)

Kehollisella oppimisella tarkoitetaan sitd, ettd oppiminen tapahtuu koko kehossa, koko
ihmisessd ja ihmisten vélisessd sosiaalisessa ja fyysisessd todellisuudessa. Kehollinen
toiminta on oleellisena osana oppimistapahtumaa. Kehollisella toiminnalla viitataan
sekd litkkkeeseen ettd kehossa tapahtuviin kokemuksiin, aistimuksiin ja fysiologisiin
muutoksiin. Tdma perinteistd oppimiskdsitystd laajempi ndkemys on yhteydessd tieto-
teoreettiseen murrokseen, jota kutsutaan keholliseksi tai ruumiilliseksi kéénteeksi.

(Sheets-Johnstone 2009; Rouhiainen, 2011, 75-94; Anttila 2013, 31.)
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Anttilan (2013) mukaan tdmé kehollinen kédnne on laajenemassa asteittain yhd useam-
malle tiedonalalle. Sen alkuperd on l0ydettivissd taiteesta ja filosofiasta, erityisesti
ruumiinfenomenologiasta ja pragmatismista. Ruumiinfenomenologiassa ihminen néh-
dddn kokonaisuutena. Tdssd kokonaisuudessa keho on ihmisen maailmassa olemisen,
havaitsemisen ja oppimisen keskus ja siitd johtuen myds mielen tai tajunnan perusta.

(Merleau-Ponty 1945, 239; 1962; Juntunen 1999, 20; Anttila 2013, 31.)

Sheets-Johnstonen (2009) mukaan kehollisessa tai ruumiillisessa kdénteessd on kyse
kartesiolaisen dualismin seurauksena syntyneiden virheellisten tulkintojen korjaamises-
ta ruumiillisuuteen liittyen. Kartesiolaisessa dualismissa ajattelua ja tajuntaa pidetddn
kehosta riippumattomana. Kasvatustieteissd ja oppimisen tutkimuksessa timd ndkemys
on johtanut siihen, ettd oppiminen on mielletty yksilon aivoissa tapahtuviksi kognitiivi-
siksi prosesseiksi, joissa painottuu symbolein ilmennetty informaatio. Téllaista infor-
maatiota ovat muun muassa sanat, kuviot ja numerot. Tdma informaatio sijaitsee usein
oppijan ulkopuolella. Taito on mahdollista oppia jaljittelemélld ulkoista mallia ja luo-

malla sen pohjalta kognitiivisia skeemoja aivoissa. (Anttila 2013, 32.)

Kehollisen kidénteen ldhtokohtana on tiedon syntyminen ihmisessd ja ihmisten valilla.
Tama puolestaan mullistaa késityksid tietoisuudesta, tiedosta, tietdmisestd ja oppimises-
ta. Ndin ollen suuri osa ihmiselle merkityksellisestd tiedosta on tavallaan uutta ja ainut-
kertaista eiki sitd ole olemassa ilman tietdvad ihmisti. Anttila (2013) maérittdd keholli-
sen tiedon henkilokohtaiseksi ja kokemukselliseksi. Se syntyy ihmisessd aistimusten,
havaintojen, tuntemusten, tunteiden ja eldmysten pohjalta. Se syntyy yhteydessé fyysi-
sen ja sosiaalisen todellisuuden kanssa ja on alkuperdltdéin ei-symbolista ja orgaanista.
Vuorovaikutuksessa rakennetulla tiedolla on mahdollista tukea ihmisten vélistd ymmér-
rystd yli kielellisten merkitysten. Kehollinen tieto synnyttié ajattelua ja se on myos ké-
sitteitd ja kieltd luovaa. Aistimiseen tarvitaan koko kehoa ja tiedon syntymiseen osallis-
tuu kaikkialle kehoon ulottuva hermojérjestelmd. Tdssd tapahtumassa muodostuu tietoa
sekd ulkoisesta maailmasta ettd organismin sisdisestd tilasta. (Anttila 2013, 32-33; Jun-

tunen 2017, 117.)

Téllainen ei-symbolinen informaatio on raaka-ainetta reflektiiviselle, symboliselle, tul-
kitulle ja kielelliseen muotoon puetulle tiedolle. Sen ensitehtdvanéd on synnyttdd havain-
to tai kokemus eli tunnistettava muutos kehollisessa tilassa. Tdma4 tieto on muunnetta-

vissa symboliseen muotoon, kuten vaikkapa kuvaksi, sanoiksi tai keholliseksi ilmaisuk-
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si. Suurin osa kehollisista kokemuksista jda kokonaan huomiotta jdttden potentiaalisen
tiedon raaka-aineen kédyttimattd. Namé kokemukset kuitenkin luovat olemisellemme ja
maailmasuhteellemme taustan. Tdhdn taustaan kiinnittyvét tietoinen toiminta sekd ajat-
telu. Sen varassa merkityssuhteemme rakentuvat. Kun taustasta ei nouse mitéén tavalli-
suudesta poikkeavaa, ei ihminen ole kehollisista kokemuksistaan vélttdmattad tietoinen.
Vasta arkista eldmaa hiiritsevd konkreettinen toiminta, kuten sairastuminen, nostaa ke-
hollisuutemme tietoisuuteemme, silld olemme pakotettuja suuntaamaan huomiotamme

toimintamme muuttamiseen. (Anttila 2013, 32-33; Parviainen 2016, 12-13.)

Kehontietoisuudella Anttila (2013) tarkoittaa ihmisen mahdollisuutta tarkastella omaa
kehollista tilaansa ja siind tapahtuvia hienovaraisia muutoksia. Kun keholliset aistimuk-
set ja tuntemukset tuodaan tietoisen tarkastelun piiriin muuttuvat ne tiedoksi eli tajun-
nan sisdlloksi. Tédllainen ndkokulma kehontietoisuuteen painottaa kehollista ldsndoloa
eli niin kutsuttua kehon kuuntelua, jossa huomio suunnataan omaan kehoon ja keholli-
siin tuntemuksiin, niissd tapahtuviin muutoksiin ja kokemuksista nouseviin merkityk-
siin. Kehontietoisuuteen liitetddn myods monia muita aspekteja. Téllaisia ovat kehon
kuva, kehon kaava, keholliset tottumukset, kehon muistot, taidot ja kehollinen kommu-

nikaatio. (Klemola 2005, 79-85; Anttila 2007, 77-99; 2013, 33.)

Rauhalan (1993) mukaan humanistinen psykologia nojautuu ldhinné eksistentiaaliseen
fenomenologiaan. Téssd keskeisend tarkastelun kohteena on ihminen psyykkis—
henkisend olentona. Humanistisen psykologian tarkastelussa ihminen on avoimena jar-
jestelméni. Tdma voidaan tulkita niin, ettd ihmistd voi pitdd etsivdnd, tutkivana, vaihto-
ehtoja punnitsevana, muutoksiin ja ylldtyksiin valmiina. Télléin ihminen on parhaiten
ymmérrettdvissd ainutkertaisista omista olemassaolonsa ehdoista kdsin. (Rauhala 1993,

50; Juntunen 1999, 19.)

Humanistista psykologiaa Rauhalan mukaan korostaa sen tutkimusohjelmissa esiintyvét
teemat. Néitd teemoja ovat muun muassa itsensé toteuttaminen, luovuus, yksildllisyys,
ihmisen sisdisyys, henkinen kasvu, muutos, persoonallinen eheys ja psyykkis—henkinen
hyvinvointi. Holistisuutta korostetaan pyrittdessd ihmisen ymmaértdmiseen. Erittdin tér-
kednd periaatteena pidetdédn sitd, ettd inhimillinen kokemus kaikkine muunnelmineen

otetaan huomioon. (Rauhala 1993, 51-58; Juntunen 1999, 19.)
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Taulukko 1. Thmisen ontologinen kolmijakoinen perusmuotoisuus holistisessa thmiska-

sityksessd Juntusen (1999, 19) mukaan Rauhalan (1989, 27) pohjalta.

tajunnallisuus psyykkis—henkinen olemassaolo
kehollisuus olemassaolo orgaanisena tapahtumisena
situationaalisuus olemassaolo suhteina todellisuuteen

Néamai kolme termii: tajunnallisuus, kehollisuus ja situationaalisuus muodostavat koko-
naisuuden, joiden perusmuodoissa Rauhalan (1989) mukaan tulee reaalistua sen olen-
non, jota kutsumme ihmiseksi. Ontologialla tarkoitetaan tietoa todellisuudesta ja sitd
voidaan ajatella olemassaolon oppina. Sana ontologia juontuu kreikankielen sanoista
ontos, joka tarkoittaa olemassa olevaa ja logos, joka tarkoittaa oppia, puhetta ja diskurs-

sia. (Rauhala 1989, 27; Juntunen 1999, 19; Anttila, P. 2007.)

Eldmys ja mieli ovat tajunnallisen tapahtumisen perusyksikkojd. Néiden avulla tajun-
nassa on mahdollista tapahtua ymmaértamisti eli esineiden, asioiden ja ilmididen merki-
tyssuhteiden syntymistd. Puhuttaessa inhimillisestd kokemuksesta voidaan tajunnan
rinnalla tai sen sijaan kéyttdd myds termejd psyykkinen tai henkinen. Kehollisuudella
puolestaan viitataan ihmiskehon konkreettisiin, aineellis—orgaanisiin tapahtumiin. Rau-
halan (1989) mukaan situationaalisuus tarkoittaa ihmisen oman eldméntilanteensa kaut-
ta ja mukaisesti todellisuuteen kietoutuneisuutta. (Rauhala 1989, 29-35; Juntunen 1999,

19.)

Juntusen (1999) mukaan jokaisen ihmisen keho on erittdin omakohtainen ja persoonal-
linen. Sama koskee kehon kokemusta. Rauhala (1993) kuvailee kehon fyysisiltd ulottu-
vuuksiltaan ja konkreettisien aineellisten toimintojen vuoksi antavan merkityssuhteille
erityisen inhimillisyyden ja minékohtaisuuden. Keho toimii jokaisen persoonan maail-
mankuvan muodostuksessa koordinaatistona, jossa fyysiset ulottuvuudet auttavat hah-
mottamaan ja jisentdmdén avaruudellisia suhteita joissa elintoimintojen rytmi ja toistu-

minen helpottavat aikaan suhtautumista. (Rauhala 1993, 89-90; Juntunen 1999, 20.)
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Rouhiainen (2011) kertoo suomalaisen fenomenologisen terminologian olevan kirjavaa.
Hinen mukaansa seuraamme tutkijoiden erilaisia tutkimusintressejé ja tulkintoja uraa-
uurtavien fenomenologien, kuten Edmund Husserlin ja Maurice Merleau-Pontyn ndke-
myksistd. Lauri Rauhala (1995; 2005) maédrittelee tajunnan kisitteen eldmyksellisen
kokemuksen kokonaisuudeksi, joka pitdd sisdllddn tietoisuuden asteiltaan erilaatuisia
kokemussisdltdjd, joiden piiriin kuuluvat esireflektiiviset ja esikielelliset affektiiviset ja
psyykkiset kokemukset. (Rauhala 1995, 86-87; 2005b, 29, 33, 37; Anttila 2011, 159;
Rouhiainen 2011, 76.)

Timo Klemola méérittelee Rouhiaisen (2011) mukaan eletyn kehon tarkoittamaan ko-
kemuksellista ja tietoista kokonaisuutta, joka avautuu erityisesti sisdaistien ja ulkoisten
aistien vélitykselld. Sisdaisteja ovat tasapaino-, liikke- ja asentoaistit. Ulkoisia aisteja
ovat niko-, kuulo-, haju-, maku- ja tuntoaistit. Han viittaa objektikehoon tieteen ndko-
kulmasta médrittden sen ulkoapdin esinemadisesti tarkastelluksi kehoksi. (Klemola 2005,

77-80.)

Parviaisen mairitelméssi ruumis viittaa orgaaniseen, biologiseen, fysiologiseen tai so-
maattiseen tahdosta riippumattamme toimivaan, kokemuksemme ulottumattomissa ole-
vaan ulottuvuuteen. Rouhiainen (2011) nédkee tdmén jaottelun olevan 14dht6isin Edmund
Husserlin ja Max Schelerin kéyttdmaille erottelulle ruumiin ja kehon vililld. (Rauhala

2005b, 36; Parviainen 2006, 70-71; Rouhiainen 2011, 76.)

2.4 Kehollisuus muusikon koulutuksessa

Musiikintutkimuksen ja opetuksen saralla kehollisuudelle on annettu viime aikoina
enemmén huomiota. Késite on perustana usealle musiikin tutkimussuuntaukselle. N&iti
tutkimussuuntauksia ovat musiikkikasvatuksen filosofia, musiikin ja tunteiden tutkimus,
musiikin ja eleiden tutkimus sekd empiiriset tutkimukset esittdvin sdveltaiteen ja musii-
killisen kommunikaation kentdlld. Edelld mainitut tutkimussuuntaukset ovat kehittyneet
rinnakkain musiikin sosiaalisen tulkinnan kanssa. Kehollinen ldhestyminen osoittaa
miten eleet, keholliset tuntemukset sekd yksildiden vilinen vuorovaikutus pystyvit
muokkaamaan suoraan musiikillista kokemustamme. (Greenhead 2015, 12-23; Juntunen

2017, 117.)
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Musiikintekeminen itsessdén on kehollista ja kehollistettua toimintaa, jossa tunteet, aja-
tukset ja kehon toiminnat ovat yhtendistetty. Musiikki saadaan aikaan fyysiselld liik-
keelld. Soittamisessa ja laulamisessa resonanssi, rytminen tarkkuus, artikulaatio, frasee-
raus, adni ja tulkinta riippuvat kehon ja mielen harmoniasta tai toiminnallisuudesta. Mu-
sitkkia kuunnellessa ddniaallot osuvat seké tirykalvoihin ettd ihoon, etenevét luihin ja
resonoivat koko vartalossa. (Rouhiainen 2011, 78; Greenhead 2015, 12-23; Greenhead,
Habron & Mathieu 2016, 211-226; Juntunen 2017, 117-118.)

Musiikinopetus ja oppiminen on perinteisesti ymmaérretty kognitiiviseksi toiminnaksi.
Keho—mieli—tunteet -yhteyteen tai kehollisiin kokemuksiin ei ole kiinnitetty kovinkaan
paljon huomiota, vaikka viime vuosikymmenten aikana on tapahtunut valtavaa kehitysti
holistisen oppimiskésityksen omaavissa kehollisissa ldhestymistavoissa. Kehollisuuden
monia ndakokulmia musiikin opetuksessa ja oppimisessa voidaan ldhestyé erilaisten har-
joitteiden, metodien ja tekniikoiden avulla. Tillaisia ovat muun muassa Alexander-
tekniikka, Feldenkrais-metodi ja pilates. Niitd kehon kartoitukseen tarkoitettuja somaat-
tisia ldhestymistapoja voidaan kéyttdd esimerkiksi muuttamaan liikkeellisid tapojamme
ja helpottamaan liikkeen vapautta, balanssia, tukea ja koordinaatiota. Hengitys- ja me-
ditaatioharjoitukset voivat auttaa 16ytdméadn avointa ja aktiivista hetkessd oloa. (Juntu-

nen 2017, 119.)

Moni musiikkikasvatuksellinen 1dhestymistapa kdyttdd kehon liikkeitd nauttiakseen mu-
siikista, kokeakseen ja ilmaistakseen musiikkia. Kehon liikkeitd voidaan kéyttid myos
kiytannonldheisemmin kehittdékseen musiikillista ymmaérrystéd, kuuntelua sekd keholli-
sia ja rytmisid taitoja. Idean kehon liikkeiden yhdistdmisestd musiikin opettamiseen ja
oppimiseen on alkujaan Emile Jaques-Dalcrozen kehittima. Ajatus on mydhemmin siir-
tynyt myods muihin musiikkikasvatuksellisiin 1dhestymistapoihin, kuten Orff-Schulverk-
pedagogiikkaan sekd Kodaly-metodiin. (Bowman & Powell 2007, 1087-1106; Juntunen
2017, 119.)

Juntusen (2004) mukaan Jaques-Dalcrozen filosofis-kdytdnndllinen ndkemys on yhtélai-
sessd linjassa Merleau-Pontyn filosofisten véitteiden kanssa. Juntunen on véitdskirjas-
saan soveltanut Merleau-Pontyn ideoita tulkitakseen Dalcrozen pedagogiikasta 16ytyvid
kehollisuuden aspekteja. Merleau-Pontyn tyd voidaan tulkita yrityksend yhtendistdd
maailmaa ja kokemustamme maailmasta seké siirtdd huomiomme kehollisen, esireflek-

toivan kokemuksen tarkeyteen. (Juntunen 2017, 119-120.)
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Koska musiikki luonnollisesti vérdhtelee koko kehossa ja aiheuttaa kehollisia reaktioita,
on siksikin perusteltua kayttdd kehon liikkeitd musiikin opetuksessa. Kokonaisvaltaista
keholla kuuntelua tapahtuu luonnostaan pienilld lapsilla. Kuunnellessamme musiikkia,
emme ainoastaan kuule tai ajattele, vaan osallistumme koko kehollamme. Bowmanin
mukaan tunnemme melodiat kehossamme yhtd paljon kuin prosessoimme niitd aivois-
samme. Jaques-Dalcroze muotoilee asian niin, ettd musiikin oivaltaminen ei riipu aino-
astaan kuulemisesta, vaan auditiiviset drsykkeet tdytyy tdydentdd lihaksiston aistimuk-

silla. (Juntunen & Hyvonen 2014, 11.)

Merkitykselliset keholliset liikekokemukset on mahdollista integroida musiikin oppi-
misprosesseihin johdattaaksemme ja vahvistaaksemme musiikillista hahmottamista,
kuuntelua, ymmaérrysti ja ilmaisua sekéd tuodaksemme tietoutta fyysisiin ulottuvuuksiin
ja taiteellisen esiintymisen vaatimuksiin. Niiden avulla voidaan kehittdé kehollisia taito-
ja ja vahvistaa omaa mindkuvaa. Juntusen ja Hyvosen (2004) mukaan liikkeiden kiytto
kehittdd ensisijaisesti kehollistettua, esireflektoivaa musiikillista tietdmystd, joka voi-
daan tulkita tarkoittamaan myos kehon avulla musiikillisessa maailmassa olemista.

(Juntunen & Hyvonen 2004, 3, 6, 13; Juntunen 2017, 120.)

Kehollisuus laulajien koulutuksessa tdnéd pdivind Taideyliopiston Sibelius-Akatemiassa
on jakautunut useiden opintokokonaisuuksien alle. Kehollisuudella voidaan tarkoittaa
sekd laulutekniikkaan ettd ndyttelijintyohon liittyvad kehollisuutta. Jenni Lattila (2016)
maédrittelee oopperalaulajan tyon ulospdin ndkyvén esiintymisen lisdksi hyvin henkild-
kohtaiseksi kognitiiviseksi ja psykologiseksi prosessiksi. (Lattilda 2016, 24-25; SibA
2017.)

Taideyliopiston Sibelius-Akatemiassa laulumusiikin aineryhmén musiikin kandidaatin
tutkinnon laajuus on 180 opintopistettd. Ndméa opinnot jakautuvat neljddn eri kategori-
aan: pddaineopinnot, sivuaineopinnot, kieliopinnot ja valinnaiset opinnot. Olen tarkas-
tellut vuoden 2017-2018 opetussuunnitelmia, silld ne 16ytyvéat Taideyliopiston Sibelius-
Akatemian internet -sivuilta kokonaisuudessaan. Opetussuunnitelmauudistuksen myota
vuoden 2018 opetussuunnitelmat tulevat olemaan jonkin verran erilaiset verrattuna
aiempiin opetussuunnitelmiin. Niiden rakenne on tdmén tutkimuksen tekovaiheen aika-
na loydettivissd, mutta laulumusiikin opintojaksojen tavoitteet sisdltokuvauksineen sen

sijaan eivét ole vield yleisesti saatavissa. (SibA 2017; SibA 2018.)
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Tarkasteltaessa vuoden 2017-2018 musiikin kandidaatin tutkinnon laulutaiteen péiai-
neen opintokokonaisuuksia, on sieltd 10ydettidvissid kolme laajempaa opintojaksoa, jois-
sa kehollisuus on ldsnd. Kehollisuuden olen rajannut tarkoittamaan muuta kuin laulu-
tekniikkaan liittyvid asioita. Ndiden lisdksi yksi pienempi opintojakso voi siséltdd draa-
mallisia elementtejd ja yksi opintojakso késittelee oopperaa monitaiteisena kokonaisuu-

tena. (SibA 2017)

Siirryttdessd maisterin tutkinnon opetussuunnitelmaan laulutaiteen padaineen opintoko-
konaisuuksissa, on kehollisuus 16ydettédvissd vain yhdestd produktiosta, jos kehollisuus
médritellddn tarkoittamaan muita kuin lauluteknisid asioita. Tdma johtuu siitd, ettd lau-
lutaide ja oopperalaulu erotetaan kahdeksi eri pddaineeksi opintojen maisterivaiheessa.
Laulutaiteen opinnot maisterivaiheessa keskittyvit lied- ja oratoriomusiikkiin sekd pe-
dagogiikkaan. Konserttiproduktio maisterivaiheen opinnoissa laulutaide péddaineena
antaa toteuttajalleen paljon mahdollisuuksia luoda ja tyostdd omaa taiteellista profiiliaan
kuvaava konserttikokonaisuus. Siséltokuvauksessa luvattu vapaus mahdollistaa monitai-

teellisen ja ndyttdmollisen konserttikokonaisuuden valmistamisen. (SibA 2017.)

Oopperalaulu pddaineena maisterivaiheessa keskittyy oopperalaulajana toimimisen edel-
lytysten kehittdmiseen. Kehollisuus ja néyttelijintyd ovat suuressa roolissa péddaineisilla
oopperalaulun maisterivaiheen opiskelijoilla pedagogiikan sekd lied- ja oratoriomusiikin
sijaan. Opintojen rakenteessa on selked suuntaus kohti oman &énityypin téiden hahmot-
tamista ja roolien rakentamisen monipuolista ymmaérrystd. Tdmai kdy ilmi opintojakso-
jen sisdltokuvauksista. Opinnot jakautuvat instrumenttiopintoihin, ilmaisuopintoihin,
produktioihin tdhtddviin opintoihin sekd produktio-opintoihin. Kehollisuus on ldsni
kaikissa lavatydskentelyyn liittyvissd opinnoissa ja erityisesti kokonaisilmaisun opin-
noissa, joissa kehitetdéin ndyttelijantyon taitoja sekd motoriikan ettd plastisuuden hallin-

taa. (SibA 2017.)

2.5 Dalcroze-pedagogiikka

Dalcroze-pedagogiikka (my6hemmin myds Dalcroze-rytmiikka ja Dalcroze-menetelmi)
on musiikkikasvatuksellinen menetelmi, joka on kehittynyt Emile Jaques-Dalcrozen
(1865-1950) ideologian pohjalta. Kyse ole metodista, vaan pikemminkin prosessista tai
lahestymistavasta (Bachmann 1991), koska kyse ei ole suoraan annetuista noudatetta-

vista ohjeista. Spectorin (1990) mukaan Jaques-Dalcroze itse koki antavansa opettajille
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ja oppilaille ohjeita, joita he voivat kéyttdd haluamallaan tavalla. Lyhyesti Dalcroze-
pedagogiikka voidaan kuitenkin mééritelld oppimiseksi musiikin kautta ja oppimiseksi
musiikille. Pedagogiikka toimii prosessina musikaalisuuden heréttdmiselle ja muusik-
kouden laaja-alaiselle kehittdmiselle. (Spector 1990; Bachmann 1991; Greenhead, Hab-
ron & Mathieu 2016, 223-224; Juntunen 2016, 141.)

Pedagogisissa kokeiluissaan Jaques-Dalcroze (1921/1967/1980) keskittyi ratkaisemaan
epdbalanssia, joka oli syntynyt musiikillisen tietouden dlyllistimisestd sekéd taipumuk-
sesta késitteellistimiseen ilman yhteyttd kdytdnnén juuriin ja oppimismenetelmien ke-
hollisiin yhteyksiin. Téstd johtuen hén etsi musiikilliseen oppimiseen kehollisia tapoja
ja ulottuvuuksia asettaen yhdeksi kdytannon padkysymyksekseen kehon suhteen musii-
killiseen tietdmiseen ja ymmarrykseen. Dalcroze-pedagogiikka tarjoaa esimerkin mu-
sitkkikasvatuksellisesta menetelméstd, jossa musiikin opetus pohjaa kehollisiin koke-
muksiin ja tunnustaa holistisen keho—mieli -kokemusten térkeyden musiikilliselle tietd-
mykselle sekd henkilokohtaiselle kehitykselle. (Jaques-Dalcroze 1921/1967/1980;
Greenhead 2015, 17-20; Juntunen 2016, 3, 15, 29; 2017, 119-120.)

Opetusmenetelménd Dalcroze-pedagogiikka integroi kehon liikettd, séveltapailua ja
improvisaatiota. Juntusen (2017) mukaan Dalcroze-menetelmin ydin on idea toisiinsa
liittyvyydesté tai havaintojen yhteydestd somaattisen hermoston ja litkkeen vililld. Ta-
mé voidaan ilmaista Altenmiillerin ja Scholzin (2016) artikkeliin pohjaten nykyaikaisin
neurotieteen terminologian keinoin niin, ettd jotta on mahdollista ohjata tétd multisenso-
ris-motorisen integraation prosessia, on musiikin kaikkia parametrejd tyostettdva liik-
keessd ja litkkeen kautta. Liikettd kdytetdén syventdmiin musiikin ja sen tulkinnan ais-
tikokemusta sekd johtamaan aktiiviseen kuunteluun, jossa auditiivinen havainto muut-
tuu holistiseksi keholliseksi kokemukseksi. Ndin on mahdollista muodostaa linkki liik-
keen kautta kokemisen ja musiikin ymmaértamisen vilille. (Greenhead 2015, 20-21; Al-
tenmiiller & Scholz 2016, 112-115; Greenhead, Habron & Mathieu 2016, 223-224, 228-
229; Juntunen 2016, 1, 14-15, 26; 2017, 119.)

