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Opinnaytetyoni kasittelee Richard Wagnerin hochdramaattisen sopraanon
késitetta. Tyon tarkoituksena on selvittda, millainen &ani hochdramaattinen
sopraano on. Selvitan tyossani myos laulajaidentiteettid, saksalaista
aanifakkijarjestelméd, nuoren dramaattisen 88nen opettamista ja
hochdramaattiseksi sopraanoksi kasvamista sekd hochdramaattisen sopraanon
tekniikkaa.

Haastattelin tydhoni oopperalaulgja Brita Margareta Brandtia, joka on harjoittanut
Wagnerin dramaattisia naisrooleja Bayreuthin paékorrepetiittorin Richard
Trimbornen kanssa. Tietoa olen kerénnyt myos erilaisista kirjallisista ja
elektronisista lahteista

Esittelen Richard Wagnerin Der Ring des Nibelungen —oopperatetralogian
(Nibelungin sormus) paéttsosan, Gotterddammerungin (Jumalten tuho)
Brunnhilden roolin. Sen sanotaan olevan vaativinta laulettavaa naisaanelle.
Tarkastelen roolia kolmen eri sopraanon laulamana cd-levyilta ja kerron roolin
aanellisista vaatimuksista.

Hochdramaattinen sopraano jasentyy kasitteena hyvin monimuotoisena. Sen
ominaisuuksia ovat esimerkiksi &&nen vahvuus jatiiviys. Aéni kantaa orkesterin
|8pi, koska siind on lasermainen ydin seka oikeanlainen tekniikka Wagnerin
musiikkiin. Hochdramaattista sopraanoa lauletaan noin 45-60 vuoden i&ssa.
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ABSTRACT

My thesis deals with the concept of hoch dramatic soprano created by Richard
Wagner. The purpose of thisthesisisto clarify what kind of avoice is hoch
dramatic soprano. In my thesis, | also deal with singer identity, German fach
system, how to teach a young dramatic voice, becoming a hoch dramatic soprano
and the singing technique associated with the hoch dramatic soprano.

For thisthesis, | have interviewed the opera singer Brita Margareta Brandt who
has learned Wagner”s dramatic female roles with the head repetiteur of Bayreuth,
Richard Trimborne. | have also collected information from different literary and
electronic sources.

| introduce the role of Brinnhilde in Gotterdammerung (Twilight of the Gods)
which isthe last part of Richard Wagner’s tetralogy Der Ring des Nibelungen
(The Ring of the Nibelung). It is said to be vocally the most demanding role for a
female voice. | sudy the role from compact discs sung by three different sopranos
and deal with its demands for the voice.

Hoch dramatic soprano is revealed as avery diverse concept. Its qualities include
the strength and tightness of the voice. The voice carries over the orchestra
because it has a laser-like focus and the singing technique is adapted to Wagner's
music. Hoch dramatic soprano roles are sung approximately at the age of 45 to 60
years.
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1 JOHDANTO

Kiinnostuin hochdramaattisen sopraanon kasitteestd, koska se on mielesténi
mystinen ja harvemmin kasitelty. Olen itse nuori dramaattinen &ani ja
luonnollisesti kiinnostunut siitd, mitéa 88nellani pystyn tekeméan ja miten se
kehittyy tasté eteenpdin toivottavasti parhaimpaansa. Olen opettajani,
oopperalaulgja Brita Margareta Brandtin johdolla oppinut 1&hes neljan
opiskeluvuoteni myota paljon ihmiséénen eri mahdollisuuksista ja eroista.
Paadyin haastattelemaan hanta tastd aiheesta yhteistydostamme kummunneen
innostuksen takia. Han kirjoittaa véitoskirjaa aiheenaan laulajan identiteetti ja
liitté& tyohonsa myos k&ytannon koelauluoppaan laulgjalle. Hanen pitkan uransa
jakaytannon perehtyneisyytensa innostamana ryhdyin pohtimaan omaa ai hettani.
Halusin tietda, millainen sopraano pystyy laulamaan &ridramaattista ohjelmistoa
jamiten hochdramaattiseksi sopraanoksi tullaan. Halusin selvitté&a myos, miten
nuorta dramagattista 8anté tulisi opettaa, jottatama péésis kehittymaan
parhaimpaansa. Liitan laulgjaidentiteetin ké&sitteen myds téhan yhteyteen.
Tutustun myos Richard Wagnerin oopperan Jumalten tuhon Briinnhilden
osuuteen, sillé sen sanotaan olevan kaikkein vaativinta laulettavaa naiséanelle ja
se edustaa juuri hochdramaattista sopraanoa. Esittelen roolin ja kerron sen
aanellisista vaatimuksista.



2 WAGNERIN SAVELLYSTYYLI JA IHANTEET

2.1 Ooppera musiikkidraamana

Henry Baconin (2001, 16) mukaan ooppera on omimmillaan, kun sen enempéa
musiikki kuin sanatkaan eivét yksindan riita viemaan draamaa eteenpain. Musiikin
avulla vélitetéén merkityssisaltoj, vaikka se el pdasdantoisesti viittaa mihinkaén,
niin kuin sanat taas tekevat. Sanan ja musiikin yhdistyessa ero niiden vélilla saa
aikaan tunnun jostain melkeinpa mystisesta Draama taas on sitd, etté henkil6ita
esitetdan jollain tapaa ongelmallisissa tilanteissa, joista he ominaisuuksiensa ja
sisdisen tilansa mukaan pyrkivét selviytymaan. Jollain tasollanuo sisdiset tilat
ovat palautettavissa yleisinhimillisiin tunteisiin ja ovat siten meidan
ymmarrettavissamme. Myo6s nayttamollepanon - lavastus, valaistus, puvustus -
tehtdvana on loihtia visuaalisesti esiin toinen todellisuus. Oopperaon siis
draamaa, jonka dramaturgia perustuu sanojen, musiikin, nayttamaollepanon ja
ndyttamotoiminnan yhteisvaikutukseen. (2001, 16-17.)

Richard Wagnerilla (1813-1883) oli oma vallankumouksellinen k&sityksensé ja
ideaalinsa oopperasta musiikkidraamana. Wagner halusi luoda omista
oopperoistaan jotain ennenndkematonta ja -kuulumatonta. Wagner halusi hyléata
vanhat ja kaavoittuneet tavat ja luoda uuden taidemuodon, jossa kaikki taiteet
yhdistyisivat. Wagnerilaisen musiikkidraaman perusperiaatteena oli kaikkien
taiteiden, musiikin, kirjallisuuden, tanssin ja kuvaamataiteen ja vielépa
arkkitehtuurinkin yhtyminen yhtenaiseksi kokonaistaideteokseksi
(Gesamtkunstwerk) draaman palvelukseen. (Hildén 2008.)

Wagner laati lukuisiakirjoituksia ja artikkeleita (mm. Tulevaisuuden taideteos ja
Oopperajadraama), joissa han lausui julki teoriansa tasta musiikkidraamasta.
Hanelle musiikkidraaman luominen oli prosessi, jossa musiikki, runous ja draama
olivat jatkuvassa vuorovaikutuksessa keskenaén. Wagner oli harvinainen

monipuolisuudessaan ja kirjallisesti hyvin lahjakas. Han muun muassa kirjoitti



kaikki oopperalibrettonsa itse ja halus vaikuttaa elinalkanaan |&hes jokaiseen

yksityiskohtaan oopperoidensa esityksid val misteltaessa.

2.1.1 Wagnerin esikuviajavaikuttgia

Aluksi Wagnerin oopperat eivét juurikaan poikenneet muista saksalaisista
oopperoista ja saveltgja otti vaikutteita myos italialaisesta oopperasta. Vasta
Tannhauser (1845) edusti uudenlaista muotoa ja tekniikkaa herattéen
kuulijoissaan rigtiriitaisia tunteita (Hildén 2008).

