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Taman tutkimuksen tavoitteena oli tehda kirjallinen kuvaus Irina Milanin opetusmeto-
dista, jota hdn kéayttdd kouluttaessaan teatterilaulajia, seka verrata sen antamia valmiuk-
sia teatteritydssa tarvittaviin taitoihin. Opetusmetodin kuvaus perustuu Milanin haastat-
teluun, jossa han kay tarkasti lapi opetuksensa péaakohtia ja niiden taustalla olevaa kehi-
tystd. Tyon taustateoria puolestaan koostuu kansainvélisista kirjallisuuslahteista.

Laulaminen teatterissa vaatii paljon enemman kuin vain lauluteknista osaamista. Tyyli-
lajien Kirjo teatterissa vaatii laajaa osaamista ja &anellista joustavuutta. Monipuolisuus
muodostuu eri tyylilajien, sdvyjen ja ddnenlaatujen hallinnasta, mutta enenevéassa maa-
rin on tarkedmpaa osata nykytyyleja kuin klassista &dnenmuodostusta. Laulajalta vaadi-
taan omaperaistd, ei valttamattad kaunista tai teknisesti hiottua aanta. Les Misérablesin
vaikutuksesta laulajilta alettiin vaatia realistisempaa mutta vahvan dramaattista aanta;
tummuutta ja sarmikkyytta. Teatterissa laulajalla on oltava erinomainen instrumenttinsa
hallinta, silld koko illan lapilauletut teokset ovat raskaita danelle ja fyysisesti vaativia.
Laulajien on samalla oltava myds néyttelijoita ja tanssijoita.

Milanin metodissa kyseessa ei ole niinkd&n uusi tapa opettaa, vaan kokonaisvaltainen ja
analyyttinen tapa katsoa tulkintaa ja teoksen kokonaisuutta. Kyse ei siis ole laulu- vaan
tulkintatekniikasta. Milanin opetusmetodi nojaa kolmeen kaytannoén tydkaluun, jotka
ovat lauluympyrd, lauluympyrén teesit sekd tekstin kartta. Lauluympyréssa esitetdan
onnistuneen tulkinnan osatekijat, jotka laulajan on aina huomioitava ja joiden kaytosta
laulajan on oltava tietoinen. Lauluympyrén keskitssa ovat esiintyjén ajatus, lasnéolo ja
yhteys tunteisiin. Jotta ndma saadaan vélitettyd kuulijalle oikein, on laulajan otettava
huomioon artikulointi, aksentit, legato, fraseeraus, hengitys, tunnelma, volyymi, sévyt ja
maneerit. Lauluympyrén teesit antavat yleisia ja yksityiskohtaisia lisdohjeita lauluympy-
ran kayttdmisen tueksi ja kartta puolestaan viittaa tekstin tarkkaan lapikdymiseen ennen
laulamista.

Milanin kayttdma metodi vastaa hyvin kansainvélistd kasitysta siitd, mit4 teatterissa
toimivan laulajan tulee ensisijaisesti osata. Milanin metodin vahvuutena on se, ettd hén
on luonut selkeita tyokaluja tdman osaamisen tueksi. Han on onnistunut jaottelemaan

suutena.

Asiasanat: teatterilaulu, lauluympyrd, Irina Milan, laulunopetus, teatterimusiikki
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The purpose of this research was to describe the teaching method of Irina Milan in
coaching theatre singers and to compare the skills it provides to those needed when
working in theatre. The part where Milan’s method is described is based on an interview
in which she goes through the main objectives of her teaching and the progress that has
led to them. The background theory is based on international literature.

Singing in theatre demands much more than just technical performance. With great di-
versity in different music styles comes the need to have singers who can sing in a varie-
ty of styles and have a flexible voice. Singers in theatre need to be versatile but nowa-
days it is usually more useful to know the contemporary styles rather than classical
singing. The voice should be original: not necessarily pretty in an old-fashioned way or
highly trained. Les Misérables was a milestone in this: before it a more classical voice
was the standard, but after “Les Mis” a more edgy, realistic, dark, even dramatic voice
became appreciated. Musicals have become more physically challenging and sung-
through performances acquire great endurance from the singer. It’s not enough to be a
singer — you have to be an actor and dancer as well.

Milan’s method is not so much a new way to teach but a holistic and analytic approach
to interpretation and the music piece as a whole. It relies on three basic tools that are
Circle of Singing, its theses and the map. In the Circle of Singing Milan presents the
factors that a singer must always take into consideration when interpreting a song. Eve-
rything starts with the thought, emotion. This is the reason to sing. In order to reflect
this emotion to the audience the singer has to be aware of how he/she uses articulation,
accents, legato, phrasing, breathing, atmosphere, volume, colours and manners. The
theses give general and detailed instructions on how to use the Circle of Singing. The
map of the text means that a singer should always go through the text thoroughly before
starting to sing.

Milan’s method goes hand in hand with the international understanding of what is need-
ed of singers working in theatre. She has been able to divide these abilities into pieces
that can be analysed separately as well as a whole.

Key words: singing in theatre, Circle of Singing, Irina Milan, theatre music
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1 JOHDANTO

1.1 Tyon tavoite

Tyon tarkoituksena on tarkastella, kuinka teatterimusiikin ammattilaiset kuvailevat
ty6ssdan tarvittavia taitoja kirjallisuudessa, ja verrata néita kuvauksia Irina Milanin ope-
tusmetodin peruspilareihin. Koska metodi on Irina Milanin itsensd kehittdma ja se on
muotoutunut vuosien opetuskokemuksen tuloksena, ei aiheesta ole toistaiseksi kirjallista
tietoa. Milanin kattava kokemus niin yksityisoppilaiden kuin teatteriproduktioiden oh-
jaamisesta on tuottanut hyvia tuloksia, mutta aihetta ei kuitenkaan ole aiemmin tarkas-

teltu teatterimusiikin tarpeiden ndkokulmasta kirjallisuuteen perustuen.

1.2 Menetelmat

Opinnaytetyon jakautuu kahteen padosaan, joissa kaytetdan eri tutkimusmenetelmia.
Tyon ensimmaisessa osassa (luvut 2-3) luodaan Kirjallisuuslé&hteisiin pohjautuen katsaus
musiikkiin teatterissa sekd valotetaan teatterissa toimivan laulajan osaamistarpeita. Kir-
jallisuusléahteet ovat paaosin ulkomaisia. Vaikka tydkulttuuri ja -olosuhteet vaihtelevat-
kin eri maiden valilla, on lahtdoletuksena kuitenkin se, etta teatterissa toimivan laulajan
osaamisvaatimukset ovat hyvin samankaltaiset riippumatta siitd, toimiiko han teatterissa
Suomessa, Britanniassa vai USA:ssa. Toki ndiden maiden teatteriperinteissé ja mielek-
k&ana pidetysséd adnenmuodostustekniikassa on eroavaisuuksia. Tassd tydssa ammatin

peruspilarien oletetaan kuitenkin ldhtékohtaisesti olevan samat.

Toisessa osassa (luku 4) kuvaillaan Irina Milanin opetusmetodia ja pyritddn luomaan
selked kuva sen merkittdvimmistd ominaispiirteistd. Menetelmana kaytetddn henkil6-
haastattelua. Irina Milanin haastattelun avulla kartoitetaan metodin perusajatusten lisék-
si myds metodin syntyhistoriaa ja kehitystd. Lopuksi haastattelututkimuksen pohjalta

luotua metodin kuvausta verrataan kirjallisuuslahteisiin (luku 5).

Ensisijainen tutkimuskysymys on:
e Kuinka Irina Milanin opetusmetodi ndyttaytyy suhteessa teatterimusiikin am-

mattilaisten havainnoimiin osaamisvaatimuksiin kirjallisuudessa?



Tutkimuskysymyksen tueksi alatutkimuskysymykset ovat:
e Miké on Irina Milanin opetusmetodin keskeinen sisalt6?
e Millainen osaaminen tukee valittujen kirjallisuuslahteiden mukaan parhaiten te-

atterilaulajaa tydssaan?

Tyo ei sisélla aanite-esimerkkeja tai videotallenteita.



2 MUSIIKKI TEATTERISSA

2.1 Musiikkiteatterin historiasta

Musiikki liittyy erottamattomasti nykyteatteriin. Erikokoiset teatterit ympéri Suomen
tuottavat musikaaleja niin pienilld kuin isoilla kokoonpanoilla, musiikkia kdytetdan tun-
nelmanluojana puhendytelmisséd ja tutut iskelmét kaikuvat rannoille kesateattereiden
nayttdmoiltd. Parhaimmillaan musiikki sulautuu osaksi teatteriteosta liittyen kiinteasti
tarinankerrontaan. Termi musiikkiteatteri siséltdd Otavan ison musiikkitietosanakirjan
(1978, 371) mukaan erityyppisia nayttdmomusiikkitoimintoja, kuten oopperan, operetin,
musikaalin ja baletin seké puheteatteriin kuuluvat musiikkindytelman lajit. Musiikkite-
atteria onkin yksiselitteisesti mahdotonta erottaa puheteatterista. Seuraavassa musiikKki-

teatterin historiaan perehdytéén erityisesti musikaalin kehityksen kautta.

Kuten missd tahansa sanataiteen muodossa, on myds musikaalissa péatarkoituksena
kertoa tarina; revyyn ollessa kyseessd monta pienta tarinaa nivottuna yhteen. Parhaassa
tapauksessa musikaalin sekoitus lauluja, tanssia ja visuaalista nayttavyytta viihdyttaa
yleisod antaen &lyllisid virikkeitd sek& heréttéden tunteita. Kaupallisena taidemuotona
musikaalin on myos vastattava yleison odotuksiin ja muututtava aikansa mukana. Puh-
taan tekniseltd kannalta katsottuna musikaali muodostuu viidesta peruselementistd, joi-
den sulava yhdistdminen mahdollistaa soljuvan ja yhtendisen tarinankerronnan. Perus-
elementit ovat: (Kenrick 2010, 14-15)

e Musiikki ja sanat — laulut

e Teksti/libretto — tarina ja dialogi

e Koreografia — tanssi

o Nayttdmollepano — kaikki nayttdamolla tapahtuva liike

e Fyysinen esillepano — lavasteet, asut ja tekniikka

John Kenrick (2010, 16) toteaa kirjassaan Musical Theatre, ettd hyvan musikaalin pe-
ruselementeiksi voisi Ihmemaa Ozin hengessa yhté lailla nimeté seuraavan listan:

e Aivot — alykkyys

e Sydan — Tunteita heréttava sisaltd

e Rohkeus — Uskallus tehdé jotain raikasta ja uutta
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Parhaat musikaalit yhdistavat néitd elementtejd neljanteen perustekijaan, eli yleison
kiinnostukseen. Musikaalista ei tee menestynyttd hyva arvostelumenestys, vaan ylei-
sosuosio. Vuosia taysille saleille esitetyt musikaalit Cats, Les Miserables ja Lei-
jonakuningas saivat kaikki melko laimean vastaanoton New York Timesilta, jota pide-

tdan yhtend merkittdvimmisté teatterikritiikkia julkaisevista tahoista. (Kenrick 2010, 16)

Taidemuotona musikaali, kuten muukin esittdva taide on aina ainutkertaista. VValokuvat,
filmit, videot tai danitallenteet voivat kylla tallentaa esityksen elementtejd, mutta mi-
kaan vield keksitty tallennusmuoto ei pysty siirtdimaén elavén esityksen jannitettd, teat-
terin sisintd. Juuri siind tilanteessa, juuri silla yleisoll&, on jokainen esitys ainutkertai-
nen. Jos ei ole ollut lasna kokemassa tilannetta, ei voi kuin arvata, minkalainen koke-
mus on todella ollut. (Kenrick 2010, 12)

Musiikin kaytto teatterissa ei ole uusi keksintd, vaan se on kuulunut kautta historian
teatteriperinteeseen. Useissa kulttuureissa varhainen teatteritaide on palvellut erilaisia
rituaaleja, joihin on liittynyt niin laulua, tanssia kuin rummutustakin. (Jones 1998, 21)
Musiikkia tiedetdan varmasti kaytetyn teatterissa jo noin 500 vuotta ennen ajanlaskun
alkua. Antiikin Kreikassa musiikki ja tanssi olivat osa niin komedioita kuin tragedioita-
kin ja muun muassa Sofokles sdvelsi musiikkia ndytelmiinsd. Roomalaiset lainasivat
antiikin Kreikan teatteriperinteen ja kehittivat sitd edelleen. (Kenrick 2010, 13; Theatri-
cal Music) Vaikka varhaiselta ajalta on jadnyt hyvin vahan todisteita kaytetysta musii-
kista tai soittimista, on tarinankerronta laulujen avulla kuulunut monien eri kulttuurien
tapoihin siirtdd opetuksia ja kertomuksia sukupolvelta toiselle. Onkin helppoa uskoa,

ettd musiikin ja erityisesti laulun siirtyminen teatteriin on sujunut melko luonnollisesti.