Jaques-Dalcrozen mukaan hidnen menetelmédnsd saa opiskelijat kuuntelemaan, kiytta-
méén koko vartaloaan ja olemaan yhtd musiikin kanssa. Tdma puolestaan vahvistaa ais-
timuksia, sddtelee tavallisia toimintoja ja herdttdd mielikuvitusta. Hén uskoi my®os, ettid
mielen ja vartalon rytminen koulutus (rytmiikkakoulutus) vaikuttaa positiivisesti yksi-

16n henkilokohtaiseen kasvuun ja hyvinvointiin edistien koko persoonallisuuden har-
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moniaa. Vaikka Dalcroze-rytmiikka on alun perin suunnattu musiikkikasvatukselliseksi
menetelmaksi, on sitd mahdollista kdyttdd myds draaman, liikkeen ja tanssin opetukses-
sa sekd erityisoppijoiden kanssa. Se sopii my0s kéytettiviksi esiintyvien taiteilijoiden
koreografioiden, draaman ja esiintymisen harjoittelemiseksi. (Spector 1990, 151-152,

154-162, 166-175; Juntunen 2016, 19-20.)

Greenheadin (2015) mukaan Dalcroze-menetelmi on 16ydettdvissd modernin teatterin ja
tanssin juurista, erityisesti nykykielessd kutsutuista somaattisista eli kehollisista kéytin-
ndistd, musiikkiterapiasta sekd musiikin opetuksesta. Se on 10ytényt tiensd visuaalisiin
taiteisiin, esiintymiseen sekd instrumenttipedagogiikkaan. Monissa maissa Dalcroze-
pedagogiikkaa hyddynnetddn koulutusaspekteista katsottuna varhaiskasvatuksesta se-
nioripedagogiikkaan sekd musiikin perusopetuksen ettd erityisopetuksen tarpeisiin aina
korkeakoulutukseen asti. (Greenhead 2015, 13; KMH 2018a, 2018b, 2018c, 2018d; Jun-
tunen 2016, 19-20.)

2.5.1 Dalcroze-pedagogiikan lahtokohtia

Emile-Henri Jaques syntyi Wienissi sveitsiliisille vanhemmille 6.7.1865. Hén osoitti
poikkeavaa musiikillista lahjakkuutta jo nuorella idlld aloittaen &itinsd johdolla musiik-
kiopintonsa kuusivuotiaana. Vuonna 1875 koko perhe muutti Geneveen. Péitettyddn
kouluopintonsa Genevessi, Emile Jaques opiskeli teatteria ja musiikkia, erityisesti si-
vellysti, Pariisissa. Hén palasi Geneveen vuonna 1885 opiskellakseen teoreetikko Mat-
hias Lassyn johdolla, jonka vaikutus on nédhtdvissd hinen ajatuksistaan koskien rytmin

ja musiikillisen ilmaisun opettamista. (J-D 1935; Spector 1990, 1-9; Juntunen 2004, 22.)

Opiskellessaan ja tydskennellessédén musiikillisen johtajan assistenttina Algerian ooppe-
rassa vuonna 1886 Emile Jaques tutustui monimutkaiseen rytmiikkaan ja arabimusiikin
polyrytmisiin elementteihin. Hén oli vaikuttunut algerialaisten muusikoiden rytmisesta
herkkyydesté ja alkoi pohtimaan voisiko ldnsimaalaiset muusikot saavuttaa saman kapa-
siteetin, jos he pdisisivit systemaattisen rytmisen koulutuksen piiriin jo varhaisella iil-

14. (Spector 1990, 12-14.)

Ollessaan Algeriassa hdnen pariisilainen kustannusyhtionsd pyysi hidntd muuttamaan
nimensé, jotta hdn erottuisi paremmin toisesta samannimisestd siveltdjastd. Ystdvansi
Raymond Valcrozen kunniaksi hén otti kdyttoon nimen Jaques-Dalcroze. My6hemmin

hén jatkoi sdvellysopintojaan Wienin konservatoriossa Anton Brucknerin johdolla ja
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Pariisissa Mathias Lussyn johdolla. Opintojensa pééttyessd Jaques-Dalcroze oli péateva
pianisti, sdveltdjd, kapellimestari, laulaja, nayttelija sekd runoilija. (Spector 1990, 13-16;

Juntunen 2004, 22.)

Vuonna 1893 hénesté tuli Geneven konservatorion harmonian ja séveltapailun professo-
ri. Tuolloin hénelle selvisi opiskelijoidensa musiikillisen tietimyksen taso seké sen het-
kisen musiikkikasvatuksen puutteet. Hin huomasi, ettd vaikka opiskelijat olivat tekni-
sesti taitavia instrumenteissaan, heilld oli kuitenkin vaikeuksia kuulemisessa ja musiikil-
lisessa ilmaisussa. Jaques-Dalcroze kritisoi myds konservatorion opintokokonaisuuksia,
silld ne olivat hdnen mielestdén pirstaleisia ja keskittyivat liialti yksityiskohtiin. Moni
kaytettdvistd opetusmateriaaleista oli kirjoitettu tekniseen tyyliin eikd pyrkinyt kehitté-
méédn kuulemaan niitd ominaisuuksia, joita niissd kuvailtiin. Hin ymmarsi, ettd muusi-
koiden kouluttamiseen kaytettdvit metodit keskittyivit pelkéstddn mieleen eiké ne anta-
neet opiskelijoiden kokea musiikin elementtejd kokonaisvaltaisesti. (J-D 1920/1965, 5-

11; Juntunen 2004, 22.)

Opiskelijoiden musiikillisten esitysten puutteet osoittivat rytmisen ymmartdmisen sekd
ilmaisun heikkoutta, vaikka Jaques-Dalcroze kritisoikin pddosin heiddn kykyddn musii-
killiseen ilmaisuun. Tdmé heikkous paljastui liikkeiden hidastamisessa tai nopeuttami-
sessa, oikeiden aksenttien puutteessa seké fraasien epédbalanssissa. Jaques-Dalcroze lis-
tasi fyysisten toimintojen osoittamat muusikkouden heikkoudet rytmihéirié -kisitteen
alle. Hdnen mukaansa rytmihdirid eli arytmia johtuu mielen ja vartalon toimintojen
epaharmoniasta, joka voidaan selittdd litkkeen idean ja toteutuksen vililld vallitsevasta
rinnastamisen puutteesta. (J-D 1920/1965, 41, 136-137; Spector 1990, 56-57; Juntunen
1999, 81-83; 2004, 22-23.)

Jaques-Dalcroze piti arytmiaa dlyllisten toimintojen ylivaltana hermostollisiin toimin-
toihin ndhden. Tésté johtui kyvyttomyys kontrolloida itseddn sekd suorittaa haluamiaan
liikkkeitd tietyn ajan puitteissa. Jaques-Dalcrozen oppilaissaan huomaamat arytmian il-
mentymit liittyivdt mielen toimintoihin, kehon fyysiseen suoritukseen tai mielen ja ke-
hon viliseen yhteyteen. Jaques-Dalcroze jakoi arytmian fyysiset syyt kolmeen kategori-
aan ja kehitti niihin erilaisia harjoituksia. Ndma harjoitukset pyrkivit mielen ja kehon

vélisen yhteyden ja tiedonkulun parantamiseen.
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Prosessin avainasemassa on vastustuksen vastakkainen voima eli vapaus, johon Specto-
rin (1990) mukaan tulisi pyrkid sekd mielen ettd kehon toiminnassa. (J-D 1920/1965,
41, 136-137; Spector 1990, 56-57; Juntunen 1999, 81-83; 2004, 22-23.)

Taulukko 2. Arytmian syyt ja ongelman tasot (Juntunen 1999, 82-83).

Arytmian syy Ongelman taso

Aivot eivit kykene vilittdmédn tietoja | Lahettdjd-tasolla
lihaksille litkkeen suorittamiseen vaati-

malla nopeudella

Hermojérjestelmé ei kykene vilittdmaan | Valittdja-tasolla
kiskyjd pehmeidsti, uskottavasti ja tarkas-

ti eteenpéin oikeaan osoitteeseen

Lihakset eivit kykene toteuttamaan liik- | Suorituksen tasolla.

keita tarkasti

2.5.2 Musiikkikasvatuksen uusia tuulia

Jaques-Dalcroze halusi uudistaa musiikkikasvatuksen. Hén kokeili yhdistdmailld sivel-
tapailuharjoituksia vartalon liikkeisiin ja huomasi, ettd opiskelijat lauloivat musikaali-
semmin siséllyttdessddn rytmiset eleet tekemiseen. Han myds laittoi opiskelijansa liik-
kumaan improvisoituun musiikkiin. Konservatorio koki hénen ideansa liian moderneik-
si ja ajan hengen mukaisesti kasvattajat vastustivat liikkeen kdytt6d opetuksessa. He
myo0s tuomitsivat opiskelijoiden kéyttdmat 10ysét vaatteet ja paljaat jalat. Téstd johtuen
Jaques-Dalcroze jatkoi kokeilujaan vapaaehtoisten kanssa yksityisissa tiloissa. (Spector

1990, 69; Juntunen 2004, 23.)

Jaques-Dalcroze teki monia tarkeitd havaintoja, joista yksi liittyi rytmisten musiikillis-
ten aistimusten kykyyn aktivoida koko vartalon lihaksia ja hermostoa. Kerran, kivelles-
sddn rinnakkain rytmistd tarkkuutta soittoonsa kaipaavan oppilaansa kanssa, hidn huo-

masi, ettd opiskelija seurasi hdnen temponvaihteluaan ja askelpituuksien vaihtoaan
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luonnollisesti. Téstd seurasi ymmarrys siitéd, ettd vaikka opiskelija oli kykeneméiton esit-
taméadn musiikkia rytmiselld tarkkuudella, oli hdn kuitenkin kykenevé liikkumaan ryt-

misesti. (Spector 1990, 56; Juntunen 2004, 23.)

Hin laajensi pian ajatuksiansa varhaiskasvatuksen puolelle, vaikka aloitti kokeilunsa
musiikin ammattiopiskelijoiden kanssa. Musiikin varhaiskasvatuksessa lapsille opetet-
tiin ensisijaisesti soitto- ja laulutaitoa kuuntelemisen ja kuuntelun sijaan. Han huomasi,
ettd samaan aikaan kun vanhempien opiskelijoiden musiikillinen kuuleminen oli esteel-
listd turhien &lyllisten ennakkoluulojen vuoksi, lapset havaitsivat spontaanisti akustisia
aistimuksia ja jatkoivat melko luonnollisesti niiden analysointiin. Jaques-Dalcroze pait-
teli opettaessaan séveltapailua lapsille, ettd korvan kehittdminen ei ollut tarpeeksi herit-
tadkseen rakkauden musiikkiin. Rakkaus musiikkiin oli tirkeimpéa kuin sen ymmarté-
minen. Hén oli huolissaan siitd, miksi musiikin teoriaa yleisesti opetettiin erillisend
asiana, irrotettuna opiskelijoiden tunteista, aistimuksista ja kokemuksista ja myds siitd
miksi opiskelijat vaikuttivat esiintyvin mekaanisesti ilman ymmérrystd, ilmaisua ja
herkkyyttid. (J-D 1920/1965, 12, 51-52; Bachmann 1991, 82-83; Greenhead 2015, 15-
16; Juntunen 2016, 1-2, 20-23.)

Jaques-Dalcroze vakuuttui, ettd opettamisen tulisi ensin rohkaista spontaania, intuitiivis-
ta litkkumista musiikkiin ja vasta my6hemmin keskittyd niiden méérittdmiseen. Hén
ajatteli, ettd ennen instrumenttiopintojen aloittamista lasten tulisi kokea musiikkia varta-
loillaan, oppia litkkkumaan, laulaa ja kuunnella. Sen avulla he saavuttaisivat rakkauden
musiikkiin ja halun ilmaista musiikillisia tunteita. Vuosina 1903—-1905 hénen demonst-
raationsa ideoistansa ympéri Eurooppaa saivat hyvédn vastaanoton. Héntd kehotettiin
kirjaamaan ylos ideoitansa ja ndin ollen Méthode Jaques-Dalcroze- kirja julkaistiin
vuonna 1906. Julkinen tunnustus rohkaisi héntd perustamaan koulutuskurssin opettajil-
le. Ensimmaéinen kesékurssi jérjestettiin vuonna 1906 ja hiljalleen Jaques-Dalcroze alkoi
keskittyd pelkdstddn opettajien kouluttamiseen. (Spector 1990, 2, 55, 73-76, 80, 115;
Juntunen 2004, 23; 2016, 1-2.)

2.5.3 Taiteiden integraatiota Helleraussa

Jaques-Dalcrozen kasvatuksellisista ideoista pidettiin ja hénelle rakennettiin instituutti
Saksan Hellerauhin. Sielld hin kehitti ndkemystéddn sisédllyttden siithen elementtejd tans-

sista ja teatterista. Jaques-Dalcroze teki yhteistyotd sveitsildisen teatterisuunnittelija ja
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arkkitehti Adolphe Appian kanssa, joka oli osallistunut Jaques-Dalcrozen ja hénen oppi-
laidensa demonstraatioon vuonna 1906 Genevessd. Vuosien 1910 ja 1914 vilisend aika-
na Hellerausta muodostui kansainvélinen taiteiden keskus. Sielld vierailivat monet kuu-
luisat muusikot, tanssijat, ndyttelijat, kirjailijat, arkkitehdit, runoilijat sekd ohjaajat.
Naistd mainittakoon muun muassa Sergei Rahmaninov sekd Konstantin Stanislavski.
Helleraussa vierailevat taiteilijat tydskentelivat kollaboratiivisesti sekd vaihtoivat ideoi-

ta. (Spector 1990, 2; Juntunen 2004, 23; Evans 2009, 51-52.)

Vuonna 1911 Helleraussa vieraili my0s vendldinen aristokraatti, teatterin ja tanssin in-
tohimoinen ystévd, prinssi Sergei Wolkonsky, joka kutsui Dalcrozen pitimdin demonst-
raatiokiertueen Vendjilld tammikuussa 1912. Talld kiertueella Dalcroze tapasi Stanis-
lavskin niyttelijoitd Moscow Arts Theaterissa eli Moskovan Taiteellisessa Teatterissa.
Dalcroze-rytmiikasta tuli myohemmin vuonna 1912 osa Moskovan Taiteellisen Teatte-
rin Studion antamaa koulutusta ja se vaikutti Stanislavskin ajatuksiin liikkeesti. Jaques-
Dalcrozen nikemys laajeni useisiin taidemuotoihin ja levisi ympédri maailman ndiden
taiteilijoiden kontribuutiosta ja satojen opiskelijoiden ansiosta. Dalcroze-menetelmad
kayttavid kouluja avattiin ja musiikki-, tanssi- ja teatterikoulut alkoivat soveltaa hinen

opetuksellisia ideoitaan (Juntunen 2004, 23-24; Evans 2009, 52.)

Helleraun tyoskentelyn kohokohta oli Gluck:n Orfeus-oopperan esitys vuonna 1913.
Kaikki esiintyjédt olivat koulutettu Dalcroze-menetelmélld ja musiikki, liike, valaistus
sekd tila oli sovitettu ja suunniteltu olemaan taydellisessd harmoniassa. Produktio onnis-
tui ja oli Jaques-Dalcrozen tyon kohokohta Helleraussa. Eri taidemuotojen viélilld oop-
perassa vallitsevan tdydellisen harmonian ideaa on aiemmin tuonut esille Richard Wag-
ner. Han pyrki luomaan oopperoissaan kokonaistaideteoksen, gesamkunstwerk. Koko-
naistaideteos ilmentéd tiydellistd esteettistd runouden, musiikin, ndytelmén ja lavastuk-
sen yhteismuotoa. (Spector 1990, 151-162, 166-175; Waugh 1997, 48; Juntunen 2004,
24.)

Ensimmaéisen maailmansodan sytyttyd vuonna 1914, Jaques-Dalcroze palasi Geneveen,
jossa hinet otettiin limpimésti vastaan. Vuonna 1915 hin perusti Emile Jaques-
Dalcroze Institute for Rhythmic Gymnasticsin, joka mydhemmin sai uuden nimen /nsti-
tut Jaques-Dalcroze. Tdnd pdivénd instituutti jatkaa hdnen tyotddn kouluttaen opettajia

sekd jarjestdmailld kursseja ja konferensseja.
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Instituutin valtuuttamaa Dalcroze-menetelmén koulutusta annetaan sielld kolmella tasol-
la. Instituutin tarjoaman koulutuksen lisdksi Dalcroze-menetelmén koulutusta jirjeste-

tddn eri puolilla maailmaa. (Juntunen 2004, 24; Institut Jaques- Dalcroze 2018.)

Emile Jaques-Dalcroze kuoli Genevessi vuonna 1950. Hin omisti suurimman osan
eldmidstdin menetelminsd suunnittelulle, kokeilulle, kehittelylle ja jakamiselle seka
opettajien kouluttamiselle. Hén jitti jdlkeensd vakiintuneen ldhestymistavan, joka on
otettu kdyttoon useissa eri muodoissa musiikkikasvatuksen eri alueilla. Opetustyonsi
lisdksi hén kirjoitti useita artikkeleita sekd kirjoja metodologiastaan. Nditd on kddnnetty
usealle eri kielelle ja ne ovat edelleen aktiivisessa opetuskdytossd. Hénen sdvellystuo-
tantonsa koostuivat ndyttimomusiikista, orkesteri- ja kamarimusiikista, vokaalimusii-

kista seké lastenlauluista. (Juntunen 2004, 24.)

2.5.4 Dalcroze-pedagogiikan osa-alueita

Daclroze-pedagogiikka voidaan jakaa kolmeen osa-alueeseen. Osa-alueet ovat rytmiik-
ka, sdveltapailu ja improvisaatio. Ranskankielestd kddnnetyt termit varioivat hieman eri
kielissd. Namé kolme osa-aluetta muodostavat kolmion, joissa niitd yhdistad liike. Lii-
kettd voidaan ajatella apuvélineend ja tydskentelymenetelménd. (J-D 1920/1965, 57;
Juntunen 2016.)

Kuvio 1. Osa-alueiden muodostama kolmio

Improvisaatio

Rytmiikka Saveltapailu

Dalcroze-pedagogiikan kdytdntoon liittyy my0s plastique animée, jota joissain yhteyk-
sissd pidetddn myOs omana osa-alueena. Termilld tarkoitetaan musiikista tehtévid visu-

aalista analyysid, jossa visualisoinnin vélineend kdytetdan vartaloa ja liikettd. Plastique

27



animéen tarkoituksena on syventdd ymmarrystd analysoitavasta musiikista. Dalcroze-
rytmiikan eri osa-alueita voidaan opettaa erikseen, mutta opetuksessa yleensa siséllyte-
tadn kaikki osa-alueet yhdeksi opetusprosessiksi, jossa eri elementit sekoittuvat ja ovat
vuorovaikutuksessa toistensa kanssa. (J-D 1920/1965, 57; Greenhead 2009; 2015; Jun-
tunen 2016, 12-13.)

Jaques-Dalcroze midritteli muusikkouden alueet neljddn ominaisuuteen, joiden kehitta-
miseen hdnen menetelminsd keskittyi. Naméd ominaisuudet ovat: rytmin tunteminen,
kuulemisen taito, kyky spontaaniin ilmaisuun sekd sensibilité nerveuse, jonka suora
suomennos olisi hermostollinen havaintokyky. Dalcroze-menetelmédn osat tdhtadvat
pddosin aina yhden muusikkouden ominaisuuden kehittdmiseen, mutta jokainen osa

vaikuttaa jossain maérin kaikkiin ominaisuuksiin. (Juntunen 2004, 24-25.)

Taulukko 3. Muusikkouden alueet Juntusen (2004, 25) mukaan.

Rytmiikka Séaveltapailu Improvisaatio Plastique animée

Rytmin tunteminen | Kuulemisen taito Spontaani ilmaisu | Sensibilité nerveuse

Rytmin tunteminen tarkoittaa kykyé tuntea tai aistia liikkeiden vilisséd olevaa aikaa. Se
on kytkoksissd taitoon kontrolloida liikkeessd olevien aika, tila ja energia -elementtien
variaatioita. Rytmin tunteminen ilmentyy rytmisissé liikkeissd, jotka vuorostaan vaikut-
tavat musiikillisen esityksen rytmiseen ilmaisuun. Jaques-Dalcrozen mukaan rytmin
alkuperd on luonnollisissa vartalon liikkeissd. Ndin ollen se on luonnostaan fyysista.
Téstd syysté olisi luonnollista kehittdd rytmin tuntemista liikkeen kautta. Siksi hén ke-
hotti oppilaitaan tulemaan tietoisiksi vartalonsa liikkeiden rytmistd, tunnistamaan mu-
siikkin rytmejd ja ymmartdmain niitd liikkeen kautta. Koulutuksen aluksi oli erityisen
tarkedd kehittdd ajan tajua. Tétd lahestyttiin aluksi sykkeessd kdvelemisen kautta, silld
Jaques-Dalcroze uskoi sen olevan luonnollinen pohja rytmin tutkimiselle. Kédvelemisen
kautta voi 16ytdd sykkeen ja aksentointeja ymmaértimélld voidaan harjoitella eri tahtila-
jeja. Tempo- ja dynamiikkavaihtelut ovat mukana harjoituksissa alusta pitden. (J-D

1920/1965, 33-34, 44; Juntunen 2016; 2017.)
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Rytmiikkaa sisdltdvissd harjoituksissa vartalon liikkkeet yhdistetddn musiikin kuunte-
luun. Musiikki tunnetaan, koetaan ja ilmaistaan koko vartalon liikkeiden kautta. Vasta-
vuoroisesti liikkeet ilmaisevat sitd, mitd kuullaan, tunnetaan, ymmarretién ja tiedetéén.
Liikkeilld opiskelijat ilmaisevat omaa yksilollisyyttidén ja persoonallisuuttaan, silld jo-
kaisella on yksilollinen tapansa liikkua. Varsinkin koulutuksen alussa liikkeet pidetdén
yksinkertaisina ja luonnollisina. Vihitellen liikekieli rikastuu liikkeiden tyyliin ja ilmai-
suvoimaan keskityttdessd. (J-D 1920/1965; Juntunen 2016; 2017; Bachmann 1991, 27-
35.)

Liikkeet voidaan jakaa kahteen kategoriaan: liikkeet paikalla ja liikkeet tilassa. Tamén
erotuksen johdosta on mahdollista kdyttdd monia yhdistelmié, kun ilmaistaan useita eri
litkkeiden ominaisuuksia. Néité liikkeitd voidaan varioida lisééd vartalon suhteella tilaan
sekd vartalon jdsenten koordinoinnilla ja itsendiselld kaytolld. Kaikkia liikkeitd kéyte-
tadn musiikin eri ominaisuuksien tutkimiseen ja ilmaisuun. (J-D 1920/1965, Juntunen

2016; 2017.)
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Taulukko 4. Liikkeet paikalla ja liikkeet tilassa Juntunen (2004, 27) pohjalta.

LIIKKEET PAIKALLA LIIKKEET TILASSA
Taputtaminen Kédveleminen
Heiluminen Juokseminen
Kédintyminen Hyppiminen
Johtaminen Hiipiminen
Taivuttaminen Ry6miminen
Keinuminen Loikkaaminen
Puhuminen Liukuminen
Laulaminen Laukkaaminen

Jaques-Dalcrozen mukaan vartalon liikkeiden suhteella suhteessa aikaan, paikkaan ja
energiaan on vastineet musiikillisessa ilmaisussa. Rytmisissé liikeharjoituksissa opiske-
lijat kokevat ja tulevat tietoisiksi tiettyjen liikkeiden ajan ja energian tarpeesta tilassa ja
ymmértavit, miten ndmé elementit vastaavat niiden musiikillisia vastineita. Jaques-
Dalcroze uskoi, ettd kaikki tempoon ja dynamiikkaan liittyvét vivahteet on mahdollista
ymmértad kehon kautta, kokemuksen intensiteetin riippuessa kehollisesta tuntemukses-
ta. Hian uskoi rytmisten liikeharjoitusten parantavan opiskelijoiden kykya ajatella ja
ilmaista itsedén rytmisesti. Tdsmaéllisen rytmin esittimiseen tarvitaan mielen ja kehon

kommunikaatiota tiedollisen ymmartdmisen ja toteuttamiseen kykenevén kehon liséksi.
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Jaques-Dalcrozen mukaan mitd paremmin tunnemme ja kdytimme kehoamme, sitd
enemmaén iloa ja mielen vapautta meilld on. (J-D 1920/1965; Bachmann 1991, 78-80;
Juntunen 2004, 27; 2016; 2017.)

Sekd kehollinen tuntemus ettd auditiivinen hahmotus herdédvét rytmiikan opiskelussa,
jonka téhtdimend on rytmien lukeminen, kirjoittaminen ja luominen sisdisesti (mentally)
ja ulkoisesti (physically). Musiikkia ja liikettd yhdistdvét rytmiset kokemukset tallentu-
vat auditiivisina, visuaalisina ja kinesteettisind mielikuvina, joissa integroituvat havain-
not, kokemukset liikkeistd, tunteet ja ajatukset. Néihin kuviin on mahdollista pystyd
palaamaan musiikkia lukiessa, kirjoittaessa, esittidessd tai luodessa. (J-D 1920/1965;
Bachmann 1991, 82-85, 98-99; Juntunen 2004, 27; Juntunen & Hyvonen: 2004; Juntu-
nen; 2016; 2017.)

2.6 Kehollisuus nayttelijan koulutuksessa

Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun valintaoppaassa vuodelle 2015 mairiteltiin néyt-
teleminen perustaltaan keholliseksi toiminnaksi, kehon tekniikoiksi ja vuorovaikutuk-
sellisiksi tilanteiksi, joita on mahdollista harjoitella. Opiskelijan oletetaan hahmottavan,
ettd ndyttelemisen taiteelliset tavoitteet voivat kehon vuorovaikutuksellisena toimintana
kattaa koko inhimillisen eldmin kirjon. Tdma tuo opintojen keskidéon toiminnan ja har-

joittelun sekd ndyttelijantyollisissa ettd ilmaisuteknisissé aineissa. (Teak 2014.)

Valintaoppaasta vuodelle 2018 ei tédllaista madritelméd 16ydy. Niyttelemisen opiskelun
kerrotaan tapahtuvan erilaisten niyttelijantekniikoiden tai l&hestymistapojen avulla.
Naytteleminen itsessddn késitetdén taiteelliseksi prosessiksi, jossa toiminta, mielikuvat
ja mielikuvitus ruokkivat toisiaan. Liike, d4nenkdytto ja musiikin ilmaisutekniikat, joita
opiskellaan erikseen, on lopulta tarkoitus sulauttaa osaksi ndyttelemisprosessia. (Teak

2017.)