Wegner ihaili esimerkiksi Beethovenin savellystapaa. Lisztin sinfoniset runot seka
Beethovenin sinfoniat ja sonaatit olivat luoneet pohjan Wagnerin vahitellen
muotoutuneen ideaalin vaatimalle musiikilliselle tekniikalle. Painvastoin kuin
italialaisessa oopperassa, jossa melodia oli [ahestulkoon itsesséan taydellinen ja
itsendinen elementti, sinfoniassa ja sonaatissa motiivin tai teeman merkitys oli sen
kyvyssa synnyttéa musiikillinen rakennelma. Kyse oli myds musiikin arvon
kohottamisesta taiteiden joukossa. Beethovenin musiikki synnytti ajatuksen, etta
musiikillavoisi olla siséltdé samassa mielessa kuin esimerkiksi filosofisella
tekstill& Sinfoniaa gjateltiin draamana, joka sankarillisten taistelujen jalkeen
paéttyy loistokkaaseen voittoon; sévellagjien jateemojen vastakkainasettelut ja
niiden valisten suhteiden kehittyminen miellettiin vastineeksi draaman
henkildiden valisille yhteenotoille. Wagner pitikin Beethovenia uuden gjan
musiikkidraaman iséna (Bacon 2001, 378.) Lisaks Wagneriin vaikuttivat
vahvasti saksalaisen filosofin, Arthur Schopenhauerin, tekstit.

2.1.2 Nibelungin sormus -tetralogian toteutuminen

Saveltgaalkoi kehitella jéttilaismaista projektia, jossa hdnen ideansa toteutuisivat
taydessa mitassaan: monumentaalinen neljan séveldraaman sarja Der Ring des
Nibelungen (Nibelungen sormus) vaati keskeytyksineen neljannesvuosisadan

ponnistuksen. Tarina pohjautuu muinaisskandinaaviseen ja osittain kreikkalaiseen



mytologiaan seka keskiagjan historiaan ja legendoihin. Taman valtavan
runodraaman tekstin Wagner sai valmiiksi kuitenkin jo 1852. (Isopuro 1991, 68.)
Tetralogian yhteiskesto on 15 tuntia. Saveltgja oli tarkoittanut Nibelungin
sormuksen esitettavaks kolmena péivang, joita edelté& yhden oopperan
valmistavailta (emt, 81). Wagner rakennutti Bayreuthin pikkukaupunkiin
oopperatalon, Festspielhausin, erityisesti téta teosta varten. Festspielhaus on
suunniteltu siten, ettd kuuluvuus ja nékyvyys ovat léhes yhté hyvét katsomon joka
paikassa. Katsomo muistuttaa klassista kreikkalaista amfiteatteria kaartuvine
penkkiriveineen, jotkanousevat jyrkasti ndyttamolta (emt, 14.)

Nibelungin sormus sai ensiesityksensa kokonaisuutena 13.-17. elokuuta 1876.
Watsonin (1979, 295) mukaan Nibelungin sormus -tetralogian ensiesitysta
valmisteltaessa Bayreuthiin jo i&kas Wagner hAmmastytti nuorekkaan
solistikuntansa havainnollistamalla eloisasti heille mm. jokaisen eleen. Voi vain
kuvitella, miten eri tavoin han pyrki vaikuttamaan laulajiin Nibelungin sormus -
tetralogiaa val misteltaessa saadakseen heista irti sen kaiken, mika palvelisi tata
suurteosta ja hdnen omia mielikuviaan. Wagner kaytti Munchenin musiikkikoulun
laulupedagogia Julius Heyta apunaan Siegfriedin roolin laulajan, Georg Ungerin
tekniikan parantamiseksi (1979, 293). Wagnerin kirjoittama laulumusiikki
vaatiikin laulgalta erikoislaatuista tekniikkaa, jota kasittelen tuonnempana.
Ensimmaisen Brinnhilden rooliin Wagner valitsi tuolloin itéavaltalaisen
sopraanon, Amalie Maternan (1844-1918) (1979, 288).

2.2 Wagnerin oopperoiden erityispiirteita

Ennen Wagneria oopperaoli 1&hinna resitatiivien ja aarioiden, duettojen,
valisoittojen seké finaalien jatkumo. Wagner kokeili varovasti jo varhaisissa
oopperoissaan musiikillisten teemojen dramaattisen toiston mahdollisuuksia.
Tasta kehittyi vahitellen niin sanottu johtoaihetekniikka, joka mahdollisti jatkuvan
temaattisen kehittelyn, miké toi oopperaan aivan uutta musiikillista yhtendisyytta,

sinfonisuutta. (Hildén 2008.) Tuossa vaiheessa oli kuitenkin tarkeinta se, etta



Wagner loi saksan kielen painotuksiin luontevasti sopivan resitatiivin, uuden
ariosomaisen tyylin (Bacon 2001, 291).

Muina erityispiirteind mainittakoon muun muassa se, ettd Wagner suunnitteli
"ikuisen melodian ", horjutti tonaliteettia ja haivytti resitatiivin ja aarian eroa.
Wagner korosti myos orkesterin merkitysté. Orkesterin tehtdvané ei ollut séestéa
laulajaa perinteisessd mielessi vaan "puhua, selittéd javalaista’ erilaisilla

tunnelmilla ja johtoaiheilla (Hilden 2008).

Watsonin (1979, 294-295) mukaan Wagnerin pagtavoitteena oli luoda saksalainen
laulutekniikka, jokaolisi italialaisen bel canto -tyylin, "kaunolaulun” (Brodin
1987, 44), paevavastine. Taman lisédksi Wagner pyrki saavuttamaan sen, etta
laulgjissa yhdistyisivét vokaalinen tarkkuus, huolellinen tekstianalyysi ja
dramaattisten ilmaisukeinojen ymmartamys, joiden avulla paéstéisiin
ainutkertaiseen, elavéan ja kaikki keinot hyvakseen kayttavaan tulkintaan.

3  AANITYYPIT

3.1 Naisaanten daniala jarekisterit

Naisten ja miesten anityypit voidaan jaotella karkeasti neljdan eri ryhmaan.
Naisdanissa ryhmét ovat sopraano ja altto, miesaanissa tenori seka basso. Tamén
jaon lisaksi on pdadytty lisdluokituksiin, jotka ovat mezzosopraano, baritoni ja
bassobaritoni. Jokaisessa ryhméssa on lisdksi erityisluokituksia, kuten lyyrinen
sopraano tai dramaattinen sopraano.

Sopraanon, mezzosopraanon ja alton on &8nialasta suuri osa on kaikille néille
yhteistd. Naiséani jaetaan yleensa kolmeen eri rekisteriin: rintarekisteriin,
keskirekigteriin ja pédrekisteriin. Lisaksi naisddnella on vield huilurekisteri.



Ritva Eerolan (2008) mukaan kukin rekisteri muodostuu sévelistd, jotkaon
tuotettu samalla lihastoimintaperiaatteella kurkunp&an tasolla. Lihastoiminnan
kannalta seka mies- etta naisaanissi erotetaan kaks mekanismia: raskas
(rintarekisteri) ja kevyt (ohenne). Naisillatama ohennerekisteri jaetaan usein viela
keski- ja p&érekisteriin. Keski- ja paérekisterien rajakohta sijoittuu kaksiviivaisen
oktaavin alkuun ja usein koetaan " rekisterinvaihdoskohtana” . Kyseessa on yks
sével, joka Eerolan (2008) mukaan koetaan ongelmalliseks dantovaylan
resonanssin &anihuulivéarahtelyyn aiheuttaman vaimentavan vaikutuksen vuoksi.
Liséksi rinta- ja ohennerekisterin rgjalla (noin el:n vaiheilla) on ns. break-kohta.
Tassa kohdassa lihastoiminnan pddvastuu sirtyy alhaalta yl6spdin mentéessa
aanihuulilihaksilta korkeutta saételeville lihaksille. Adnenmuodostuksen yksi
tarkeimmista tavoittei sta on saada tama rekisterinvaihdoskohta mahdollisimman
huomaamattomaksi ja pdasta niin sanottuun yksirekisterisyyteen.