1000-luvun alkuvuosisatoina alettiin kirkoissa esittda liturgisia draamoja, joihin liittyi
tekstin ohessa myos kirkkolaulua. Keskiajalla raamatun tarinoita muutettiin laulun muo-
toon, jotta lukutaidoton kansa saatiin kuuntelemaan kirkon opetuksia. Vaikka tallaista
hengellistd toimitusta harvoin pidetd&nkin suoranaisesti teatteritaiteena, on silla ollut
suuri vaikutus maallisen teatterin kehitykseen. Renessanssin aikaan siirryttédessa oli
hengellisten esitysten pohjalta kehittynyt ivallinen commedia dell'arte, johon myds ope-
ra buffa pohjautuu. Tata perinnetté jatkoi muun muassa Moliere 1600-luvulla, sovittaen
komedioihinsa musiikkinumeroita. 1700-luvulla musiikkiteatteria hallitsivat Euroopassa
kaksi tyylisuuntaa: balladioopperat, joihin kuului tuttuja lauluja uusilla sanoituksilla, ja

koomiset oopperat, jotka oli usein savelletty juuri kyseisté teosta varten. Kevyt ooppera
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ja operetit elivat kulta-aikaansa 1800-luvun teatterilavoilla. Tuon ajan operetin suurni-
met kuten Jacques Offenbach, Johann Strauss Il ja Franz Lehér ovat tuttuja myds nyky-
kuuntelijalle. Pariisissa Offenbachin aloittama musiikkiteatterisuuntaus kehittyi ensin
Wienissé ja siirtyi sitten Iso-Britanniaan, jossa ndytelmaékirjailija William Gilbert ja
séveltdja Arthur Sullivan loivat pohjan eurooppalaiselle koomiselle musikaaliperinteel-
le. (Kenrick 2010, 13; Theatrical Music)

Samaan aikaan nykymuotoinen musikaali otti ensi askeliaan my6s Yhdysvalloissa. Mu-
sikaalin tarkka maarittely on hankalaa, silla raja operetin ja musikaalin valilla on usein
hailyva ja my0s varieteetyyppinen revyy voi muistuttaa suurelta osin musikaalia. Ylei-
sesti kuitenkin musikaalina pidetd&n juonen, musiikin, laulun ja tanssin muodostamaa
ehytta ndyttdmokokonaisuutta. Ensimmaisend musikaalina voidaan pitdd vuonna 1866
kantaesitettyd “The Black Crook”-esitystd, joka lahteestd riippuen voidaan luokitella
my0s spektaakkelindytelméksi. (Otavan suuri musiikkitietosanakirja 1978, 376-377;
Jones 1998, 21; Taylor, 2008, 73) Charles M. Barrasin Kkirjaan perustuva Giuseppe
Opertin nayttdmolle sovittama teos ensiesitettiin New Yorkissa ja se oli kestoltaan
hulppeat viisi ja puoli tuntia. Pituudestaan huolimatta esitys oli katsojamenestys. Ku-

vassa 2.1. nékyy teoksen esiintyjid vuodelta 1866. (Theatrical Music)

o iy oo o
: |

KUVA 2.1. Esiintyjid vuodelta 1866 musiikkindytelméstd ”The Black Crook™ (peop-

le.virginia.edu)
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Myo6s musikaalin juurista ollaan montaa mieltd. Taustavaikuttajina ovat olleet muun
muassa eurooppalaisen perinteen operetit, music-hall, vaudeville, burleskiteatteri, melo-
draama ja spektaakkelindytelmét seké siséllissodan jalkeen Yhdysvaltoihin rantautuneet
ranskalainen opera buffa ja brittildinen comic opera. (Otavan suuri musiikkitietosanakir-
ja 1978, 376-377; Jones 1998, 22-29; Taylor, 2008, 73) Eri tyylilajien lajittelu on han-
kalaa ja kuuluisa kirjailija ja sanoittaja Tom Jones (1998, 31) toteaakin osuvasti, ettd
tosielaméssa eri teatterikappaleiden luokittelu ei osu lainkaan niin siististi alakategorioi-

hin kuin historiankirjat antavat ymmartéaa.

1900-luvun alussa musikaalin esilajeista alkoi muodostua kaksi musiikillisen komedian
paédsuuntausta, jotka kehittyivdt muiden teatterisuuntausten rinnalla: revyytyyliset
show’t ja musiikkia siséltdvit rakkaustarinat. Revyytyyliset show’t sisdlsivit ndyttavié
kohtauksia, lauluja, tansseja ja sketseja, ja monista timan tyylilajin esiintyjistd, savelta-
jista ja kirjoittajista tuli myéhemmin musikaalitahtid. Téhén joukkoon kuuluvat muun
muassa Irving Berlin, George ja Ira Gershwin, Cole Porter, Jerome Kern, Fanny Brice
sekd Fred ja Adele Astaire. Musiikkia sisdltdvat rakkaustarinat puolestaan rakentuivat
yleensa musiikillisesti hyvin 16yhéasti nuoren paaparin ymparille muiden hahmojen ol-
lessa lahinnd komediallisia. Nuori pari - sankari ja sankaritar - olivat lahes poikkeukset-
ta sopraano ja korkea baritoni tai tenori, jotka lauloivat lyyrisia balladeja klassisella
tekniikalla, kun taas muut esiintyjat saivat kayttaa lahempéna puheaanta olevaa laulu-

tyylié ja tuoda mukaan komediallisia elementteja. (Taylor, 2008, 73-74)

1920-luku oli revyytyyppisten ohjelmien kulta-aikaa ja jalansijaa saivat myos nykyista
musikaalia lahempénd olevat yhtendiset musiikkindytelmét. Esitysten aiheet pysyivat
kepeind, joskin pulavuosien vaikutuksesta mukaan nousi myo6s vakavia sosiaalisia ja
poliittisia aiheita. (Otavan suuri musiikkitietosanakirja 1978, 377) 1920-luvulla jazz tuli
mukaan musikaalin maailmaan, vaikka useat klassisen koulutuksen saaneet muusikot
suhtautuivatkin siihen varsin suurella epailyksell4. Broadwayn oli kuitenkin mukaudut-

tava yleison musiikkimakuun. (Kenrick, 2010, 170)

Seuraava varsinainen k&annekohta musikaalin kehityksessa néhtiin vuonna 1927, kun
vaikeita yhteiskunnallisia kysymyksié késittelevd Show Boat -musikaali valmistui. Ta-
mé& Jerome Kernin ja Oscar Hammersteinin musikaali, joka perustuu Edna Ferberin Kir-
jaan, kasittelee vaikeita rotukysymyksia ja ihmissuhteita. Esitys ei ollut Broadwaylla

ensimmadinen teos, jossa naytteli seka valko- ettd tummaihoisia esiintyjid, mutta rankan
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aiheensa ja suuren yleisésuosionsa vuoksi se onnistui tuomaan esiin uusia hahmoja ai-
empien varsin stereotyyppisten tummaihoisten musikaalihahmojen joukkoon. Show
Boat erosi aikansa kevyestd musiikkikomediaperinteestd sekd aiheensa ettd osin mygds
rakenteensa puolesta. Teoksessa kaikki laulut vievét juonta eteenpdin tai syventavét
henkiléhahmoja, mika ei ollut tavatonta mutta harvinaista 1920-luvun musiikkiteatteris-
sa. (Taylor, 2008, 74-75)

Sotavuosien ja suuren laman aikana musiikkiteatteri toi helpotusta ja pakopaikan arjen
kurjuudesta. Tuolloin esitysten paatehtavana oli viihdyttdd ja naurattaa, minka vuoksi
1930- ja 1940-lukujen musikaalit ovat suurimmalta osin varsin kevyttd komediaa. Ken-
rick tiivistdd aikakauden ajatuksen lauseeseen “Trouble’s just a bubble” eli huolet ovat
vain kupla. Vaikka 1930-luvulla tehtiinkin vain vdhan musikaaleja, oli niiden laatu ai-
empaa korkeampi. Juonet kehittyivét hauskemmiksi, komediasta tuli terdvdmpaa ja har-
kitumpaa. Toisen maailmansodan jalkeen musikaali nousi kukoistukseensa ja levisi
Broadwaylta ympéri maailman. Talta ajalta ovat huippusuositut musikaalit Oklahoma!
(1943), Annie mestariampuja (1946), South Pacific (1949), The King and | (1951), My
Fair Lady (1956), West Side Story (1957) ja The Sound of Music (1959). (Kenrick,
2010, 207-209; Otavan suuri musiikkitietosanakirja 1978, 377; Taylor, 2008, 75)

Richard Rogersin ja Oscar Hammersteinin tuottelias yhteistyd nosti musikaalin uudelle
tasolle. He molemmat olivat tottuneet musiikkiperinteeseen, jossa ensin kirjoitetaan
melodia, johon keksitaan jalkikateen sopiva teksti. He kuitenkin halusivat saada vah-
vemman yhteyden musiikin ja tarinan valille, joten he alkoivat l&hestya teoksia ensisi-
jaisesti tekstin kautta. Heiddn musikaaliaan Oklahoma! pidetddn ensimmaisend musi-
kaalina, jossa laulun, musiikin ja dialogin lisaksi myos tanssi syvent&d henkiléhahmoja
ja kuljettaa tarinaa. Voidaan sanoa, ettd Rogers ja Hammerstein loivat késityksemme
musikaalista teoksena, jossa musiikilliset numerot ovat keinoja syvent&é henkiléhahmo-
ja ja vieda juonta eteenpdin, eivatka vain juoneen upotettuja tekosyitd tuoda mukaan
vaihtelua. Tdama kehitys toi myos esiintyjille vaatimuksia, silla nayttelijalla on oltava
selva kasitys siitd, miksi hahmo laulaa, kuinka laulu vie juonta eteenpdin, mita se paljas-
taa hahmosta ja, ennen kaikkea, kuinka laulu nivoutuu yhteen tarinan kokonaisuuteen.
Tama kehitys vaikutti osaltaan myos laulutekniikkaan, silld muutoksen puheesta lauluun
on oltava sujuvaa. (Kenrick, 2010, 245-246; Taylor, 2008, 75-76)
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Musikaalin kulta-aika ulottui 1940-luvulta aina 1960-luvun loppuun. Yksi kauden
merkkiteoksia on Leonard Bernsteinin ja Stephen Sondheimin musikaali West Side Sto-
ry vuodelta 1957, jossa tanssi nousi merkittdvaan rooliin juonen kuljetuksessa. Muita
kulta-ajan loppupuolen merkittavid musikaaleja ovat muun muassa Viulunsoittaja katol-
la (1964) ja Cabaret (1966). 1950-luvulla tv-vastaanottimet yleistyivat amerikkalaisissa
kotitalouksissa. Koska ruutu oli pieni ja kuva mustavalkoinen, tuli esiintyjien olla taita-
via ja numeroiden nayttavig, jotta televisio lunastaisi paikkansa jonakin suurempana
kuin vain kuvitettuna radiona. Varhaiset tv-lahetykset olivat suoria l&hetyksid, joten
lahjakkaiden ja rutinoituneiden musikaaliesiintyjien kysynta oli huipussaan. (Kenrick,
2010, 265; Taylor, 2008, 75-77)

Uutta suuntaa musikaalille toi vuonna 1967 teos Hair, joka viitoitti tietd 70-luvun rock-
musikaaleille. Monet halusivat sivuuttaa Hairin vain hetkellisend huumana, mutta New
York Timesin teatterikriitikko Clive Barns piti teosta uuden suunnan néyttajana julista-
en, ettd Hair on ensimméinen Broadway-musikaali aikoihin, joka kuvastaa aidosti ny-
kypdivén aantd, eika laahaa menneessa. Hair oli kuitenkin niin yksildllinen ja erityinen,
suorastaan muodoton, ettd sen antamaa esimerkkid ei heti osattu seurata. 1970-luvun
kuuluisin rock-musikaali on Grease vuodelta 1972, jonka elokuvaversio vuodelta 1978
(padosissa Olivia Newton-John ja John Travolta) on noussut suoranaiseksi musikaali-
klassikoksi. Rock-musikaaleja alkoi siis ilmestyd, mutta aluksi rockia ja muita nykyai-
kaisia musiikkityyleja kéytettiin 1ahinné ajankuvana ja osoituksena nuoruudesta ja kapi-
nallisuudesta. Kuitenkin Tim Ricen ja Andrew Lloyd Webberin musikaalit Jesus Christ
Superstar (1971) ja Evita (1979) sekd Benny Anderssonin ja Bjorn Ulvauksen musikaali
Chess (1984) kayttavat rockia ja muita uudempia musiikkityyleja puhtaasti musiikillise-
na kielend eivatka alleviivaavana henkil6- tai ajankuvauksena. (Kenrick, 2010, 319,
323; Taylor, 2008, 75-77)