Nayttelijille on jarkevdd harjoitella fyysisten ilmaisujen mekaniikkaa. Sitd kautta on
mahdollista saavuttaa ymmarrys ja oppia kontrolloimaan miten elementit, kuten ryhti,
eleet ja kasvonilmeet kommunikoivat ja miten saada tahalliset toiminnat ndissd elemen-
teissd vaikuttamaan tahattomilta, josta syntyy illuusio spontaaniudesta. Muiden taitojen
tapaan tdmad vaatii harjoittelua ja omaksumista, jotta taidon mekaniikasta tulee alitajun-

taista. Kemp (2010) vertaa tétd pianistien skaalojen harjoitteluun. (Kemp 2010, 34.)
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Dalcroze-pedagogiikkaan pohjautuvaa rytmiikkaa on opetettu erillisend oppiaineena
Suomen Teatterikoulussa (nykyinen Taideyliopiston Teatterikorkeakulu) vuosina 1943-
1946. Téamén jdlkeen se on esiintynyt opinnoissa tiettyjen opettajien opetuksen osana tai
sisdllytettynd voimistelun opetukseen vuoteen 1975 saakka. Kumpulaisen (2011) mu-
kaan rytmiikkaopetus oli suppeampaa, kuin miksi Jaques-Dalcroze sen oli alun perin
maédritellyt, silli se ei opettajien taidoista huolimatta sisédltdnyt lainkaan esimerkiksi
pianoimprovisaation opetusta. Ensimmaiinen rytmiikanopettaja Suomen Teatterikoulus-
sa oli Jaques-Dalcrozen johdolla Dresdenissd ja Genevesséd opiskellut Maggie Gripen-
berg, joka opetti plastitkkaa ja rytmiikkaa myds omassa litkuntakoulussaan sekd Suo-

men Kansallisteatterin oppilaskoulussa. (Kumpulainen 2011, 188-191.)

Nayttelijintaiteen kandidaatinopintojen koko koulutuksen tutkintovaatimusten osaamis-
tavoitteissa 1dhtokohdaksi mairitellddn se, ettd nayttelijdopiskelija oppii hahmottamaan
itsenséd psykofyysisend, kokevana ja tuntevana kokonaisuutena. Osaamista syvennetdin
ja laajennetaan tistd ldhtokohdasta nayttelijantekniikoiden, litkkeen eri osa-alueiden,
musiikin, laulun sekd d&nenkéyton ja puheen alueilla. Opiskelija tulee tietoiseksi néyt-
tamolle mukanaan tuomista merkityksistd traditioiden ymmairtdmisen ja ajattelullisen
sivistyksen myotd. Oman ihmiskuvan ja maailmankuvan ajattelu ja avartaminen sisélty-

vit uteliaisuuteen kannustavaan koulutukseen. (Teak 2018.)

Nayttelijdopintojen opintokokonaisuudessa eri osa-alueiden opinnot yhdistyvét koko-
naisvaltaiseksi ilmaisuksi. Nékyviksi osaksi opiskelijan ndyttelijinty6td on tullut ajatte-
lun toiminnallistaminen sekd ajatusten ja tunteiden kanavoiminen. Opintokokonaisuu-
den tavoitteena on omista ldhtokohdistaan ilmaisun erilaisille alueille kurottava néytteli-
jd, joka lopulta kykenee osana omaa niyttelijantaidettaan kokonaisvaltaisesti yhdisti-
méén liikettd ja dantd, puhetta, laulua ja musiikkia. Teatteritaiteen maisterin tutkinnon
opinnoissa opiskelijalla on hyvin paljon vapautta rakentaa itselleen haluamansa opinto-
polku niyttelijantaiteen valinnaisista opinnoista ja yksilollisistd opinnoista. Samankal-
tainen tutkintorakenne ja vapaus on Sibelius-Akatemian oopperalaulun maisteriopin-

noissa. (SibA 2017; Teak 2018.)

2.7 Stanislavskin metodinaytteleminen

Konstantin Stanislavski (1863—1938) oli venéldinen niyttelijd, ohjaaja, teatteripedagogi

ja -teoreetikko, joka kehitti ndyttelijintyon menetelmén, jota kutsutaan metodindyttele-
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miseksi. Siitd kdytetddn myds nimityksid Stanislavskin systeemi, metodi tai jérjestelma.
Konstantin Stanislavski ajautui vuonna 1906 syvéin taiteelliseen kriisiin, jonka vuoksi
hén matkusti vaimonsa kanssa Suomen Hankoniemeen kesidlomallaan ja alkoi kirjoittaa
jérjestelmédnsd ensimmaéisid luonnoksia. Stanislavskin kuolemaansa asti kehittdmésti
jérjestelmdstd ja sen kehittymisestd saa hyvin kuvan kirjasarjasta, joka on osittain toi-
mitettu hénen kuolemansa jélkeen. Kirjasarjaan kuuluvat seuraavat kirjat: Eldaméni tai-
teen palveluksessa, Nayttelijédn ty6 ja Luonteen kehittiminen. Téssd tutkimuksessa olen
padosin kdyttdnyt Nadyttelijan tyostd vuonna 2011 ilmestynyttd Kristiina Revon tekemai
uutta suomennosta ja kdytdn hidnen nimestddn suomalaista versiota Konstantin Stanis-

lavski. (Stanislavski 2011, 9; Ervasti 2018.)

Stanislavski ndki rytmissd psykofyysisen tyokalun, jota esiintyjét voisivat kdyttda paas-
takseen késiin tunteisiin ja luodakseen kompleksisia hahmoja. Tyoskennellessdén eri-
laisten rytmisten ominaisuuksien ja litkkumisen tempon kanssa, Stanislavski hyddynsi
esiintyjien keskindisid suhteita ulkoisten liitkkeiden laadun ja sisdisen dynamiikan vilil-
14, sisdltden ajatusten rytmin, tunteet ja aikeet. Hin samaistaa rytmin taiteen kokonai-
suuden perustaksi. Rytmi tarjosi hénelle keinoja, joilla hén pystyi ldhestymdin moni-
mutkaisia suhteita esiintymisen sisdisten ja ulkoisten ndkokulmien vélilld. Tama tarjosi
kaytannollisen viitekehyksen, jonka kautta hdn pystyi tutkimaan sekd yhtendistd ettd
ndiden nikokulmien kontrapunktisuutta. (Stanislavski 1952; Morris 2017, 20, 35, 45-
46.)

Systeemissddn Stanislavski sijoittaa systeemissddn ndyttelijin rytmiseen universumiin,
jossa rytmin lait johdattavat kaikkea kehon sisdisten rytmien mikrokosmoksesta planeet-
tojen kiertoratojen makrokosmokseen. Tastd perspektiivistd katsottuna rytmi ei pelkas-
tddn hallinnoi taiteen ja esiintymisen luomista, vaan myds jokapiivédisten sosiaalisten
kanssakdymisten kuviointia sekd luonnollista maailmaa. Néiden lakien alla toimiva
esiintyjd tai ohjaaja sai tehtivikseen herkistdd itsensd néille rytmeille. Tdmin tietoisuu-
den tilan avulla oli mahdollista havaita oikea rytmi tai tempo omaan toimintaansa, hah-
moonsa tai tuotantoonsa kokonaisuutena. Tdssd mielessd rytmin voidaan sanoa olevan
avainasemassa holistista teatteria luodessa, jossa liitkkeen elementit, musiikki, teksti,

valaistus ja lavastus voivat sulautua yhdeksi taidemuodoksi. (Morris 2017, 35.)
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2.7.1 Historiaa ja menetelman lahtokohtia

Konstantin Stanislavski, syntyménimeltddn Konstantin SergejevitS Aleksejev syntyi
varakkaaseen, teatteria ja kulttuuria rakastavaan teollisuusmiehen ja tehtailijan perhee-
seen Moskovassa vuonna 1863. Hénen &itinséd oli ranskalaisen néyttelijittiren tytdr ja
isdnsd tehtailla oli kulta- ja hopealankojen tuotannon monopoli koko Vendjén keisari-
kunnassa. Heidén kotinsa toimi taiteiden seké teatteriseurueen keskuksena ja perheen
lapset saivat toteuttaa taideharrastuksiaan monipuolisesti. Venaldisen kulttuurin eturivin
taiteilijat vierailivat jatkuvasti heidén perheessidén. Ensimmdiset kysymykset hanen ko-
ko eldménsa jatkuneille etsinndilleen syntyivét, kun hdn néytteli 3—4-vuotiaana perheen
esityksessd. Hin péitti tikun tuleen sytyttdmisen nédyttelemisen sijaan tehdé teon oikeas-
ti. Téstd Stanislavski (2011) sanoo oppineensa sen, ettd nidyttdmalla ollessa tulee kaikel-
la olla tarkoitus ja merkitys. Hén aloitti muistiinpanojen tekemisen nidkemistéén teatte-
riesityksistd, omista havainnoistaan ja kokemuksistaan 14-vuotiaana jatkaen paivakirjo-

jen pitdmistd kuolemaansa asti. (Stanislavski 2011, 5-7; Merlin 2003, 1-2.)

Samaan aikaan Konstantin Stanislavski debytoi amatdorindyttelijind perheensd organi-
soimassa teatteriseurueessa. Vdhitellen hénestd tuli teatteriseurueen keskushenkild.
Konstantin tydskenteli myOs muissa teatteriseurueissa ja otti itselleen, perhettd suojel-
lakseen, niyttelijdkollegaltaan taiteilijanimen Stanislavski vuonna 1885. Konstantin
Stanislavski meni naimisiin vuonna 1889 opettaja Maria Perevoshchikovan kanssa, joka
myo0s toimi ndyttelijdni taiteilijanimelld Lilina. (Merlin 2003, 1-9; Stanislavski 2011, 5-

7.)

Stanislavskin teatterivallankumous sai alkunsa kesédkuussa vuonna 1897 ldpi yon kesta-
neestd tapaamisesta ndytelmaikirjailija ja opettaja Vladimir Nemirovitsh-Dantshenkon
kanssa. Hén oli vaikuttunut Stanislavskin ndyttelijdntaidoista ja kiinnostunut hénen su-
kunsa rahoista. Stanislavski ei ollut valmis uhraamaan perheensd varallisuutta, mutta
miehet perustivat kuitenkin yhteistyallianssin, joka johti Moskovan Taiteellisen Teatte-
rin perustamiseen. Teatteri avattiin vuonna 1898. Konstantin Stanislavski toimi teatte-
rissa sekd ndyttelijdnd ettd ohjaajana. Teatteri muistutti jonkinlaista teatterilaboratoriota,
silld harjoituksiin kéytettiin erittdin paljon aikaa ja tyoskentelyn fokus oli uudenlaisen
ndyttelijintyon etsimisessd. Teatteri nousi heti Vendjdn vapaamielisen dlymysto suosi-
kiksi, kohosi maansa johtavaksi teatteriksi saavuttaen myds kuuluisuutta maailmalla.

(Merlin 2003, 1-9; Stanislavski 2011, 5-7; Ervasti 2018; Teak 2018.)
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Tarkastellessaan ensimmaisid kokeilujaan rytmin kanssa, Stanislavski huomasi 16ytéi-
neensd todellisemman ja syvillisemmin sisdisen rytmin, ulospdin suuntautuvan rytmin
primitiivisen kdyton sijaan. Tdmai johti Stanislavskin kiinnostuksen kasvamiseen joka-
pdivdisen eldmédn kdyttdmisestd inspiraationa. On myos ndhtdvissd muutos, jossa rytmi
ndhdddn osana jatkumoa, joka yhdistdd sisdisen kokemuksen ulkoiseksi ilmaisuksi.
Morris (2017) nédkee Stanislavskin myShempien aikojen kirjoituksissa tempo—rytmisti
ja fyysisistd toiminnoista ajatuksen, jossa musiikista ja ympéristostd havaitut rytmit vai-
kuttavat suorasti ja epdsuorasti tunteisiin. Ajatuksen rytmikkyys korreloi mielen kirk-
kautta ja kapasiteettid kommunikoida ajatuksiaan toiselle tai yleisolle. (Morris 2017, 48-

50.)

Tempo-rytmistd tuli luotettava ja toimiva tyokalu néyttelijoille. Sen avulla pystyi ldhes-
tymain tunteita ja tunnetiloja, joiden saavutettavuutta esiintymisen aikana pidettiin epé-
luotettavana ja vaikeana. Perustamalla linkin tempon ja rytmin teknisten elementtien ja
inhimillisten tunteiden ja tunnetilojen vilille, Stanislavski luo saavutettavat puitteet,
joiden avulla néayttelijd voi alkaa tutkia psykofyysisen yhteyden perusperiaatteita har-
joittelemisen ja esiintymisen keinoin. Stanislavskin késitykseen sisdisestd ja ulkoisesta
rytmistd vaikutti hyvin paljon hinen kiinnostuksensa joogaa kohtaan. Joogan filosofisia
oppeja hian yhdisti psykofyysisiin teorioihin. Jarjestelméé luodessaan hdn kéytti omien
kokemustensa lisdksi monien taiteilijoiden, tanssijoiden, psykologien ja puhetaiteen
tuntijoiden kokemuksia. Ribotin ja Pavlovin teorioiden liséksi joogasta tulevat periaat-
teet auttoivat Stanislavskia sijoittamaan esiintyjén biologiset rytmit, emootiot ja mieli-

kuvituksen psykofyysiseen jatkumoon. (Stanislavski 2011, 7-8; Morris 2017, 50-51.)

Jotkut Stanislavskin kuvaukset sisdisestd ja ulkoisesta temposta vaikuttavat vihjaavan
rytmin ja tempon mekaaniseen tai miérittelevddn suhteeseen, jossa toinen kdynnistdd
toisen. Kéytdnndssa kuitenkin tdmé suhde vaikuttaa olevan paljon monimutkaisempi.
Nayttelijdn sisdinen kokemus ei ole pelkdstadn tulos mekaanisesta prosessista, jonka
ulkoiset rytmit synnyttavét, vaan se pitdd siséllddn orgaanisemman suhteen, joka kulti-

voituu esiintyjdn herkkyydesti ja mielikuvituksesta. (Morris 2017, 51.)

Stanislavski haki paljon ohjausta Jaques-Dalcrozen pedagogisesta 1dhestymisestd kehit-
tdessddn omaa ldhestymistddn ndyttelemisen rytmiin. Dalcroze-rytmiikka kannusti mu-
siikin ja litkkeen polyrytmisyyteen, mikd oli Euroopassa uutta. Polyrytmiikan sovelta-

misen ja tehokkaan hahmottamisen kannalta Jaques-Dalcroze ndki raajojen rytmisen
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itsendisyyden kehittdmisen musiikillisen koulutuksen vilttimittomyytend. Huolimatta
Dalcroze-menetelmén musiikkikasvatuksellisista tarkoituksista, monet teatterin ja tans-
sin ammattilaiset tunnistivat hdnen oppiensa arvon ja pyrkivét soveltamaan néitd meto-

deja omilla substanssialueillaan. (J-D 1912, 28; Morris 2017, 52.)

Jaques-Dalcrozen kanssa Helleraussa tyoskennellyt teoreetikko, teatterisuunnittelija ja
arkkitehti Adolphe Appia néki ensimmaéisten joukossa Dalcroze-menetelmin mahdolli-
set hyodyt néyttelijoille. Hinen mukaansa Dalcroze-rytmiikka antaa keholle luonnolli-
sen harmonian, joka hyddyttdd ndyttelemisen puhtautta ja joustavuutta ja antaa sille
herkkyyden, jollaista tarvitaan jokaisessa tyylissd. Dalcroze-rytmiikka otettiin osaksi
Stanislavskin niyttelijoiden koulutusohjelmaa vuonna 1911 Moskovan Taiteellisessa
Teatterissa. Dalcroze-rytmiikan sanotaan muodostaneen perustan Stanislavskin temp-
rytmi-tyolle. On myds mahdollista, ettd Stanislavskin kiinnostus kerrostaa useita rytme-
ja esityksen sisélld, on toiminut inspiraationa Jaques-Dalcrozen ty6lle tilld saralla. (Be-

nedetti 1982, 68; Morris 2017, 53.)

Stanislavski kuitenkin niki tydskentelyn usein liian mekaanisena. Tydskentelystd puut-
tui sisdiset ja mielikuvitukselliset ndkokulmat, joihin hdn omissa harjoituksissaan kan-
nusti. Asia huolestutti hinti ja hdn ilmaisi tarpeen, ettd kauttaaltaan rytmin kanssa ty0s-
kennellessé tarvitaan sisdinen oikeutus ja yksityiskohtainen tietoisuus liikkeestd. Hén
vaati, ettd alkeellisimmissakin teknisissd harjoituksissa mitddn ei saa tehdid yleisesti tai
vain muodon vuoksi. Sen sijaan ndyttelijén tarvitsee ylldpitdd jatkuva tietoisuus sisdisen
kokemuksen ja ulospdin suuntautuvan ilmaisun suhteesta, ja etsid aina mielikuvituksel-
lista eldmaa fyysisissd toiminnoissaan. (Stanislavski & Rumyantsev 1975/1998, 7; Mor-

ris 2017, 53-54.)

Stanislavskin toistd on vaikeaa identifioida yhtd mééritelméé tempolle, rytmille tai tem-
po-rytmille, joka olisi yhdenmukaisesti sovellettavissa kaikkiin hénen toihinsi. Itsenéi-
sesti kdytettynd tempo yleensd yhdistetdéin termeihin nopeus, vauhti ja tiheys. Ndmi
termit ovat yhteydessd ajan kvantitatiivisiin aspekteihin ja ovat mitattavissa numeroilla
ja yksikailla. Tempo on usein yhdistetty objektiiviseen tajuun ajasta. Rytmid maéritel-
lessd kéytetddn usein termejd kuvio, yksildllinen, toiminta, intensiteetti, jannitys, pyr-
kimys ja aksentti. Ndméd ovat enemmain &édnen tai toiminnan laatua kuvailevia, kuin pel-
késtddn nopeuden mittoja. Toinen usein rytmiin liitetty viite on, ettd se pitdisi hahmot-

taa siséltédpdin. (Stanislavski & Rumyantsev 1975/1998, 7; Morris 2017, 54-55.)
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Stanislavskin oppilaan, Jevgeni Vakhtangovin mukaan hahmon rytmin oivaltamiseen
tarvitsee ymmaértdd rooli. Draaman rytmin oivaltamiseen tarvitsee 10ytdd avain sen esit-
tamiseen. Hén painotti vapauden térkeyttd, keveyttd ja spontaaniutta opettaessaan ryt-
mid. Hdnen mukaansa rytmin sisdisen oikeutuksen pitéd olla luonnon jatke ja sen tiytyy
noudattaa orgaanisia lakeja mekaanisten lakien sijaan. Vakhtangov kritisoi tanssi- ja
rytmiikkakoulutuksen saaneiden néyttelijoiden lavaliikehdintdd ei-plastiseksi. Ongel-
man hén néki juontuvan siitd, ettd tdllaisen koulutuksen saanut esiintyjd yrittdd suorittaa
rytmejé teknisesti ja mekaanisesti oikein sen sijaan, ettd kdyttdisi niitd rytmin ja plasti-

suuden ilmentymisen kohtaamiseen. (Vakhtangov 1947, 121-122; Morris 2017, 55-56.)

Sisdisen rytmin tajun ei pidd kuitenkaan sulkea ulkomaailmaa. Vaikka rytmi ymmaérre-
tddn juurrutetuksi néyttelijén sisdisistd tunteista johtuvaksi, esiintyjdn ajoitus ja nopeus
liittyvat hinen vélittdmiin olosuhteisiinsa ja voi muuttua. Morrisin (2017) mukaan voi-
daan ajatella, ettd vaikka rytmi yleensd assosioidaan sisdisiin kokemuksiin sekd subjek-
titvisuuteen ja tempo ulkoisiin ympéristoihin ja objektiivisuuteen, tdimé kahtiajako ei
missdin nimessd ole absoluuttinen. Monissa musiikin muodoissa tempoa voidaan pitdd
relatiivisesti vakaana elementtind, kun taas rytmi voi olla sulava ja vaihteleva. On kui-
tenkin monia tapauksia, joissa rytmi voidaan esittdd kiintednd elementtind ja tempo va-

rianttina. (Morris 2017, 57- 58.)

Jokainen néyttelijd tuo esitykseen oman fyysisen preesensinsd, joka pitdd sisélldén hei-
dédn rytmisen herkkyytensd, ominaisuudet ja tavat, heidén ajatuksensa, tunteensa ja ym-
mérryksensd, sisdisen dynaamisuutensa, mielikuvituksensa, intensiteettinsd, aikomuk-
sensa ja impulssinsa, elinvoimansa ja sisdisen voimansa. Ulkoisista drsykkeistd ja omi-
naisuuksista esiintyjd voi tehdé erilaisia valintoja. Hin voi valita tydskenteleekd hén
fyysisen tiedostamisen ja litkeohjeiden avulla, kiyttddko hén tekstid tai koreografiaa vai
keskittyyko hén tilan ominaisuuksiin. Valinnan voi tehdd kanssandyttelijdiden toimin-
toihin, ensemblen kokonaisdynamiikkaan vai yleison ldsndoloon keskittymisen valilla.
Esityksen rytmi ja tempo syntyy ndiden aspektien vuorovaikutuksesta. (Morris 2017,

58.)

Kiinnostus tempoon ja rytmiin on ldsnd koko Stanislavskin uran ajan, mutta tempo—
rytmi -késite ndyttelijoiden koulutuksessa vaikuttaa syntyneen vasta hénen uransa lop-
pupuolella. Tdmén termin esittely tapahtuu samaan aikaan Stanislavskin menetelmén

siirtyesséd ndyttelijén sisdisestd kokemuksesta harjoituksiin, joiden keskidssi oli fyysiset
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toiminnat ja ulkoisen muodon kéyttd. Tdmin kehityksen takana oli Stanislavskin kokei-
lut rytmin kanssa oopperoissa ja musiikkituotannoissa. Néihin kokeiluihin toimi pohja-
na Jaques-Dalcrozen ja Isadora Duncanin tyt musiikin ja litkkkeen parissa. Ajan kulues-
sa ndmd harjoitteet kehittyivit kokonaisvaltaisemmaksi ldhestymiseksi ndyttelijoiden
koulutukseen, jossa tempo-rytmi ei ole erilldéin toiminnasta tai apu toiminnalle, vaan
yhté vélttiméton toiminnan muoto itsessddn. (Benedetti 1998, 80-86; Morris 2017, 59-

60.)

Taulukko 5. Stanislavskin tempo-rytmi -harjoitteet Benedettin (1998) mukaan

Ulkoiset tempo—rytmit

Ulkoisten tempo-rytmien vaikutus mielentiloihin (mental states)

Sisdiset tempo—rytmit

Mielentilojen vaikutus ulkoisiin tempo—rytmeihin

Ristiriitaiset siséiset ja ulkoiset tempo—rytmit

Tempo-rytmien variointi

Ulkoisen tempo-rytmin harjoituksissa Stanislavski hy0dynsi suoraan Dalcroze-
pedagogiikkaa. Néyttelijoille opetettiin yksinkertaisia musiikillisia elementtejd, kuten
nuottien aika-arvoja, tempomerkintdjé, tahtilajeja ja rytmistd fraseerausta. Tdmi toimi
teknisend pohjana, jonka kautta nayttelijit alkoivat tutkimaan miten ulkoinen tempo—
rytmi voi vaikuttaa tunteiden laatuun, mielikuvitukseen ja karaktddriin. (Benedetti 1982,

68; 1998, 80-86; Morris 2017, 60.)

Ulkoista tempo-rytmid harjoitettiin tasaisena pysyvédn pulssin kanssa, jonka sisdlld
ryhmad sai kokemuksen erilaisista tempoista kdyttden eri aika-arvoja. Taémai voitiin siir-

tad konkreettisiin toimintoihin, joita ndyteltdvéssd kohtauksessa tarvittiin. Ndistd voitiin
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tehdd toiminnallisia sekvenssejd médriteltyyn rytmiseen partituuriin. Harjoitusten tar-
koituksena oli tarjota néyttelijoille tarkat keinot, joilla he voivat kehittdd seki tietoisuut-
taan ja herkkyyttddn kohtauksen vauhdille eli tempolle ettd sekvenssin sisélld olevien
tiettyjen toimintojen ajoitusta ja intensiteettid eli rytmid. Liikepartituurin avulla ndytteli-
jét pystyivét tunnistamaan ja rikkomaan heille ominaisia tempoja ja rytmejd. Se mah-
dollisti kokemuksen rytmisten valintojen vaikutuksesta heidén sisdiseen tilaansa, assosi-
aatioihin ja tunteisiin. Jaetun yhteisen tempon alla, eri rytmien esittdmisen kautta, esiin-
tyjit saivat mahdollisuuden 16yt4d monitahoisempia tydskentelymahdollisuuksia yhte-

ndisend ensemblena. (Morris 2017, 61-62.)

Ulkoisen tempo-rytmin perusteiden ymmartdmisen jdlkeen Stanislavski tutustutti opis-
kelijansa kehon sisdisiin rytmisiin ilmidihin. Harjoitukset perustuivat psykofyysiselle
olettamukselle, jossa tunteillamme ja ajatuksillamme on tietty tempo—rytmi suhteessa
olemassa olevaan tilanteeseen. Sisdisen tempo-rytmin konsepti kisitteli vdhemmaén
konkreettista ja enemmén arvoituksellista ilmi6td kuin ulkoista tempo—rytmiéd kuvaile-
vat musiikilliset rakenteet ja termit. Harjoituksia kdytettiin ndyttelijoiden sisdisen dy-
namiikan tai energian tydstamiseen ja kehittdimiseen. Tétd sisdistd dynamiikkaa ja ener-
giaa voi sitten ilmaista tai ohjata ulkoisesti toiselle ndyttelijdlle tai yleisolle. Téssd mer-
kityksessd sisdinen tempo-rytmi tarjosi Stanislavskille tarkeitd linkkejd ajatuksen ja
emootion vélill4 sekid tavan yhdistdd kehon rytmien fysiologia annetun tilanteen ja emo-

tionaalisen tilan kuvittelemiseen tai kokemiseen ja toisin pédin. (Morris 2017, 63-64.)