Y ksirekisterisyydell& tarkoitetaan lihastoiminnallisesti tasapainoista
aanihuulilihasten ja korkeutta saéételevien lihasten tyoskentelya
yksirekisterisyyden tavoittamiseksi. Tama ei siis tarkoita yhdellarekisterilla
laulamista

Paarekisterin ylapuolella, noin c3:staylospéin, on lisdksi huilurekisteri, jota
erityisesti koloratuurisopraanot kéyttavat esimerkiksi Mozartin Taikahuilu-
oopperan kuuluisassa Y 6n kuningattaren aariassa Der Holle Rache. Keskirekisteri
(noin h-f2) on samaa soivaa aluetta kaikilla naisaanillg, jatamaalue esiintyy
oleellisesti, mutta eri tavoin painotettuna yleensa kaikessa kirjoitetussa
laulumusiikissa. Péarekisteri on siis tasta ylospain noin c3:een asti (eli noin f2-
c3). Taman ylapuoleiset nuotit kuuluvat huilurekisteriin. Keskirekisterin
alapuolella on rintarekisteri, joka jatkuu yleensa ottaen c:hen asti (noin c-h),

alemmaskin, laulgjasta riippuen.

Erottelut sopraanon, mezzosopraanon ja alton valilla ndkyvét heille kirjoitetussa
musiikissa, mutta eivat valttamétta aina. Kuten jo totesin, suuri osa keskialasta

(noin h-f2) on yhteistg, ja jokaisen naisdanen on tuo alue hallittava pystyakseen



laulamaan oikeastaan mit&an kirjoitettua laulumusiikkia Mielenkiintoistaon se,
etta yleensd sopraanon oletetaan laulavan aina korkeita nuottejaja alton ja
mezzosopraanon jotain siita matalampaa. Mutta kéytanndssé oopperalaulu vaatii
danen korkeammankin alueen (eli noin f2-b2) toimimista myos néilta
matalammilta naiséénilta. Erot nékyvéat ehka painotuksissa. Sopraanolla saattaa -
saveltgasta jatyylilgjistariippuen - olla paljon laulettavaa f2:n yl&dpuolella. On
mielenkiintoista, ettéa Brandtin (2008) mukaan dramaattinen sopraano luetaan
matalaksi naisaaneksi. Toisaalta se on ymmarrettavad, silla kyseiselle danityypille
on usein kirjoitettu paljon matalaa laulettavaa, mutta myos korkeita éania
Wagnerin esimerkiksi Briinnhildelle kirjoittama laulettava musiikki on yhta lailla
matalaa kuin se olisi kirjoitettu altolle ja juuri niin korkeaa, kuin oikean sopraanon
tuleekin pystya laulamaan parhaimmillaan. Tamé aiheuttaa suuria vaatimuksia

naisaanelle.

My0s se, etta &8niala saattaa olla pitkdan korkealla tai matalammalla keskialueella
lauludénelle asettamat vaatimukset eivat ndy pelk&stdan tessiturassa (laulgjalle tai
soittgjalle kirjoitetun 88nialan keskimaérainen korkeus), vaan myds tavassa miten
aanen pitaa liikkua ja ovatko &anet pitkiaval lyhyita ja pitééko laulajan

danenkayton mukautua nopeaan tai hitaaseen tempoon.

Laulumusiikin vaikeuteen vaikuttaa luonnollisesti tapa, miten se on kirjoitettu:
liikkuvaksi vai pitkiksi &aniksi ja missi danialassa se liikkuu. Toisille laulgjille
kuviot ovat mukavaa laulettavaa. Toiset taas kokevat pitkien 8anten laulamisen
juuri heille sopivaksi. Kaikki tama liittyy mielestani hyvin vahvasti laulamisessa
kehittymisen mahdollisuuteen ja itse fakin [6ytymiseen. Se, missa &ni " istuu”
parhaiten ja milla tavoin sitd on mukava kayttas, kertoo fakista paljon. Wagnerin
tapakirjoittaa laulgjille musiikkia oli omaa luokkaansa. Orkesterin valtava koko
asettaa vaatimuksia laulugénelle ja saattaa olla tuhoisaa ellei laulgjatiedd, miten
aantd on viisasta kayttaa, jotta se kestda.



3.2 Fakki jafakkijarjestelma

Bard Suverkrop (2008) selittaa fakkijarjestelmdd Rudolf Kloiberin kirjan Das
Handbuch der Oper pohjalta. Aanityyppi eli fakki (saks. Fach tai Stimmfach,
monikossa Facher) on kategoria, johon laulgja voidaan méérittaa ja jonka avulla
voidaan oopperatalossa luokitella oopperalaulaja ja hdnen laulamansa roolit taman

aanen tessituran, raskauden ja timbren (88nen vari) mukaan.

Myos Brandt (2008) viittaa Kloiberin teokseen. Hanen mukaansa tdmé teos on
ohjelmistoa ja 88nikategorioita kasittelevista teoksista lagjin ja arvostetuin. Teos
esittelee keskei sen oopperaohjel miston aakkog arjestyksessa saveltgjittain ja
mainitsee kunkin roolinimen yhteydessa oopperan miehittamiseen soveltuvat
aanivaihtoehdot. Kirjan lopussa on luonnehdinta saksal aisesta fakkikasityksesta.
Tama lyhyt, saksalaista danikasitysté ja aani-ihanteita kasitteleva kappale on
Brandtin mukaan selked, mutta suppea monisatasivuisen kirjan kokoon nahden.
Lisdksi on lista fakeista ja niiden nimikkeiden alla luettelo rooleista, joita
kyseinen 8ani laulaa. Nama listat ovat ainoaatietoa, jotalaulaja saa eri fakeille
sopivastaohjelmistosta. Nama listat elvat kuitenkaan kerro itse danityypista
mitéan. Kirja on Brandtin mukaan kirjoitettu 1&hinna oopperatalojen johtajille tai
kapellimestareille eikd niinkdan laulajia varten. Tédlainen fakkilistaus ei anna
tietoa ohjelmiston perusvaatimuksista eilka mydsk&an laulgjalta odotetuista
aanellisistatai fyysisistd ominaisuuksista. Toisaalta laulajalle, jokatuntee oman
fakkinsa, Kloiberin kirja voi olla hyvin hyodyllinen, silla laulgja voi jopa
kieltaytya vastaanottamasta roolia, joka el hanen fakkinimikkeensa ohjelmistoon
kuulu.

Brandtin mukaan " fakittaminen” on apuvéline, joka on kehittynyt vuosien mittaan
laulagjien, saveltdjien, kuulijoiden ja oopperatalojen hyodyksi. Sen avullaon
helpompi |0yt&a tietyille 8a8nille sopivat roolit seka rooleihin sopivat laulajat.
Fakittaminen on ollut aikoinaan joissakin oopperataloissa hyvinkin tiukkaa, eli

tietty laulgja on kiinnitetty vain rooleihin, jotka ovat kuuluneet hdnen fakkiinsa.



Hanelle mééritetyn fakin avulla laulgja saa laulaa d8nelleen sopivaa ohjelmistoa.
Jotkut laulagjat laulavat rooleja myods oman fakkinsa ulkopuolelta, jos kokevat

niiden laulamisen itselleen miellyttavaksi.

Fakittamiseen kuuluu myds osaltaan laulgjan ulkoinen habitus. Usein tietyn
kuuloinen laulgja ndytta fyysisesti myos tietynlaiselta. Néin ainakin véitetaan.
Usein dramaattiset édnet ndyttavat olevan yksinkertaisesti isopaisia ihmisia. Heilla
on isot ontelot, joissa 8ani resonoituu. Koistisen (2004, 52-53) mukaan
resonanssi-ilmioon vaikuttavat ontelon koko, rakenne, muoto ja sijainti kehossa.
Resonanssiontelon seindmien rakenne ja paksuus, seké se, mista ontelo koostuu,
vaikuttaa myds ontelon toimintaan. Kova materiaali resonoi voimakkaammin kuin
pehmea materiaali. Esimerkiksi laulgjan kova kitalaki resonoi paremmin kuin
pehmea rintaontelo. Mita suuremmat ontelot ovat, sitd matalammat tagjuudet
sella myos vardhtelevét. Korkeat @énet vahvistuvat vastaavasti kehon pienissa
onteloissa. Adnen matalat osasivelet resonoituvat etupédsssa nielun suurissa
onteloissa jarinnan alueella. Korkeat osasivel et taas resonoituvat suuontelossa ja
pa&an alueen pienissa onteloissa. Puhutaan kurkunpaan alapuolisesta resonanssista
(subglottaalinen resonanssi) ja resonanssiontelostosta seka kurkunpdan
yl8puolisesta resonanssista (supraglottaalinen resonanssi) ja
resonanssiontelostosta. 1|hmiskehon resonanssialueet ovat keuhkoputket,
henkitorvi, kurkunpaa, nielu, suuontelo, nendontelo ja pdan alueen pienet
ontelorakenteet. (Koistinen 2004, 53.)