Samaan aikaan rock-musikaalin kehittyessa tuotettiin myds perinteisempia musikaaleja,
kuten Sondheimin A Little Night Music (1973), ja pop-musiikkiin ja tanssiin pohjautu-
via hittimusikaaleja, kuten Bennetin suursuosion saanut A Chorus Line (1975). Vuonna
1979 Andrew Lloyd Webber ja Tim Rice toivat musikaalin jalleen uuteen aikaan, kun
ensimmainen megamusikaali, Evita sai ensi-iltansa. Evita oli tarkkaan laskelmoitu lava-
kokonaisuus, jossa yhdistyivat teknologia, kérjistetty tarinankerronta seka rock- ja dis-
comusiikin elementit. Kirjailija John Kenrick jopa véittaa, ettd Eva Peronin hahmosta

on musikaalissa tehty juonitteleva huora, eika teoksessa edes yritetd selittdd tdman vai-
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keaselkoisen hahmon taustaa tai tarkoitusperid. Musikaali oli kuitenkin valiton menes-

tys, ja se toi muotiin aivan uudenlaisen nayttavyyden. (Kenrick, 2010, 330-332)

1980-luvun kuuluisimpiin musikaaleihin kuuluu eittamatta Lloyd Webberin ja Nunnin
teos Cats (1981). Nayttavyydessaan Cats seuraa Evitan viitoittamaa megamusikaalien
tietd. Koreografi Gillian Lynnen tanssinumerot hullaannuttivat yleison ja musikaali pyo-
ri taukoamatta West End -produktiona 21 vuotta, rikkoen kaikki aiemmat ennatykset.
Musiikillisesti teos yhdistdd popmusiikkiin elementtejd vaudevillesta ja oopperasta. Osa
Catsin suosiota piillee siind, ettd se on koko perheen musikaali, johon voi ottaa mukaan
myos lapsikatsojia. Catsin huippusuosion ohitti vuonna 1985 West Endin valloittanut
Les Misérables, joka on Claude-Michel Schénbergin ja Alain Boublilin ndyttdmdsovitus
Victor Hugon merkkiteoksesta Kurjat. Alun perin teos esitettiin ranskaksi Pariisissa,
mutta se kaannettiin ja sovitettiin uudelleen sopimaan englanninkieliseen tekstiin. Vah-
va tarina ja nayttava esillepano tekivat Les Misérablesista yhden kaikkien aikojen suosi-
tuimmista musikaaleista. Kolmas 1980-luvun mainitsemisen arvoinen megamusikaali
on Oopperan kummitus (The Phantom of the Opera, 1986), joka on myds Andrew Llo-
yd Webberin késialaa. Vaikka Hartin lauluteksteja voidaankin pitdd melko tyhjanpaivai-
sind, nousi Oopperan kummitus Catsin ja Les Misérablesin tavoin huippusuosioon mo-
lemmin puolin Atlanttia. (Kenrick, 2010, 347-356)

Kenrick tiivistdd megamusikaalin piirteet kuuteen seikkaan (Kenrick, 2010, 340-341):

o Megamusikaalit ovat lapilaulettuja ja ne sisédltavat vain véhan jos lainkaan dia-
logia

e Tunteet ovat isoja ja ne ilmaistaan kovaaanisesti ja mahtipontisesti

e Hahmot mieluummin selitetd&n kuin esitelld&n dramatisoidusti; hahmo kertoo
tarinansa laulamalla ennemmin kuin osoittaa luonteensa teoilla

e Musiikki on rock-pop, mutta voi yhdistdd muitakin tyylej&; musiikki ei ilmenna
vain yhté tiettya historiallista ajankohtaa

e Juonet ovat melodramaattisia ja siséltavat vain vahan huumoria

o Kaikki ammattimaiset produktiot ovat miltei suoria kopioita alkuperaisesté tuo-

tannosta

Kenrick toteaa varsin kyynisesti, ettd megamusikaaleissa sisalté on jadnyt spektaakke-
limaisuuden, runsaiden melodioiden ja saippuaoopperamaisten tunteiden taakse. Niissa

el tarvita téhtiesiintyjia, silla itse musikaali on téhti. Téllaiset rahallisesti varsin tuottoi-
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sat megamusikaalit ovatkin leimallisia viime vuosituhannen lopun musikaalimaailmalle.
(Kenrick, 2010, 341)

1990-luvulla musikaali otti jalleen uuden askeleen, kun vuonna 1994 Walt Disneyn elo-
kuvaan pohjautuva Kaunotar ja Hirvio -musikaali sai ensi-iltansa. Lapset, jotka olivat
rakastuneet animaatioelokuvaan, paasivat nyt katsomaan suosikkitarinaansa teatterissa
ja vanhemmat olivat tyytyvéisid voidessaan vieda lapsensa katsomaan juuri heille luotua
siistia ja laadukasta musiikkiteatteriesitystd. Vaikka Kaunotar ja Hirvid ei saanutkaan
palkintoja tai suurta arvostusta alalta, nousi se nopeasti yleisomenestykseksi. Nain Dis-
ney oli luonut yritysvetoisen musikaalin (corporate musical), jossa monipuolinen viih-
dealan yhti6 rakentaa esityksen, tuottaa sen ja hallitsee sit4. Alkuperdinen idea voi tulla
séveltdjalta tai sanoittajalta, mutta yhtio kehittaa sitd, tekee paatdkset ja hoitaa markki-
noinnin. Tallainen toimintatapa jattaa varsin vahan tilaa yksilon luovuudelle ja musikaa-
lit ovat tyypillisesti ndyttavid, helposti etenevid ja tarjoavat tasaisena virtana tarttuvia
pop-balladeja. Talla kaavalla luotiin myds Disneyn Leijonakuningas -musikaali (The
Lion King, 1997), joka on jattanyt jalkensd musikaalihistoriaan. 1990-luvulla Lei-
jonakuninkaan kanssa kilpaili vain rock-musikaali Rent (1996). (Kenrick, 2010, 362—
363)

1994 maailman maineeseen noussut irlantilainen Riverdance toi nerokkaalla koreogra-
fiallaan tanssiteatterin jalleen suuren yleison tietoon. Taman suosion saattelemana tans-
sipainotteiset musikaalit, kuten Fosse (1999) ja Stomp (2000) saivat alkunsa. Richard
Coccianten ja Luc Plamondonin musikaali Notre Dame de Paris (1999) nojaa vahvasti
Martino Mullerin koreografiaan ja musikaalin alkuperéisen tuotannon ké&siohjelmassa
tanssijat ja akrobaatit nostettiin padosia esittdvien laulavien nayttelijéiden rinnalle tasa-
arvoisina esiintyjind. Teoksessa ei kédytetd kuoroa, vaan kuoron osuudet on korvattu
nayttavilla koreografisilla osuuksilla. Tanssijoita ei siis ndhdé teoksessa statisteina, vaan
merkittavana tarinaa eteenpdin vievana voimana. Notre Dame de Paris on ollut huippu-

menestys ranskankielisissé maissa. (Everett 2002, 264)

Uudelle vuosituhannelle tultaessa musikaalia oli tarjolla kaikissa tyylilajeissa ja kaiken
ikaisille katsojille. 2000-luvun musikaaleista suosituimpien joukkoon lukeutuvat muun
muassa Disneyn tuottama Elton Johnin ja Tim Ricen yhteisteos Aida (2000) sek&
Stephen Schwartzin Ihmemaa Ozin tarinaan pohjautuva musikaali Wicked (2003). Van-

hoja musikaaleja on myos herétetty jalleen eloon (kuten Sweeney Todd) ja useat musi-
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kaalifilmatisoinnit (kuten Mamma Mia, Les Misérables, Nine) ovat tuoneet musikaalille
uusia katsojia teatterien ulkopuolella. (Kenrick, 2010, 375-376) Nykymusikaalissa voi-
daan kayttaa efektejé ja tekniikan mukanaan tuomia tehokeinoja ennen nakemattomalla
tavalla. Aanitekniikan mahdollisuudet laajenevat alati ja ne tulevat varmasti viela muut-

tamaan vaatimuksiamme musikaalia kohtaan.

2.2 Musikaalien luokittelu

Musikaalien luokittelusta ei ole olemassa vakiintunutta kategoriointia, vaan tyylilajeista
puhutaan yleensa viitaten tiettyyn aikakauteen tai saveltgjaan, tai kuten megamusikaa-
leista puhuttaessa, tiettyyn mielikuvaan. Sanoittaja ja kirjailija Tom Jones (1998, 65-67)
esittad kirjassaan "Making Musicals” oman luokittelunsa musikaaleista. Han jakaa mu-

sikaalit kuuteen eri luokkaan:

Perinteiset, Rodgers & Hammerstein -tyyliset musikaalit
e tarina on padosassa ja sita tdydennetaan lauluin
e yhtendinen teos, jossa eri elementit toimivat kokonaisuuden hyvaksi
o kohtaukset vaihtuvat nopeasti ja tarinan perusvire on positiivinen
¢ lauluja ja tanssikohtauksia on paljon ja niissé on iso joukko esiintyjia
¢ melodiat ovat tarttuvia ja rakenteet helposti hahmotettavia

e esimerkkinid Oklahoma!

Tanssimusikaalit
e musikaalin yhdistéva tekijé on tanssi, teksti ja musiikki palvelevat kohtausten
liikkeellisi& tarpeita
o (ohjaaja-)koreografi on merkittdvéssa roolissa

e esimerkkinad West Side Story

Konseptimusikaalit
o tyylillinen kokonaisuus on tarkedmpi kuin tarina
e siind missa perinteisen tyylin musikaalia aletaan rakentaa tarinasta, konsepti-
musikaalissa lahdet&dan kokonaisuuden visiosta
e esimerkkind Sweeney Todd, jossa hahmon julmuus esittaytyy kulisseissa, jotka

kuvaavat teollistumisen ihmisille aiheuttamaa julmuutta
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Rock-musikaalit
e sai alkunsa yhteiskunnan rajun muutoksen alettua 60-luvulla
e perustuu rock-musiikkiin ja puhuu aikansa yhteiskunnan asioista
¢ laajensi musikaalin katsojakuntaa nuorempaan yleisé6n

e esimerkkeind Hair ja Rent

Lapilauletut musikaalit
¢ yhdistelmé& elementtejé rock-musiikista, perinteisestd musikaalista ja eurooppa-
laisesta oopperaperinteesta
e nykymusikaalin suosituin muoto
e oopperan suurellisuus yhdistettyna nykyaikaiseen &&neen ja showbusiness osaa-
miseen

o esimerkkeind Les Misérables ja Miss Saigon

Pienet musikaalit
e pienen budjetin pienet musikaalit
¢ mahdollistavat kokeilevan ja musikaalia uudistavan toimintatavan
o tyypillinen off-Broadwayn tuotanto

e voivat silti nousta kuuluisuuteen, kuten Kolmen pennin ooppera

Vaikka musiikkiteatteri ja musikaali ovatkin vaikeasti luokiteltavia ilmioité, ei niiden
merkityksesté tarvinne kiistell&. Musikaali on laajentanut teatterissa kéyvien joukkoa ja
lunastanut paikkansa arvostettuna taidemuotona. Musiikin kautta voidaan muodostaa
yleisOn kanssa yhteinen kokemusmaailma, jossa ndyttelijoiden katsojille valittdmat tun-
teet yhdistyvat musiikilliseen kerrontaan. Musiikki on vahva tunnelmanluoja ja kosket-

tavat laulut ja melodiat kulkevat ihmisten kanssa lapi elamén.
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3 LAULAJA TEATTERISSA

David Craig (1990, 33) toteaa kirjassaan ’On singing onstage”, ettd se, mitd laulussa
sanotaan, tulee yleison tietoisuuteen siten, ettd esittaja artikuloi ja &antaa riittavan sel-
vasti, jotta tekstistd saa selvad. Sen sijaan se, mitd laulu tarkoittaa, syntyy siité, etta esit-
t4ja todella ymmaértaa tekstin viestin ja tulkitsee sen oikein yleisélle. Laulaminen teatte-

rissa vaatii siis paljon enemman kuin vain lauluteknistd osaamista.

Seuraavassa kdydaan lapi laulajan roolia musiikkiteatterissa kolmesta eri ndkékulmasta.
Ensin pureudutaan &&nen ja tekniikan perusvaatimuksiin Joan Meltonin (2007) ja Tho-
mas Hemsleyn (1998) teosten pohjalta, toiseksi musikaalilaulamisen kokonaisuuteen
Millie Taylorin (2008) teokseen tukeutuen ja viimeisena koe-esiintymiseen ja asentee-

seen Donna Soto-Morettinin (2012) pohdinnan avulla.