Avattuaan esiintyjdn kapasiteetin ja tietoisuuden sisdisen ja ulkoisen tempo—rytmin suh-
teesta, Stanislavski jatkoi kokeilua ndiden elementtien ymmaérrettdvyydestd ja keskindi-
sestd vertailtavuudesta. Han tutki konfliktin tai monimutkaisuuden tunteen synnyttamis-
td luomalla vastakkaisia ja kontrapunktisia suhteita eri tempo-rytmitasojen vélilla. Tél-
laisten tekniikoiden ndhtiin tuottavan esiintyjéssd vaikuttavampaa ja laadukkaampaa
lasnédoloa. Kuitenkin esitettdvin hahmon tempo tai tempot médrdytyvit hahmon ominai-
suuksien mukaan. Tdm4i ajatus ja tyOtapa avasi sekd esiintyjélle ettd ohjaajalle mahdolli-
suuden luoda kerroksellisia rytmisid suhteita. Nditd suhteita saattoi olla henkilon sisélld
tai ensemblen sisélld. Esiintyjdt saattoivat kehollistaa rytmejé, jotka toimivat olemassa
olevaa tempoa, dominoivaa hahmoa tai ensemblen tempoa vastaan. (Stanislavski &

Rumyantsev 1975/1998, 312; Stanislavski 2011, 466-482; Morris 2017, 64-65.)
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On tdrkedd tiedostaa, ettd vaikka moni Stanislavskin teorioista vaikuttaa vetdvén johto-
paidtoksensd musiikillisista konsepteista ja ehdoista, joustavampi ja ajoittain runollisem-
pi tulkintojen mahdollisuus nousee esiin tempon ja rytmin kédytédnnollisten sovellusten ja
muistiinpanojen siséltd. Nidissd sovelluksissa ja muistiinpanoissa rytmid kéytetddn
enemmin yleisend kuin teknisend merkityksend. Aika ajoin hédn viittasi kohtauksen,
ympériston tai ensemblen rytmiin kuvaillessaan jotain, minké teknisesti voisi ymmaértaa
tempoksi tai nopeudeksi. Nditd termejd hin kaytti usein rinnakkain, yhteydessd toisiin-

sa. (Morris 2017, 66-67.)

Stanislavskin mukaan néyttelijén tehtdvé on toimia ddnirautana (tuning fork), olla avoin
ja vastaanottava rytmejd ja tempoja médrittdville produktion elementeille, virittdd itsen-
sd nithin 16ytidkseen sopivat tempot ja rytmit jokaisessa kohtauksessa seka tietdd nay-
telmén rytmejd médrittelevat kriittiset kohdat. Stanislavski kasittdd rytmin myos tekemi-
sen intensiteettind, joka voi olla pdinvastainen esimerkiksi musiikin tempoon verrattuna.

(Morris 2017, 67-68.)

Stanislavskin harjoitteita ja havaintoja tutkimalla huomataan kompleksinen teorian ja
kdytannon suhde, johon hén ei anna valmiita vastaksia. Hinen maééritelménsd tempo—
rytmistd havainnollistaa sen, miten vaikeaa on maédritelld terminologiaa menetelmaissi,
joka on jatkuvassa muutoksessa ja joka muuttuu siirrettdessid kontekstista toiseen. Se,
miten ndmad termit kdsitetdén, riippuu siitd missd yhteydessd ja miten niitd kdytetdén.
Yksi Stanislavskin aikeista tempo-rytmid késittelevin tyonsd kehityksessd, oli loitota
nidkemadstddn monitulkintaisuudesta ja teknisestd epdtarkkuudesta, jolla néyttelijit ja
ohjaajat 1dhestyivit rytmid ja tempoa. Termien tarkan kirkastumisen sijaan hin onnistui
luomaan kokoelman harjoitusvilineitd ja tydon rungon, jossa rytmid ja tempoa sovellet-
tiin tehokkaasti. Ndmé prosessit tarjosivat ndyttelijoille ja ohjaajille teknisid keinoja
rytmin kdyttdmiseen vélineend, jonka avulla he pystyvit kommunikoimaan suoraan
yleison kanssa. Ne tarjosivat myds keinoja sisédisen ja ulkoisen dynamiikan muovaami-
seen sekd esitysten kokoamiseen. Pohjimmiltaan hénen tyonsa ei tarjoa meille suljettua
ideoiden menetelméd, vaan avoimen tiedustelun siihen, kuinka sisdiset ja ulkoiset rytmit
ja tempot ovat vuorovaikutuksessa ja ruokkivat esiintyjien ja ensemblejen tyotd. (Stanis-

lavski & Rumyantsev 1975/1998, 312; Morris 2017, 70-71.)
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2.7.2 Metodinayttelemisen periaatteita

Stanislavskin (2011) mukaan néyttelijin tdytyy eldd ndyttelemdnsd hahmon tunteet
ikddn kuin yleison paikalla olisi “neljds seind”. Tdmi ei tarkoita sitd, ettd ndyttelijin
taytyisi eldd roolihahmonsa eldmaé tai ettd tosieldma siirrettéisiin ndyttdmolle sellaise-
naan. Metodindyttelemisesséd tunnetilat syntyvit yhtd paljon néyttelijdn tietoiseen ana-
lyysin pohjautuen ja fyysisten toimintojen tuloksena. Kehon tulee olla néyttelijin ensisi-
jainen ilmaisun tyokalu, silld se on lopulta ainoa ty6kalumme. (Stanislavski 2011, 210-

302.)

Roolia analysoidessa ja harjoitellessa néyttelijan omat tunteet, joiksi tdssd ajatellaan
tunnemuisti ja eldytyminen, ovat tirkedsséd osassa. Niiden avulla ndyttelijd voi analyysin
kautta tunnistaa hahmonsa liikkeitd, eleitd ja ilmeitd, joita ndyteltivd hahmo tietyssd
tunnetilassa ja tilanteessa tekee. Littildn (2016) mukaan ndytteleminen on néiden tun-
teiden, eleiden, litkkeiden ja ilmeiden hyvin harjoiteltua suorittamista, silld yleisé nékee
vain ndiden fyysisen ilmentymén, ei ndyttelijdn ajatuksia tai tunteita. Niyttelijan pitdd

kontrolloida omia tunteitaan, jotta voi esittdd hahmonsa tunteita. (Léttild 2016, 32-33.)

Vaikka Lattild (2016) sanoo, ettd oopperalaulaja ei voi vuodattaa sydédnvertaan naytté-
molle, silld tunne ja tulkinta eivdt hinen mukaansa synny nayttdmolla, esittdd hén kui-
tenkin vastaviitteen tunneherkkyydestd. Tulkintaa rakentaessa tunneherkkyys, empaatti-
suus ja eldytymiskyky ovat tirkedssd osassa. Taiteen esittdminen ei ole tunnekdyhii,
vaikka tunneilmaisu olisi syntynyt ankaran harjoittelun ja analyyttisen prosessin tulok-
sena. Lattild (2016) kuitenkin muistuttaa, ettd eldvissd esityksessd on havainnoitava
jatkuvasti vastandyttelijoitddn, ympéristoddn ja toimittavat tilanteiden mukaan ja varau-
tua yllatyksiin. Hén ei pidd tunteiden spontaaniutta tunneilmaisun aitouden vélttdmét-
tomand ennakkoehtona, vaikka ndyttimolld tapahtuvien tapahtumiin reagoimisen on

ndytettiva siltd, kuin se tapahtuisi joka kerralla ensi kertaa. (Léttild 2016, 33.)

Lattild (2016) esittdd oopperalaulajien tunnetyotd kasittelevéssd tohtorinvaitoksessddn
hyvian kysymyksen siitd, missd méérin oopperalaulajasta itsessddn tulee esittimansi
hahmo ja mité tdllainen muuntuminen laulajalle tekee. Tilanteessa tdytyy ottaa huomi-
oon oopperan tunneilmaisun monimutkainen dynamiikka seké fyysisessd todellisuudes-
sa ettd fiktiiviselld tasolla tapahtuvan tunneilmaisun ja tunteiden siirtymisen. Kokonais-

kuvaan vaikuttaa myds yleison reagointi esitettdvain hahmoon. (Lattild 2016, 43.)
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Stanislavski méérittelee ndyttelijdn roolianalyysin ja -tyon ensisijaisesti kognitiiviseksi
eli tietoiseksi prosessiksi. Hén ei pidd prosessia emotionaalisena. Stanislavskilaisessa
analyysissd ndyttelijan tulee eritelld hahmon tavoitteita, tielld olevia esteitd sekd keinoja,
joita hdn voi kéyttid esteiden voittamiseen. Tydkaluna néyttelija voi kiyttdd esimerkiksi
omaa tunnemuistiaan. Tunnemuistilla tarkoitetaan sitd, ettd néytteliji hakee omista ko-
kemuksistaan samankaltaisia tai vastaavia kokemuksia, kuin mitd hdnen hahmonsa koh-
taa. Néihin tunnekokemuksiin liittyvid fyysisid toimintoja hin kdyttdd rakennusaineina
hahmolleen. Hahmon tiedostamaton eli sisdinen motivaatio 10ytyy ndyttelijdn tietoisen
tekemisen kautta eli ndyttelijin taiteellisen luovan ajatuksen tuloksena syntyvét hahmon
tunteet. Stanislavski on nimennyt timén psykotekniikaksi. (Stanislavski 2011, 261-301,
421-450; Lattila 2016, 44.)

Nayttelijdn tunnemuistista puuttuville kokemuksille Stanislavski tarjoaa tyokaluksi ky-
symystd “mitd jos?”, josta englanninkielisessé kirjallisuudessa kiytetdéin termid “as if™
tai “what if”. Talld ndyttelijdn on tarkoitus tietoisesti herdttdd luova ajattelunsa ja kysya
itseltddn, mitd tekisi, tuntisi ja ajattelisi hahmonansa. (Stanislavski 2011, 78-95; Lattila

2016, 44.)

Stanislavski pitdd yhtend psykotekniikan tirkednd ja taiteen vilttiméttomand osana em-
patiakykyd. Empatiaan viitatessaan Stanislavski puhuu kahdesta eri asiasta: yleison em-
paattisesta reaktiosta hahmojen tunteisiin ja kokemuksiin sekd empatiasta osana kehit-
tamédnsd psykotekniikkaa. Hén pitdd mahdollisena sitd, ettd tunnemuisti voi sisaltdd
muistoja ndhdyistd ja luetuista, itse kokemattomista tunteista. Empaattista tarkkailua
voidaan pitdd keinona havainnoida ympérilldén tapahtuvaa jokapdivéisen eldmén tun-
neilmaisua. Namé havainnot varastoidaan myShempdd roolity0td varten omaan tunne-

muistiin. (Stanislavski 2011, 261-301, 421-450; Lattila 2016, 45.)

Lattild (2016) madrittelee Stanislavskin psykotekniikan funktionaalisen luonteen omaa-
vaksi. Hén pitdd metodin mukaista ndyttelemistd fyysisend tyond, jossa ndyttelijan teh-
tdvind on toteuttaa eleet, ilmeet ja liikkeet, jotka hahmo tietyssé tilanteessa tekisi. Hén
ei pidéd nayttelijad itse hahmona, joka tuntisi hahmon tunteet. Yleisolle vélittyva auditii-
vinen ja visuaalinen néyttelijantyon tulos vélittdd katsojalle kokemuksen hahmon tun-
teista ja ajatuksista. Lattilan (2016) mukaan néyttelijin tekemd repliikkien, eleiden ja
ilmeiden mekaanis—fyysinen toistaminen eli hyvin tehty fyysinen mimiikka voi riittdd

tuottamaan katsojalle kokemuksen hahmon tunteiden ja ajatusten vilittdmisestd. Tyon
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merkityksen ymmaértaiminen on Damsin (2017) mukaan ainoa tapa saavuttaa jatkuvuutta
luonnehdinnassa. Tyon tdytyy olla siséllytettyd ja aiottua, jos sen tarkoitus on olla on-
nistuneesti ja spontaanisti hetkessd uudelleenluotavissa tai uudelleenelettivissd (Dams

2017, 9; Lattila 2016, 58.)

Stanislavskin (2011) metodi erottaa nédyttelemisen ja roolin valmistamisen toisistaan.
Néytteleminen on tyon fyysinen, miiminen vaihe. Télloin ndyttelijédn tehtédvini on tois-
taa hahmon persoonaa, ajatuksia ja tunteita annetuissa olosuhteissa ilmentdvit fyysiset
eleet ja ilmeet, joita hahmo tekisi tai voisi omassa tilanteessaan tehdd. Roolin valmista-
miseen kuuluu ndytellessdén kdyttamien eleiden ja ilmeiden valinta ja harjoittelu. Nai-
hin valintoihin vaikuttaa nédyteltivin hahmon analyysi. Néyttelijan tehtdvind on tutkia
hahmoaan ja eritelld hahmon tavoitteet, esteet ja keinot, joilla tarkoitetaan hahmon halu-
ja, esteitd haluamansa saamiselle sekd hahmon reagointia, tunteita ja toimintamalleja.
Hahmoon samaistuminen tapahtuu omasta tunnemuististaan tai havainnoistaan hahmon
tunteita vastaavan kokemuksen hakemisella, jonka pohjalta rakennetaan psykologisesti
realistinen roolihahmo. Tdmédn konstruktion tehtdvdnd on ohjata hahmon fyysistd val-
mistamista, joka sisdltdd hahmon eleiden ja ilmeiden toistamisen harjoittelun. (Lattila

2016, 58-59.)

Stanislavski oli kiinnostunut oopperalaulajilta vaadittavasta rytmisen tietoisuuden
kompleksisuudesta. Laulutuntiensa aikana hdn, opettajansa sekd improvisaatiotaitoinen
pianisti tekivdt omaa tutkimustaan, joka mydhemmin toimi pohjana Stanislavskin aja-
tuksille temposta ja rytmistd sekd fyysisistd toiminnoista. Hinen haaveenaan oli toimia
laulunopettajansa assistenttina Moskovan konservatoriossa opettaen fyysistd rytmid
oopperalaulajille ja toimia itsekin oopperalaulajana. Hén ei koskaan toiminut ammatis-
sa, mutta hin 10ysi kutsumuksensa opettaa oopperalaulajia. Hian keskittyi uransa viimei-
sen vaiheen aikana 1dhinnd opettamiseen sekd ooppera- ja musiikkipohjaisiin produkti-
oihin. (Stanislavski & Rumyantshev 1975/1998; Stanislavski 2011; Merlin 2003; Morris
2017, 47.)

Vuosina 1918-1938 Bolshoi Teatterin Oopperastudiolla Stanislavski keskittyi koulut-
tamaan laulajia laulussa, lausunnassa, litkkeessd, tanssissa ja ndyttelemisessd. Néaytte-
lemisen opetuksessa ndyttelijoille tai laulajille ei sisdltinyt perustavanlaatuista eroa,
silld han uskoi musiikin ja draaman lakien paillekkdisyyteen. Stanislavski adaptoi sys-

teeminsd kehittdmédn laulajien dramaattisten taitojen puutetta huomioiden samalla lau-
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lamisen erityiset fyysiset tarpeet. Tydskennellessédn laulajien kanssa hénelld oli kaksi
padmaidrad. Toinen niistd oli tarkan ja ilmaisuvoimaisen lausunnan saavuttaminen, jotta
laulaja on kykenevdinen sanojen tuottamiseen. Toinen oli auttaa laulajaa vapauttamaan
kehonsa tarpeettomista jannityksistd. (Stanislavski & Rumyantsev 1975/1998; Latham
2008, xii; Lattila 2016, 78-79; Dams 2017, 14-15.)

Stanislavski kritisoi oopperalaulajien laulutekniikkaan keskittymistd ja kehotti heitéd
hankkimaan tdydellisen kontrollin luovaan puoleensa sekd pyrkimddn ylivoimaiseen
esitykseen. Stanislavskin mielestd ndyttamolld olevien laulajien pitdisi keskittyd aina
yleison sijaan lavalla oleviin asioihin tai vastandyttelijainsd. Téstd johtuen hin vakiin-
nutti kolmen ndkdkulman kdytdnnon laulajan néyttelemiseen. Ensimmaiseksi laulajan
tulee tayttdd roolinsa, lavapreesensinsd sekd musiikillinen esiintymisensi rikkaalla sisdl-
16114 esiintyen kokonaisvaltaisesti. Toiseksi tdytyy huomioida orkesterin oleellinen mer-
kitys juonenkdsittelylle, sillda musiikki peilaa hahmon sisdisié tunteita ja toimii laulajalle
tunteellisena kuiskaajana. Kolmanneksi Stanislavski korostaa sitd, ettd laulajan on aja-
teltava itseddn taiteilijana, joka maalaa oman kuvansa kohtauksen asettamaan viiteke-
hykseen. Stanislavski uskoi musiikin toimivan laulajan emotionaalisena eteenpéin vie-
jénd sekd sisdisend tunteena. Musiikki kuvastaa tunteita ja siitd tulee laulajan tunne-

muisti. (Stanislavski & Rumyantsev 1975/1998, Dams 2017, 15-17.)

Toinen suuri ero néyttelijin ja laulajan ndyttelijintyossd koskee tempo—rytmid. Néaytteli-
seurata tarkasti madriteltyjd musiikillisia fraaseja, intervalleja, taukoja sekd kapellimes-
taria, joka puolestaan seuraa partituuria. Stanislavskin mukaan néyttelijantyd oopperas-
sa on onnistunutta, mikéli laulaja onnistuu rajoituksista huolimatta saavuttamaan va-
pauden tunteen sdilyttden samalla ehjin linjan esittiminsd hahmon eldméssi. (Stanis-

lavski & Rumyantsev 1975/1998; Dams 2017, 16-17.)

Stanislavskin nédyttelemisen teoria perustuu jokapdividiseen eldmédn. Hén uskoi vakaas-
ti, ettd yleiso vaikuttuisi eniten ndyttelijésté, joka kédyttdytyisi eniten kuten oikea ihmi-
nen. Hénen analyysinsd ja ajatuksensa ndyttelijén tyostd vaikuttivat ratkaisevasti 1900-
luvun teatteriin. Stanislavskin kiinnostus oli toiminnan syysséd toiminnan tarkoituksen
sijaan. Dams (2017) vertaa Stanislavskin ajatusta ihmisen puheeseen. Puheestamme
heijastuu persoonallisuutemme. Se ei ole jotain, mitd lisddmme puheeseen, se vaan on

olemassa sielld. Mikali hahmon kéytds voi tulla yhtd luonnolliseksi kuin oma kaytok-

44



semme, tulee siitd inhimillistd, jolloin siitd tulee oikeaa ja uskottavaa. Stanislavskille
oleellinen tekijd on usko. Mikali laulaja uskoo sen olevan totta ja seuraa sen uskomuk-
sen luonnollisia seuraamuksia, tulee siitd luonnollisesti totta, antaen yleisolle mahdolli-

suuden uskoa sithen myds. (Bergstrom 2000, 12; Dams 2017, 18.)

Taulukko 6. Kuusi peruskysymysté (Stanislavski 2011, 227).

Kuka?

Milloin?

Missid?

Mistd syysti?

Mité varten?

Miten?

Stanislavski uskoi kuuden peruskysymyksen olevan tarkoitettu herdttiméién mielikuvi-
tusta sekd auttamaan luomaan laajempaa ja tarkempaa kuvaa kuvitteellisesta eldmas-
tamme. Stanislavski tiedosti olevan myds tilanteita, joissa hahmotus tapahtuu tiysin
intuitiivisesti ilman johdattelevien kysymysten tuomaa tietoisen é&lyllisen toiminnan

apua. (Stanislavski 2011, 219-230.)

Stanislavski painotti niin nayttelijdiden kuin laulajien koulutuksessa psykofyysisen mie-
len ja kehon yhteyden merkitystd. Tdma Damsin (2017) mukaan viittaa siihen, ettd lau-
lajan ensisijaisen huomio tdytyy olla toiminnassa, ei sisdisissd tunteissa. Télldin meto-
dindytteleminen voidaan tulkita rakennetuksi toiminnalle, joka pohjautuu annetuille
olosuhteille sekd mielikuvitukselle, joka sytyttdd emotionaalisen vastauksen. Ndma téh-

tadvit kollektiivisesti totuudenmukaisen esityksen luomiseen. (Dams 2017, 15.)
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Yksinkertaistettuna voidaan ajatella, ettd hahmolle annetut olosuhteet voidaan mééritel-
14 sdveltdjin ja libretistin luomiksi oopperan draamallisiksi olosuhteiksi, jotka laulajan
taytyy hyvéksyé totena. Tdma todellisuus sisdltdd myos kaikki produktion yksityiskoh-
dat kuten ohjauksen, lavastuksen ja puvustuksen. Mielikuvitus antaa laulajalle mahdol-
lisuuden téyttdd lavalla vallitsevaan todellisuuteen jédneitd aukkoja rikastuttaakseen
tunteita tai kannustaakseen toimintoja. (Hemsley 1998; Bergstrom 2000; Stanislavski

2011; Lattila 2016, 38; Dams 2017, 18-19.)

2.8 Kehollisuus ja nayttelijantyo oopperalaulajan tyossa

Ooppera on syntynyt 1590-luvun lopussa Italiassa firenzeldisten siveltdjien, runoilijoi-
den ja taidetta harrastavien aatelismiesten keskuudessa heidén kiinnostuksestaan musii-
kin ja draaman suhdetta kisittelevid teorioita kohtaan sekd yrityksestdén heréttda antii-
kin Kreikan draama henkiin. On sanottu, ettd ensimmadisissd oopperoissa musiikki oli
ldhempdnd puhetta kuin laulua. Ensimméisend suurena oopperasédveltdjind pidetddn
Claudio Monteverdid, jonka ooppera L 'Orfeo kantaesitettiin vuonna 1607. Oopperan
odotettiin olevan koko kansan viihdettd sen jdlkeen, kun Italian Venetsiaan avattiin en-

simmadinen julkinen oopperatalo vuonna 1637. (Lazarus 2002, 11.)

Oopperalaulaja esiintyy aina jonakin. Séveltdjd imitoi hahmon puhetapoja tdimén laulu-
jen linjoissa. Keskeinen ongelma oopperalaulajalle on se, miten hédn voi ndytelld sanoil-
laan musiikin sisdlld. Bergstromin (2000) mukaan oopperalaulaja kehollistaa sanojen ja
musiikin merkityksen. Laulajan tehtidva on tulkita partituuria ja 10ytdd toiminta sanoissa
ja musiikissa. Oopperassa vuorosanat on puhuttu musiikillisesti eli resitoiden. Talloin
emotionaaliset karaktdérit mééritellddn musiikillisin keinoin lisddmélld puhuttuihin vuo-

rosanoihin laulettu linja. (Bergstrém 2000, 4, 12-13, 17, 31.)

Bergstomin (2000) kokemuksen mukaan mielikuvitukselliset oopperalaulajat kayttavit
monia eri ldhestymistapoja tulkitessaan partituuria. He tutkivat librettoa ja partituuria
pikkutarkasti, etsivit rakenteita, huomioivat symbooleja, vertauskuvia ja onomatopoeet-
tisia elementtejd. Tiedostamattaan he kiyttavit kielitiedetts, strukturalismia, semiotiik-
kaa ja hermeneutiikka. Bergstrom (2000) erottaa puheen ja laulun toisistaan eridvilla
sisdlloilld vartalon aktiivisuudessa. Metaforisesti ajatellen laulaessa koko vartalo toimii
resonanssikoppana roolihahmon tunteille. Lahjakas laulaja ymmartdd kuinka vartalon

tyoskentely sulautetaan ddnitoiminnaksi. Bergstromin (2000) mukaan on mahdollista
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kuulla laulajan d4nestd, mikéli hdnen fyysinen prosessinsa on todella yhteydessé teks-

tiin. (Bergstom 2000, 1-2.)

Ooppera on eri taidemuotojen liitto, jossa yhdistyvit musiikki, laulaminen, teatteri,
nédytteleminen ja tanssi. Sen taiteelliset haasteet kiinnostivat Stanislavskia. Bryonin mu-
kaan Stanislavskin metodi on erittdin vakiintunut teatteriyhteisossd, mutta hinen tyonsi
oopperan saralla jdd usein huomiotta ja hyddyntdméttd. Vahvasta ndyttelijantyonteknii-
kasta on tulossa vélttimattomyys oopperalaulajille, silld tdimédn pdivdn oopperamaail-
massa ndyttelemisen taito on vaatimus, ei toivomus. Kuten Bergstrom (2000), myos
Bean (2007) toteaa puheteatterin ja oopperan suurimmaksi eroksi sen, ettd ooppera pe-
rustuu tekstin ja musiikin integraatioon, jossa musiikista saatava informaatio itsessddn
ilmaisee jo hahmon ajatuksia ja tunteita eli tuottaa materiaalia tulkinnalle. (Bean 2007,

172; Bergstrom 2000; Dams 2017, 4-6.)

Dams (2017) tuo tohtorinviitoksessdén esille myOs modernin, teoksiin perehtyneen
yleison odotukset ndyttelijantyon tasolle. Tasovaatimusten kasvamiseen on Damsin
(2017) mukaan vaikuttanut televisiossa, teatterissa ja elokuvissa néhtivid ndyttelijintyon
taso ja tarinoiden kerroksellisuus, joka omalla tavallaan kasvattaa yleison odotuksia
kokonaisvaltaiselle draamalle. Yleis6 odottaa muodostavansa vilittomén yhteyden
esiintyjdin. Ilmaisuvoimaiseen ja tunteikkaaseen lauluddneen vaikuttavat monet tekijat.
Damsin (2017) mukaan erityisesti nuoret laulajat unohtavat keskittyd danentuottamisen
syihin kauniin ja pyOredn dénen tuottamisen sijaan. Smith (2000) painottaa, ettd jokai-
sen laulajan tulisi omata rohkeus kéyttdd omaa, autenttista dantdnséd eikd keskittyéd ver-
tailuun. Smith (2000) véittdédkin, ettd menestyvét laulajat etsivét jatkuvasti dénensd va-
pautta tuodakseen sanomansa esille selkedsti, rehellisesti ja kauniisti. (Bryon 2000;

Smith 2007, 4, 180; Dams 2017, 6-8.)

Tunteiden vilittdminen laulajana on varmaankin yksi kiistanalaisimmista aiheista oop-
peralaulajien koulutuksessa. Yleisend viitteend voidaan pitdd laulajan oikeiden tuntei-
den kokemisen vaikuttamista ddnen laatuun ja kauneuteen. Smith (2000) viittdd samalla
tavalla kuin normaalissa eldméssé koettujen tunteiden mahdollisesti tekevin laulajan
ddnestd kiredn. Littild (2016) ldhestyy aihetta véitoskirjassaan hyvin samasta aspektista.
Millerin (2000) mukaan uskoessaan roolinsa tunteisiin, laulaja pysyy hahmonsa ilmai-
sun vilineend, ei sen henkilokohtaisena ruumiillistumana. Vaihtoehtoisen ndkdkulman

esittdvdt Mark R. Clark sekd Lynn V. Clark, jotka tuovat esille tunteiden kokemiseen
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uskovien laulajien ndkdkulman ja tdmén tyyppisen metodindyttelemisen mahdollisuu-
den tuottaa erityisen voimakkaita esityksid. (Miller 2000, 159; Smith 2000, 178; Clark
& Clark 2002, 17; Lattila 2016; Dams 2017, 8.)