4 BRITA MARGARETA BRANDTIN HAASTATTELU

4.1 Haastattelun teemat

Toteutin haastattelun teemahaastatteluna 9.1.2008 Brandtin kotona Helsingissa.
Nauhoitin haastattelun minidisc-nauhurilla ja litteroin sen sanatarkasti.



10

Tutkimuksen teemoja ovat seuraavat:

kysymykset, kokemukset Wagnerin oopperoiden parissa)

- laulgjaidentiteetti kasitteena ja saksalainen &niluokitus

- dramaattisen 88nen ominaisuudet ja kasvu hochdramaattisuuteen
- nuoren dramagattisen &nen opettaminen

- Wagner-laulgjan tekniikka

- hochdramaattinen sopraano tyoelamassa.

4.2 Haastateltavan taustatiedot

Brita Margareta Brandt (ent. Haverinen-Hansen, nimenmuutos 6.5.2002) on

" Laulagjaidentiteetti — Avain tydelaméaan & Opas onnistuneeseen koelauluun”.
Brandt on tehnyt yli 30 vuoden uran oopperalaulgjana jatoimii nykydan myos
mm. laulupedagogina. Han on toiminut kommentaattorina useissa
laulukilpailuissa, mm. kansainvalisessa Mirjam Helin -laulukilpailussa sek&

L appeenrannan valtakunnallisessa laulukilpailussa. Ammatikseen han on tehnyt
paljon muutakin kuin musiikkia. Alun perin Brandt oli viulisti, mutta laulun hén
valits lopullisesti voitettuaan L appeenrannan laulukilpailun vuonna 1975.
Vuonna 1978 Brandt voitti myds Geneven kansainvélisen laulukilpailun.

Brandt on tehnyt yhteensa 27 roolin oopperarepertuaarinsa dramaattisena
sopraanona, mutta toiset pitéavéat hantd myos dramaattisena mezzosopraanona.
Brandt on konsertoinut eri pianotaiteilijoiden kanssa ympéari maailmaaja
esiintynyt kuoro- ja orkesterisolistina mm. Y hdysvalloissa, kaikissa
Pohjoismaissa, Vengalla ja Japanissa. Hanen ohjelmistoonsa kuuluu myés yli 60

kuoro- ja orkesteriteoksen soolo-osuudet Beethovenista Luigi Nonoon.

Brandt harjoitti Richard Wagnerin oopperoiden Valkyyrian ja Jumalten tuhon
Brunnhilden roolit Bayreuthin paékorrepetiittorin, jo idkkdan Richard Trimbornen

kanssa. Trimborne toimi Bayreuthissa jo Wieland Wagnerin, Richard Wagnerin
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lapsenlapsen aikaan, 1960-Iuvulla. Trimborne toimi M Uinchenissé oopperoiden
Trimborne oli Wagner- ja Strauss-spesialisti ja el&kkeelle j&aty&aan toimi enda vain
Bayreuthin oopperajuhlilla. Trimborne opetti hyvin pikkutarkasti, miten
Brunnhildea tulee laulaa ja opasti tekniikan liséksi siis musiikilliset seikat, jotka
tosin nivoutuivat toisiinsa saumattomasti, kun Wagnerista on kyse. Joinakin
péaivina harjoitukset elvét edenneet kuin neljatahtia, vaikkatoitatehtiin
tuntikausia: ” ja jos ajattel ee etté on neljan ja puolen tunnin teos, se nelja tahtia el

ole mittaa” .

Brandt sai tyoskennell& Trimbornen kanssa Valkyyrian Brinnhilden roolin parissa
useasti ja sai myos harjoittaa roolia ohjaaja Gotz Friedrichin kanssa. Brandt oli
cover-laulgjana. Kun Suomen kansallisoopperaan vuonna 2000 tuli Das Ring der
Nibelung -sarja, Brandt sai harjoittaa Jumalten tuhon Brinnhildea musiikillisesti
myos tuolloin ja olisi laulanut roolin orkesterisyvennyksestd, mikéli ulkomaiselle
Brunnhildelle oli tapahtunut jokin 88nellinen este. My0s Siegfriedissi olevan
Brunnhilden roolin - joka on kaikkein lyhyin Brinnhilden rooleista - Brandt sai
harjoittaa tuolloin Klaus von Bildemannin johdolla. Von Bildemannkin toimi
MUnchenissa Strauss- ja Wagner-asiantuntijana. Virallisesti Brandt e ole
nimell&én tehnyt yhtékaan naytosta. Roolien harjoittamiseen kului viisi vuotta

4.3 Laulgjaidentiteetti

Brandtin mukaan fakkijarjestelmaja siihen liittyva laulajaidentiteetti alkoivat
kiinnostaa hantd, koska hanen omasta laulamisestaan on vuosien mittaan oltu niin
montaa eri mieltd. Halutessaan ymmartaa itseddn Brandt alkoi tutkia
laulajaidentiteettia ja sitd, mista asioista tuo identiteetti koostuu. Toisinaan sen,
mité &ani ilmentd&, koetaan joskus olevan myads laulajan oman persoonan
ilmentyméa On vaikea tietdg, mit& jonkun laulajan 88ni ihmisten mielestéilmaisee
jamitéa sen yksittaiset ominaisuudet, kuten vaikkapa heleys tai tummuus heidan
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ihmisen persoona niin monin eri tavoin. Aanellisesti erilaiset, mutta myds
fyysisesti toisistaan eroavat laulagjat heréttavét luultavasti aivan erilaisia
mielikuvia, ainakin jos odotamme heidan esittavan jotain oopperaroolia. Karkeana
esimerkkind voisi esittda kuuluisan oopperahahmon, Carmenin, jonka yleensa
odotetaan kuulostavan tummagéniselta ja nayttavan kauniilta.

Brandtin mukaan on térkeda tietda mité kannattaa laulaa kehittyékseen
parhaimpaansa. ”-- mun suurin ongelmani on ollut se, ettd musta ollaan niin
montaa mieltd -- jos soitat kahta instrumenttia, saatikka sitten kolmee neljaa
sekasin joka paiva, niin mink&an niiden tekniikka e ole niin hyva kuin jos sda
keskittyisit siihen yhteen” . Laulua pé&aineena opiskelevana allekirjoitan asian
taysin. Kyse on siis siitg, ettatietééa suunnilleen, mihin fakkiin kuuluu. Asia ei
tietenk&an ole selva doittelevalla laulgjalla eika se valttamétta vuosiin selvidkaan,
mutta jotkin perussuunnat on hyva |0yt84, jotta &ani kehittyy ihmisen omaksi
aaneksi. Dramaattisen danen kehittyminen - niin kuin minka tahansa muunkin
ddnen - sagttaa hidastua ja vaikeutua, elleivét laulunopettajat ymmarrg, millaista
laulettavaa kyseinen &ni tarvitsee kehittydkseen. Myos laulajan ulkonakd antaa
joitakin viitteitd hanen &énellisistd ominaisuuksistaan. Viisas opettaja on

identiteettidan etsivan laulgan paras tuki.