3.1 Aéni ja tekniikka

Joan Melton (2007), pioneeri nayttelijoiden laulukoulutuksen saralla, luo kirjassaan
”Singing in Musical Theatre, the Training of Singers and Actors” I&pileikkauksen kol-
men vahvan musiikkiteatterimaan (Yhdysvallat, Iso-Britannia ja Australia) arvoste-
tuimpien teatterilauluopettajien tekniikoihin ja ajatuksiin musiikkiteatterista. Haastatte-
lututkimuksen avulla hén selvittdd teatterilaulajien teknisid vaatimuksia sekd muita
nayttamolla tarvittavia taitoja. Yksi Meltonin esittdmistd kysymyksistd haastateltavil-
leen oli: kuinka arvioisit teatterissa toimivien laulajien vaatimuksia nykyteatterissa?
Seuraavassa on tiivistettynd haastateltavien esiin nostamat keskeiset asiat.

o Tyylilajien kirjo teatterissa vaatii laajaa osaamista ja danellista joustavuutta. Eri-
tyisesti naisilla eri tyylilajit vaativat varsin erilaista osaamista. Mygs saman teok-
sen sisalla voidaan samalta laulajalta vaatia sekd pop-tyylin beltausta (korkeat aa-
net rintarekisterissd) etta klassisen tekniikan korkeita aanié.

e Monipuolisuus muodostuu eri tyylilajien, eri savyjen ja erilaisten aanenlaatujen
hallinnasta. On my0Qs tarke&é erottaa ne toisistaan ja osata ké&yttda niita hallitusti.
Tama ei tarkoita ainoastaan klassisen ja kevyen tyylilajin eroa, vaan eri tyylilajeja

naiden sisalla.
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e Enenevdsséd madrin on tarkedmpdad osata nykytyyleja kuin klassista &nenmuodos-
tusta.

e Laulajalta vaaditaan omaperaista, ei valttaméatta kaunista tai teknisesti hiottua aén-
ta.

e Teatterissa laulajan on hallittava instrumenttinsa erinomaisesti. Yha vaativammat
teokset ja “ddniakrobatia” vaativat oman danensa rajojen tuntemista, ketteryytta
seka joustavuutta.

e Uudet teokset ovat usein lapisavellettyja ja paaroolit laulavat suuren maarén kap-
paleita yhdessa naytoksessa. Teokset ovat muuttuneet d4nellisesti raskaammiksi ja
fyysisesti vaativammiksi. Mikrofonitekniikka auttaa, mutta koko illan néytokset
vaativat esiintyjilta kestavyytta ja voimaa. Kahdeksan esitysta viikossa on déanelle
ja keholle todella vasyttavaa ja rasittavaa.

e Les Misérables oli erdanlainen vedenjakaja laulajien vaatimuksissa: sitd ennen
musikaali oli adnellisesti lahella operettia padosin klassisen tekniikan vallitessa.
Les Misérablesin vaikutuksesta laulajilta alettiin vaatia realistisempaa mutta vah-
van dramaattista adntd, jossa on mukana tummuutta ja sarmikkyytta.

¢ Kilassisen taustan laulajien on yleensé saatava ddneensa enemman tunnetta ja hal-
littava vibratoa kun taas uudempien musiikkityylien laulajien tytyy yleensa saada
adneensa lis&a voimaa.

e Laulajien on samalla oltava myds nayttelijoita ja tanssijoita.

(Melton 2007, 5, 13-14, 29, 39-40, 58, 66-67, 76, 84-85, 99-100, 113-114, 123-124,
133-134,170-171, 184)

Melton toteaa, etta siind, missé nayttelijan koulutus perustuu vahvasti ryhméssa tekemi-
seen, on laulajan koulutus varsin yksindista, jopa eristaytynyttd. Nayttelija oppii jo kou-
lutuksensa varhaisessa vaiheessa, ettd tdrkein henkild ndyttdmollad on vastandyttelija.
Laulajat puolestaan keskittyvét oikean soinnin luomiseen ja siten helposti vain itseensé
k&antyen sisadnpdin. Nayttelijat harjoittelevat huolellisesti erilaisia &ania, kuten puhu-
mista, huutamista, kiljumista, nauramista ja itkemista, silla ndyttdmolla heidan keskit-
tymisestddn ei saa yhtédan tuhlautua siihen, miten &&ni tuotetaan. Toisaalta usein néytte-
lijoiden laulutekniikka ei ole yhtd vankalla pohjalla kuin muu &anentuoton tekniikka.
Laulajilla puolestaan voi olla suuriakin ongelmia repliikeissa, vaikka he osaavat kayttaa
aantaa luonnollisesti laulaessa. Heiltd my0ds usein puuttuu taito liikkua luontevasti ndyt-
tdmolld. Kumpikin puoli hy6tyy siis runsaasti yhteisistd harjoituksista jo mahdollisim-

man varhaisessa vaiheessa. (Melton 2007)
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Mittavan uran niin oopperalaulajana kuin laulunopettajanakin tehnyt Thomas Hemsley
(1998) kirjoittaa teoksessaan ”’Singing and Imagination” olevansa huolestunut nykyises-
t4 tavasta erottaa tekniikka ja tulkinta toisistaan. Hanen mukaansa naita ei kuitenkaan
laulaessa voi erottaa toisistaan, silld ainoa asia, joka stimuloi &&ntd on tarve ilmaista
jotakin: antaa ajatuksille ja tunteille &&ni. Laulamisen tarkoitus on yhdistdd tunteen,
tekstin ja musiikin kautta syntyvid impulsseja, joihin keho vastaa tuottamalla oikeanlais-
ta d4anta. (Hemsley 1998, 6-7)

Hemsley toteaa:

Imagination is an essential prerequisite of singing — not an optional extra.

Vapaasti suomennettuna edellinen lause tarkoittaa, ettd mielikuvitus on laulamisen vélt-
tdmaton edellytys — ei vaihtoehtoinen lisd. Hemsleyn mukaan ammattiin tahtaavan lau-
luopetuksen ainoa tarkoitus on vahvistaa yhteyttd mielikuvituksen ja laulajan suusta
tulevan danen valilla. Mitd taitavampi laulaja on, sitd laajemmin h&n osaa tarkastella
vaihtoehtoja ja luoda erilaisia tulkintoja. Vaheksyméttd musiikin merkitystd on aina
muistettava sanojen ja musiikin ohittamaton suhde: laulua varten Kirjoitetun musiikin,
samoin kuin laulun tulkintatavan, on aina tuettava tekstissa ilmaistuja tai sen alla vaikut-
tavia ajatuksia ja tunteita. Liian usein laulajat unohtavat tdman ja lisd&vét tunteet ja il-
maisun mukaan vasta harjoittelun loppuvaiheessa harjoiteltuaan pitkaan vain mekaani-
sesti kaukana varsinaisesta tulkinnasta. Tasté seuraa, ettd usein kuullaan teknisesti mai-
nioita esityksi4, jotka kuitenkin ovat pinnallisia ja mitddnsanomattomia. (Hemsley 1998,
111-112)

Sana ”laulutekniikka” ymmaérretddn Hemsleyn mukaan usein vaérin. Se ei ole itsetarkoi-
tus, vaan tarkoituksena on oppia herattdmaan, vahvistamaan ja kehittdmaan impulsseja,
joiden avulla &&ni valittdd sisaistda maailmaa ulos. Mielen ja &anen yhteys on kaiken
pohjalla, eik& sitd voida saavuttaa, jos tekniikka ja tunne erotetaan toisistaan. Hemsley
tiivistad laulunopiskelun kahteen paatavoitteeseen:
1. Opetella kayttamaan mieltd ja mielikuvitustaan siten, ettd ne antavat selvia ja
tarkkoja impulsseja, joihin keho voi reagoida.
2. Opetella kayttdmaan kehoaan mahdollisimman suurella tarkkuudella ja energial-
la.
Néiden erottaminen johtaa lauluun, joka ei vastaa korkean tason vaatimuksiin eiké eu-

rooppalaisen perinteen klassisen laulamisen ideaaliin. Laulunopettaja Arthur Cranmer
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tapasi muistuttaa oppilailleen, ettd laulaminen on mielen, ei kehon harjoittamista. Siksi

kaiken, mitd suustaan paastad, on kuljettava ajatuksen kautta. (Hemsley 1998, 7-8)

Laulamiseen liittyy toki fysikaalinenkin puoli. Laulajan on oltava fyysisesti hyvéssa
kunnossa, hengityksen tulee kulkea vapaasti, hanelld on oltava hyva kasitys omasta fy-
siikastaan seka hyvé ryhti, joka ei tuota jannityksi& kehoon. Hénen taytyy hallita erilai-
sia sointeja ja resonansseja seka hallita esiintyessa keskittymisensa. Laulajalla tulee olla
sisalldén elinvoimaa ja hénen tulee osata erottaa se silkasta innostuksesta. Kaiken taman
lisaksi, ja ennen kaikkea, tulee hanelld olla musiikillinen vaisto, taito laulaa. Mielikuvi-
tus ei siis yksin riitd ja hallitsematon tunteenkaytto esiintyessa johtaa varmaan tuhoon.
Mutta joka kerta, kun laulaja paastad &anen, jota mieli ei ohjaa ja jolla ei ole sisaltéa

tunteen kautta, erottaa han laulamisen sen alkuldhteestd. (Hemsley 1998, 8-9)

Voidaan todeta, ettd laulaminen musiikkiteatterissa edellyttdd vahvaa ja laaja-alaista
teknistd osaamista. Tekniikan on kuitenkin oltava vain tyokalu, joka palvelee siséltoa ja
sitd viestid, joka teoksella halutaan vélittdd kuulijalle. Erilaiset roolit vaativat erilaista
osaamista ja tuskin kukaan laulaja voi hallita jokaista eri tekniikkaa ja tyylisuuntaa.
Klassisessa musiikissa on jo pitkaan jaoteltu laulajia eri tyylillisiin luokkiin, mutta mu-
sikaalin puolelle ei ole vield vakiintunut vastaava tyylilajiluokittelua. Aivan kuten joku
sopii paremmin Wagnerin Isoldeksi (Tristan ja Isolde) kuin Mozartin Zerlinaksi (Don
Giovanni), on toiselle tyylilajillisesti ja danellisesti sopivampi rooli Schénbergin Coset-
te (Les Misérables) kuin Kanderin Mama Morton (Chicago), puhumattakaan teatteriin

liitetystd vahvemmasta vaatimuksesta nayttdd myos ulkoisesti esittdmaltdédn hahmolta.

3.2 Laulajana musikaalissa

Kirjassaan ”’Singing for Musicals, A Practical Guide” lauluohjaaja, -valmentaja, -tutkija
ja -opettaja Millie Taylor (2008) kay lapi musikaalilaulamisen vaatimuksia kokonaisuu-
tena. Taylor nostaa esiin musiikkiteatterissa paljon puhutun tarpeen kuulostaa aidolta ja
todenmukaiselta. Todenmukaisuus tarkoittaa eri tyylilajeissa eri asioita, mutta useimmi-
ten siihen viitataan rock-musiikin yhteydessd, jossa silla tarkoitetaan tiettyd raakuutta
aanessa ja kykya esiintya luontevasti yleison edessd, ja jossa todenmukainen ja jopa

arkipéivanen esitystapa ovat arvostettuja. Toisaalta oopperaymparistéssa daanen tulee
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olla korkeasti koulutettu voidakseen kuulostaa luontevalta ja luonnollisesta kyseisessa

perinteessé. (Taylor 2008, 8)

Musiikkiteatterissa on kyettdva mukautumaan erilaisiin tyyleihin, mutta térkeinta on,
ettd puhutulla ja lauletulla &nelld on luonnollinen suhde. Laulu&éni on puheen jatke,
jossa tulee kayttdd samaa aksenttia ja esillepanoa, vain hieman muunneltuna musiikin
korkeuteen ja nopeuteen. Taylor ohjaa laulamaan “in tune” eli kirjoitetun sdvelen mu-
kaan, mutta myos kokeilemaan rohkeasti erilaisia savyja ja dannéhdyksia. Taylorin mu-
kaan yksi merkittavimmista syistd populdarimusiikin ja musiikkiteatterin suosioon on,

ettd laulun avulla paljastettu tunne koskettaa meitd. (Taylor 2008, 7-8)

Oli musiikin tyylilaji mika tahansa, on musiikkiteatterissa aina olennaista se, etta tarinaa
kerrotaan, hahmoa kehitetdan ja tunteita ilmennetddan musiikin kautta. T&ma tarkoittaa,
ettd laulajan on artikuloitava sanat selvésti, ymmaérrettdva kappaleen rakenne ja sen si-
jainti tarinassa seké pystyttava tuomaan esiin tilanteen koko tunteiden kirjo kayttamélla
kaikkia aanensda mahdollisuuksia — ei vain kauniita aania. (Taylor 2008, 12) Kaytamme
aantamme laajasti véhan vélid: kuiskaamme rakastajan korvaan tai huudamme lujaa
estadksemme lasta juoksemasta auton alle. Ymmarramme &&nen kautta heijastuvat tun-
teet. Laulutekniikan tarkoituksena on oppia kéyttdmaan aantaan niin, ettd voi toistaa

naistd adnentuoton prosesseja turvallisesti. (Taylor 2008, 17)