Saveltdja Jake Heggie (teoksessa Clark & Clark 2002) sanoo monien laulajien esityk-
sestd puuttuvan motivaation ja tarkoituksen tunteen. Héanen mielestéd laulajan on tarkedd
tuntea se, miksi hin laulaa. Toisin sanoen, tuntea motiivinsa tekstin laulamiseen. Smith
(2000) puolestaan ehdottaa, ettd avainasemassa laulajien ndyttelemisessi olisi tarkoittaa
sanomaansa samalla, kun sanoo sen. Hénen mielestién sanomaa ei ole tarpeen indikoida
ylidramaattisin elein tai ilmein, riittdé ettd tarkoittaa sanomaansa ja antaa dénen, kasvo-
jen ja vartalon kommunikoida vilpittomésti. Damsin (2017) mukaan laulajan niyttele-
misestd on l0ydettivissd tunnetta sisdltavéd aie, mikéli laulaja laulaessaan tarkoittaa sa-

nomaansa. (Smith 2000, 178; Clark & Clark 2002, 97; Dams 2017 8-9.)
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3 Tutkimusasetelma

Téssd luvussa teen tarkemman katsauksen kéyttdmiini tutkimus- ja aineistonkeruumene-
telmiin, aineiston analyysiin seké tutkimuksen eettisyyteen. Tutkimukseni tarkoituksena
on ymmartdd kehollisuuden roolia ja merkitystd oopperalaulajan koulutuksessa ja tyos-

sd, erityisesti oopperaroolin rakentamisessa.
Tutkimusongelmani on:

1. Minkilaisia késityksid oopperalaulajien kouluttajilla on kehollisuuden
roolista ja merkityksestd oopperaroolin rakentamisessa, kun heiddn
puhettaan tulkitaan Jaques-Dalcrozen ja Stanislavskin menetelmien

nikokulmista?

3.1 Laadullinen eli kvalitatiivinen tutkimus

Kvalitatiivisen tutkimuksen ldhtokohtana on todellisen eldmin kuvaaminen. Todelli-
suutta ajatellaan télldin moninaisena, jota ei kuitenkaan voi tutkimuksessa pirstoa osiin
mielivaltaisesti. Laadullinen tutkimus pyrkii tutkimaan kohdetta mahdollisimman koko-
naisvaltaisesti. Tutkimuksen aineisto kootaan luonnollisissa, todellisissa tilanteissa.
Kvalitatiivisen tutkimuksen pyrkimyksend on ennemminkin 16ytd4 tai paljastaa tosiasi-

oita jo olemassa olevien véittdmien todentamisen sijaan. (Hirsjarvi ym. 2015, 161, 164.)

Laadullisen tutkimuksen tiedonkeruun vélineend suositaan ihmisté, silld tutkija pitdd
itse tekemidén havaintoja ja keskusteluita tutkittavien kanssa luotettavampina kuin mit-
tausvélineilld hankittua tietoa. Tutkimuksen l&htokohtana on aineiston yksityiskohtainen
ja monitahoinen tarkastelu teorian tai hypoteesien testaamisen sijaan. Aineisto voi koos-
tua vaikka yhden henkilon haastattelusta tai yhdestd tapauksesta. Aineistona voi toimia
myo0s joukko yksilohaastatteluja. Kvalitatiiviselle tutkimukselle on tyypillistd se, ettd
aineisto hankitaan metodilla, jonka avulla tutkittavien ndkdkulmat ja déni padsevit esil-
le. Satunnaisotoksen menetelmié ei kiytetd laadullisessa tutkimuksessa vaan kohde-
joukko on tarkoituksenmukaisesti valittu. Tutkimuksen edetessd my0s tutkimussuunni-

telma muotoutuu ja voi muuttua olosuhteiden mukana. Laadullinen tutkimus on jousta-

49



vasti toteutettua, jossa tapauksia kasitellddn ja aineistoa tulkitaan ainutlaatuisina. (Met-

samuuronen 2007, 203; Hirsjdrvi ym. 2015, 164, 181.)

Nykyédén monet tutkijat haluaisivat poistaa kvantitatiivisen eli maéréllisen ja kvalitatii-
visen eli laadullisen tutkimuksen vastakkainasettelun. Karkeista jaotteluista ei ole paljon
apua kdytannon tutkimukseen. Niiden avulla hahmotetaan vain yleislinjoja. Tutkimuk-
sessa on yleensd vihin puhtaita kahtiajakoja, joten dikotomian sijaan kyseessd on kah-
den toisiaan tdydentdvdn tutkimuksellisen ddripddn véliin sijoittuvasta jatkumosta.

(Hirsjéarvi ym. 2015, 135.)

3.2 Tapaustutkimus

Tapaustutkimuksen tarkoituksena on hankkia intensiivistd ja yksityiskohtaista tietoa
yksittdisestd tapauksesta, tilanteesta tai tapahtumasta. Sitd voidaan kayttdd myos tutkit-
taessa pientd joukkoa toisiinsa suhteessa olevia tapauksia. Kiinnostuksen kohteena nii-
den tarkastelussa ovat usein prosessit. Tapaustutkimukselle ominaisesti tutkittavasta
tapauksesta pyritddn kerddmédn monella tavalla ja monipuolisesti tietoa. Tapaustutki-
muksen eli case studyn tavoitteena on tyypillisimmin ilmididen kuvailu. Téssé tutki-
muksessa se ndyttdytyy kahden oopperakouluttajan késityksind kehollisuuden roolista ja
merkityksestd oopperaroolin rakentamisessa, joita tulkitaan Jaques-Dalcrozen ja Stanis-
lavskin menetelmien ndkdkulmista. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006; Metsi-

muuronen 2007, 210-211; Hirsjarvi ym. 2015, 134-135.)

Tapaustutkimus ei rajoita menetelmévalintoja, vaan siind voidaan kayttda sekd kvantita-
tiivisia ettd kvalitatiivisia menetelmid. Tutkimuksen arviointi kuitenkin yleensi painot-
taa kvalitatiivisen tutkimuksen arviointiin liittyvid seikkoja, poikkeuksena kuitenkin
vain kvantitatiivista aineistoa sisdltdvat tutkimukset. Tapaustutkimus on tutkittavasta
tapauksesta oppimista. Tapaustutkimuksen avulla halutaan yleenséd yleistimisen sijaan
optimoida tapauksen ymmaértdminen. Yksittdisen tapauksen havainnointi pyrkii syvi-
luotaavaan ja intensiiviseen analysointiin moni-ilmeisestd ilmiostd. Tapaustutkijan teh-
tdvind on etsid tutkittavasta tapauksesta toisaalta yhtdldisyyksid ja toisaalta tapauksen
erityisyyksid ja ainutlaatuisuuksia. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006; Metsi-

muuronen 2007, 211-212.)
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Tapaustutkimuksen tarkoitus ei ole yleistiminen, mutta tutkijan on mahdollista 16ytda
yksilditd yhdistdvid yhtendisid piirteitd. Tutkimuksen arvioinnissa on silti hyvéd pohtia
tuloksia laajemmassa mittakaavassa. Yksittdinen tapaus voi tuoda tutkijoille tietoa tut-
kimusprosessista, tulosten sovellettavuudesta ja toimia pohjana laajempien tutkimusten
suunnittelussa. Olennaista on, ettd tutkimuksen kohteena oleva tapaus muodostaa jon-

kinlaisen kokonaisuuden. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006.)

3.2.1 Aineistonkeruu

Tutkimukseni aineistonkeruumenetelmind toimi haastattelu, joka voidaan tarkemmin
médritelld puolistrukturoiduksi teemahaastatteluksi. Haastattelussa ollaan suoraan kie-
lellisessd vuorovaikutuksessa tutkittavan kanssa, miké tekee siitd tutkimusmenetelmana
ainutlaatuisen. Haastattelun etuna voidaan pitdd sen joustavuutta aineistonkeruuvaihees-
sa. Haastattelu valikoitui tdmén tutkimuksen aineistonkeruumenetelmiksi, koska sen
avulla voidaan korostaa ihmisté tutkimustilanteen subjektina. Haastattelun avulla aineis-
toa kerittdessd on mahdollista sijoittaa puhe laajempaan kontekstiin sekd syventdd saa-

tavia tietoja. (Hirsjdrvi ym. 2015, 204-205.)

Haastattelua voidaan pitdd yhdenlaisena keskusteluna, mutta tutkimustarkoituksiin se
tulee ymmartdd systemaattisena tiedonkeruun muotona. Haastattelulla on tavoite ja sen
avulla pyritddn hankkimaan mahdollisimman luotettavia ja pitevid tietoja. Tutkimuk-
seen kéytettidvid haastatteluja eli tutkimushaastatteluja erotellaan toisistaan haastatteluti-
lanteen strukturoinnilla. Lomakehaastattelu on tdysin strukturoitu haastattelu, jossa etu-
kiteen laaditut kysymykset esitetddn tietyssé jarjestyksessd. Strukturoimattomassa haas-
tattelussa keskustelu kdydaan vapaasti ronsyillen haastateltavan mielessé olevan aihepii-
rin sisdlld. Teemahaastattelu asettuu ndiden kahden haastattelutyypin véliin ja sitd kut-

sutaan usein puolistrukturoiduksi haastatteluksi. (Hirsjarvi ym. 2015, 207-208.)

Tahén tutkimukseen aineistonkeruumenetelméksi valikoitui puolistrukturoitu haastattelu
eli teemahaastattelu. Teemahaastattelut kohdistuivat ennalta valittuihin teemoihin, mutta
kysymysten muotoa tai esittdmisjarjestdmistd ei ollut tarkasti mééaritelty. (Hirsjarvi ym.
2015, 208-209.) Teemahaastattelu antoi haastattelutilanteelle mahdollisuuden edeta
luonnollisessa vuorovaikutuksessa haastattelijan ja vallitsevan tilanteen kanssa. (Saara-
nen-Kauppinen & Puusniekka 2006). Molempien haastattelujen pohjana toimi tekeméni

ajatuskartta (Kuva 1). Teemahaastattelun ajatuskartta (Kuva 1) jakoi pddaihealueeni
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neljddn kategoriaan. Nama kategoriat ovat haastateltavan tausta, tyd, lavatyoskentely ja
koulutuksen kehittdiminen. Kunkin kategorian alla on tarkentavia aiheita, joista keskus-
telin haastateltavieni kanssa. Kategorioiden painotukset haastattelutilanteessa vaihtelivat

haastateltavasta ja hdnen nakokulmastaan tutkittavaan aiheeseen.

Kuva 1. Teemahaastattelun ajatuskartta

* KOULUTUS
« musiikillinen
« niyttelijantyd
« ty6hon valmistautuminen
e ura

« musiikki versus nayttelijanyt6
« roolit

« valmistautuminen

* prosessi

« kehollisuus

« valmistautuessa
« lavalla

TAUSTA TYO

KOULUTUKSEN

KEHITTAMINEN LAVATYOSKENTELY

« roolin elaminen versus tekninen
suoritus

« tukeutuminen hahmoon

* onnistuminen

o flow
 vuorovaikutus

Haastateltavien valintaan on kysymysten harkitsemisen lisdksi suhtauduttava harkinnal-

* visio
« musiikki versus nayttelijanty6
« kehollisuus

« tekniikka

« ilmaisu

« tulkinta

la. Teemahaastattelulla toteutettavaa tutkimusta ei tule toteuttaa satunnaisesti valittujen
haastateltavien kanssa. Tutkittaviksi valittujen ihmisten tulisi olla sellaisia, joilta arvel-
laan saatavan tutkimuksen kohteena olevista asioista parhaiten aineistoa. (Saaranen-
Kauppinen & Puusniekka 2006.) Valitsin teemahaastatteluiden kohteet tuomaan kaksi

erilaista ldhestymistapaa tutkittavaan aiheeseen (Metsdémuuronen 2007, 234-235).

Tunsin molemmat haastateltavani entuudestaan, joten teemahaastattelu oli luonnollinen
valinta aineistonkeruumenetelmaksi. Tadma mahdollisti sen, ettd saatoin kummassakin
haastattelussa keskittyd haastattelutilanteessa nouseviin asioihin tarkkojen kysymysten
seuraamisen sijaan. Teemahaastatteluissa haastateltavani ldhestyivit tutkittavaa aihetta

oman asiantuntijuutensa nikokulmasta.

Tutkimustani varten haastattelin kahta ooppera-alalla tyoskentelevdd henkilod. Toinen
heistd (myohemmin Haastateltava 1) on tehnyt mittavan uran oopperalaulajana ja peda-

gogina. Valitsin héinet haastateltavakseni, silli minulla oli tiedossa, ettd hinen rooli-
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tyoskentelyddn pidetdéin erinomaisena. Tiedossa oli myos hdnen pedagogisen tydskente-
lynsi, jota voidaan kuvailla oppijaldhtdiseksi ja innostavaksi. Tutkijana minua kiinnos-
taa tietdd, miten tdmi kyseinen laulaja rakentaa rooleja ja minkélaisia ajatuksia hénelld
on ty0sti, jota roolin rakentamiseen tarvitaan. Haastateltava 1 toimii musiikin ammatti-

koulutuksen parissa.

Toinen haastateltavani (my6hemmin Haastateltava 2) toimii oopperaohjaajana sekd
ndyttdimotyon opettajana. Valitsin hdnet haastateltavaksi, silld hinelld on myds laulun-
opettajan koulutus ja minua kiinnosti tietdd, miten tdmé vaikuttaa hinen ajatuksiinsa
oopperan ohjaamisesta. Hénen tydnsd oopperaohjaajana siséltdd paljon pedagogista
toimintaa, joten ennakko-oletuksenani oli, ettd hidnen ldhestymisensé laulajien ohjaami-
seen on pedagoginen ja hyvin kdytdnnonldheinen. Haastateltava 2:n kanssa teemahaas-
tattelu keskittyi erityisesti roolinrakentamiseen tarvittavien menetelmien ja tydvaiheiden

lapikdymiseen. Haastateltava 2 tydskentelee musiikin ammattikoulutuksen parissa.

3.2.2 Aineiston analyysi

Analyysin tarkoitus on selkeyttdd aineistoa ja tuottaa uutta tietoa tutkittavasta aiheesta
tdmén prosessin avulla. Empiirisen tutkimuksen yhteydessd analyysilld tarkoitetaan ai-
neistoon perehtymisté, jirjestelyd, erittelyd, jasentdmistd ja pohtimista. Aineistosta on
etsittdvd tutkimustehtdvadn liittyvid asioita, jotta tutkimusongelmaan l0ytyy nédkdkul-
mia. Analyysi on siis ndkokulmien ottamista ja aineiston tiivistimistd. Analyysimene-
telmilld tarkoitetaan tutkijan tyoskentelyéd valittujen nédkdkulmien pohjalta. (Saaranen-

Kauppinen & Puusniekka 2006; Hirsjarvi ym. 2015, 221.)

Tutkimusongelman tulee olla 1dhtokohtana tutkimusotteen valinnalle, aineiston hankin-
nalle ja analyysille (Kauppinen & Puusniekka 2006). Aineiston analyysitavat pyrkivit
selittdmédn tai ymmartdmain aineistoa. Analyysitavaksi valikoituu se, joka tuo parhai-
ten vastauksen tutkimusongelmaan. (Hirsjarvi ym. 2015, 224.) Tdmén tutkimuksen ana-
lyysimenetelmaiksi valikoitu teemoittelu. Teemoittelu etenee teemojen muodostamisesta
ja ryhmittelystd kohti yksityiskohtaisempaa tarkastelua. Aiheet, jotka toistuvat aineis-
tossa jossain muodossa voidaan luokitella teemoiksi. (Ldhdesméki ym. 2018.) Tutki-
muksessani teemoittelun runkona on toiminut teemahaastattelun ajatuskartta (Kuva 1)

yhdistettynd tutkimusongelmastani nouseviin kisitteisiin.
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Teemahaastattelut olen litteroinut aluksi sanasta sanaan, sisdllyttden myds kaikki &én-
ndhdykset ja naurut. Haastattelujen analysointivaiheessa olen muokannut haastatteluista
sellaiset versiot, joissa turhat 4&nndhdykset on poistettu. Molemmat haastattelut keskey-
tyivat muutamaksi minuutiksi haastateltavan puhelimen soidessa tai tuttavan kulkiessa
ohi ja jdddessd juttelemaan. Ndma osiot olen jéttdnyt pois haastattelujen litteroinneista.
Olen merkinnyt haastattelujen keskeytyksen syyn ja keston litteroituihin haastatteluihin.

(Hirsjarvi ym. 2015, 204-212, 222.)

Teemoittelua tehdessd kéytin apunani haastattelutilanteissa ollutta ajatuskarttaa (Kuva
1). Etsin kummastakin haastattelusta yhtdldisyyksid ja eroavaisuuksia ldhestyttdvidn
aiheeseen. Tdmin lisdksi etsin asioita, joita en ollut osannut ennakoida haastatteluissa
nousevan esille. Néistd asioista kirjoitin itselleni yhteenvedon, jota olen kdyttinyt tee-
moittelussa ja analyysissa virikoodien avulla. Vérikoodit olen itse kehittdnyt luomaan
visuaalisia yhteyksid teoreettisen viitekehykseni ja teemahaastatteluideni vélille. Viri-
koodien avulla pystyin seuraamaan kummastakin haastattelusta 16ytyvid teemoja. Véri-
koodattu yhteenveto auttoi minua l9ytdméén litteroiduista haastatteluista etsiméni aihe-
alueet tehokkaasti, silld jokaisella teemalla oli oma pddvirinsa ja siithen liittyvilld asioil-
la padvéristd murrettu sdvy. Teemat oli merkitty useammalla padvarilld, mikali se liittyi

useampaan teemaan.

Haastatteluista teemoittelun kautta nousseita asioita olen tulkinnut Jaques-Dalcrozen ja
Stanislavskin menetelmien ldpi. Teemoittelun jilkeen aloin vertailemaan ja etsimdin
yhtdldisyyksiéd ja eroavaisuuksia haastateltavieni puheiden ja edelld mainittujen mene-
telmien vililld. Ensin etsin haastatteluiden yhtéldisyyksid. Jaksotin 16yddkseni kronolo-
gisesti perustuen oopperaroolin rakentamisen prosessille. Tdmé toimii pohjana tuloslu-
kuni jaksotukselle. Haastateltavien puheissa esille nousseiden yhtéldisyyksien jdlkeen

ldhdin vertailemaan niité ristiin Jaques-Dalcrozen ja Stanislavskin metodien kanssa.

3.3 Tutkimuksen kulku

Tutkimukseni on alkanut mahdottomalta kuulostaneesta ideasta, jonka olen kirjoittanut
tutkimussuunnitelmaksi. Tétd suunnitelmaa olen muokannut tutkimukseni edetessi.
Tutkimussuunnitelman tekemisen jdlkeen aloitin kirjallisuuteen perehtymisen. Tutki-

mukseni teoreettinen viitekehys on hakenut muotoaan ja fokustaan koko tutkimuksen
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tekemisen ajan. Tutkimussuunnitelmani ja -ongelmani ovat laadulliselle tutkimukselle

tyypillisesti muokkaantuneet tutkimusprosessin aikana.

Tutkimussuunnitelmaa tehdessdni minulla oli jo selked kuva siitd, keitd halusin tutki-
mukseeni haastatella. Otin yhteyttd haastateltaviini teoreettisen osion ensimmaistd ver-
siota kirjoittaessani. Haastateltava 1:n tapasin henkilokohtaisesti, kun taas Haastateltava
2:1le ldhetin yksityisviestin sosiaalisessa mediassa. Tunsin molemmat haastateltavani
entuudestaan. Kommunikaatio néilld tavoin kummankin haastateltavan kanssa oli luon-
tevaa, silli ne noudattivat aiempia kommunikointitapojamme. Kerroin haastateltaville
tekevéni tutkimusta kehollisuudesta oopperalaulajan tydsséd keskittyen erityisesti roolin
rakentamiseen, johon aineistoksi halusin kerdtd heiddn ajatuksiaan teemahaastattelun
muodossa. Pyysin heiltd haastattelulupaa teemahaastattelun jérjestimiseen. Molemmat

haastateltavat suostuivat.

Kummankin haastattelun ajankohta ja paikka sovittiin haastateltavien kanssa tarkemmin
haastattelusuostumuksen saatuani. Haastattelin kumpaakin haastateltavaani yhden ker-
ran. Haastattelun aluksi kerroin kummallekin tutkimukseeni osallistuvalle anonymitee-
tin sdilyttdmisestd. Pyysin heiltd suostumuksen haastattelun nauhoittamiseen. Kumpikin
haastateltavani antoi luvan nauhoitukseen. Ennen nauhoituksen aloitusta kerroin heille
hieman tutkimuksestani ja kdvimme yhdessé 1dpi haastattelun péddaihealueet (ks. Kuva
1). Haastattelut ovat keskenddn erilaiset, koska aineistonkeruumenetelméné on kiytetty
puolistrukturoitua teemahaastattelua. Haastattelujen pohjana kaytettyd ajatuskarttaa
(Kuva 1) ja sen siséltdmid padaihealueita on ldhestytty kummankin haastateltavan kans-

sa heidén asiantuntijuutensa lahtokohdista.

Haastateltava 1:n haastattelu on toteutettu toukokuussa 2016 Helsingin Museokadulla
sijaitsevassa kahvilassa. Tapaaminen kesti yhteensd 90 minuuttia, josta haastattelun
nauhoitettu osuus oli 41 minuuttia. Haastateltava 2:n haastattelu on toteutettu touko-
kuussa 2016 Helsingin Museokadulla sijaitsevan kahvilan terassilla. Tapaaminen kesti
yhteensd 90 minuuttia, josta haastattelun nauhoitettu osuus oli 46 minuuttia. Kumpikin
haastattelu eteni syville aiheeseen nopeasti eikd haastatteluiden nauhoitukseen tarvittu
enempid aikaa. Haastattelutilanne oli hyvin keskustelunomainen, jossa tehtivini tutki-
jana oli ohjata haastateltavaa kohti tutkimusongelmaani. Tilanteen vuorovaikutteisuus ja

nopeatempoisuus kummankin haastateltavan kanssa juontui varmaankin siité, ettd tunsin
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molemmat haastateltavani entuudestaan ja avoin keskusteluyhteys minun ja haastatelta-

vieni vilille oli luotu jo ennen haastattelutilannetta.

Haastatteluiden jédlkeen tallensin molemmat haastattelut kannettavalle tietokoneelleni ja
sen varmuuskopioiden kautta my0ds ulkoiselle kovalevylle. Tdmén jélkeen litteroin
kummatkin haastattelut. Haastattelut olen litteroinut aluksi sanasta sanaan, sisillyttden
myo0s kaikki dannidhdykset ja naurut. Haastattelujen analysointivaiheessa olen muokan-
nut litteroiduista haastatteluista myos versiot, joissa turhat dannidhdykset on poistettu.
Molemmat haastattelut keskeytyivit muutamaksi minuutiksi haastateltavan puhelimen
soidessa tai tuttavan kulkiessa ohi ja jdddessd juttelemaan. Ndma osiot olen jittidnyt pois
haastattelujen litteroinneista. Olen merkinnyt haastattelujen keskeytyksen syyn ja keston

litteroituihin haastatteluihin. (Hirsjarvi ym. 2015, 204-212, 222.)

Haastatteluiden litteroinnin jidlkeen tein haastatteluista vérikoodatun yhteenvedon, jota
hy6dynsin aineiston teemoittelussa ja tutkimusongelmaani vastaamisessa. Olen ollut
vuorovaikutuksessa molempien haastateltavieni kanssa haastatteluiden jdlkeen ja samal-
la tiedottanut heille tutkimukseni etenemisestd. He ovat saaneet tutkimukseni raakaver-
sion luettavaksi ja kommentoitavaksi. Tutkimukseni raakaversiota olen muokannut,
syventdnyt ja tarkentanut pyrkimyksenini vastata tutkimusongelmaani monipuolisesti ja

aineistoldhtoisesti teoreettiseen viitekehykseeni pohjaten.

3.4 Eettinen tarkastelu

Tiedonhankintojen vapaamuotoisuudesta johtuen laadullisen tutkimuksen tutkimuseet-
tisten kysymysten merkitys korostuu. Opetus- ja kulttuuriministerion asettama tutki-
museettinen neuvottelukunta (TENK) on tehnyt yhteistyotd suomalaisen tiedeyhteison
kanssa uudistaessaan tutkimuseettisen ohjeen vuonna 2012. Uudistettu ohje astui voi-
maan vuonna 2013. HTK-ohjeen eli hyvén tieteellisen kdytdnnon ohjeen tavoitteena on
hyvén tieteellisen kdytdnnon edistdminen, tieteellisen epdrehellisyyden ennaltachkéise-
minen ja loukkausepdilyjen asiantuntevan, oikeudenmukaisen ja mahdollisimman nope-
an késittelyn varmistaminen. HTK-ohjetta noudattavat Suomessa kaikki tieteenalat.

(TENK 2012.)

Tutkimukseni on tehty osana Taideyliopiston Sibelius-Akatemian opintojani. Oppilai-

tokseni on sitoutunut noudattamaan Tutkimuseettisen neuvottelukunnan laatimaa hyvén
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tieteellisen kédytdnnon ohjetta. Ndin ollen myds minun tutkimukseni tulee olla HTK-
ohjeen mukainen. Tutkimuksessani on noudatettu tiedeyhteison tunnustamia toimintata-
poja. Olen ollut rehellinen ja huolellinen kdyttdmidni léhteitd kohtaan sekéd niisti kirjoit-
taessa ettd niihin viitatessa. Teemahaastatteluilla kerddmédni aineiston nauhoittamiseen
minulla on lupa haastatteluihin osallistuneilta ihmisilti. He ovat olleet haastatteluun
suostuessaan tietoisia siitd, ettd haastatteluita tullaan kdyttdmidn aineistona minun te-
kemaini maisterin tutkielmaan. Haastattelunauhoitukset sekd niiden litteroinnit ja yh-
teenvedot ovat tallennettuina salasanalla ja sormenjdljelld suojatussa kannettavassa tie-
tokoneessani sekd ulkoisella kovalevylld kannettavan tietokoneen varmuuskopioissa.

(TENK 2012.)

Tutkijana pidin tdrkednd haastateltavieni anonymiteetin sdilyttdmisen. Perustan paatok-
seni tdmén tutkittavan musiikillisen genren kansallisella rajallisuudella. Haastateltavani
ovat osallistuneet haastatteluihin vapaaehtoisesti ja he ovat olleet tietoisia oikeudestaan
poistua tutkimuksestani missé tahansa tutkimuksen vaiheessa. Heilld on myds ollut
mahdollisuus tutustua tutkimukseni raakaversioon ja tdlld tavoin varmistaa sitaattiensa
todenmukainen kayttd. (Hirsjarvi ym. 2015, 26-27; Saaranen-Kauppinen & Puusniekka
2006.)