Laulunopettajat koettivat suojella nuorta Brandtia kaikelta dramaattiselta
laulettavalta. Hanelle sanottiin kahdeksantoistavuotiaana, etta han on
dramaattinen sopraano tai mezzosopraano. Kukaan opettaja el kuitenkaan oikein
tiennyt mité hanen olisi kannattanut laulaa opiskel uaikana Sibelius-Akatemiassa.
Laulaminen ei ollut "kivaa” kilpailumenestyksesta huolimatta, mit& opettgjat taas
eivét tuntuneet ymmartavan. Kilpailuissa Brandtiin suhtauduttiin kahdella tavalla:
joko han ei pdassyt ollenkaan jatkoon tai sitten han todella pérjasi kilpailuissa
Han koki ettéd koskaan han ei ollut "ihan kiva” vaan sal ridtiriitaisen ja
kaksijakoisen vastaanoton - joko hanen danestaan pidettiin tai sitten ei. Tama sai

nuoren laulgjan ” etsiméaén &antdan” ympari maailmaa.
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Uskaltautuessaan myohemmin laulamaan Puccinin dramaattista Toscan nimiroolia
kyseinen rooli sopi hanelle todella hyvin ja siita tulikin ” leipdheitto”. Katsoessaan
kyseista partituuria hén vain totesi, ettd” mita vaikeata téssa oikein on” ja mietti,
mista hanta oikein oli varoitettu. Toscan daniala on pitkalti matalampaa keskialaa.
Eli kyseisen &8nen alueen pitda olla kunnossa. Toki Tosca laulaa myds
korkeampaa tessituuraa ja muun muassa kolme kolmiviivaista c:.tg, mika asettaa

haasteita danelle.

Useimmat roolit, joita Brandt on tehnyt, ovat olleet voimakkaiden, traagisia
kohtaloita kokevien naisten rooleja. Eraéssa koelaulussa han koki ristiriitaisia
tunteita, koska hanta kohdeltiin kuin hén olisi roolihahmonsa kaltainen myds
oikeassa elamassa siita syysta, ettailmensi aanellaéan ilmeisesti tiettyja asioita.
Myds erddn ndytoksen kritiikissa ilmeni samanlaisia asioita. Taméan takia Brandt
halusi tutkia, mita ani ilmaisee, "mitd mind ilmaisen vaikken tieda ilmaisevani” .
Se, mita &ni-instrumentti ilmaisee, johdattaa myos siihen, millaiseen tentavaan se

nayttamoll& soveltuu.

4.4  Saksalainen aanifakki

Brandtin mukaan Rudolf Kloiberin (1951/1978) teoksessa Das Handbuch der
Oper saksalainen &niluokitus jaetaan kolmeen ryhméan: lyyriseen (lyrische
Fach), vali- (Zwischenfach) ja hochdramaattiseen (hochdramatische Fach)
aanifakkiin. Fakit jaetaan Kloiberin mukaan myo6s " vakaviin”’ (Seriose Facher) ja
karakt&arifakkeihin (Spiel- und Charakterfacher).

Bacon (2001, 628) méarittelee fakin saksalaisperaiseks tavaks luokitella
aanityypit alaluokkiin oopperaroolien musiikillis-dramaattisten vaatimusten
mukaisesti. Hanen mukaansa esimerkiksi sopraanot voidaan jakaa kolmeen
ryhmaan: jugendliche dramatische Sopran (nuorekas dramaattinen sopraano),

Zwischensangerin (vélilaulgjatar) ja hochdramatische Sopran (hochdramaattinen
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Sopraano).

Brandtin mukaan seka lyyrisessa ettéa hochdramaattisessa (hel dendanet) fakissa
"kummassakin on hyva ydin ja ne ovat vaaleita, mut se hochdramaattinen on
potenssiin kymmenen verrattuna siihen lyyriseen ” . Saksalaiselle &é&nelle vaaleus
javalovoimaisuus ja " tiukka ydin” on &nen ideaali; " sellainen arjalainen
blondi&ani” . Brandtin mukaan hochdramaattinen sopraano tarkoittaa
aéridramaattista. Hanen mukaansa Zwischensangerin (Zwischenfach eli valifakki)
tarkoittaa " danta joka on menossa johonkin” eli téssa tapauksessa
aéridramaattisuuteen, mutta el ole siella vielg, koska 8ani ei ole siihen viela
kypsynyt. Naisaani esimerkiksi hormonaalisista vaikutuksista (lapsen saaminen
tal keski-ian muutokset) tummuu ja " levahtéd” eli &8nen hyvaydin havida
joksikin aikaa. Tama fakki on dramaattinen fakki eli valifakki saksalaisessa
jarjestelmassa. Tallainen 8ani on kehittymassa siis hochdramaattisuuteen, ” uutta
pingi& kohden”. Suomessa gjatellaan dramaattisena 88nené usein aanté, joka on
"tumma ja mylviva”. Tédlainen on italialainen dramaattinen &ani, joka ilmaisee
suuria tunteita, kuten Tosca. Toscassa el Brandtin mukaan ole mitdan vaaleata ta
kirkasta, kun taas saksalai sessa dramaattisessa 88nessa juuri tatd” arjalaista

kirkkautta” nimenomaan on.

Wagnerin Tannhauser-oopperan Elisabetin roolin voi laulaa saksalaisissa
oopperataloissa lyyrinen &ni, jos &ni on tarpeeks iso. Lyyrisen fakin kehittyessa
voidaan laulaa Wagnerin kirjoittamia keveimpiarooleja. Lyyriselle fakille ndma
sopivat senkin takia, koska lyyrisyyden voidaan sanoa ilmentavan mm.
optimistisia tunteita. Nama nuoret jumalhahmot tai prinsessat ovat toiveikkaita
hahmojatai uskovat Jumalaan, kuten Wagnerin Lohengrinin Elsa.

4.5 Dramaattisen &8nen ominaisuudet

Brandtin mukaan dramaattisessa danessa on ideaalisesti ”tiukka lasermainen

ydin”. A4ni on vahva ja se kantaa orkesterin 1api. Vahvuus ja voimakkuus d4nessa
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el valttamatta liity tummuuteen, joka usein liitetdan Verdin dramaattisiin
naisrooleihin. Dramatiikka &&nessa on nimenomaan ydinta ja kantovoimaa. Itse
dramaattisuus tarkoittaa alun perin ndyttamallisyytta. Dramaattiset roolit ovat

yleensa pdérooleja.

4.6 Tie hochdramaattiseksi sopraanoksi

Hochdramaattiseks sopraanoksi voi kehittya kahdella eri tavalla. Toinen tapaon
se, etté laulgjallaon yksinkertaisesti luonnostaan valtavan iso sopraanoaani.
Fyysisesti tallainen laulaja on yleensa aika isokokoinen. Taman &&nen ongelmaon
Brandtin mukaan se, ettei laulgjatiedd, mita &8nell&an voisi laulaa ensimmai set

kolme vuosikymmenté.

Toinen tie hochdramaattiseksi sopraanoksi on se, etta laulaja on laulanut
mezzosopraanoa ja éani alkaa kehittya hochdramaattiseen suuntaan, eli se on
kehityksen tulos. Kaytannossa laulajan pitéa laulaa vuosikymmenien gjan jotakin
kunnolla jaterveella tavalla. Aanta pitaa kayttad, jotta se kehittyy jatiivigyy.
Kehittymisen eteen taytyy tehda koko gan t6ita eli hochdramaattisena sopraanona

el siisvoi vain heréa jonakin kauniina paivana.

Brandtin mukaan voi karkeasti sanoa, ettd suuri- ja raskasdanisista isoista,
lihavista tytdista voisi ounastella, etté he saattaisivat olla hyvia hochdramaattisia
laulgjiatal heistavois siis sellaisia kehittya Brandt mainitsee suomalaisen
oopperalaulgjan, Kirsi Tiihosen, joka laulaa hochdramaattista sopraanoa ympéri
maailmaa. Kirsigd oli kuulemma kuullut heti laulajanuransa alussa, millainen
aanityyppi han on ja myds hanen ulkon&dstaan ja rakenteestaan saattoi pagtella
tulevagta. Brandtin mukaan Kirsi Tiihonen el ole koskaan ollut ndyttamollisesti
arvioituna " tyton nékoinen” eika ole koskaan kuulemma tyttdmaisia rooleja
tehnytkaan. Y leensa tyttorooleilla tarkoitetaan kevyitd, nokkelia subrettirooleja.
Runsaammat muodot - etenkin naislaulajalla - voivat heréttda usein mielikuvan

vanhemmasta nayttdmohahmosta. Nayttdmohabitukseen ja laulajaidentiteettiin
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liittyy kuitenkin myds laulajan tapa liikkua. Karkeasti sanottuna, yleens Wagner-
sopraanoilta ei valttdmétta odoteta hoikkaa ulkomuotoa. M utta mité nuorempi
hahmo, sitd uskottavampi tama ehka on sopusuhtaisena. Nykyaan myads ohjaajat
Saattavat vaatia laulgjien ulkonabltd enemman kuin ennen vanhaan. Kilpailu on
kovaa ja ulkonddllakin on merkitysté rooleja jaettaessa ja uskottavan draaman
tekemisessa.