Taylor esittelee hengitystekniikkaa, mutta muistuttaa, ettd hengittdminen on automaatti-
nen toiminto, jonka me kaikki osaamme — sitd vain tarvitsee hieman kehittd pitkien
fraasien tai tiettyjen tyylilajien tueksi. Tuki lauluun tulee keskivartalosta, mutta sité tar-
vitaan vain tietyissd musiikkityyleissa ja tekniikoissa. Taylor kehottaa harjoittelemaan
artikulointia ja tutkimaan, mitd suun lihakset todella tekevét tuottaessaan eri aanteita.
Vaikka suurin osa ddnenavausharjoituksista tehdaénkin vokaaleilla, Taylor muistuttaa,
ettd esitystilanteessa selked tekstintuottaminen on ensiarvoisen tarkeéa. Siksi han kehot-
taa laulajia harjoittamaan vokaaleja ja vokaaliyhdistelmid siten, ettd ne ovat luontevia
mink& pituisina tahansa. Tdman jalkeen pit&a harjoitella kaikkia konsonantteja yhdistet-
tyné vokaalidanteisiin, jotta kielen, huulten ja suun liikkeista tulee dynaamisia ja selvié.
(Taylor 2008, 20-29)

Kehon rentoutus ja hallintatekniikat kuten pilates, Alexander-tekniikka, jooga tai Fel-

denkreis voivat auttaa laulajaa. Kehon hallinnan tarkoituksena on poistaa teknisesti hai-
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ritsevia jannityksia elimistosta ja my6s auttaa laulajaa tuntemaan oma vartalonsa ja sen
toiminta paremmin. Kirjassaan Taylor esittelee erilaisia venytyksia ja harjoitteita, joiden
avulla kehoaan saa avattua. Lammittelyn tarkoituksena on avata &ani ja keho laulusuori-
tusta varten. Taylor suosittele, ettd musiikkiteatterissa lammittely tehtéisiin yhdessa,
silla ndin koko ryhmaé saa itsensa lampimaksi esitysté varten, ohjatussa tilanteessa laula-
jat paésevat paremmin keskittymadn tekemiseen eivatkd muut ajatukset héiritse teke-
mistd ja ryhma saa yhteisen kokemuksen ennen lavalle menemistd. Taylor kehottaa
myos kayttamaan improvisaatiota osana lammittelya erityisesti ryhmien kanssa. (Taylor
2008, 31; 45-53)

Adnen kehittamisen Taylor ohjaa aloittamaan harjoittelemalla hengittamaan eri tavoilla.
Laulajan on kyettavd hengittdmadn nenén kautta, suun kautta ja tarvittaessa taysin aa-
nettdmasti. Taylor korostaa hengityksen harjoittelua siksi, etta turhat jannitykset harti-
oissa tai muualla vartalossa haittaavat laulamista. Aani on sama instrumentti, vaikka sita
kaytetdankin laulaessa hieman eri tavalla kuin puhuessa. Tdmé on térkedd muistaa eri-
tyisesti silloin, kun puhe muuntuu lauluksi. Aénellisen laadun tulisi olla samanlainen
molemmissa. Aaniharjoituksissa voi toki kayttda mita tahansa lausetta, mutta Taylor
suosittelee valitsemaan mieluummin arkipdivaisia lauseita kuin runoutta, jotta viestin
selvyys korostuisi. Laulaessa sanat vaativat hieman erilaisen artikuloinnin kuin puhues-
sa niin, ettd vokaalit soivat hieman pidennetysti ja konsonanttien perkussiivinen luonne
korostuu. (Taylor 2008, 56-58)

Kuten &&nen on pysyttéva tasalaatuisena ja samankaltaisena muuttuessaan puheesta lau-
luksi, tulee sen myos sailyd ilman suuria tai dkkinaisid muutoksia kappaleen vaikeissa
kohdissa. Liséksi laulajan on kyettdva laulamaan eri voimakkuuksilla muuttamatta aa-
nensa savya. Adnen joustavuus ja ketteryys ovat tarkeitd ominaisuuksia musiikkiteatte-
rissa tyoskentelevalle laulajalle. Nopeutta ja ketteryytté tarvitaan koristeellisten melodi-
oiden, hyppyjen ja skaalojen artikulointiin. Taylor korostaa, ettd laulajan on kyettéava
kayttaméaan naitd keinoja, mutta myos olemaan kayttdmaétt niitd tarpeen niin vaatiessa.
Vibratosta Taylor toteaa, etta sitd on pystyttava kayttamaan hallitusti. Riippuu hahmosta
ja tilanteesta, sopiiko vibrato vai ei. (Taylor 2008, 59; 63; 68)

Kappaletta rakennettaessa Taylor korostaa, ettd laulajan tulee tuntea hieman teoksen
taustaa: sen tyylilaji, historiallinen konteksti ja laulun kerrontatapa. Hahmo laulaa lau-

lun kertoakseen jotain yleisolle. Laulajan tulee siis kommunikoida yleison kanssa ja olla
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tietoinen siita. Esimerkiksi sulkemalla silmét esiintyja jattaa yleison katsomaan tilannet-
ta ulkopuolelta sen sijaan, ettd katsojat kokisivat olevansa l&sna tilanteessa. Tulkinnalla
on siis aina kohde. Vaikka laulajan tulee pohtia vaihtoehtoisia esitystapoja, on tulkinnan
oltava muokattavissa kerronnalliseen kokonaisuuteen, hahmon kehitykseen ja ohjaajan

nakemykseen hahmojen ja tilanteiden vuorovaikutuksesta. (Taylor 2008, 73; 80-81)

“What | am suggesting below, therefore, is a method of learning and analysing a song
and exploring potential interpretations, so that you have the tools to determine the most
effective portrayal of character and situation through the musical material and in the

Circumstances of your production. “ (Taylor 2008, 81)

Vapaasti suomennettuna:
”Siksi suosittelen metodia, jossa opitaan ja analysoidaan laulua ja etsitédan vaihtoehtoi-
sia tulkintatapoja, jotta sinulla [laulaja] on tytkaluja valita tehokkain tapa esittéa

hahmo ja tilanne musiikillisen materiaalin ja teoksen tilanteen ehdoilla.”

Laulun oppimisen prosessi aloitetaan analysoimalla laulun musiikillista muotoa, tutki-
malla sen huippukohtia, alkua ja loppua sekd pohtimalla millainen laulun tunneskaalan
tulisi olla. (Taylor 2008, 89) Taylor ohjeistaa, ettd ennen kuin aletaan opetella laulun
sanoja tai melodiaa, tulee keskittyd lukemaan sanat. Erityisesti jo tutuissa kappaleissa
on tapana fraseerata sanat tietylla tavalla, antaa merkityksia, joita olemme oppineet
muiden tulkinnoista ja hengittdd paikoissa, joissa olemme kuulleet muiden hengittavan
miettimattd lainkaan, ovatko ndma valinnat hyvid. Joskus on myo6s tarpeen fraseerata

lauseita musiikillista kuviota vastaan. (Taylor 2008, 81-82)

Laulun oppimisen vaiheet: (Taylor 2008, 83)

1. Tutki sanojen, lauseiden ja fraasien tarkoitusta ja sdvya seké niiden mahdollisia tul-
Kintoja.

2. Opettele melodia ilman sanoja, jotta voit harjoitella teknisesti vaativia paikkoja,
mutta myos siksi, etta voit tarkkailla melodian muotoa, tunnemaailmaa ja dynaa-
mista muotoa.

3. Yhdistd sanat ja melodia ja kokeile laulun fraseerauksen mahdollisuuksia perustuen
tulkintaasi sanoista ja melodian muodosta.

4. Kuuntele laulun séestys samalla hyréillen melodiaa, jotta hahmotat kappaleen ener-

gian ja harmonian.
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5. Mieti, miten kappale sopii kokonaisuuteen ja mita sen tulee saavuttaa hahmon ja

tilanteen kannalta.

Kun laulun melodia ja sanojen tulkinta on kayty lapi, tulee keskittyé fraseeraukseen, eli
paattad missé hengittdd ja missa yllapitaa danta musiikillisten fraasien yli. Tulee paattaa,
kaytetdanko pisteitd hengityspaikkoina vai vain vélimerkkeind. Hiljaisuus musiikillisena
pysahdyksend ilman hengitystd on myds vaihtoehto — Taylorin mukaan aivan liian vé-
han kaytetty — joka luo mahtavan jannitteen ja odotuksen tunteen. Kappaleen huippu-
kohtaa voi my6s auttaa tietylla fraseerauksella. Joskus pitdd muuttaa edeltdvia lauseita
voidakseen korostaa huippukohtaa. Hengitystd ja fraseerausta muuntelemalla saadaan

esimerkiksi eri sékeistoihin erilainen tunnelma. (Taylor 2008, 85-86)

Laulun rakenteen kehittaminen: (Taylor 2008, 92)

1. Analysoi laulun rakenne huomioiden kertaukset ja huippukohta.

2. Tutki, miten se sopii tulkintaasi sanoista ja paatd, missa laulat hiljempaa ja missé
kovempaa ja ovatko volyymin muutokset nopeita vai hitaita.

3. Selvitd itsellesi sopivat fraseeraukset ja hengitykset, jotka auttavat tukemaan niitéa
aanié ja sanoja, jotka koet tarkeiksi ja jotka tukevat tilannetta ja hahmoa.

4. Pida huoli, ettd ymmaérrat kappaleen kontekstin seka laulun ja teoksen tyylilajin.

5. Jos voit valita savellajin, tydskentele musiikillisen ohjaajan (usein kapellimestari)
kanssa l0ytaaksesi optimaalisen korkeuden tunnepitoisimmille huippukohdille, kui-
tenkin muistaen, ettd sinun on myos pystyttdva laulamaan muut osat. Jos vaihtoeh-
toa ei ole, sinun taytyy kehittaa tekniikkaasi saadaksesi tuotettua kaikki dénet oi-
kein.

6. Etsi kappaleesta kaikki paikat, joissa voit muuttaa &&ntasi niin, ettd mukaan tulee
laaja Kirjo tunteita ja sévyj4, eikd vain yhtd tunnetta ja 4dnenvarig, jotka johtavat

ennalta arvattavaan kliimaksiin.

Musikaalissa hahmon laulamat kappaleet kehittdvét juonta eteenpdin ja ovat aina osa
kokonaisuutta. Tasta syystd laulun teknisen analysoinnin lisaksi Taylor antaa muistilis-

tan myds hahmon rakentamisen tueksi.

Hahmon rakentaminen: (Taylor 2008, 99)
1. Kenelle hahmo laulaa ja mitd han paljastaa? Taman kysymyksen avulla pohditaan

lavalla olevien hahmojen suhdetta.
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2. Kenelle laulaja laulaa? Tamén kysymyksen avulla pohditaan suhdetta esiintyjan ja
yleison valilla.

3. Miksi hahmo laulaa? Taman kysymyksen avulla pohditaan kohtauksen ja koko te-
oksen rakennetta seka kappaleeseen johtanutta tilannetta.

4. Laulaako tai puhuuko myds joku toinen hahmo? Taman kysymyksen avulla pohdi-
taan hahmojen valista suhdetta ja kohtauksen rakennetta.

5. Mitd hahmo sanoo? Hahmo voi sanoa muuta kuin mitd tulkitsija haluaa valittaa
yleisélle. Hahmo voi valehdella tai pettdd itsedan ja tulkitsijan on oltava tietoinen
ndista eri kerroksista.

6. Mitd laulussa sanotaan? Taméan kysymyksen avulla pohditaan, mitd yleiso saa kap-
paleesta suhteessa hahmoon, kohtaukseen ja tarinaan.

Laulajan on siis teknisen osaamisensa liséksi tehtéva tarkkaa analyysia teoksesta voi-
dakseen tulkita sitd oikein yleisolle. Lavalla esitykseen, niin kokonaiseen teokseen kuin
yksittaiseen lauluunkin, liittyy yleensd myos liikettd ja kommunikointia kanssanaytteli-
joiden kanssa. Kaikki nama tulevat kuitenkin luonnollisesti yhdeksi kokonaisuudeksi,

kun tilanne ja sen sijainti tarinassa ovat esiintyjille selvat.