Tutkimukseni aihe on minulle henkildkohtainen, pidén sitd kiinnostavana ja motivaa-
tiotani tutkimuksen tekemiseen ruokki halu oppia lisdé tutkittavasta aiheesta. Tiedostin
oman kiinnostukseni tutkimukseni aihetta kohtaan luovan itselleni tulosten ennakko-
asenteita ja -oletuksia, jotka pyrin siirtdimédin taka-alalle pois tutkimukseni toteutukses-
ta. Eettisesti toteutetun tutkimuksen takaamiseksi muotoilin teemahaastattelujeni ajatus-
karttaa (Kuva 1) pitkédn, jotta se ldhestyisi tutkittavaa aihettani mahdollisimman moni-
puolisesti tuoden haastateltavieni d4nen esiin omien ennakko-oletusteni vahvistamisen
sijjaan. Tutkimuksen edetessd oma kasitykseni tutkittavasta aiheesta muuttui ja syventyi

muuttaen myds tiettyjd ennakkokésityksiéni. (TENK 2012.)

Kunnioitan ja otan huomioon muiden tutkijoiden tekemii tyotd ja saavutuksia oman
tutkimukseni teoreettisen viitekehyksen pohjana sekd substanssitietouteni laajenemises-
sa ettd tutkimukseni ytimen 16ytymisessd. Ilman eri késitteistd ja menetelmistd 16ytyvad
jo olemassa olevaa tutkimusta ei tdmé, niihin peilaava tutkielma olisi ollut mahdollinen

tassd mittakaavassa kdytettivissd olleilla resursseilla.
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4 Tulosluku

Téssd luvussa esittelen maisterin tutkielmani tulokset. Lahestyn tuloksiani oopperaroo-
lin rakentamisen kronologian mukaisesti. Tuloksissa peilaan tutkimusongelmani mukai-
sesti haastateltavieni eli oopperalaulajien kouluttajien kasityksid kehollisuuden roolista
ja merkityksestd oopperaroolin rakentamisessa, tulkiten heiddn puheitaan Jaques-

Dalcrozen ja Stanislavskin menetelmien ndkokulmista.

Haastateltavat ldhestyivit tutkittavaa aihetta hyvin erilaisista ndkdkulmista. Haastatelta-
va | kertoi paljon kdytinnon esimerkkejd uransa eri vaiheiden roolitydskentelystd sekd
konkreettisista toiminnoista, joita valmistautuessaan tekee. Keskustelimme paljon myos
kehollisuudesta ja siitd, miten se vaikuttaa esimerkiksi tunteiden kokemiseen ja ndytte-
lemiseen. Haastateltava 2 teki laajan katsauksen omaan koulutushistoriaansa poimien
sieltd hdneen vaikuttaneita asioita. Haastattelussa keskityttiin myds pitkalti keskustele-
maan konkreettisista harjoitteista ja menetelmisté, joita hdn kayttdd valmistellessaan

produktioita.

Molemmat haastateltavat miérittelevét kehollisuuden eri tavoin. Kehollisuuden mééri-
telmd myo6s muuttuu haastattelujen aikana kulloisenkin keskustelunaiheen mukaisesti.
Oopperalaulu sekd roolinrakentaminen ovat hyvin fyysisid toimintoja, joten lienee
luonnollista, ettd molemmat haastateltavistani omaavat eri tilanteisiin sopeutuvan, jous-
tavan kasitteen kehollisuudesta. Tdma késite pitdd siséllddn monia asioita kehonhuollos-
ta kehonmuistiin. Néitd pyrin avaamaan tulososioni ensimmadisessd osassa haastatelta-

vieni kautta.

4.1 Tyoskentelyn aloitus

Haastateltaviani yhdistdd tyoskentelyn aloittaminen samalla tavalla. Molemmat alkavat
tutustua teokseen ja sen sisédllddn pitdmiin hahmoihin kdymalld teoksen ldpi. Haastatel-
tava 1 keskittyy luonnollisesti eniten omaan hahmoonsa ja Haastateltava 2 kokonaisuu-
teen. Haastateltava 1 pitdd erittdin tdrkednd oman hahmonsa menneisyyden ja mahdolli-
sen tulevaisuuden rakentamista eli ndyttimohetken ulkopuolelle rajautuvan ajan luomis-

ta.
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HI: ”Ehdottomasti se alkaa siitd partituurinluvusta. Siitd, ettd md rupeen
niinku lukemalla etsimddn sitd tyyppid. (...) Hirveen tirkeetd siind raken-
tamisessa on rakentaa se tavallaan niinku se tilanne ja eldmd ennen ku
tullaan siihen tilanteeseen, ettd ollaan siind yleison edessd laulamassa.
(...) Et mulle on hyvin tdrkeetd, ettd miksi on ennen ollut ja sitten on se
ndyttimohetki sind ja siitd mennddn sitten eteenpdin. (...) Sitd niinku tois-
ta eldmdd ei sit oo, mut se eldmd ennen siithen asti on (...) Se niinku taval-
laan mddrittelee, et missd ympdristossd se ihminen on ollut ennen kuin se

tulee tihdn tilanteeseen. (...)"

Haastateltava 2 tutustuu aluksi kokonaisiin teoksiin libreton ja kuuntelun kautta. Tér-
keénd hdn pitdd tydoryhman 16ytymistd, jotta ideoita voi pallotella muiden kanssa. Pro-

sessi vaihtelee aikataulujen ja eri projektien luonteiden mukaan.

H?2: ”Se vaihtelee, niinku aikataulusta jonkin verran. Vaikka haluis sanoa,
et aina teen ndin ja ndin, sitd ei vdlttamdttd aina kuitenkaan tee ihan sa-
maa reittid, ja toisaalta sekin on mielenkiintoista. (...) Silloin, kun ite lih-
tee tutustumaan siihen teokseen, tietysti ihan lukemalla libreton ja kuunte-
lemalla, jos siin on soiva versio. (...) Tdrkein on se, et heti loytyy se tai-

teellinen tyoryhmd (...) Se on ryhmdtydtd ja sitd sit niinku sen kanssa ne

ideat. (...)”

Haastateltava 2 tydskentelee verrattain paljon erilaisissa opiskelijaproduktioissa. Hinen
tyotanséd sielld voisi pitdd erddnlaisena pedagogisena ohjaajana, jossa hin hyodyntdd
my0s omaa laulunopettajataustaansa. Useat opiskelijaproduktiot rakennetaan opiskelija-
ryhmén ympdérille ja heidén tarpeisiinsa pohjautuen. Harvemmin esitetdén kokonaisia

oopperoita tdysin opiskelijaproduktioina, varsinkaan pienemmissé oppilaitoksissa.

H2: ”(...) Opetussessioissa (...), niin taas se on vaan musta ldhtésin, niin
silloin se on niinku vaan pdiitettdvi (...) Se menee silleen aika tosi luovan
impulsiivisesti. (...) Se on vaan sit sen ohjaajan nédkemys, mut ihaninta on
se, et siind on se koko tuotantoryhmd mukana, et sitten sitd saa pallotel-

12

la.

Kumpikin haastateltavista aloittaa tyoskentelynsé tutustumalla olosuhteisiin, jotka méaa-

rittdvdt ndyttelijintyotd eli musiikkiin. Mikili kyseesséd ei ole kokonainen ooppera, al-
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kaa Haastateltava 2 luoda niitd olosuhteita itse projektiin osallistuvien opiskelijoiden
tarpeisiin sopien ja samalla luoden oman kehyskertomuksen esitykselle. Hahmolle an-
nettavien olosuhteiden maédriteltdvyys sédveltdjén ja libretistin luomiksi oopperan draa-
mallisiksi olosuhteiksi ohjasi Stanislavskin ty6td oopperalaulajien kanssa. Oopperalau-
lajien tuli hyviksyd ndmé olosuhteet totena, jotta nayttelijintyd olisi uskottavaa. Mo-
lemmat haastateltavat aloittavat tyonséd Stanislavskille ominaisesti partituuria tutkimalla,

rooleihin ja tarinaan tutustumalla.

Stanislavskin (2011) vakiinnuttama kolmen nikoékulman kiytdantd laulajan ndyttelemi-
seen pitdd ensisijaisen tirkednd roolin, lavapreesensin sekd musiikillisen esiintymisen
tayttdmista rikkaalla siséllolla. Tatd siséltod molemmat haastateltavat, ja erityisesti
Haastateltava 1 hakevat alusta pitden partituurista, sen sisdltimaistd libretosta ja musii-

kista.

Haastateltava 1 rakentaa itse roolihahmolleen oopperan ulkopuoliseen aikaan sijoittuvan
menneisyyden ja tarinan niin salliessa, tulevaisuuden, jotka médrittelevét hanen roolinsa
kayttaytymistd. Tdssd voidaan ndhdd yhtymékohtia Stanislavskin (2011) kolmen néko-
kulman kiytantdon, jonka mukaan laulaja voi mielikuvituksensa avulla tiyttad musiikin
ja tekstin luomaan todellisuuteen jédneitd aukkoja. Jaques-Dalcrozen (1920/1965) mu-
kaan musiikkia tulee ldhestyd kokonaisvaltaisesti eikd sitd saa irrottaa tunteista, aisti-
muksista ja kokemuksista. Musiikin kokonaisvaltainen l1dhestyminen voi tilld tavoin
tarkasteltuna tuottaa laulajalle materiaalia, jota hén voi kéyttdd tdyttdmddn roolinsa to-

dellisuuteen jadneitd aukkoja.

Haastateltava 2 ndkee erityisesti soitinnuksen mahdollistavan musiikista saatavia kehol-

lisia impulsseja, jotka vaikuttavat ndyttelijintyohon.

H?2: 7Sitd varten se partituuri pitdd osata ihan dlyttomdn hyvin. Et se ei
riitd, et osaa sen oman melodian. Vaan just sit sen takia myos, et milld
soittimella. Mikd ois sun soitin tai sun vastandyttelijin soitin, niin niistd

niinku saada kehollisia impulsseja siihen omaan. Ne on signaaleja (...)"
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Haastateltava 1 etsii partituurista oman hahmonsa lisdksi oopperan hahmojen keskindi-

sid suhteita ja niiden laatuja.

HI: ”Se on sen partituurin lukemista, moneen kertaan lukemista. Taval-
laan se (roolin) valmiiksi tuleminen ja just se, ettd kaikissa duetoissa ja
ensembleissd ylipddtddn se mikd on suhde muihin, et milld tavalla. Mitd

ne muut ajattelee siitd hdnelle. Onks ne oikeesti merkittdvid. (...)"

Molempien haastateltavien ajatuksista kumpuaa vahvasti esille se, ettd néyttelijintyon
pohjana on musiikki ja libretosta saatava informaatio. Ensemble-kohtauksista Haastatel-
tava 1 etsii roolien vilisid suhteita, joita pystytdén méadrittelemdin musiikin ja tekstin
tuoman informaation myo6td. Haastateltava 2 nikee musiikin kehollisten impulssien an-
tajana. Témén pitdisi asettaa partituurin tutkimisen, analysoimisen sekd ymmartdmisen
erittdin tirkeéksi roolinrakentamisen ldhtokohdaksi. Kehollista nédkdkulmaa tdllaiseen
analyysiin voidaan hakea Dalcroze-menetelmén plastique animéesté seki sithen pohjau-
tuvasta liikepartituurien tekemisestd. Jalkimmaéistd Stanislavski kéytti ndyttelijoiden
rytmisten valintojen vaikutuksen kokemiseen ja monitahoisten tydskentelymahdolli-

suuksien 10ytdmiseen yhtendisend ensemblena.

4.2 Musiikin kehollinen kokeminen

Oopperalaulajan ty6 ei ole vain pelkkda laulutaidetta, vaan siind yhdistyy seké laulami-
nen ettd ndytteleminen. Partituurissa oleva musiikki asettaa tietyt rajat ja tempot, joiden
puitteissa laulajan on toimittava ndyttdimolld, kuten Stanislavski (2011) toteaa. Haasta-

teltava 1 tuo asian esille seuraavalla tavalla:

HI: ”Oopperassa on se, ettd kun se musiikki mddrittdd sen rytmin verrat-
tuna puheteatteriin. Puheteatterissa sd voit pitdd pidempid taukoja, mutta
oopperassa se musiikki mddrd sun ja vie sut eteenpdin. (...) Se kyky rea-
goida ja olla siind tilanteessa tulee musiikista, kun se pitdd taimata eri ta-

’

valla.’

Haastateltava 1 mairittelee ndyttelijantyollisten valintojensa médrdytyvan musiikin mu-
kaisesti eri kohtauksissa. Tdllaiseen vaaditaan kykyd hahmottaa erilaisia tempoja ihmis-
ten ja toimintojen vélilld. Rytmin ymmartdmiseen ja ilmaisuun tarvitaan mielen ja varta-

lon toimintojen harmoniaa, jossa mielen ja kehon vilinen yhteys ja tiedonkulku ovat
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balanssissa. Sekd Stanislavski (2011) ettd Jaques-Dalcroze (1920/1965) ovat nostaneet
menetelmiensd keskioon rytmiset harjoitteet, joiden avulla voi ymmartda erilaisten ryt-
mien suhteet toisiinsa ndhden. Rytmien ymmartdmiseen ja ilmaisuun tarvittavasta mie-

len ja vartalon toimintojen harmoniasta Jaques-Dalcroze puhui méairittdessddn arytmiaa.

Haastateltava 2:n kiinnostuksesta séveltdjdn nikemystd kohtaan voidaan ndhdd yhtymé-
kohtia sekd Stanislavskin (2011) ettd Jaques-Dalcrozen (1920/1965) ajatuksiin, silld hin
pohtii musiikillisen ajattelun ja kehon liikekielen yhteyttd analysoidessaan teosta ja sen

rooleja.

H2: ”(...) ja sit siitd mua rupes kiinnostaan se, et miten sdveltdjin musii-
kissa olevat tapahtumat, et mitd ne sitten sielld pitdd sisdllddn ja miten
sen voisi ilmentdd. Et jos se on tommosta musiikkikuvioo, niin mitd sen
kehon pitdis, millasessa liikkeessd se vois olla. Et onks se vastaan musiik-

kia vai musiikin kanssa. (...)”

Kiinnostus sithen, mitd musiikissa olevat tapahtumat pitavét sisdlldéin, millaisia ne mu-
siikillisesti ovat ja miten niité voisi kehollisesti ilmentéd vie Haastateltava 2:n Dalcroze-
pedagogiikan ytimeen. Musiikkia ldhestytdadn kehollisesti, keho—mieli -yhteys sdilytté-
en. Keho on suhteessa musiikilliseen tietimiseen ja ymmarrykseen. Musiikkia kuunnel-
laan ja musiikin kanssa ollaan koko vartalolla, joka vahvistaa aistimuksia ja herattdd
mielikuvitusta. Tatd herdnnyttd mielikuvitusta ja kehollista musiikin ilmaisua voidaan

kayttad roolin rakentamiseen.

Yhtymikohtia voidaan nihdd myds Stanislavskin (2011) luoman kolmen nékékulman
kiytantoon laulajan néyttelemisessd. Yksi ndistd ndkokulmista kiinnittdd huomion mu-
sitkin merkitykselle. Laulajan tulee huomioida orkesterin oleellinen merkitys juonenki-
sittelylle, silld musiikki peilaa hahmon siséisid tunteita ja toimii laulajalle taiteellisena
kuiskaajana. Musiikki toimii laulajalle emotionaalisena eteenpéin viejdnd sekd sisdisend
tunteena. Stanislavskin (2011; 1975/1998) mukaan musiikista tulee laulajalle tunne-
muisti, jota hyddynnetddn roolin rakentamisessa. Stanislavskille rytmi tarkoitti my0s
tekemisen intensiteettid, joka voi olla pidinvastainen verrattuna esimerkiksi musiikin
tempoon. Haastateltava 2 on erityisen kiinnostunut musiikin sisdltdmistd elementeistd ja
siitd, miten niitd voisi kuvata ja néyttelijantydllisesti. Hin hyddyntad musiikkikuvioiden
sisdltdmédd informaatiota oleellisena osana kehollista néyttelijinty6td, jonka tempo ja

litkekieli voi olla musiikin kanssa tai musiikkia vastaan.
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Haastateltava 2 nostaa esille sen, miten jopa yksittéiset, strategisesti sijoitetut intervallit

voivat toimia néyttelijintyon tunnereaktion pohjana.

H?2: ”Parasta on se, kun esisoitto, jdlkisoitto, mikd tahansa vaan alku, jo-
ku vilike, vaikka joku iso tritonus jossain, niin sehdn on yhtdkkid tunnere-

’

aktiota kuvaava juttu, mitd sille laulajalle tapahtuu.’

Musiikin analysoiminen on roolin rakentamisen kannalta erittdin tirkeéd, silld puheteat-
teriin verrattuna laulajilla on vdhemmin vapauksia tulkintansa suhteen. Saveltdjd on
antanut jo oman tulkintansa partituurissa muun muassa roolihahmojen vélisestd emotio-
naalisesta vuorovaikutuksesta. Ohjaajan tehtdvi on péadttas, miten hin haluaa titd sével-
tdjan tulkintaa hyodyntdd tai ohjaako laulajia tutustumaan sen eri aspekteihin, jolloin

hén ohjaa laulajia kohti tietyntyyppistd tulkintaa roolihahmoista.

H2: “Ja sit md tutkiskelin sitd affektioppia, mikd oli siind barokin aikana
tosi tirkee. Ja sitten se oli Mozartille niinku leipdd ja voita, vaik se ei ite
kaikkia niinku noudattanu, vaan teki niinku omiakin ratkaisuja. Mut se oli
sille tuttua, et se tarkotti sille selkeesti ndd kaikki Bachin itkuteemat, niin
ne oli itkua. Ja ei sitd tarvi vilttamdttd pddllepdin ndytelld sitd itkua, mut

. .. »
se on se sisdinen tunne. (...)

Haastateltava 2 soveltaa tutkimaansa affektioppia musiikin merkitysten analysointiin.
Tillaisen analysoinnin kautta on mahdollista 10ytdd materiaalia, jota laulaja voi kdyttaa
roolinsa sisdisend tunteena tai sen pohjana. Ajattelutapa on ominainen Stanislavskin
metodille ja erityisesti sen hyddyntédmiselle oopperalaulajien néyttelijintyon kehittdmi-

sessd.

H2: ”(...) ja on sielld joskus myos sellasia, et sdveltdjd on tehnyt sinne
Jippoja. Et vaik se sanoo jotain, ni sit siel on kuitenkin joku 66 vihdn niin-
ku vastakkainen. Et ai, tdd olikin subtekstid tdd iloinen didudidudii. Et se
olikin vihdn flirttailua, vaik se sanoo, et en halua mitddn. Et se on tosi

mielenkiintoista, et ne on jo vitsaillu sielld. Varsinkin just joku Mozart.

()"

Haastateltava 2 16yt roolin sisdisen maailman ja motivaation rakentamiseen lisdd ma-
teriaalia partituurin subtekstistd. Jotta materiaalia roolin rakentamiseen osaa 10ytdé, on

osattava hyddyntda erilaisia analyysitekniikoita. Subtekstid ymmartdakseen tiytyy tut-

63



kia tekstin ja musiikin vilisid suhteita ja jannitteitd. Subtekstin ja todellisten motiivien
ymmértaminen ja balansoiminen vaatii roolin sisdisen maailman yhdistdmisti ulkoiseen
ndyttelijintyohon. Taémé on eleiden ja liikekielen tuomista ennalta mairéttyyn konteks-
tiin tietyssd rytmissd, jonka toteuttamiseen vaaditaan kykyd tuntea tai aistia litkkeiden
vilissd olevaa aikaa. Téssd yhdistyy Jaques-Dalcrozen (1920/1965) ajatukset rytmistd ja
sen havainnoimisesta litkkeen kautta, jotka ovat vaikuttaneet myds Stanislavskin (2011)

tyohon tempo-rytmin médrittimisessé ja sen vaikutuksessa ndyttelijantyohon.

4.3 Harjoitusvaihe

Harjoitusvaiheessa haastateltavien ajatuksissa kehollisuus on erittdin ldsnd. Haastatelta-
va 1 painottaa vuorovaikutuksen tirkeyttd. Rohkeuden ja avonaisen kehollisuuden etsi-

minen eri menetelmid kdyttden voi tuottaa néyttelijintyolle laajempaa ilmaisua.
Haastateltava 1 kuvailee harjoitusvaihetta seuraavasti:

HIi: 7(...) Itse asiassa harjoitusvaihehan on juuri se, missd mun pitdd
saada kokeilla erilaisia versioita siitd, mitd se ihminen saattaisi olla. (...)
Tédssd ammatissa taytyy olla koko ajan elastinen. (...) Se on vaan tin am-
matin rikkautta ja just se, ettd mitddn ei pidd naulata, vaan olla mahdolli-

simman auki kaikkien asioiden kanssa. (...)"

Harjoitusvaiheessa Haastateltava 1 kokee erityisen tdrkedksi sen, ettd hin padsee kokei-
lemaan roolistansa erilaisia versioita. Hidn on rakentanut hahmolleen Stanislavskin me-
todin mukaisesti menneisyyden ja sisdisen maailman, jotka musiikin kanssa miérittele-
vét hinen rytmiddan ndyttdimolla. Harjoitusvaiheessa hin pddsee kokeilemaan roolinsa
tempo-rytmejd vuorovaikutuksessa muiden roolien kanssa. Elastisuudella Haastateltava
1 tarkoittaa sekd henkistd ettd fyysistd elastisuutta. Henkinen elastisuus viittaa siihen,
ettd laulaja on avoin vuorovaikutukselle. Fyysinen elastisuus viittaa laulutekniikan sau-
mattomuuteen sekd keholliseen liikekieleen. Fyysistd elastisuutta voidaan harjoitella
Jaques-Dalcrozen plastique animéen keinoin, jossa musiikista tehddin visuaalinen ana-
lyysi kehon ja liikkeen avulla. Tdma olisi erittdin perusteltua, ottaen huomioon sen, etti

musiikki itsessddn maérittdd oopperalaulajan ndyttelijanty6td huomattavasti.
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Haastateltava 2 nostaa esille lavalla olijoiden vuorovaikutuksen tirkeyden:

H?2: "Térkeintd olis se ihmisten vilinen oleminen. (...) Ja sit ku tommosta
harjotellaan, niin silloin se avonainen kehollisuus. Jotenkin semmonen us-
kallus olla omana itsenddn just siind tilanteessa tekemdttd sit taas. (...) Se
on tekemistd, mut sit taas toisaalta se ei ole niinku ylitekemistd tai ndytte-
lemisen ndyttelemistd. Et sitten ne voiki yhtdkkid ollakin ihan rauhassa

keskenddn. Kun niitten ei tartte mitddn muuta kuin kopioida. (...)”

Harjoitusvaiheessa Haastateltava 2 painottaa rohkeutta avonaiseen kehollisuuteen, jonka
avulla haetaan lavalla olemiseen luonnollisuutta. Hin kéyttdd ohjatessaan ja opettaes-
saan peilaustekniikkaa, jonka avulla ohjattavat ovat hdnen mielestd padsseet [dhemmak-
si luonnollista lavalla oloa, ilman ylindyttelemistd. Peilaustekniikassa néyttimolla olijat
kopioivat toistensa liikkeitd ja eleitd. Tamé vie fokuksen pois omasta itsestdén, jolloin

tekeminen on rohkeampaa.

H2: 7(...) Se on niinku auttanu hirveen monia opiskelijoita jotenkin niinku
uskaltamaan sitten myés kokeilemaan erilaisia, kun se ei oo omaa teke-
mistd, vaan mdhdn vaan matkin mitd toi tekee. Et en md oo niinku huono
tai en md oo tyhmd, en md ndyttele tyhmdsti. (...) ja sit just tdd, et ne tark-

kailiskin sitd toista, vastakumppaniaan.”

Matkimalla vastandyttelijansd fyysisid liikkeitd ja ilmeitd viedddn fokus pois omasta
itsestddn. Haastateltava 2 on kdyttanyt titd tekniikkaa erityisesti opiskelijoiden kanssa ja
on huomannut, ettd se auttaa heitd vapautumaan sekd henkisesti ettd kehollisesti. Ja-
ques-Dalcrozen musiikkikasvatuksellisen menetelmin tavoitteena on saada opiskelijat
kuuntelemaan, kdyttiméiin koko kehoaan ja olemaan musiikin kanssa. Hinen mieles-
tadn opettamisen tuli ensin rohkaista spontaania, intuitiivista liikkumista musiikkiin ja
keskittyd vasta myohemmin niiden méaérittdmiseen. Téstd samasta asiasta on kyse Haas-

tateltava 2:n liikekielen ja ilmeiden peilaustekniikassa.
Haastateltava 2 jatkaa peilaustekniikasta liikerepertuaarin kartuttajana:

H2: ”(...) joku lihtee hakemaan jotain, ja et se tekee jotain ja toinen lih-
tee kopioimaan sitd ja sit siitd voi loytyd sille sen hahmolle joku semmo-
nen tapa liikkua mitd se rooli, tai mitd se ndytteliji ei olis itse keksinyt.

(...) Koska sit sen omassa liikerepertuaarissa ei olis ollut tota”
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Fyysisid ulkoisia toimintoja kdytetddn katalysaattorina sisdisen motivaation 16ytdmisel-
le. Néditd samoja elementtejd on 10ydettdvissd Haastateltava 2:n ajatuksista ja toiminta-
tavoista, joita hidn kéyttdd ohjatessaan ja opettaessaan. Peilaustekniikkaa kayttdmalla
roolin sisdinen motivaatio ja ulkoinen liikekieli voivat saada uusia, itselle epatyypillisid
suuntia. Peilaus ja simultaanireagointi ovat tydskentelymenetelmid, joita kéytetddn
Dalcroze-pedagogiikassa. Niiden avulla opitaan kuuntelemaan ja havainnoimaan omaa
ympéristdddn tehokkaasti sekd reagoimaan nopeasti esimerkiksi musiikin tempon tai
ddnenkorkeuden vaihteluun. Stanislavskin (2011) menetelmd puolestaan kdyttdd fyysi-
sid toimintoja etsimédén loogisia ja koherentteja syitd viemddn ndyttelijdd yksinkertaisis-

ta ulkoisista aktiviteeteistd kompleksiseen psykologisiin kokemuksiin.
Haastateltava 2 puhuu kehon vapautumisesta ldsndoloon ja ilmaisuun:

H?2: ”Silloin sun keho vapautuu olemaan ldsnd ja ilmaisemaan sitd asiaa
mitd sd haluat kertoa. Vaik se tuntuu, et enhdn md tee mitddn. Mut sd oot
ldsnd sen toisen kanssa ja niille impulsseille, mitd se toinen antaa. Silloin
ne reaktiot on aitoja eikd semmosia, et "minun piti tdssd kohdassa, kun

olen sanonut tdmdn sanan, niin mind teen ison eleen.” (...)”