Itse olen kuullut ja ndhnyt Kirsi Tiihosta Savonlinnan Oopperajuhlilla sek&a
Tannhauserin Elisabetina etta V enuksena, jolloin han siis lauloi samaan aikaan
oopperan molemmat naisroolit. Kirs oli todella uskottava nuori, kunniallinen
Elisabet ja my6s hyvin vietteleva Venus. Liekd osasyyna uskottavuuteen se, etta
ymmaértddkseni Kirsi on muuttunut fyysisesti vuosien mittaan - laulgjanuransa
alkuaikoina han on ilmeisesti ollut painavampi.

Brandt mainitsee toisena esimerkkind Waltraud Meierin, saksalaisen
mezzosopraanon. Meier on tdma hetken johtava Brinnhilde ja I solde.
Ulkonaddltdan Meier on hoikka jatumma. Han on kehittynyt mezzosopraanosta
hochdramaattiseen sopraanoon.

Jugendlichdramagattista ohjelmistoa voi Brandtin mielesta laulaa 35-vuotiaana,
mutta hochdramaattisen ik& on nuorimmillaan noin 45 vuotta. Paras lauluik&d on
noin 45 vuodesta 60 vuoteen. Laulukokemusta pitéé olla todella paljon, koska
hochdramaattisella ohjelmistollaei voi laulamista aloittaa, koska sen laulaminen
on fyysisesti niin raskasta.

Brandt viittaa Kloiberin (1951/1978) maaritelmaan hochdramaattisen danen
erityispiirteistg, jotkaovat hyva ja vahva 88nen matala ja keskialaja c3 ja &nen
kantovoima, " pingi”, eik& niink&én volyymi. Hochdramaattisen sopraanon taytyy
pystya laulamaan todella matalalta ja periaatteessa koko gjan, mutta 88nessa on
lasermainen 18pitunkevuus ja 88ni kuulostaa sopraanolta, koska se on vaalea.

Italialaisen fakin raskain rooli on Puccinin Turandot, jaitalialaisen
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fakkijarjestelman mukaan se luetaan dramaattiseksi rooliksi, sillé kasitteena
hochdramaattinen on taysin saksalainen. Hochdramaattiset sopraanot sSis laulavat
my06s Turandotia. Turandot on roolina &rimmaisen kylma tyyppi, joten vaalea
lasermainen &ani sopii senkin tulkiksi erittain hyvin.

4.7 Nuoren dramaattisen 88nen opettaminen

Brandt sanoo keskittyvansi nuoren dramaattisen &&nen opettamisessa samoihin
asioihin kuin muunkin tyyppisten &nten kanssa. Brandtin mukaan térkeintéa on
lahted opetuksessa liikkeelle laulgjan omasta puhealueesta, sieltéd missa &ni
syntyy ja syttyy normaalissa, terveessi puheessakin. Perustana on siis kunnon
puhedani. Brandtin mukaan naisen normaali puhealue on noin b - c1 vélisella
alueella. Fysiologisesti téarkeda on huolehtia siitd, etté &anihuulet sulkeutuvat
kunnolla ja 88ni saadaan toimimaan ihan ensimmaisena siellg, missa se syttyykin.

Lauludanestéa saatetaan sanoa ettd se ”vuotaa’, miké tarkoittaa sité, etta 88ni el soi
kiintedna vaan danihuulet eivét sulkeudu tarpeeksi tiiviisti ja niiden 18pi vuotaa
ilmaa, mika kuuluu lauludénessa. Tama on yleista aloittelevilla laulgjilla ja kertoo
Mmuun muassa siitg, etta laulgjan tarvitsema syvahengitys ei toimi viel& tarpeeksi
hyvin. Kéytanndssa laulajan vartalo ei ole mukana kannattamassa ja tukemassa
laulua. Téallainen d8nenkéytto saattaa heréttda kuulijassa myos mielikuvan pelkalla
ohennerekigterilla laulavasta laulgjasta.

kuten sellisti jousta sellon kielelld, jotta &ani p&dsee syntymaan. Brandtille on
tarkeinta se, miten lauludani syntyy; ettel laulaminen rajoitu vain tulkintaan. Han
kuvaa sitg, ettéd laulgjalla saattaa toimia luonnostaan hyvin ylempi éénen alue €l
f2:stayloéspain oleva 8anen alue, mutta saman laulgjan saattaa olla vaikea laulaa
siité alaspéin, koska 88nen perusalue ei toimi. Hanen mukaansa 75 prosenttia
laulamisesta on tuota perusaluetta ja muu kvaliteetti tai korkeus on ylimaaraista.

Brandt vertaa alton, mezzosopraanon ja sopraanon aanialaa keskendan. Kaikilla
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Mezzosopraanon taytyy pystya laulamaan myos c3, kuten sopraanonkin. Y hteista
adnialaa on noin kaksi oktaavia, ja jollei setoimi, ei Brandtin mukaan 8anen
"lisukkeillakaan” ole merkitysta. Tessituraja daniala elvét ole merkittavia, kun
luokitellaan oopperadania. Aanten valinen ero on siind informaatiossa, mika
néissa eri 8anissa on samalta korkeudelta laul ettaessa.

Ohjelmisto, joka litkkuu danen keskialueella - eli seké sopraanon etta
mezzosopraanon yhteisella aluedlla - ei viela méérita fakkia. Aanten fakitushan
kuuluu oopperaan, ja Brandtin mielesté seka hahmo etta habitus ovat tarkeita
fakin maarittgjia Kirkkomusiikistaja ensemblesta puhuttaessa ei keskityta
fakkeihin, vaan silloin puhutaan &nialoista ja nekin ovat suhteellisia.
Ensemblessa sopraano on jonkun ylgpuolella olevaa, mutta altto tarkoittaa italian
kielessd my6s korkeaa, samoin kuin tenori raikuvaa ja l8pitulevaa. Basso on aina
matalin 88ni, mutta se ei tarkoita, etta 88ni on tumma. Kirkkomusiikissa on
tarkeda &anten suhde toisiinsa. Toki sopraanon yleensi odotetaan olevan heleampi
jamuiltakin odotetaan tiettyja sdvyja. Téallaista ensemblea lauletaan kuitenkin
omana itsenddn. Nama éanialat eivét kerro ndiden ihmisten oopperarooleistatai
ndyttamohabituksesta.

Brandtin mielestd nuoren dramaattisen &nen kuulee laulgjan kehon voimagta. ” --
sill& taytyy olla draivi, fyysinen voima--- ja Sitkeys’ . Laulgjan ei tarvitse ollaiso
tal lihava, mutta "railakka jollain lailla” . Hanen mielest&&n dramaattinen laulgja
voi olla tyyppind myos hidas ja hiljainen. P&an koko on suuri, suuret kasvon
luustot ja leved rintakeha - eli 88nen kaikupohjaa on tarpeeksi. Brandt puhuu
roduista, joiden edustajilla on tdlaisia fyysisia ominaisuuksia ja sanoo, etta
esimerkiksi skandinaaveilta usein odotetaan &énellista dramaattisuutta. Han vertaa
laulgjia viuluperheeseen, jossa jokaisella on omatietty tehtéavansa ja kultakin
jasenelta odotetaan soinnillisesti tiettyja asioita. Hanen mukaansa lyyrinen
koloratuuri ndyttda aina tietynlaiselta ja Taikahuilun Paminaa laulavat ovat

samannadkoisia lyyrisia sopraanoja. Hanen mielestéén kasvojen muodosta nékee
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paljon. Saksalainen laulgjatyyppi on aina samannakoinen jaitalialainen taas
omanlaisensa nakdinen. Nama fyysiset tekijat nakyvét karkeasti sanottuna
rintakehasta hiusmartoon.