3.3  Koe-esiintyminen

Tohtori Donna Soto-Morettini Skotlannin kuninkaallisesta konservatoriosta (Royal
Conservatoire of Scotland) vastasi roolituksesta kun BBC (British Broadcasting Com-
pany) etsi laulajaa esittdméén paaroolia musikaalissa The Sound of Music. Han Kirjoit-
taa kokemuksistaan casting directorin tehtdvassd Vocal Process -sivustolla julkaistussa
artikkelissa ”How DO you solve a problem like Maria?”. (Soto-Morettini) Soto-
Morettini kertoo, etta vietettyddn pdivakausia kuunnellen loputtomalta tuntuvaa maaraa
hakijoita ja nahtyaan varsin eritasoisia koelauluesityksia, han joutui toteamaan, etta suu-
rin osa hakijoista oli vain “ithan ok”. Eikd tdmé& varmasti ole se kuvaus, jonka suurin osa

hakijoista haluaisi itsestadn kuulla.

Mika sitten erottaa erinomaisen esityksen “ihan ok’:sta esityksestd? Soto-Morettinin
mukaan ennen kaikkea kolme asiaa: asenne (attitude), aanellinen vaikutelma (vocal im-
pression) ja esiintymisen laatu (performance quality). Kahta viimeistd on hanen mu-

kaansa kuitenkin varsin hankalaa erottaa toisistaan.


http://www.rcs.ac.uk/
http://www.rcs.ac.uk/
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Asennetta on helppo muokata, kunhan ymmartad, etta siiné voi olla jotakin vialla. Soto-
Morettini toteaa, ettd useat ihmiset eivat ymmarra, kuinka Kriittinen juuri tdma tekijé on
koelaulutilanteessa eivatka he tajua, kuinka moni ihminen ja kanssakaymistilanne tahan
vaikuttavat. Jos hakija on ovella toyked avustajalle, mutta lavalla miellyttava tuomareil-
le, antaa hén itsestadn huonon kokonaiskuvan. Joskus armelias tuomaristo voi laskea
toykeédn kaytoksen jannityksen piikkiin, mutta kohtelemalla avustajia ja tuomareita eri
tavalla antaa hakija itsestdan laskelmoivan ja hankalan vaikutelman. Saman kolikon
kaantopuolella on anteeksipyytelevé ja selitteleva asenne. Myoskaan téllainen kaytos ei

heraté luottamusta.

Kun asenne on kunnossa, voi keskittya &énelliseen vaikutelmaan ja esityksen laatuun.
Soto-Morettini kéayttaa termia aénellinen vaikutelma (vocal impression) eikéd suinkaan
aanellinen kyvykkyys. Han on valinnut termin huolella, silla koelaulutilanteessa tuoma-
risto kuulee useita laulajia lyhyessa ajassa, eika voi analysoida hakijan &anta niin huo-
lellisesti kuin he voisivat ajan kanssa. Siksi vaikutelma on tarkea ja hyvén vaikutelman
tekeminen varsin lyhyessa ajassa on oma taitonsa. Soto-Morettini vertaa danellista vai-
kutelmaa kuvanveistdjan tyohon. Kun kuvanveistdjd valitsee marmoria uudelle patsaal-
le, han arvioi siind useita eri ominaisuuksia. Ei riit4, ettd marmori on kovaa, vaan sen on
oltava tyOstettavissa, siind on oltava varien syvyytta ja herkkyytta. Liian kova marmori
on mahdotonta tyostda ja liian haalea vari saa lopputuloksenkin nayttdmaan laimealta.
Liiallinen vari puolestaan tekee mahdottomaksi luoda herkkia muotoja. Samalla tavalla
tuomariston tuli arvioida Marian rooliin hakevia laulajia. Laulajalla on oltava hyvé poh-
jamateriaali, jota voidaan alkaa tyostaa: miellyttava aani, hyvé savelkorva ja oikeanlai-
nen &anellinen energia. Aanen miellyttavyys on toki mielipidekysymys, mutta Marian
rooliin sopivat ddnen syvyys, resonanssi ja tietty pyoreys. Liian nasaaliset tai ohuet aa-

net eivat sovi Marialle.

Soto-Morettini kertoo yllattyneensd, kuinka moni hakija antoi yksipuolisen kuvan
osaamisestaan. Han toteaa ndhneensé useita laulajia jotka lauloivat voimakkaasti l&pi
koko kappaleen tai kayttivat alati tehokeinoja kuten belting (korkeat aénet rintarekiste-
rissd, huutomainen) ja twanging (nasaalinen ja saréinen, hieman vauvan itkua tai ankan
vaakuntaa muistuttava dani). Toisessa &aripadssa oli laulajia, jotka antoivat yksitoikkoi-
sen “vaniljalta maistuvan” esityksen. Jotkut my0s latasivat lyhyeen esitykseensd kaiken

taitonsa niin, ettd kokonaisuudesta tuli sekava ja aivan liilan monimutkainen. Soto-



24

Morettini korostaa, ettei aanellinen energia tarkoita kovaa laulamista, vaan dénen dy-
naamista vaihtelua sen mukaan, mitd halutaan ilmaista. Miellyttdva dani ei ole jaykka ja
pysyva, vaan se kulkee helposti ja itsevarmasti sek& ennen kaikkea kumpuaa siitd, miké

on paras tapa ilmaista se, mita on tarkoitus sanoa.

Tasté seuraa se, etta Soto-Morettinin mukaan aénellisen vaikutelman ja esityksen laadun
taustalla on aina kysymys siit4, mitd laululla halutaan sanoa. Ne hakijat, jotka olivat
”ihan ok”, olivat kyll& harjoitelleet ja pohtineet laulujaan. He eivét vain olleet tehneet
tarpeeksi toita tai kysyneet oikeita kysymyksia. Nain he olivat paatyneet itsestaan sel-
viin ratkaisuihin. He eivét puhuneet tietylle henkildlle vaan kelle tahansa joka sattui
olemaan paikalla. He tiesivat misté esitettdva laulu kertoo, mutta he eivat tienneet miksi

he sita laulavat.

Soto-Morettini jatkaa, ettd kun on kuullut niin monta ”ihan ok™ esitysta toinen toisensa
peréan, alkaa kaivata jotain enemmaén kuin voimakasta tai nattia a4anté, joka laulaa kylla
oikein, mutta tulkitsee jonkin varsin itsestdan selvén tunteen. Kuulija alkaa kaivata ny-
ansseja, tyylikkyytta ja vahvaa tunteen yhteyttd, valoa ja varjoa, kirkkautta, monisdikei-

syytté ja hillintdd. Kaikkia néité tulisi hyvan teatterilaulajan antaa itsestaan.
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4 IRINA MILANIN OPETUSMETODI

4.1 Kokemuksesta metodiksi

Irina Milan opettaa teatterimusiikin suuntautumisvaihtoehdon laulajaopiskelijoita Tam-
pereen ammattikorkeakoulun musiikin koulutusohjelmassa. Héanell4 on vuosikymmeni-
en kokemus seké yksiléopetuksesta ettd musikaalilaulajien ohjaamisesta teatterissa. Mi-
lan on itse tunnettu laulaja ja esiintyja ja ty0 teatterilavalla on hénelle tuttua. Taman
lisdksi han on sanoittanut ja suomentanut useita laulutekstejd. Tamé luku pohjautuu ko-
konaisuudessaan Milanin itsensd haastattelussa antamiin tietoihin. Kaikki lainaukset

ovat hanen sanomiaan, ellei toisin mainita.

Vuosien saatossa Milan on kehittdnyt oman opetusmetodinsa (my6hemmin: metodi),
jonka avulla han ohjaa niin yksiloita kuin ryhmiakin. Kyseessé ei ole niinkain uusi tapa
opettaa, vaan kokonaisvaltainen ja analyyttinen tapa katsoa tulkintaa ja teoksen koko-

naisuutta.

"Tdmd [metodi] on syntynyt todella pitkan ajan kuluessa. Ensin valitin, miksen saa lau-
lajien tekstista selvaa. Miksi pitda lausua noin epaselvasti ja miksi tuo kuulostaa has-

sulta?”

Metodissa teksti nousee tulkinnan padosaan melodian ja rytmiikan toimiessa ohjeellise-
na viitekehyksend, joita seurataan, muttei orjallisesti noudateta. Ajatus ja tunteet ovat
keskiossé ja kaikki mekaaniset toteutustavat valitaan niitd parhaiten tukeviksi. Milan
kertoo, ettd metodi on kehittynyt 40 vuoden teatteri- ja studiokokemuksen tuloksena.
Néissd tehtavissa Milanille syntyi ajatus siitd, mika tulkinnassa on tarkedd. Han tunnus-
taa itse tehneensd suunnattoman maarén virheitd, joiden kautta han on oppinut olemaan
kriittinen sek& vertailemaan erilaisia tulkintatapoja. Tarkeint& on ollut oivallus siita, etta
asioita voi todella parantaa, eiké siséllollisesti tyhjalta tai vaaralta tuntuvaan lopputulok-
seen tarvitse koskaan tyytya.

Milanin ura musiikin ja teatterin parissa on varsin monipuolinen. Taiteilijakodissa kas-
vanut Milan on urallaan laulanut niin pop- ja viihdemusiikkia kuin taidemusiikkiakin.

Soolouransa liséksi han on yksi Suomen kokeneimmista studiomuusikoista yli 2000
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levytykselldan. Laulamisen ohella Milan on tehnyt nayttdvéan uran teatterissa seké laval-
la (mm. Edith Piaf Intimiteatterin teoksessa Bravo!, Velma Kelly Helsingin Kaupungin-
teatterin teoksessa Chicago! ja Gloria Helsingin Kaupunginteatterin teoksessa Mambo
Kings) ettd lauluvalmentajana (mm. Helsingin Kaupunginteatterin musikaalit West Side
Story, Sound of Music, Les Miserables, Miss Saigon ja Hairspray). Teatterilavan lisaksi
han on naytellyt elokuvissa ja tv-sarjoissa ja tehnyt myds dubbaust6itd (mm. Cruella de
Vil:in &&ni Disneyn vuonna 1996 ilmestyneessa 101 dalmatialaista -elokuvassa). Han on
sanoittanut ja kaantanyt useita lauluteksteja seké itselleen ettd muille artisteille. Paatoi-
misena lauluvalmentajana Milan on toiminut vuodesta 1994 l&htien. Han yhdistéé ope-
tuksessaan vahvaa tulkintaa, studiotydskentelyd ja mikrofonitekniikkaa. (TAMK 2010;
wikipedia 2012)

4.2 Metodin keskeinen sisalto

Metodin kantavana ajatuksena on antaa opiskelijalle kattavat tydkalut itsendiseen tyos-
kentelyyn ja teoksen kasittelyyn kokonaisuutena. Teatterissa teoksia kasitelladn draa-
man kaaren kautta, jossa tarina kulkee alun ja keskikohdan kautta loppuun muodostaen
yhtendisen ja muuttuvan kokonaisuuden. Samaa ajatusta Milan painottaa myos laulujen
kasittelyssa: niitd kasitelldan kuin minindytelmid, joissa laulaja kertoo tarinan. Kokonai-
suuden kannalta on tarkead pohtia, miten teos alkaa, miké siind on tunnelma, ja kuinka
teos kehittyy ja syventdd hahmoa. Tama lahestymistapa edellyttaa seké syvallista tutus-
tumista tekstiin etté tarvittavia keinoja tuoda erilaisia tunteita ja ajatuksia esiin kuulijal-

le.

Milan itse madrittelee metodinsa enemman tulkinnan kuin laulun opetukseksi. T&std
syystd onkin hyvd, mikéli oppilaalla on jo jonkinlainen késitys dadnenkaytdsta ennen
metodilla harjoittelun aloittamista. Aanenmuodostuksen kannalta Milan pitaa tarkeéna,
ettd mahdollisimman paljon tehtdisiin rintadénella ja suussa, jolloin teksti saadaan sel-
keimmin esiin. Rintadéni toimii tunteen &anend ja valittad kuulijalle suoremmin esiinty-
jan aitoja tuntemuksia kuin taakse sijoitettu &&ni. Korkealta laulettaessa Milan suosii
niin kutsuttua mix-voicea varsinaisen takasijoituksen sijaan, jonka han kokee haivytta-
van tunteen &&net laulajan tulkinnasta. Mix-voice on sekoitus takasijoitustekniikasta

(perinteisen klassiselta kuulostava dadnenmuodostus) ja rintadanestd. Milan toteaa, ettéd
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tulkintaa opetettaessa moni muu asia on paljon merkittdvampaé kuin varsinainen laulu

tai ddnenkaytto.

"Tieddmme paljon ddnid, jotka ovat vain rahisevia murinoita tai vastaavia ilman, etta
se vahentad millaan lailla tulkinnan arvoa. Ennemminkin painvastoin — joskus se vah-

)

vistaa tulkintaa.’