Kehon vapautuminen ilmaisemaan haluttua asiaa on molempien tarkastelun kohteena
olevien menetelmien keskidssd, on kyse sitten musiikista tai ndyttelemisestd. Naytta-
molld ollaan ldsné siind tilanteessa, jota peilataan roolille rakennetun sisdisen maailman
kautta. Ollaan vuorovaikutuksessa muiden ndyttdmalla olijoiden kanssa. Sen sijaan, ettd
keskittyisi omaan tekemiseen, on mahdollista luottaa rakennettuun roolin sisdiseen maa-
myo0s kaikkien lavalla olijoiden sisdiset ja ulkoiset tempo—rytmit. Télldin syntyy aitoa
vuorovaikutusta fiktiivisten puitteiden sisdén, jotka on ennalta médritetty sdveltdjén ja

libretistin toimesta.

Harjoitusvaiheessa Stanislavski (2011) painottaa kohtausten eri tempo—rytmien ymmaér-
tamistd ja kokemista. Stanislavskin metodissa kohtausten tempo-rytmiéd ldhestyttiin
ensin ulkoisen tempo-rytmi -harjoitteiden avulla ja vasta sen jédlkeen siirryttiin sisdisten
tempo—rytmien pariin. Ndma harjoitteet pohjaavat vahvasti Dalcroze-rytmiikkaan, jossa
aluksi kehitetddn ajan tajua, jota hahmotetaan kdvelyn kautta. Dalcroze-rytmiikan har-

joitteita kédyttdmalld saadaan aikaan monipolvista musiikin analyysia, jota ldhestytdan
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kehollisesti ja kokemuksellisesti. Tdmé puolestaan tuottaa materiaalia, jota laulaja pys-

tyy hyddyntdmién roolin rakentamisessa.

Ulkoista tempo—-rytmid harjoitetaan, jotta ndyttelijd saa kehollisen kokemuksen eri tem-
pojen suhteista toisiinsa. Ndma siirretddn toimintoihin, joita kohtauksissa tarvitaan. Si-
sdinen tempo-rytmi harjoittaa néyttelijdn tunteiden ja ajatusten suhdetta olemassa ole-
vaan tilanteeseen. Stanislavskin (2011) ndkemys voidaan yhdistdi kehollisen oppimisen
nidkemykseen, jota Jaques-Dalcroze (1920/1965) edustaa. Dalcroze-rytmiikan kautta
voidaan oppia miten itse ja oma liike on suhteessa muihin ja maailmaan. Kaikki ovat

vuorovaikutuksessa keskendén.

4.4 Esitysvaihe

Esitysvaiheeseen saavuttaessa ldpikédyty prosessi on jo hyvin monipolvinen. Partituurin
kautta on tutustuttu tulevaan hahmoon. Télle on rakennettu kokonainen eldma ja sisdi-
nen maailma, johon materiaalia on haettu musiikillisista elementeistd ja niitd peilataan
omaan tunnemuistiin. Stanislavskin (2011) metodia noudatettaessa musiikista itsessddn
tulee laulajana tunnemuisti. Harjoitusprosessissa on kokeiltu roolista erilaisia versioita,
tutustuttu vastandyttelijoiden rooleihin ja haettu luonnollista vuorovaikutusta sdveltédjien

ja libretistin asettamassa viitekehyksessa.

Esitysvaiheeseen saavuttaessa Haastateltava 2 siirtyy taka-alalle ja Haastateltava 1 kes-

kittyy eldméén rooliaan lavalla ndytoksestd toiseen.

H1:”Kehonhuolto on tdirkeetd. (...) Jalat md venyttelen. Parin tunnin rau-
hallisen venytyksen jalkoihin aina ennen ndytostd. Ja tota aloitan myos
niin sanotun nestetankkauksen siin samanaikaisesti. Koska nestettd tarvii
Jja ndytoksen aikana ei kerkii juomaan. (...) Mulle taas on kaikista tdirkein,
ettd md saan olla rauhassa ja hyvin hitaasti uin siihen rooliin. Et mulla jo
puoli seitsemdltd kaavin jo kuin kilpahevonen. Md oon valmis. (...) Kdyn
tavallaan sen myés ndyttamollisesti. Myds kdvelen sen ldpi. (...) Joo, kos-
ka se on mulle hyvin tirkeetd se, ettd ndyttdmotaiming, se miten ne vdili-
matkat on (...) et md oon sitten osannut toimia, et md en oo jddny niinku
tumput suorana sithen seisomaan ja vaan ollu hyvin niinku kykenevdinen

’

improvisoimaan siind.’
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Kehollisuus muuttuu valmisteluissa rauhalliseksi kehonhuolloksi. Oopperan esittiminen
on rankka fyysinen suoritus. Oopperan keskiméérdinen kesto on noin kolme tuntia.
Richard Wagnerin kokonaistaideteokset ovat kestoltaan paljon pidempii. Oopperasta
riippuen laulajat ovat vaihtelevasti lavalla. Esimerkiksi Mozartin Taikahuilussa Y on
kuningatar on lavalla vain kahden aarian verran, kun taas Puccinin Madama Butterflys-

sa padhenkilo Cio-Cio San poistuu lavalta kerran koko oopperan aikana.

Haastateltava 1 valmistautuu jokaiseen ndytokseen samalla tavalla. Hén ui kulloiseenkin
rooliinsa ndytdspdivind hitaasti. Hin kédvelee roolinsa lavasteissa 14dpi ennen varsinaista
ndytostd. Tama siksi, ettd hin saa kehoonsa tunteen eri vilimatkoista. Han kdy roolinsa
fyysisesti lavalla ldpi, jotta on levollinen oman nédyttdmollisen toimintansa suhteen. Ta-
mé mahdollistaa sen, ettd hin on kykenevéinen reagoimaan myds mahdollisiin ylldtyk-

siin, joita eldvéssi esityksessd aina voi tapahtua.
Haastateltava 1 tyoskentelee esityksisséd rooleissaan erittdin kehollisesti.

HI: "Md en ajattele tulkintaa. Md ajattelen, et md eldn sen. Mulle on aina
ollut tirkeintd, ettd md eldn sen. Et md eldn sitd ja md eldn sitd niin, et se

toimii mun tekniikan kanssa. Sen pitdd olla niissd rajoissa. (...)"

Hénelle lavalla oleminen on esitettdvan roolin eldmistd. Han korostaa, ettd eldd lavalla
tapahtuvat tapahtumat. Téllainen ldhestymistapa on yhteydessd Stanislavskin (2011)
metodindyttelemiseen. Lavalla esitettidvit tunteet eivét kuitenkaan synny lavalla, vaan
ne ovat tulosta tutustumis- ja harjoitusvaiheen analyysistd ja tyonteosta. Oopperaroolia
esitettiessd tdytyy 10ytdd kehollinen ja henkinen balanssi tunneilmaisun ja lauluteknii-

kan viilille.
Haastateltava 1 tuo asian esiin rajojen asettamisena.

HI: ”(...) Sen pitdd olla niissd rajoissa. Se ei saa, ne ei koskaan saa tulla
ristiriitaan. Sit md oon ihan pihalla. Ei ei. Tulkinta menee tekniikan mu-

’

kana.’

Oopperalaulu on erittdin kehollista toimintaa. Téssd tyOsséd en keskity erittelemdin sen
erityispiirteitd, mutta todettakoon se, ettd oopperalaulu vaatii lihaskuntoa ja erilaisten
lihasryhmien tarkkaa hallintaa. Klassiset laulajat keskittyvit usein joko konsertoivaan

toimintaan tai oopperalauluun. Tdmé on ndhtdvissd my0ds koulutusohjelmien eriyttdmi-
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sessd. Konsertoivassa toiminnassa néyttelijantyo ei ole oleellisessa osassa, vaikka esitet-
tavd musiikki itsessdéin pitdd tulkita. Tulkitsemisella tarkoitan tekstin ja musiikin luo-

mien tunnetilojen ja tarinoiden vilittdmistd lauludénelldén.

Stanislavskin (2011) mukaan oopperassa nihtavé nayttelijintyd on onnistunutta, mikéli
laulaja onnistuu rajoituksista huolimatta saavuttamaan vapauden tunteen sdilyttien sa-
malla rikkoutumattoman linjan esittdménsd hahmon eldméssé. Rajoituksilla tarkoitetaan
tassd sitd, ettd laulajan tulee seurata tarkasti médariteltyd musiikillista ilmaisua sekéd ka-
pellimestaria, joka seuraa partituuria johtaessaan sekd orkesteria ettd ndyttdmolld olevia

laulajia.

Jaques-Dalcroze (1920/1965) kehitti oman musiikkikasvatuksellisen 1dhestymistapansa,
koska huomasi opiskelijoiden ilmaisutaidoissa puutteita, silld opinnoissa keskityttiin
liialti musiikin tekniseen suorittamiseen. Han perddnkuulutti kehon ja mielen yhteytti,
jonka pitdd olla ehyt. Ehjd keho—mieli -yhteys nousee oopperaroolin rakentamisessa

erittdin tirkedksi ominaisuudeksi, kuten haastateltavieni puheista on huomattavissa.

Haastateltava 1 kiteyttdd oman ammatillisen filosofiansa seuraavasti:

’

H1: “Itse yritdn olla vain mahdollisimman auki. Ja rohkea.’

4.5 Yhteenveto

Kumpikaan haastateltavistani ei omaa erillistd koulutusta Stanislavskin (2011) metodi-
ndyttelemiseen tai Dalcroze-pedagogiikkaan (1920/1965), mutta molempien haastatel-
tavien puheista kehollisuudesta on 10ydettivissd elementtejd ndistd menetelmistd. Oop-
peraroolin rakentaminen on monipolvinen prosessi, jossa vaaditaan musiikillista tietd-
mystd, analyysitaitoja, musiikillisia sekd niyttelijdntydllisid taitoja ja kehollista tietd-
mystd ja tuntemista. Kaikkien ndiden taitojen tdytyy toimia ehednd kokonaisuutena,
jossa keho ja mieli toimivat yhdessd. Téstd johtuen molempien menetelmien painottama

ehjd keho—mieli -yhteys nousee tirkedksi ominaisuudeksi oopperaroolia rakentaessa.

Roolinrakentamisen aloitusvaiheessa kumpikin haastateltavistani ldhtee tutustumaan
rooliin tai rooleihin tutustumalla ensin partituuriin ja musiikkiin. Partituurin tutkiminen
ja monisyinen analysointi ovat roolinrakentamisen perustukset, jolle aletaan rakenta-

maan kokonaiskuvaa. Musiikkia ldhestytdén kokonaisvaltaisesti ja sieltd haetaan roolien
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keskindisid vuorovaikutussuhteita sekd kehollisia impulsseja. Roolien véliset keskini-
set vuorovaikutussuhteet voivat néyttdytyd esimerkiksi erilaisina rytmisind kuvioina,
jotka ovat suhteessa toisiinsa. On tirkedd analysoida, miten ne nivoutuvat yhdeksi ko-
konaisuudeksi, silld se paljastaa usein ensemblen keskindiset status- ja vuorovaikutus-
suhteet. Kummankin haastateltavan analyysissd sekd tavassa ldhestyd roolinrakentami-
sen aloitusta on havaittavissa elementtejd tutkimuksen keskioon nostamistani menetel-

mistai.

Sédveltdjd ja libretisti ovat mééritelleet oopperan draamalliset olosuhteet, jotka toimivat
roolille annettuina olosuhteina. Pohjana roolille toimii siis musiikki ja teksti yhdessa.
Musiikin ja tekstin suhteesta 10ytyy analyysin avulla paljon sellaista, jota voi kdyttdd
roolin sisdisen motivaation tai ulkoisen toiminnan perusteena. Musiikin ja tekstin jannit-
teistd on mahdollista 10ytdd myds subtekstid, jonka hyddyntamisen Haastateltava 2 koko
erityisen mielenkiintoiseksi. Haastateltava 1 kertoi Stanislavskin (2011) metodin mukai-
sesti musiikin madrittdvan ndyttelijantyotdén. Haastateltava 2 etsi musiikista impulsseja
keholliseen toimintaan, joka voidaan ndhdd Dalcroze-pedagogisena (1920/1965) ldhes-
tymisend. Stanislavskin (2011) mukaan musiikki peilaa roolin sisdisid tunteita ja siitd

voikin muodostua laulajalle roolitydskentelyyn tarvittava tunnemuisti.

Molempien menetelmien keskidsséd oleva rytmi on keskidssd myds musiikissa ja néytte-
lijantydssd. Roolin sisdisen maailman tempo—rytmi suhteessa roolin ulkoiseen tempo—
rytmiin eri kohtauksissa hakee maéritystd musiikista. Lavalla on yhtéi aikaa lasné valta-
va mdird eri tempoja ja rytmeji ja tempo-rytmejd, silld lavalla olemiseen vaikuttavat
myo0s kaikkien lavalla olijoiden sisdiset ja ulkoiset tempo—rytmit. Molemmat haastatel-
tavani puhuivat onnistuneelle néyttelijintydlle tarpeellisesta luonnollisesta vuorovaiku-
tuksesta. Jotta téllaista voi syntyd, on eri rytmeihin ja niiden suhteisiin toisiinsa ndhden
kiinnitettivd huomiota ja ymmarrettdvd niiden vaikutus fiktiivisessd kokonaiskuvassa,

jonka sdveltdji ja libretisti ovat ennalta mééritténeet.

Molempien haastateltavien puheista oli 16ydettdvissd Stanislavskin (2011) ja Jaques-
Dalcrozen (1920/1965) menetelmille ominaisia ideoita ja toimintatapoja roolinrakenta-
misessa. Haastateltava 1 puhui paljon harjoitusvaiheessa tehtévin eri versioiden kokei-
lujen tdrkeydestd. Téssd voidaan ndhdd vahva yhteys tempo-rytmeihin. Haastateltava 2
puolestaan painotti avoimen kehollisuuden, liikekielen laajentamisen ja peilaustekniikan

vaikutusta luonnollisten toimintojen ja vuorovaikutuksen synnyttdmiseen. Tdmai liittyy
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Dalcroze-menetelmin kautta Stanislavskin tempo-rytmien vaikutukseen ja kehon va-

pautumiseen, joka oli molempien menetelmien yhtend tavoitteena.

Stanislavski (2011) puhui paljon kohtausten tempo-rytmien tdrkeydestd. Harjoitusvai-
heessa harjoitellaan ensin ulkoisia tempo-rytmejd ja vasta niiden hahmottamisen jél-
keen sisdisid tempo-rytmejd. Sisdisestd ja ulkoisesta tempo—rytmistd muodostuu koko-
naisuus, joka voi olla eri suhteissa muiden kohtauksessa olevien kanssa. Stanislavski
harjoitti titd ominaisuutta teettdimélld suoraan Dalcroze-pedagogiikassa olevia rytmiik-
kaharjoituksia tai ottamalla niistd elementtejd omiin kokeiluihinsa. Erilaisten tempo—
rytmien hallitseminen ja niiden suhteiden toisiinsa nihden ymmirtdminen on erittdin
kehollista toimintaa ja havainnointia. Fyysisistd toiminnoista voidaan my0s hakea alku-
sysdystd sisdiselle motivaatiolle. Fyysisten toimintojen kéyttdmistd toiminnan tarkoituk-
sen 1oytdmiseen eli sisdisen motivaation syntyyn on néhtivissé erityisesti Haastateltava

2:n toimintatavoista.

Esitysvaiheessa Haastateltava 1:n kehollisuus voidaan nédhdd kehonhuollollisena nike-
myksend. Téstd se muuttuu roolin esittdmisen valmistautumiseen, jossa hén rauhoittaa
itsensd ja valmistautuu roolinsa eldméén. Erittdin mielenkiintoinen kehollinen nékdkul-
ma nousee esille siitd, ettd hin kdvelee roolinsa ldpi lavasteissa ennen jokaista esitysta.
Talla tavoin Haastateltava 1 muistuttaa kehoaan konkreettisista vdlimatkoista ja saavut-
taa tietynlaisen rauhan roolilleen, jota tarvitsee ollakseen avoin reagoimaan mahdollisiin
esityksessd sattuviin poikkeustilanteisiin. Tdmi muistuttaa Stanislavskin (2011) meto-
dissa kéytetyn sisdisen tempo-rytmin etsimistd toiminnan kautta. Siind on néhtivissa
piirteitd myds Dalcroze-menetelmén (1920/1965) kehollisesta lahestymistd musiikkiin
ja erityisesti liikkeen suhteuttamisesta kéytettdvissd olevaan aikaan. Haastateltava 1
ylldpitdd kehollista ja henkistd balanssia tunneilmaisun ja tekniikan vélilld, jotta roolin
eldminen ei hiiritse lauluteknistd suoritusta. Astuessaan lavalle hidn on yhtd roolihah-

monsa kanssa. Hén on auki ja hdn on rohkea.
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5 Pohdinta

Emme kuuntele musiikkia vain korvillamme, vaan koko kehollamme. Musiikin tekemi-
nen on kehollista. Afinen tuottamiseen tarvitaan kehollisia toimintoja. Monet musiikki-
kasvatukselliset menetelmét kayttavit kehon liikkeitd musiikista nauttimiseen, mutta
niitd voidaan kéyttdd myds musiikillisen ymmarryksen ja musiikillisten taitojen kehit-
tamiseen. Merkitykselliset liikekokemukset on mahdollista integroida musiikin oppi-
misprosesseihin. (Juntunen & Hyvonen 2004; Juntunen 2017; 2017.) Niiden avulla
voimme vahvistaa musiikillista hahmottamista, kuuntelua, ymmarrysté ja ilmaisua sekd
tuoda tietoutta fyysisiin ulottuvuuksiin ja taiteellisen esiintymisen vaatimuksiin. Toisin
sanoen voimme oppia musiikkia kokonaisvaltaisesti ehjd keho-mieli-yhteys sdilyttien.

(J-D 1920/1965; Greenhead, Habron & Mathieu 2016; Juntunen 2016; 2017.)

Ooppera pitdd sisdllddn paljon kehollisuutta. Musiikin esittdmisen liséksi laulaja liikkuu
lavalla ja on vuorovaikutuksessa muiden lavalla olevien ihmisten kanssa. Musiikki ja
sen sisdltdmai teksti médrittelevit pohjan néyttelijantyolle. (Stanislavski & Rumyantshev
1975/1998; Stanislavski 2011; Dams 2017.) Saveltdja ja libretisti ovat luoneet oopperan
draamalliset asetukset, joihin laulajan tulee Stanislavskin (2011) mukaan uskoa. Koska
musiikki maérittdd ndyttelijantyotd, tulee timd madrittdvd elementti tuntea erittdin hy-
vin. Tdma tarkoittaa sitd, ettd musiikki pitdd analysoida ja ymmartda. Jaques-Dalcrozen
(1920/1965; 1921/1967/1980) mukaan musiikin oivaltaminen ei riipu ainoastaan kuu-
lemisesta. Oivaltamiseen tarvitaan auditiivisten drsykkeiden eli musiikin tdydentdmisté
lihaksiston aistimuksilla eli liikkeilld. Tdma kehittdd kehollistettua, esireflektoivaa mu-
siikillista tietdmysté, joka voidaan tulkita my6s kehon avulla musiikillisessa maailmassa

olemiseksi (Juntunen 2017).

Ooppera on musiikillinen maailma, jonka séveltdjd ja libretisti ovat luoneet ja johon
oopperalaulajat astuvat oman kehonsa ja sen kapasiteetin kanssa vuorovaikutuksellises-
sa suhteessa toisten oopperalaulajien kanssa. Stanislavski (2011) pitdd néyttelijintyon
perustana ulkoisten ja sisdisten tempo—rytmien havaitsemista, ymmaértamistd ja hyddyn-
tamistd. Tatd hén harjoitutti ja kehitti Jaques-Dalcrozen kehollisten rytmiikkaharjoitus-
ten avulla. (Morris 2017.) Lahestyttdessd asiaa molempien menetelmien kautta, tuntuisi

jarkevilta, ettd kehollinen 1dhestyminen musiikkiin pelkkien tempo-rytmien sijaan voisi
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tuoda oopperalaulajalle enemmén ymmaérrystd, tietoa ja osaamista roolinsa rakentami-

selle ja nédyttelijantyolle.

Kartesiolainen dualismi pitdd ajattelua ja tajuntaa kehosta riippumattomana. Tdémé on
heijastunut oppimiskésityksiin siten, ettd oppiminen on mielletty kasvatustieteissd ja
oppimisen tutkimuksissa 1960—1990 -luvuilla yksilon aivoissa tapahtuviksi kognitiivi-
siksi prosesseiksi. (Nevgi & Lindblom-Yldnne, 2003.) Tutkimuksisssa painottuu sym-
bolein mielletty informaatio, joka sijaitsee usein oppijan ulkopuolella ja on opeteltavissa
ulkoista mallia jdljittelemélld. Musiikin esittdmiseen tarvittava informaatio eli sanat ja
nuotit ovat usein tallennettu téllaiseen symboliseen muotoon. Musiikki on déniaaltoja,
mutta musiikillinen toiminta on kuitenkin paljon muuta, kuin vain symbolien toistamista
oikeaan aikaan oikean kestoisena oikeasta sdveltasosta. Musiikillinen toiminta on tun-
teiden vélittdmistd, tarinankerrontaa ja vuorovaikutusta. Musiikintekemisessd tunteet,
ajatukset ja kehon toiminnat on yhtd. Oopperassa musiikkiin sisdltyy myds ndyttelijan-
tyolle merkittdvad informaatiota séveltdjén ja libretistin asettamina (Dams 2017). Néyt-
telijintyd puolestaan vaikuttaa musiikin esittimiseen, sen tunneskaalan sisdltdmien tun-
teiden laatuun, vahvuuteen ja kohteeseen. Musiikki vaikuttaa ndyttelijanty6hon ja ndyt-
telijantyd vaikuttaa musiikkiin. Voidaan siis ajatella, ettd asiat ovat vuorovaikutuksessa

toisiinsa.

Kehon kuuntelussa huomio suunnataan omaan kehoon ja kehollisiin tuntemuksiin, niis-
sd tapahtuviin muutoksiin ja kokemuksista nouseviin merkityksiin. Kehon tietoisuuteen
liitettdvistéd asioista oopperalaulajalle erityisen merkityksellisié ovat kehon kuva, kehol-
liset tottumukset, kehon muistot, taidot ja kehollinen kommunikaatio. (Klemola 2005;
Anttila 2007.) Huomion suuntaaminen omaan kehoon ja kehollisiin tuntemuksiin antaa
oopperalaulajalle tyovilineen, jolla voi konkreettisesti tutkia omia sisdisid tempo—
rytmejdén. Tastd kokemuksesta nousevia merkityksid voi kdyttdd oman tunnemuistin
laajentamiseen. Tunnemuistia tarvitaan roolin sisdisen motivaation rakentamiseen. (Sta-
nislavski 2011; Dams 2017.) Téssi mielessd kehon kuuntelusta tulee myds vuorovaiku-
tuksellista toimintaa, silld sisdisten tempo-rytmien tutkimisesta nousevia merkityksid
kdytetddn tunnemuistin laajentamiseen, jota taas tarvitaan roolin sisdisen motivaation
rakentamisessa, joka puolestaan vaikuttaa sisdisiin tempo—-rytmeihin. Néin ollen kehol-

lisuus vaikuttaa erittdin oleellisesti oopperalaulajan roolinrakentamiseen.
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Ihmisen keho on erittdin omakohtainen ja persoonallinen. Samalla tavalla on myds ke-
hon kokemus. Jaques-Dalcroze (1920/1965; 1921/1967/1980) piti jokaista liikkujaa
persoonallisena. Onkin tirkedd muistaa, ettd jokainen ihminen on yksild, joka kykenee
ilmaisemaan liikkeiden kautta omaa yksilollisyyttdén ja persoonallisuuttaan (Juntunen
2016; 2017). Oma liikekieli rikastuu véhitellen, jos keskitytdén liikkeiden tyyliin ja il-
maisuvoimaan. Eldmyksen ja mielen kautta tajunnassa voi tapahtua ymmartdmista.
Opetuksen ja oppimisen tdytyy siis olla eldmyksellistd ja vaikuttavaa. Liikettd ja mu-

sitkkia yhdistettdessd tapahtuu kehollista, esireflektoivaa musiikillista tietimysta.

Liike syventdd musiikin ja sen tulkinnan aistikokemusta. Se johtaa aktiiviseen kuunte-
luun, jossa auditiivinen havainto muuttuu holistiseksi keholliseksi kokemukseksi. Ndin
muodostuu linkki litkkeen kautta kokemisen ja musiikin ymmartdmisen vélille. Ooppe-
raroolin rakentaminen ldhtee litkkeelle monipuolisesta ja syvistd partituurin analysoi-
misesta. Sdveltdjan sdveltimastd musiikista 10ytyy paljon tarpeellista informaatiota roo-
lista. Haastateltava 1 tutustui hahmoonsa partituuria lukien ja musiikkia kuunnellen sa-
malla omaa hahmoaan etsien. Haastateltava 2 lisdsi mukaan myds orkestraation sekd
musiikillisten motiivien analyysié. Stanislavskin (2011, ks myd6s Stanislavski & Rumy-
antshev 1975/1998) mukaan tarpeellinen informaatio roolitydn rakentamiseen 16ytyy
musiikista. Musiikista muodostuu laulajalle tunnemuisti, jota tarvitaan sisdisen motivaa-
tion rakentamisessa, joka puolestaan vaikuttaa eri kohtauksissa vaihtuviin siséisiin tem-

po—rytmeihin.

Musiikista haetaan perustavanlaatuista informaatiota ja maddrityksid néyttelijintydlle.
Oopperalaulajien ndyttelijintyon vaatimukset ovat viime vuosien aikana kasvaneet mer-
kittdvasti, kuten Dams (2017) toteaa tutkimuksessaan. Enéé ei riitd kaunis d4ni ja harjoi-
tellut eleet. Yleiso vaatii enemmin ja hyvé, ettd vaatii, jotta taidemuoto ja sen koulutus
kehittyvat. Musiikista on mahdollista 10ytda kaikki tarvittava, jos menetelmédt kaiken
tarvittavan 10ytdmiseen ovat tarpeeksi monipuoliset. Lihestymailld musiikkia Dalcroze-
pedagogiikan kautta saavutetaan syvillisempid, kehollistettua tietoa ja ymmaérrysta.
Koska néyttelijinty0 ja laulaminen ovat molemmat kehollisia toimintoja, voisi musiikin
analyysissé eli roolin rakentamisen rakennusaineiden hankinnassa my6s hyddyntié ke-

hollista ndkokulmaa.