Brandtin mukaan nuoren laulgjan taytyy kehittyakseen &anellisesti laulaa jotakin
hyvin. Brandt sanoo |&hestyvansa jokaisen oppilaan éantd keskialueelta, ” silté
perusaluedta, samalta alueelta, mista kukin laulaa kansanlaulun” , vaikka tama
laulaisi kuinka heledsti tahansa ja nayttais fyysisestikin kevedlta danityypilta
Brandt aloittaisi opettamisen huolehtimalla siitg, ettd &ani pitéa ja hengitys toimii
tuolla alueella. Han huolehtisi siitg, ettaoppilas ensin hallitsisi tuon perusalueen.
Sen jalkeen han liittéisi perusalueeseen laulgjan ominaisen alueen ja huolehtisi
Siitd, ettd nuo &anen eri alueet toimisivat saumattomasti yhdessa. Brandt siis
rakentaisi tekniikan ensin keskirekisterissd, koska puhekin toimii siella ja oppilas
voi luottaa siihen etté hengitys toimii sielld, missi puhekin toimii. Brandtin
mukaan sopraanonkin puhegéni on cl:n tietdmissa. Eri pdivina puhedani voi olla
eri korkuinen, esimerkiksi erilaiset tunteet ja stressi tuntuvat nostavan naisten

puhedénta ja toisinaan &ani voi olla taas painuksissa.

Brandt sanoo, etté se korkeus, miltd ihminen luontevasti ja terveesti puhuu, on
yleensa lauletun alueen matalin kohta. Han sanoo kokemuksesta, etté toisten &anet
eivét ensin ilmaise taysin itsedan, mutta kun oppilaan &anta lahestytéan tuolta
puhekorkeuden alueelta, 88ni alkaa soida ja juuri tuon ihmisen kuuloisena &&neng,
luonnollisena. Brandtin mukaan kaikki laulgjat eivét kayta kehoaan niin
voimallisesti, ettd se pavelisi d8nen kokonaisvaltaista sointia. Ujo ihminen, jolla
on raskas vartalo, el usein tuotariittavasti energiaa, joka saisi tdman ihmisen
aanen todella soimaan. Jos haluaa rakentaatiiviin &nen ja hyvan tekniikan, taytyy
aloittaa sieltd, missa a&ani syttyy. Brandt korostaa, ettéa ihmisen puhedani kertoo
todella paljon.” -- kun siita lahtee, e voi olla ainakaan kovin paljon pielessa --” ,
mutta liséd, etta el ole itsetarkoitus laulaa keskialaltailman gjatusta siitg, miksi
niin kannattaa tehda. Hanen mielestéan &anta on yksinkertaisesti vain helpoin

lahestya sieltd mista puhuu. Tuolla alueella voi harjoittaa teknisid asioita ja
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Seurata miten 8ani toimii, ilman ettd se on liian vaikeata. Tekniikkaasiis
kehitetdan ensin tuolla alueella sellaiseksi, etta &&ni on kokonaisvaltaisen
fyysisesti hallussa. Sitten on helpompaa laulaa korkeammaltakin siten, etta vartalo
tukee aanta.

Mielestani nuori, isodaninen laulaja saattaa tarvita opettgjaltaan hentodénista
enemman henkista tukea ja rohkaisua - ainakin naisista puhuttaessa. Moni
naispuolinen laulaja saattaa pelété tai haveta dantaan, sen kokoaja miksei omaa
fyysista habitustaankin, vaikka nauttii laulamisesta. Johtuuko tama tyttéjen
kasvatuksesta — halutaanko tytot opettaa kilteiksi, huomaamattomiksi ja
laulamisessa pikkusieviksi? Kaikki laulagjat elvét valitettavasti mahdu samaan
muottiin fyysisesti eivéatka aanellisesti. Itsellani kesti vuosia tottua tuottamaan
paljon &anta - sellaista mita kehoni halusikin tuottaa. Ujo ja epavarma laulagja voi
menn& helpommin kuoreensa, eika paése kehittymaén parhaimpaansa. Totta kal
nuoren laulajan henkinenkin kehitys on viela kesken, mutta opettgan tulisi
mielestani yrittéd ohjata ja rohkaista téatékin puolta hdnessa Laulagjan tulisi siis
saada kéayttaa antéan siten, etté se palvelee juuri hénen laulgjaidentiteettinsa
[6ytymista. Toisinaan jotkut opettajat eivat ehka tiedd, miten opettaa nuorta
dramaattista 88nta tal mitataman kannattaisi laulaa. Opettgalla pitéisi siisolla
tarpeeksi kokemusta erilaisista 8anityypeista.

5 JUMALTEN TUHON BRUNNHILDE

5.1 Brinnhilde oopperahahmona

Brunnhilde on alun perin valkyyria, jumalhahmo, valonjumala Wotanin ja maaéiti
Erdan tytér. Brinnhilde esiintyy Nibelungin sormus -tetralogian kolmessa
oopperassa: Valkyyriassa (Die Walkire), Siegfriedissa seké Jumalten tuhossa
(Gotterdammerung) (1852-1874). Reininkulta (Das Rheingold) on ndiden kolmen

oopperan johdanto.
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Oopperassa Reininkulta yok&apio Alberich varastaa Reinin kdtkissa olevan
kullan sité vartioivilta Reinintyttarilta. VValonjumala Wotan on rakennuttanut
Valhallan linnan jéttilaisilla ja lupaa jétilaisille palkaksi tuon kullan Freia-
jumalattaren sijaan. Juonittelujen takia Alberich menettda kullasta taotun
taikakypéran ja sormuksen, jotka Alberich kiroaa: sormuksen omistaja joutuu
perikatoon.

Valkyyriassa Brinnhilde suututtaa isdnsg, Wotanin, uhmaamalla tdméan tahtoa.
Wotan karkottaa tyttdrensd Valhallasta ikuisiksi gjoiksi, riistda télta valkyyrian
arvon ja maarda Brunnhilden tavalliseks naiseksi. Wotan vaivuttaa Brinnhilden
uneen jaympéardi tyton tulenlieskoilla, jotkavoi [gpéista vain kyllin peloton
sankari, joka voi heréttda Brinnhilden.

Siegfried-oopperan lopussa, monien juonenkdanteiden jalkeen, Siegfried on
voittanut sormuksen itselleen ja pelastaa Brunnhilden liekeista. Jumalten tuho -
oopperassa Brunnhilde on Siegfriedin rakastettu. Siegfried on |ahddssa
maailmalle tekemaan urotekoja ja antaa Brinnhildelle rakkautensa vakuudeksi
sormuksen, jota moni himoitsee ja juonittelee sen saadakseen, silla sen omistagja
on tuleva maailman hallitsijaksi. Siegfried huumataan, h&n unohtaa Brinnhilden
jarakastuu toiseen naiseen. Brunnhilde luulee tulleensa petetyksi ja vannoo
kogtoa. Lopultatotuus paljastuu, mutta Siegfried kuolee. Brinnhilde késkee
rakentaa Siegfriedille polttorovion, nousee ratsaille ja syoksyy itsensa uhraten
rovioon vieden sormuksen mukanaan. Rein tulvii ja Reinintyttéaret saavat tulessa

kirouksesta puhdistuneen sormuksen takaisin. Jumalten Valhalla tuhoutuu.

5.2 Brunnhilden roolin &nelliset vaatimukset Jumalten tuho -oopperassa

Wagnerin Jumalten tuhon Briinnhildelle kirjoittamassa musiikissa laulgjan &nen
on soitava keskialallakin erittéin hyvin, koska orkesteri on kooltaan niin suuri.
Tama soivuus tulee énellisten ominaisuuksien lisaksi myos tekniikasta. Lisaksi

Brunnhilden on laulettava korkeaa danialaa, paljon f2:n yl&puolella. Tessitura
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liikkuu g:sté c3:een eli se on hyvin lagja. Liséksi roolista tekee vaativan se, etta

laulettavaa on gjallisesti todella paljon. Oopperan soiva kesto on yli neljatuntia.