Samoin kuin saveltgjalla, sanoittajalla ja sovittajalla on vastuu teoksesta, on Milanin
mielestd myds laulajan annettava oma paras ammattitaitonsa teoksen kokonaisuuden
hyvéksi. Hanen mukaansa laulajalla ei ole oikeutta vain toistaa muiden ty0t4 ja luottaa
oman &anensa erinomaisuuteen, vaan hénen on tulkintansa ja tekemansa analyysin kaut-
ta vietdva teosta askel pidemmélle. Laulajan vastuu tarkoittaa sitd, ettei sanoja ja melo-
diaa vain valuteta ulos ilman ajatuksia. Laulajan tehtdvana on saada oikeat tunnelmat ja
ajatukset esiin kuulijalle myds vanhahtavasta tai vaikeasta tekstista. Esimerkiksi tiukasti
tekijanoikeuksilla suojelluissa kuuluisissa menestysmusikaaleissa kaantéjat saavat usein
erittdin tiukat ohjeet, joiden mukaan kaannokset tulee tehda — joskus jopa sanasta sa-
naan. Tallaisista kdannoksista tulee helposti hieman kankeita suomen kielen poikkeuk-
sellisen rakenteen vuoksi. Laulaja ei voi piiloutua mielestd&n kehnon suomennoksen tai
sanavalinnan taakse, vaan hanen ammattitaitoonsa kuuluu saada teksti elamaan. Tama
toki teettda tyotd, mutta Milanin mukaan laulamisen pitdékin olla ankaraa tyotd, jossa

laulajalla on vastuu lopputuloksesta siind missa teoksen kirjoittajillakin.

Ennalta tehdyn tyon liséksi hyva tulkinta vaatii huolellisuutta. 15 ensimmaistd sekuntia
ovat Kkriittisid ensivaikutelman luomisessa myds lavalla. IThmiskorva on &&rettémén
herkkd ja havaitsee pienimmatkin haparoinnit. Vaikkei kuulija tietoisesti havaitsisikaan
varsinaisia virheitd, jaa hénelle epdvarma olo laulajasta. My®os erilaisten tunnetilojen ja
ajatusten vélittaminen vaatii huolellisuutta, sill& pienikin yksityiskohta voi rikkoa kuuli-
jan illuusion, tehd& esityksesté epduskottavan tai viedd huomion hairitsevasti muualle.
Korvan voi myo6s saada kuulemaan asioita, joita se ei tosiasiassa kuule. Kaikki tdma

vaatii kuitenkin teoksen l&pikotaista tuntemista ja hyvéaa valmistautumista.

Milan painottaa, ettd laulajan tulee tietdd omasta alastaan ja tekemisestddn paljon
enemman kuin kuulijan. Ei riitd, ettd keskittyy siihen, onko danensijoitus oikea tai onko

hengitys oikea. Ne ovat oikeita, kun ne tukevat tulkintaa.
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“Joskus tulee oppilaita, jotka sanovat: miksi mun pitédd tehda naita asioita kun silloin
kun m& menen lavalle, ne huutaa ja kirkuu ja rakastaa mua. Miksi mun pitéisi tehda
naita kun se riitta& niille? Silloin mina aina kysyn, etta: riittaako se sinulle? Sinun pi-

2

taa tietdd enemman. Ei riita, ettd esitelladn vain ddntd. Se on lyhyt tie.

Milan kertoo, ettd kuuluisa lauluopettajaguru Mary Hammond hdmméstyi suomalaisten
tavasta kasitelld lauluja kdydessaan opettamassa Suomessa. Han sanoi, ettei ole misséén
muualla maailmassa térménnyt téllaiseen laulukulttuuriin, jossa laulaja ottaa nuotin ja
alkaa laulaa kappaletta lapi analysoimatta tekstia tai miettiméattd olennaista siséaltoa. Ha-
nen mukaansa ilmi6 on aivan uniikki. Tdllaisen “ldpilaulamisen” seldttiminen on yKsi
Milanin tavoitteista. Vaikka analysointi voikin olla tyolastd, on se edellytys onnistuneel-

le, kuulijan tunteet saavuttavalle tulkinnalle.

Varsinainen harjoittelu ja teoksen analysointi tehdad&n Milanin metodissa erittéin tarkasti
ja kaytannonlaheisesti tavoitteena lopputulos, josta kuultavat 1&pi ennen kaikkea tulkinta
ja tunne. Tarkat ohjeet ja analyysit siis tukevat aitoa tulkintaa ja antavat toimintatapoja
erilaisten tilanteiden varalle. Milanin opetusmetodi nojaa kolmeen kaytannon tyoka-
luun, joita ovat lauluympyrd, lauluympyran teesit seka tekstin kartta (kuvassa 3.1.).
Vaikka ndma esitella&dnkin my6hemmin ty6ssa omina kokonaisuuksinaan, eivat ne kos-

kaan esiinny Milanin opetuksessa toisistaan irrallisina vaan aina kokonaisuutena.

TULKINTA

Lauluympyra Teesit Kartta
ESEE N 6 7
.\':ljj \h'.'? N — //(/

=) () (&) e

KUVA 3.1. Milanin tulkintaopetuksen tytkalut



29

Metodilla opiskeltaessa adnenmuodostuksen kehittyminen perustuu luonnollisen tulkin-
nan kehittymiseen, jota harjoitellessa my6s oma tekniikka alati kohenee. Vaikka Milan
opettaakin kevyen tyylin laulajia musikaalilaulamisen lahtokohdista, voi metodin perus-
ajatuksia soveltaa mihin danenmuodostustapaan tahansa. Sen eri palaset palvelevat tul-

Kintaa, joka ei ole riippuvainen tietystd kurkunp&én asennosta tai aanensijoituksesta.

Oppimisen tueksi Milan nauhoittaa kaiken lauletun. Nauhoite kuunnellaan ja havainnot
tehdaan yhdessa oppilaan kanssa. Ndin oppilas voi itse arvioida omaa ty6taan ja ymmar-
taa erilaisten tulkinnallisten valintojensa merkityksen. Ohjeet on helpompi ymmértaa ja
virheet korjata, kun opettaja voi suoraan osoittaa nauhalta, mitd kohtaa kappaleesta hén
tarkoittaa, ja miltd muutettava kohta kuulosti laulettuna. Nauhoitusten pohjalta oppilaan

on myos helppoa seurata omaa kehittymistaan.

4.3 Lauluympyra

Lauluympyrd muodostaa Milanin opetuksen kivijalan. Lauluympyrassa Milan esittaa
onnistuneen tulkinnan osatekijat, jotka laulajan on aina huomioitava ja joiden kaytosta

laulajan on oltava tietoinen. Lauluympyra esitetddn kuvassa 3.2.

Lauluympyrén keskiossé ovat esiintyjan ajatus, lasndolo ja yhteys tunteisiin. Ulkokehél-
I4 esitetddn ne eri osa-alueet, jotka huomioimalla laulajan on mahdollista saada ajatuk-
sensa ja tunteensa esiin sellaisina, kuin toivoo yleison ne ymmartavén ja kokevan. llman
ympyrén keskion sisaltod ei ulkokehan keinoilla kuitenkaan tee paljoakaan. Toki esi-
merkiksi huolellinen artikulointi parantaa aina suoritusta, mutta varsinainen kokonai-
suus jaa ontoksi ilman ajatusta. Osatekijoitd tulee myds kayttaa tietoisesti ja etukateen
analysoiden. Mekaaniset toteutuskeinot tukevat ajatusta ja tunnetta ja voivat myés vah-
vistaa niitd. Kayttamalla erilaista volyymia, hengitysté tai aksentointia voi laulaja itse
vahvistaa tai manipuloida tunnetilaansa. Kun toteutuskeinot ovat tuttuja ja niitd osaa
kayttadd, voi turvallisesti heittaytya ajatuksen varaan ja 10ytd4 luontevasti tavat, joilla

ajatus valittyy myos kuulijalle.
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Artikulointi
Adinen sijoitus,

huolellisuus,

alukkeet, kieli

Hengitys
Hengityksen kaytto,
hengityspaikat,
vibraton hallinta

Aksentit

Asioiden painotus

Lasnaolo
a . Legato
Savyt AJ atus Sitominen,
Tunteen dnet Sit .
D soinnin luominen
Yhteys tunteisiin

, Fraseeraus
VOlyyml Jasennys,
Dynamiikka Tunnelma astinkivet, tahko,

Intensiivisyyden aste, synkoopit
draama eli kohotus,

taukojen kaytto

Maneerit
Tiedostamattomat
pinttymét, kuten liu’utus
ja sanan lopun héivytys

KUVA 3.2. Lauluympyré

Vaikka lauluympyréssa annetaankin melko selvié ohjeita, Milan korostaa, etta laulami-

nen on taidemuoto, eikd mik&an ohje tai saanto ole ehdoton tai poikkeukseton.

“Ylipadansa kavahdan sanoja “pitdd” ja “tdytyy”. Kun sanotaan, ettd joku asia pitda
tehda jollain lailla, ollaan jo vaarassa. Minulle on joskus tultu sanomaan, ettd Chy-
deniuksen laulut pitéda laulaa ndin. En oikein ymmarrd, miksi ei voisi luoda jotain uut-

ta. Jos aina tehdddn niin kuin on aina tehty, niin mitd mielenkiintoista siind on?”

Lauluympyré toimii myds muissa taiteenlajeissa. Milanin sisar on ammattitanssija ja
hén on kehittdnyt lauluympyran pohjalta vastaavan tanssiympyran auttamaan liiketul-
kintaa. Milanin lauluympyréa on myos kéytetty nayttelijdopiskelijoiden koulutuksessa

tekstin késittelyn apuna. Aivan kuten laulussa, myds puheessa voi tulla yllattden véaara
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painotus, jos ajatusta ja lauseen merkitysté ei ole kdynyt huolellisesti 1api. Nain samat

perussaannot kaantyvat muidenkin taiteiden kayttoon.

Seuraavassa esitellaan lauluympyran osatekijat yksi kerrallaan.

4.3.1 Ajatus, tunneyhteys

Uuden oppilaan kanssa Milan aloittaa opetuksen aina lauluympyrén keskelta, eli puhu-
malla lasndolosta ja yhteydesta tunteisiin. Han kokee, ettd ne ovat kaikkein tarkeimmaét
asiat laulussa. Tulkitsijan tehtavéd on valittda kuulijalle omia ajatuksiaan ja tunteitaan
sen hahmon kautta, mitd kulloinkin esittdd. Milan puhuu aina hahmosta eiké roolista,
silli hdan kokee sanaan “rooli” sisdltyvdn jo sisddnrakennetusti jotakin keinotekoista

esittamista.

"Ei laulusta saa tulla joku kummallinen ylevd norsunluutornissa oleva taidemuoto jota
ihmetellaan, vaan sen tulee menna suoraan ihmisen sisimpaan, niin etté kuulija saa

1]

kokea jotain aitoa ja heijastaa omia tuntemuksiaan sen kautta. Se on taiteen tarkoitus.’

Koska tulkinta perustuu vahvasti omaan ajatukseen ja tunteeseen, voi lauluympyrén
kautta késitelld minka tyylistd kappaletta tahansa. Tahan seikkaan perustuu myos se,
ettd kaksi eri laulajaa voi laulaa saman kappaleen teknisesti hyvinkin eri tavalla, vaikka
molemmilla on taustalla aivan vastaava tyoskentelytapa. Varsinainen kaavamainen
tyoskentelytapa katoaa kuuluvista, kun siitd on saatu tulkinnan kannalta kaikki hyoty
irti. Tavoitteena on persoonallinen ja aito tulkintatapa, jolloin apukeinoina kaytetyt tek-
niset seikat uppoavat tulkintaan. Kun taustalla on oma ajatus, on myos lopputulos hyvin
henkilokohtainen. Milan pyrkiikin siihen, ettei han sido oppilaan ajatuksia tulkinnasta,
vaan rohkaisee l0ytamaan oman ajatuksen ja tunteen tulkinnan pohjaksi. Sen sijaan hén
keskittyy auttamaan oppilasta 10ytdmadn oikeat toteutustavat tunteen muuttamiseksi

tulkinnaksi.

Vaikka se ei luekaan lauluympyrassé kirjoitettuna, on kaiken ylla Milanin mukaan tyyli-
taju. Olennainen osa tulkintaa on ymmart&é kappaleen viesti, esitystilanne ja oma suhde
kappaleeseen ja yleisoon. Milan pyrkii opettamaan oppilailleen kriittistd kuuntelua, jo-

hon kuuluu my®és tilanteen ja kokonaisuuden tunnistaminen.
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“Jos joku haluaa laulaa herkan joululaulun niin, etta esittelee upeasti treenaamiaan
juoksutuksia ja sitd, etté on niin upea vahva &ani, siité puuttuu silloin tyylitaju. Kutsun
naennaisnapertelyksi naité juoksutuksia, joilla ei ole mitaan tekemista sisallon kanssa,

>

vaan itsensd esittelemisen kanssa.’