Tutustuttacssa musiikkiin, voi kuuntelemisen lisdksi ldhted litkkumaan musiikkiin. Al-

kuun reagoidaan musiikin impulsseihin omalla keholla. Myohemmin musiikkia voidaan
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analysoida kehollisesti. Kehollinen musiikkianalyysi on mahdollista vied4 niin pitkélle,
kuin mielikuvitusta riittda, silld raajojen toimintaa eriyttdmélld on mahdollista liikkua
jopa kaanonissa itsensé kanssa. Jaques-Dalcroze (1920/1965; 1920/1967/1980) kehottaa
tulemaan tietoiseksi vartalonsa liikkeiden rytmistd, tunnistamaan musiikin rytmejé ja

ymmartdméén niitd likkkeen kautta.

Liikkumisen kautta musiikki tunnetaan, se koetaan ja sitd ilmaistaan. Vastavuoroisesti
litkkkeet ilmaisevat sitd, mitd kuullaan, tunnetaan, ymmarretddn ja tiedetdén. Jaques-
Dalcrozen harjoitteissa liikkeet jaectaan kahteen kategoriaan: liikkeet paikalla ja litkkeet
tilassa. Variaatiota liikkeisiin saadaan muuttamalla litkkeen suhdetta tilaan seké vartalon
jasenten koordinaatiolla ja itsendiselld kadytolla. Musiikkia tutkitaan ja ilmaistaan liik-
keen kautta. Kysymyksessé on silloin tietynlainen musiikkianalyysi. Téllaisesta analyy-
sistd saadaan paljon erilaista tietoa. Analyysi kertoo musiikin temposta, kiytetyisti ryt-
meistd ja fraseerauksesta. Monidénisestd musiikista, kuten ooppera, voidaan myos lii-
keanalyysin kautta ilmentdi eri soitinryhmien vélisid vuorovaikutussuhteita tai vaikkapa

laulajien ensemblen rytmisié suhteita toisiinsa.

Oopperalaulajan tydssd mielen ja kehon vilinen avonainen yhteys on térkedd. Laulajan
pitdd pystyd olemaan vuorovaikutuksessa eri tempojen ja rytmien kanssa, mika kiinnosti
Stanislavskia (2011). Roolilla on sisdinen tempo-rytmi, joka voi olla musiikin kanssa
tai musiikkia vastaan. Témén liséksi laulajan tyOskentelyd maiirittelee roolin ulkoinen
tempo-rytmi, joka myds voi olla musiikin kanssa tai musiikkia vastaan. Taka-alalla
vaikuttaa my0s laulajan oman persoonan sisdinen ja ulkoinen tempo-rytmi, jotka tiytyy
tuntea ja osata suhteuttaa néytellyn roolin tempo-rytmeihin. Néiden lisdksi lavalla on
kaikkien muiden roolien esittdjien sisdiset ja ulkoiset tempo-rytmit. Kyseessid on siis
erilaisten sisdisten ja ulkoisten tempo—rytmien laaja toisiinsa vuorovaikutuksessa oleva

verkosto.

Analysoimalla musiikkia kehollisesti saavutetaan syvdd ymmarrystd, tuntemusta ja il-
maisua. Tillaisella kokemuksellisella analyysimenetelmélld saadaan hankittua roolin
rakentamiseen tarvittavaa materiaalia liikekieleen ja eri tempo—rytmien ymmaértimiseen
samalla, kun vasta tutustutaan musiikkiin. Stanislavski (2011) kéytti néyttelijintyon
opetuksensa apuna liikepartituureja. Jaques-Dalcrozen (1920/1965; 1921/1967/1980)
lahestymistavassa musiikista tehtiin liikkeellistd analyysid plastique animeén avulla.

Téllainen tydskentelytapa oli siis molemmille menetelmille ominaista ja sen tarkoituk-
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sena oli syventdd saatavaa ymmarrystd. Stanislavskin liikepartituurien avulla néyttelijit
pystyivit tunnistamaan ja rikkomaan heille ominaisia tempoja ja rytmejd. He saivat ko-
kemuksen rytmisten valintojen vaikutuksesta heidén sisdiseen tilaansa, mielleyhtymiin
ja tunteisiin. Jaques-Dalcrozen mukaan musiikkia ja liikettd yhdistdvat rytmiset koke-
mukset tallentuvat auditiivisina, visuaalisina ja kinesteettisind mielikuvina (Juntunen
2004). Naissd mielikuvissa integroituvat havainnot, kokemukset liikkeistd, tunteet ja
ajatukset. Niihin kuviin on mahdollista pystyd palaamaan musiikkia lukiessa, kirjoitta-
essa, esittdessi tai luodessa. Téllaisen tydskentelytavan tuottama informaatio, kokemuk-
set ja havainnot ovat hyddynnettévissa yhtd aikaa sekd roolin rakentamisen nayttelijan-

tyolliseen ettd musiikilliseen puoleen.

Oopperoissa olevien ensemblekohtauksien ldhestyminen tillaisella tydskentelytavalla
voisi olla erittdin hedelmaillistd. Ensemblekohtauksissa on tavallisesti kolmesta kuuteen
laulajaa. Tarinallisesti ensemblekohtauksissa laulajat laulavat usein eri tempoissa suh-
teessa toisiinsa, silld he kertovat tarinaa eri ndkokulmista. Mielenkiintoiseksi ensemb-
lekohtaukset tekevit se, ettd kaikki laulajat ovat erilaisissa vuorovaikutussuhteissa tois-
tensa kanssa. Tdma4 tarkoittaa sité, ettd tempo—rytmien suhteen lavalla on valtavasti toi-
mintaa, vaikka itse ulkoinen toiminta olisi minimoitu. Jos ensemble olisi harjoitellut
kohtaustaan musiikilliseen litkeanalyysin avulla, joka kuvastaisi musiikillisten element-
tien lisdksi roolien suhteita toisiinsa ndhden, niin voisiko se helpottaa roolien rakenta-
mista ja tuoda syvyyttd sekd luonnollista vuorovaikutuksellista nédyttelijdntyotd ooppera-

lavoille?

Stanislavskille (2011) rytmi tarjosi keinoja 1dhestyd monimutkaisia suhteita esiintymi-
sen sisdisten ja ulkoisten ndkokulmien vélilld. Rytmi tarjosi hédnelle kdytdnndllisen vii-
tekehyksen, jonka kautta hdn pystyi tutkimaan sekd yhtendistd ettd eri nakokulmien
tuomaa kontrapunktisuutta. Kuten Jaques-Dalcrozen (1920/1965; 1921/1967/1980)
ideologiassa, my0s Stanislavskin ideologiassa rytmi oli avainasemassa liikkeen, musii-
kin, tekstin, valaistuksen ja lavastuksen yhteen sulautuneessa taidemuodossa. Rytmin
voidaan sanoa olevan perustavanlaatuinen 1dhtokohta myds oopperaroolin rakentami-
sessa. Rytmi yksinkertaisimmillaan voidaan késittdd musiikin perussykkeeksi. Tama

maédrittdd koko tyoryhmalle viitekehyksen, jonka sisilld toimitaan vuorovaikutteisesti.

Stanislavski (2011) maédritteli tempo—rytmin vasta uransa loppupuolella. Hénen ty0s-

sddn on ndhtdvissd muutos sisdisen kokemuksen harjoitteista fyysisten toimintojen ja
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ulkopuolelta asetettujen muotojen harjoitteisiin. Tempo-rytmin médrittelyyn ja mene-
telménsd fokuksen muokkaamiseen motivaatio tuli Jaques-Dalcrozen rytmii ja liikettd
kisittelevistd harjoitteista. (Morris 2017.) Jaques-Dalcroze ja Stanislavski ovat kehitté-
neet menetelménsd uutta ilmaisua etsivdssd aikakaudessa. He ovat tahoillaan tydsken-
nelleet saman kaltaisten asioiden kanssa. Jaques-Dalcroze on halunnut oppilaidensa
musiikilliseen ilmaisuun sisdlt6d teknisyyden sijaan. Stanislavski perdénkuuluttanut
teknisen nidyttelemisen sijaan aitoa olemista. Ei ole erikoista, ettd heidédn tiensi ja aja-

tuksensa ovat risteytyneet tuona aikakautena.

Stanislavskin metodinédytteleminen on ollut pitkdén validi ndyttelijainkoulutuksellinen
menetelmd. Oopperalaulajan tydsséd tarvitaan kuitenkin laaja-alaisempaa ammattitaitoa
ja ymmarrystd, silld musiikki méarittdd néyttelijintyon rytmid. Kuten téstd, ja muista
tutkimuksista (Bergstrom 2000; Léttilda 2016; Dams 2017) on kdynyt ilmi, on roolinra-
kentamisen ldhtokohtana pidettdvd syviluotaavaa analyysid esitettdvastd musiikista.
Téllaista analyysid tehdessd oopperalaulajalle tai laulavalle néyttelijille on hyodyllistd
lahestyd analysoitavaa materiaalia myds kehollisesti. Téllaiseen toimintaan Jaques-
Dalcrozen (1920/1965; 1921/1967/1980) kehittimad menetelmd tuo tarvittavaa ndko-
kulmaa ja toimintatapoja. Erityisesti Dalcroze-menetelmén liikeanalyysilld voitaisiin
hakea vastauksia Stanislavskin (2011) kuuteen peruskysymykseen, joita tarvitaan roolin
rakentamisessa. Uskon ndiden kahden menetelmén tiydentévén toisiaan ja nidin ollen
luovan mielenkiintoisen ja tutkimisen arvoisen synergian ja ndkdkulman oopperaroolien

rakentamiseen.

5.1 Johtopaatokset

Tutkimukseni on johtanut minut osittain sellaisiin johtopditoksiin, joita osasin ennakoi-
da. Toisaalta tutkimukseni on herdttanyt minussa enemmén kysymyksid. Tutkimustani
aloittaessa ennakoin, ettd kehollisuus néyttaytyy oleellisena osana roolinrakentamisessa
teemahaastatteluin kerddméssani tutkimusaineistossa. En osannut odottaa sitd, miten
paljon tutkimusaineistostani 16ytyy yhtéldisyyksid Dalcroze-pedagogiikan ja Stanislavs-
kin metodindyttelemisen vélill4. Olen ylldttynyt siitd, miten ajankohtaisiksi nimi mene-
telmét osoittautuivat. Samaan aikaan olen ylldttynyt siitd, kuinka verrattain vihalle
huomiolle kehollisuus jdd musiikinoppimisessa, vaikka sen validius on ndhtévissd jo

ndinkin vanhoissa menetelmissa.
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Vanhoissa paljon kiytetyissd menetelmissd on merkittdvisti hyvdd ja ne voivat olla
edelleen tdysin kdyttokelpoisia spesifeihin kdyttotarkoituksiin. Ne ovat kuitenkin mene-
telmid, jotka on kehitetty toisessa ajassa ja toisenlaisessa yhteiskuntarakenteessa. Naitd
menetelmid on tarkasteltava kriittisesti ja luovasti, etsien jo olemassa olevia unohdettuja
yhteyksid tai uusia ndkdkulmia luoden, jotta voimme tuoda nyky-yhteiskuntaamme jo-

tain uutta tille taiteen ja pedagogiikan saralle.

Jaques-Dalcroze (1865-1950) ja Stanislavski (1863—1938) ovat elidneet aikakaudella,
jolloin taiteisiin on etsitty uusia ilmaisukeinoja. Jaques-Dalcrozen kehittdmé pedagogi-
nen ldhestymistapa on osin edelleen jopa vallankumouksellinen. Vahintdénkin se on
pedagoginen ldhestymistapa, jota pitdisi hyodyntdd enemman musiikin ja taiteen koulu-
tuksessa ja tyokentdlld. Oman jélkensd se on toki jéttdnyt suomalaisen musiikkiliikun-
nan opetukseen, mutta sen kokonaisvaltainen hyddyntdminen musiikki- ja taidekasva-
tuksen saralla odottaa vield tulemistaan. Toivon tutkimukseni nostavan tdtd menetelmai

useamman pedagogin tietoisuuteen, jotta

Stanislavski oli omalta osaltaan mullistamassa 1800-luvun teatteria ja nayttelijantyota.
Hinen vaikutuksensa ndkyy edelleen nédyttelijoiden koulutuksessa ympéri maailman.
Héanen kehittiméstddn menetelmistd on monia erilaisia sovelluksia, mutta hénen tyonsi
oopperalaulajien ndyttelijintyon kehittimiseen ei ole saanut samanlaista huomiota kuin
metodindytteleminen puheteatterin puolella. Tutkimukseni yhdistdéd Stanislavskin meto-
dindyttelemistd Dalcroze-pedagogiikkaan. Ndméd menetelmidt ovat aikaisemmin olleet
vuorovaikutuksessa keskendén. Luova, monilta eri taiteenaloilta menetelmid hyodynta-
véd ja yhdistdvd pedagogiikka voisi olla avainasemassa kasvattaessamme tulevaisuu-
temme johtajia, opettajia ja taiteilijoita. Tutkimuksessani pyrin rohkaisemaan téllaiseen

luovaan ja monialaiseen pedagogiseen ajatteluun.

Molempien haastateltavieni puheista heijastuu oopperaroolin rakentamiseen liittyvid
ihanteita, ideoita ja toimintatapoja, joista on l0ydettdvissd yhteys sekd Dalcroze-
pedagogiikkaan ettd Stanislavskin metodindyttelemiseen. Dalcroze-pedagoginen ldhes-
tymistapa 10ytyy tietyssd médrin luonnostaan oopperalaulajien menetelmistd, silld ky-
seessd on ammatti, jossa kehollisuus on hyvin vahvasti ldsnéd. Stanislavskin luonnolli-
suuteen pyrkivd metodindytteleminen on itsessdén jo sen verran laajasti tunnettu, etti
pakostakin jotkut sen osat vaikuttavat ndyttelijantyon koulutuksen eri aspekteissa. Sta-

nislavski kehitti ja muutti metodindyttelemisen systeemidén aina kuolemaansa asti. Me-

78



netelmissd termien méadre vaihtelee kirjoittamisen ajankohdan mukaan. Téstd johtuen

metodi on my6s monitulkintainen.

Metodindyttelemisen analysointiin keskittyvé roolin rakentaminen yhdistettynd Jaques-
Dalcrozen keholliseen musiikinoppimismenetelmdin voi tuoda musiikin kanssa ja mu-
siikissa ndytteleville laulajille ja laulaville ndyttelijoille tyokalun, jossa roolinrakentami-
sen keskiossd on musiikki. Musiikkia l&hestyttédisiin monipuolisesti liikkeen ja kehon
avulla, jolloin musiikista saadaan materiaalia liikekieleen, siséisten ja ulkoisten rytmien

kasittelyyn, vuorovaikutukseen ja mielikuvituksen herdttdmiseen.

5.2 Luotettavuustarkastelu

Tutkimukselle asetetut, pyrkimyksen kohteena olevat arvot ja normit tekevit luotetta-
vuuden arvioinnista tieteellisen tutkimuksen keskeisen osan. Reliabiliteetti ja validiteetti
ovat kvantitatiivisen tutkimuksen puolella tyokaluja mittauksen luotettavuuden arvioin-
tiin. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006.) Reliaabeliudella tarkoitetaan mittaustu-
losten toistettavuutta eli kykya antaa ei-sattumanvaraisia tuloksia. Validiudella tarkoite-
taan tutkimusmenetelmén tai mittarin kykya tehtdvinsa tarkoituksenmukaiseen mittaa-
miseen. Ndmai termit ovat saaneet erilaisia tulkintoja kvalitatiivisen tutkimuksen puolel-
la (Hirsjarvi ym. 2015, 232). Toiset ovat kehittdneet termeille kvalitatiiviseen tutkimuk-
seen sopivampia sisdltojd. Toiset ovat hyldnneet ndméd termit ja luoneet arvioinnin

avuksi uusia termeji. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006.)

Tutkimuksen pétevyyttd ja luotettavuutta pitdisi kuitenkin pystyd arvioimaan. Laadulli-
sen tutkimuksen keskidssd ovat tapahtumien, paikkojen ja henkildiden kuvaukset. Vali-
dius voidaan ndin ollen mairitelld tarkoittamaan kuvauksen ja siihen liitettyjen selitys-
ten ja tulkintojen yhteensopivuudeksi. Tutkijan tekemi tarkka selostus tutkimuksen to-
teuttamisesta parantaa laadullisen tutkimuksen luotettavuutta. (Hirsjarvi ym. 2015, 232.)
Tutkimuksessani olen pyrkinyt kuvaamaan totuudenmukaisesti tutkimukseni kulkua ja

siithen vaikuttaneita asioita tutkimuksen validiuden vaativalla tarkkuudella.

Laadullisen tutkimuksen validiteetti on mahdollista ymmértad vakuuttavuudeksi ja us-
kottavuudeksi. Silld mitataan tutkijan konstruktioiden vastaavuutta tutkittavien tuotta-
miin ja niiden muiden tietouteen ymmarrettavéksi tuottamisen laatua. Se voidaan mééri-

telld tutkimusmenetelmén kyvyksi selvittdd selvitettivand olevaa asiaa. Kvalitatiivisen
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tutkimuksen raportissa kuvattu tutkittava ilmid ei koskaan esiinny tdysin samanlaisena
kuin tutkimustilanteessa tai tutkijalle. Tdydellistd ymmarrysti asioista ei ole mahdollista

tuottaa tutkimuksen avulla. (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006.)

Kriittinen ja arvioiva tydasenne voivat parantaa tutkimuksen uskottavuutta ja vakuutta-
vuutta. Laadullisen tutkimuksen arviointi vaatii kokonaisvaltaista kriittistd tarkkailua.
(Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006.) Olen suhtautunut tutkimukseeni alusta asti
kriittisesti ja arvioivasti. Tdma johtuu siitd, ettd tutkimuksessani halusin yhdistéa kasit-
teitd ja menetelmid, joita oli ennestddn tutkittu yhdessi ja erikseen, mutta ei koskaan
kaikkia yhdistédvina kokonaisuutena. Saaranen-Kauppinen & Puusniekka (2006) kehot-
tavat asennoitumaan tutkimukseen uteliaalla ja terveen skeptiselld mielelld. Uteliaisuus
on ominaisuus, jota voisi pitdd olennaisena osana minua. Koen uteliaisuuden toimivan
tietynlaisena motivaatiota ja mielenkiintoa ylldpitivand voimavarana, joka ohjaa minua
luovan toiminnan ja pedagogiikan parissa. Uteliaisuus on ominaisuus, joka auttaa minua
koko ajan kehittyméddn muusikkona ja pedagogina. Tdmin tutkimuksen teossa uteliai-
suus on ollut minulle sekd ohjaava ettd hdiritsevd tekiji. Ohjaava siind mielessi, ettd
tutkimusaiheeni on 14htdisin omista pohdinnoistani ja uteliaisuudesta tutkittavaa aihetta
kohtaan. Héiritsevé siind mielessd, ettd koin erityisen hankalaksi aiheen rajaamisen ja
siind pysymisen. Jokaisen oivalluksen myd6té olisin halunnut laajentaa tutkimusaihetta-

ni.

Tamén tutkimuksen tarkoituksena oli selvittdd minkélaisia késityksid oopperalaulajien
kouluttajilla on kehollisuuden roolista ja merkityksestd oopperaroolin rakentamisessa,
kun heiddn puheitaan tulkitaan Jaques-Dalcrozen ja Stanislavskin menetelmien néko-
kulmista. Pyrkimyksenéni oli valita tutkimukseni tarkoitukseen mahdollisimman hyvin
sopivat tutkimusmenetelmédt. Téstd johtuen teemahaastattelu valikoitu aineistonkeruu-
menetelmédkseni, silli se mahdollisti joustavan ja luonnollisessa vuorovaikutuksessa

etenevén haastattelutilanteen (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006).

Koska tutkittava aihe on minulle merkityksellinen ja tirked, oli minun tutkijana tiedos-
tettava sen voivan vaikuttaa haastattelutilanteisiin ja aineiston purkuun. Pyrin asetta-
maan omat ennakkokisitykseni taka-alalle, olemaan avoin ja keskittyméan haastatteluti-
lanteessa ajatuskarttani (Kuva 1) seuraamiseen, jotta haastattelussa késiteltdisiin asioita

kokonaisvaltaisesti. Pyrin myds seuraamaan haastateltavieni asiantuntijuuden tuomia
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vahvuuksia. Niitd vahvuuksia seuraamalla tutkimukseni aineistosta tuli ennakoitua mo-

nipuolisempi.

Teemahaastattelujen tuottama aineisto yhdistettyné keskustelemaan teoreettisen viiteke-
hyksen kanssa loi mielesténi puitteet, joiden avulla oli mahdollista vastata tutkimuson-
gelmaan. Tutkimukseni tulokset eivit ole yleistettdvissd, mikd on luonteenomaista ta-
paustutkimukselle. Niistd voidaan kuitenkin 10ytdd yksittdistapauksen ylittdvéa tietoa.
(Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006). Tuloksista on havaittavissa paljon yhtilii-
syyksid kehollisuuden roolista ja merkityksestd oopperaroolin rakentamisessa ooppera-
kouluttajien puheiden ja Jaques-Dalcrozen ja Stanislavskin menetelmien nidkokulmien
vélill4. Piddn kuitenkin Stanislavskin menetelméé erityisen monitulkintaisena, silléd siitd
on olemassa eri versioita, jotka ymmarretién globaalisti eri tavoin. Tédhén on vaikuttanut
Stanilavskin menetelmén jatkuva kehittdiminen ja hinen tuotantonsa erilaiset kdannok-
set. Tutkimuksessani olen padosin kdyttdnyt uutta suomenkielistd Kristiina Revon te-
kemdin suomennosta, mutta ldhteissdni on myds paljon kansainvilistd kirjallisuutta ja

tutkimusta. En ole keskittynyt ndiden valisiin tulkintaeroihin tutkimuksessani.

Reflektion kisite eli oman toiminnan kriittinen arviointi liittyy tutkimuksen arviointiin.
Reflektion pitdisi olla ldsnd koko tutkimuksen tekoajan, ei ainoastaan lopuksi. (Saara-
nen-Kauppinen & Puusniekka 2006.) Olen tutkijana koko ajan pyrkinyt toimimaan hy-
vén tieteellisen kdytdnnon vaatimalla tavalla (TENK 2012). Aiheen henkildkohtaisuus
on varmasti vaikuttanut tutkimukseni tekemiseen. Henkilokohtaisen kiinnostuksen koen
lisdanneen haluani perehtyéd tutkittavaan aiheeseen. Perehtyessédni aiheeseen olen saman-
aikaisesti herétellyt omia ajatuksiani kehollisuuden roolista ja merkityksestd ooppera-
roolin rakentamisessa ja oppimisessa yleensd, tulkiten nditd ajatuksia Jaques-Dalcrozen
ja Stanislavskin menetelmien nékokulmiin. Aineistoa analysoidessa ja tutkimuksen tu-
loksia kirjoittaessa olen pyrkinyt saamaan haastateltavieni dénet kuuluviin oman déneni

sijaan.

5.3 Tulevia tutkimusaiheita

Télle tutkimukselle erittdin luonnollinen jatkumo olisi viedd tdimén tutkimuksen havain-
toja kédytdntoon ja tutkia miten kdytdnnon harjoituksiin osallistuvat kokisivat liikettd,

musiikkia ja ndyttelijantyotd yhdistdvdt toimintatavat. Tutkimuksen kohteena olisi ko-
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kemukset Jaques-Dalcrozen (1920/1965) ja Stanislavskin (2011) menetelmien keholli-

sien ldhestymistapojen hyddyntdmisestd musiikin ja ndyttelijantydn yhdistdmisessa.

Toinen mielenkiintoinen aihe tulevalle tutkimukselle voisi olla, Lattilin (2016) tohto-
rinviitoksestd inspiroituneena, introspektiivinen taiteellinen tutkimus. Téssd tutkimuk-
sessa keskidsséd olisi dramatisoidut, yli genrerajojen menevdd multi-instrumentalistista
musiikkia ja liikettd sisdltdvit konsertit. Ndiden konserttien harjoitusprosessi voisi olla
Dalcrozen kehollista menetelméé ja Stanislavskin metodindyttelemistd yhdistdvad. Kon-
serttien valmistelussa voisi kéyttdd joko molempia menetelmid vuorotellen tai niitd yh-

distéen.

Kiinnostava aihe multi-instrumentalismista olisi yhdistdd ajankohtaista aivotutkimusta,
multi-instrumentalismia ja liikettd. Tutkimuksen kohteena olisi eri instrumenttien soit-
tamisen vaikutus aivoihin. Onko aivojen aktiivialueilla eroa eri instrumentteja soittaes-
sa? Lisdelementin tutkimukseen toisi se, jos musiikin hahmottamiseen ja oppimispro-
sessiin lisdtddn litke. Miten liike vaikuttaa musiikin oppimiseen aivoissa? Onko aivojen
aktivoituneissa alueissa eroa, jos musiikin oppiminen on tapahtunut liikkeen avulla ke-
hollisesti verrattuna instrumenttikeskeiseen ldhestymiseen? Multi-instrumentalismilla

tarkoitan pitkélle vietyd eri instrumenttien teknisté ja musiikillista hallintaa.

Muusikkouden méédre on muuttumassa yhden instrumentin tdydelliseen hallintaan pyr-
kivéstd kapea-alaisesta osaamisesta suuntaan, jossa laaja-alainen osaaminen ja avarakat-
seisuus ndhdddan vahvuutena. Kiinnostavaa olisi tietdd miten téllainen laaja-alainen
osaaminen nidkyy aivojen eri alueiden aktivoitumisessa. Tutkimuksessa tutkittaisiin
sekd multi-instrumentalismin vaikutusta aivoihin ja niiden aktivaation mahdolliseen
muuttumiseen eri instrumenttien kohdalla sekd aivojen aktivaation mahdollista muuttu-

mista lisdttdessd litke musiikin hahmottamisen oppimisprosessiin.

Tédmin tutkimusaiheen voisi jakaa myos kahteen osaan. Télloin toinen keskittyisi selvit-
taméadn multi-instrumentalismin vaikutusta aivoihin ja eri instrumenttien vaikutusta ai-
vojen aktivaatioon. Toinen tutkimus keskittyisi tutkimaan miten liikkeen lisd&minen
musiikin hahmottamiseen musiikin oppimisprosessissa vaikuttaa aivojen aktivaatioon ja
oppimiseen. Kehollinen ldhestyminen musiikkiin ja musiikinopettamiseen ovat alueita,
joihin olisi syytd suunnata tutkimuksellista lisshuomiota. Yhdistimélld kehollista mu-
siikin oppimisen tutkimusta ja aivotutkimusta olisi mahdollista saada uudenlaista tietoa

oppimisen prosessista ja sithen vaikuttavista tekijoista.
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