5.3 Brunnhilde eri laulgjien laulamana

Olen kuunnellut Jumalten tuho -oopperan Brinnhildea kolmen eri laulgjan
laulamana cd-levyilta. Laulajat ovat Birgit Nilsson, Helga Dernesch ja Anne
Evans. Alkuperéisaanitykset ovat vuosilta 1965, 1970 ja 1992 (Gotterdammerung
1997; 1998; 1994). | hantedllisinta tietysti olisi, jos olisin padssyt kuulemaan
laulajia oopperaan - kokemus laulgjien danenkaytosta olisi ollut
kokonaisvaltaisempi, levylla kun oikeastaan kuka tahansa voi laulaa mita tahansa.
Liséksi olisin my6s omin silmin ndhnyt, miten Wagnerin oopperassa toteutuu
kokonaistaideteoksen gjatus.

Y hteisté néille kaikille kolmelle hochdramaattiselle sopraanolle on se, etta
jokaisen &éni on valoisa ja kantava. Valoisuuden, niin sanotun lasermaisen énen,
alla kuulee vartalon kannatuksen; &nen syvyyden. Lasermaisuus kuvaa
mielestani hyvin Wagner-sopraanon éantg, silla laserhan on porautuva, johonkin
tarkalleen kohdistuva sade. Vaikka Wagner-laulgjan dani saattaa samalla olla
todella kookas, se on silti ainakin ihanteellisesti kuvattuna fokusoitu elka
”levallaan” tai huojuva. Aani tuntuu syntyvan laulajan hengityksen pohjilta
saakka ja kuuluu siten, etté laulgjan koko keho tuntuu resonoivan ja kannattavan
aantd. Kantavuus tulee é&énen kiinteydesta ja itse danelle ominaisesta timbresta
eika niinkdan mielestani volyymista. Myos matalalla laulettaessa &&nen kiinteys ja
hyva teksti sdilyvat. Nama kaksi sulautuvatkin jollakin tavalla toisiinsa.

5.4 Wagner-laulgjan tekniikka ja tyoelaman tode lisuus
Ei ole yksiselitteista vastausta siihen, miten hyva Wagner-laul aja kayttaa dantaan.

Brandtin mukaan Wagnerin musiikissakin hyva laulu perustuu samoihin

periaatteisiin, eli siihen ettd éénessa tulee olla vahva ydin ja linja seké hyva teksti.
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Ero on hédnen mukaansa siing, etta Wagner-laulgjalla on luontaiset edellytykset
juuri Wagneriin. Wagner-orkesteri on iso, ja se peittda helposti laulajan. Brandt
sanoo, ettéd Bayreuthissa orkegteri ei peita laulajia hyvan akustiikan takia. Aanta
joutuu joka tapauksessa tuottamaan paljon, jajollei &ani pida, se joutuu koville.

Olen kuullut joidenkin muusikoidenkin véittavan, ettd \Wagnerin oopperoissa
laulgjan pitéd huutaa kuuluakseen orkesterin yli. Brandtin mukaan huutavalla
laulgjalla on teknisia ongelmia, joten han menettaé &&nensé kvaliteetin
huutamalla. Téllaisella laulgjalla el todenndkoisesti ole oikeita edel lytyksia
Wagner-lauluun.

Wagnerin oopperan voidaan sanoa olevan puheteatteria. Brandt on vahvasti téta
mielté. Teksti on hdnen mukaansa laulgjalla kaiken alku, ja tekstista tulee saada
selvéd. Tama tuottaa oman tekniikkansa, jonka Brandtin mukaan vain harva
hallitsee. Mielestani laulu on Wagnerin oopperoissa osa musiikkikudosta ja sen
tulee palvellakirjoitettuatekstia vahvasti. Orkesterinkaan tehtavana el ole sdestéa
laulua, vaan kaikki oopperan osatekijét pyrkivét palvelemaan Wagnerin haluaman
yhteistaideteoksen syntymista ja tarkoitusta. Verrattaessa esimerkikss Wagneria
Verdiin kyseessd on Brandtin mukaan yksinkertaisesti eri tyyli: ”--karkeasti
sanottuna Wagner on hitaammin liikkuvaa, siind on enemman vaskipuhaltimia ja
suurempi jousisto ja siksi Sté on raskaampaa laulaa -- teokset kestvat kauemmin

Brandtin mielestd Wagner-laulgjat eivét vattamétta ole harvinaisia, mutta
Wagner-rooleja el ole paljoa, vaikka sithen aanellisesti soveltuvia, ”hyvépingisia’
laulgjia olisikin tarjolla. Wagner-lauluhan on pitk&8ti my6s kokemuksen ja
kehityksen tulos. Hyvia Wagner-sopraanoita ei ehké ole niin monia osittain siksi,
ettd he joutuvat laulamaan ensimmaiset kaksikymmenta vuotta muuta, eivatka
valttamatta padse harjoittamaan Wagner-laulua kaytanndssa tarpeeksi.
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Brandtin mukaan Wagner-lauluun on vaikea erikoistua, ellei ole todella hyva
laulgjajajollei toita ole paljon tarjolla. Laulgjan on useimmiten leipansi eteen
laulettava kaikkea. Tyylind Wagner-laulu sotii muuta laulua vastaan. Laulgjan on
valittava Wagnerin musiikin ja muun ohjelmiston védlilla On muistettava, etta
Wagner-&ani on usein kehityksen tulos ja kehittyy yleensa parhaiten
mezzosopraanosta. 1kénsa puolesta laulaja on kypsa laulamaan hochdramaattista
ohjelmistoa vasta yli neljdkymment&vuotiaana. Sitd edeltavét vuodet tulee siis
kayttaa viisaasti, jos aikoo laulaa my6s Wagneria. Kaikilla laulgjilla téhan ei
yksinkertaisesti ole mahdollisuutta ainakaan Suomessa; laulgjille kun el ole kovin
paljoatditatarjolla.

Toita Wagner-sopraanoille 16ytyy Brandtin mielestd mistéa tahansa oopperatal osta,
sillaensin tallaisen laulgjan on laulettava Verdid ja Puccinia. Mikdli laulgja
valitsee erikoistumisen, ns. fakkiintumisen, Wagner-lauluun, Brandtin mukaan

toita han [6ytda Bayreuthista ja isoista oopperataoista.

Olen itse harjoittanut Valkyyria-oopperan Sieglinden kahta aariaa seka

Brita Margaretan kanssa ensimmai sté kertaa koetin laulaa hyvin linjakkaasti ja
kauniisti, kuten pyrin laulamaan muutakin musiikkia. Opettgjani korjasi
tekniikkaani neuvoen minua” puhumaan paremmin”. Jokainen sana piti
muodostaa huolella, mika vaati myos vartalolta jatkuvaa kannatusta ja " vartalon
paalld’ pienempia hengitysimpulsseja, huolellisia alukkeita ja valilla koko
vartalon voiman kerdamisté uudelleen. Naist kokemuksista paétellen Wagner-
laulun tekniikka todellakin on sidoksissa hyvaan tekstin kasittelyyn eri
korkeuksillaja se on melko vaikeaa. Brandt sanoo kuitenkin, etta kun tekniikan
oppii, se tosiaan toimii ja laulu kantaa, jos laulgjalla on Wagnerin musiikkiin
oopperamusiikkia ei kannata laulaa samallatavalla. Tekniikat ovat dis erilaiset
eika niita saa sekoittaa, silla silloin tyylitkin sekoittuvat. Wagnerin luoma

musiikkidraama on oma kiehtovatyylilgjinsa, joka asettaa laulajalle
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erikoislaatuisia haasteita. Wagnerin oopperamusiikki voi suoda siihen soveltuvalle
laulgjalle ihanteellisen mahdollisuuden kayttda aantéan mita parhaimmallatavalla.

Laulgjan @nen kvaliteetti jatekniikka taas palvelevat oikeallatavalla Wagnerin
musiikkia
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