4.3.2 Artikulointi

Milanin mukaan huolellinen artikulointi parantaa oleellisesti laulua ilman, ettd laulaja
edes valttamatta huomaa sitd itse. Useat laulajat d4antavéat sanoja samalla tavalla laulaes-
saan kuin puhuessaan, vaikka laulettaessa sanat tulisi &antéa paljon huolellisemmin arti-
kuloiden aanteiden pohjaan asti. Puhuttaessa tdma kuulostaa varsin liioitellulta, mutta

laulettaessa se ei sité ole, vaikka laulajasta joskus silté tuntuisikin.

“Suomen kieli on sellaista, ettéd sen ymmarta& huonosti 4annettynakin, mutta laulaessa

’

sellainen mumina on melkein vulgddrin kuuloista.’

Puhetta huolellisemmalla artikuloinnilla pyritddn hieman paradoksaalisesti kuulosta-
maan enemman aidolta puheelta. Milan vaatii, ettd Kieli pidetddn puhtaana, eika laulua
saa pitaa tekosyyna muuttaa sanojen kuulokuvaa. Kaikki teksti voidaan déntaa aivan sen
kuuloisesti kuin puhuttaessakin. Tamé vaatii laulajalta huolellisuutta ja taitoa, mutta se
on aina mahdollista. Laulaja ei saa kuulostaa siltd, kuin hén venyttéisi ja vanuttaisi sa-
noja melodian vuoksi. Laulaja kertoo tarinaa ja sanojen vééristely katkaisee yhteyden
kuulijaan, silld yleis6 joutuu keskittymadn siihen, mitd sana todella tarkoittaa. Milan
kayttad usein esimerkkind Maamme-laulun kohtaa “’soi sana kultainen”. Valitettavasti
lahes aina tdma lause lauletaan: ”soi saana kultainen”. Yhdessa huolellisen artikuloinnin
ja fraseerauksen avulla voidaan mika tahansa paikka laulaa siten, ettd se kuulostaa oike-
alta. Kyse ei ole silloin venyttdmisestd, vaan danen hidastamisesta. Tah&n teemaan pala-
taan tarkemmin fraseerauksen yhteydessa. Merkittavaa kuitenkin on se, ettd kuulostaak-
seen puheenomaiselta ja helposti ymmérrettavalta, laulajan on oltava huomattavasti tar-
kempi ja huolellisempi laulaessaan kuin puhuessaan. Illuusio puheenomaisesti soljuvas-

ta ja selvasta tekstista luodaan kayttamall& varsin erilaisia keinoja kuin puhuttaessa.
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Milan toteaa, etta artikuloinnin harjoittelu on hyvé aloittaa liioittelemalla: avaamalla ja
levittamélla suuta joka suuntaan. Kun leukaa tottuu ké&yttdméaan isosti, alkaa se muuttua
luontaiseksi ja &&ntdmisesta tulee automaattisesti selvempad ja huolellisempaa. Kun
aanteet tottuu tekeméan isosti, alkaa varsinainen naamanvéantely jaada pois, mutta arti-
kulointi sdilyy silti huolellisena. Huolellinen &&ntdminen siirtyy siis tietoisesta lihas-
tyosta sisdiseksi toiminnoksi, johon luontaisesti liittyvat elavit kasvot. Adnteitid on
my0s tarpeen harjoitella suurennuslasiharjoitteluna, eli keskittymélla vain yhteen sanaan
tai tavuun kerrallaan. Kasvojen ja suun liikkeitd on hyva seurata peilin edessd, jotta voi

varmistua tekevansa esimerkiksi o:n riittdvan pyoreésti myos suullaan,

Huolellista artikulointia perustellaan usein vain sillg, ettd tekstista tulee saada selvéa.
Milan kuitenkin nékee asian laajempana kokonaisuutena, silla hdnen mukaansa huolel-
linen artikulointi avaa &nen paremmin suoraan laulajan sisélta ja tuo sanan sisallén
lahemmas kuulijaa. Kyse ei ole ainoastaan siit4, saako kuulija sanasta selvad, vaan myogs
siité, ettd han kokee sen vahvemmin. Huolellinen artikulointi tuo siis liséa syvyytta tul-

kintaan.

”Olen joskus kayttanyt esimerkkid: Mulla on kauhea tuska. Jos sen mumisee huulten
valistd mullonkauheatuska tai jos sen artikuloi huolellisesti, niin onhan se huolella sa-

nottu paljon uskottavampi. Sita on helppo kokeilla itse.”

Toinen merkittava syy huolelliselle artikuloinnille on rytmiikka, jonka se mahdollistaa.
Erityisesti ei-klassisessa musiikissa, johon suurin osa musikaaleistakin kuuluu, rytmiik-
ka on todella tarkedssé roolissa. Suomen kieli on melko pehme4 ja intonaatioltaan tasai-
nen eik& vaadi suulta suurta lihastyotd. Sen sijaan esimerkiksi englanniksi laulettaessa
joudutaan kayttamaan meille vieraita danteitd kuten [d3], [t/] ja [0], jotka tuotetaan usei-
ta eri suun lihaksia kayttamalla. Samoin kirjaimet kuten b, j ja w lausutaan monella
muulla kielell& paljon vahvemmin kuin suomeksi. Kaikki ndmé vaativat laulajalta eri-
tyista huolellisuutta, jotta kieli eldd ja kuulostaa rytmiselta. Jos ne tehddan huolimatto-
masti tai 10ysasti, jadvat iskut puuttumaan. Suomalaiset dantévat tyypillisesti konsonan-
tit lilan laiskasti, mutta vokaalit todella pohjaan. Erilaisten danteiden kaytté on kuiten-
kin vain harjoittelukysymys. Milan sanookin, ettd meilld kaikilla on rumpusetti suus-
samme — sitd vain pitéa osata k&yttdd. Hanen mukaansa ajatus, ettd muilla kansoilla on
rytmi veressd, ei pida paikkaansa, vaan kyse on napakammasta kielestd. Rytmi ei siis

ole veressd, vaan suussa.
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Jos konsonantit jaavét tyypillisesti suomalaisilla heikoiksi ja ponnettomiksi, on vokaali-
en kanssa tilanne hieman toinen. Suomalaiset vokaalit ovat selkeité ja vahvoja, ja muilla
kielilla laulettaessa on tarkedd huomata, ettd esimerkiksi i:n pitéisi jaada yleensa paljon
levedmmaéksi ja avoimemmaksi kuin suomen kielessé. Vokaalilla alkavien sanojen yh-
teydessd kiytetddn vokaalilla aluketta, joka tuo d&nen “pamahtaen” sisdéin sen sijaan,
ettd vokaalille liu’uttaisiin. Tama tuo ddneen ryhtid ja rytmikkyyttd. Joillekin ndma
alukkeet kuuluvat luonnollisena osana normaaliin puheeseen, toisille eivat. Vokaalin
aluke on erityisen téarkea silloin, kun lause alkaa vokaaliddnteelld. Lyhyita ja nopeita
sanoja laulettaessa lauseen keskelld on joskus perusteltua jattdd aluke pois, mutta paa-
saantoisesti sita kaytetaan.

Vokaalin venyttdminen voi muuttaa sanan merkityksen kokonaan. Aiemmin kaytetty
Maamme-laulusta nostettu esimerkki on yleinen, muttei suinkaan pahin tavanomainen
virhe. Lauseen merkitys voi saada tahattomasti huvittavia piirteitd, jos esimerkiksi sa-
napari “’syliisi sun” muuntuu véérdlld artikuloinnilla ja rytmitykselld muotoon “’syyliisi

b

sun”. My0s lause “Tahdon syliisi painaa pdéni.” saa viirdlld tavujen venyttdmiselld

koko kauniin ajatuksen haihtumaan.

Huolellinen artikulointi tarkoittaa myos sitd, ettd kirjaimet muodostetaan suussa ennen
kuin &anté aletaan paastad. Huulet ovat yhdessa jo ennen kuin p-kirjain kajahtaa ilmoil-
le. Samoin toimii esimerkiksi m-kirjain. Jos huulet alkavat tehdd t6itd samaan aikaan
kun &ani jo tulee ulos, jaa lopputulos vuotavaksi ja pehmedksi. Periaatteessa on kyse
samasta asiasta kuin &&nenmuodostuksessa: lihakset valmistautuvat oikeaan daneen jo
ennen ilman paastamista. Artikuloinnissa suu valmistautuu oikeaan &anteeseen jo ennen
kuin &anta tulee ulos. Ndin artikuloinnista tulee napakkaa ja selkead, eivétka lauseiden
alut huku kuulijalta.

Erityistd huolellisuutta artikulointiin tulee kiinnittdd laulettaessa hiljaa. Valitettavan
usein danen hiljentaminen heikentdd myos artikulointia. Tarve on kuitenkin juuri toiseen
suuntaan, silla mita hiljaisemmin &4ni kuuluu, sitd selkedmpaa tulisi artikuloinnin olla.
Tata on helppoa testata itse kuiskaamalla jollekulle lauseen epdselvasti ja huolellisesti

artikuloiden. Ero on vield suurempi kuin normaalilla &anelld puhuttaessa.
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Artikulointi aktivoi kasvoja ja liikkuvat kasvot ovat ilmeikkaat. Kuten eldmassa, myos
esiintyessé tulee kasvojen reagoida tunteisiin. Kasvot eivét saa olla vain kaikukoppa,
jossa adnta tuotetaan, vaan niiden tulee el&dd sen mukaan, mité kuulijalle halutaan vélit-
tdd. Tama ei kuitenkaan tarkoita, ettd kutakin tunnetta vastaa tietty ilme. Milan kayttaa
esimerkkind epdaidosta ja tyhjéstd tulkinnasta “kestotuskaa”, jossa laulaja rypistdd ot-
sansa vain siksi, etta haluaa osoittaa yleisolle olevansa varsin tuskainen. Kasvojen il-
meikkyyden tulee nousta tunneyhteydestd, eik& olla kuten naamari, jota vaihdetaan aina
tilanteen mukaan. Vain aitoudella voi paasta lahelle kuulijaa. Kuvassa 3.3. ndkyy Mila-
nin oppilaita esitystilanteessa musikaalissa West Side Story. Kuvista ndkyvat kasvojen

ilmeikkyys ja vartalon asennot erilaisilla hahmoilla ja eri tilanteissa. Jo téllaisesta py-

séytetystd tilannekuvasta on nopeasti tulkittavissa, mik& hahmon mielentila on.

KUVA 3.3. Milanin oppilaita lavalla musikaalissa West Side Story. Kuvissa vasemmal-
ta oikealle Anna-Elisa Hannula, Kielo Karkkainen, Heli Lahti ja Antti Kerosuo. (Kuvat:
Ari ljas)

4.3.3 Aksentit

Yksi tarkeistd metodin syntyyn johtaneista huomioista oli se, ettd Milan totesi laulajien
usein painottavan sisallon kannalta aivan vaariad asioita. Aksentit eli sanapainot osuivat
hanen mielestd&n useammin musiikin kuin lauseen merkityksen osoittamille kohdille.
Yleensd tama tarkoittaa sitd, ettd painoa annetaan tahdin ensimmadiselle iskulle tai kor-
keille &énille, olivat ne miss& kohtaa sanaa tahansa. N&in saadaan taysin véaria paino-

tuksia, kuten taivaisiin. Sanan painon tulisi olla aina oikealla tavulla ymmarrettavyyden
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vuoksi ja lauseen sisélla tulisi pohtia, mité sanoja haluaa painottaa oikean viestin luomi-
seksi. Eri sanaa painottamalla voi lauseen merkitys muuttua radikaalisti. Selvennetaan

tata esimerkin avulla.

Valitaan esimerkiksi lause: Koiralla on luu. Seuraavassa esitetddn lauseelle erilaisia

painotuksia ja niiden hienoja merkityseroja perassé suluissa.

Koiralla on luu. (Luu on koiralla, ei kissalla.)
Koiralla on luu. (Koiralla on luu, vaikka juuri sanoit, etté ei ole.)
Koiralla on luu. (Koiralla on luu eiké pallo.)

Vaikka esimerkki on hyvin yksinkertainen, osoittaa se, ettd lausetta voidaan tulkita mo-
nin eri tavoin ja on helppoa kuvitella, kuinka monitahoisia tulkintoja saadaan rakenteel-
taan ja merkitykseltddn monimutkaisemmista lauseista. Jos sanoja painottaa vain musii-
kin mukaan, voi padtya antamaan lauseille tahattomasti hullunkurisia merkityksia. Pu-
hutun kielen kanssa tallaiset asiat sujuvat yleensa luonnostaan, mutta kun teksti yhdiste-
tddn musiikkiin, menee laulaja usein ansaan. Suomen kielelld laulettaessa esimerkin
tapauksessa paino olisi aina painotettavan sanan ensimmaisella tavulla. Tamé kuitenkin
vaihtelee kielesta ja sanasta riippuen. Englanniksi laulettaessa paino voi hyvinkin olla

myos sanan toisella tavulla.

Aksentoinnissa on Milanin mukaan kyse aiemmin mainitusta laulajan vastuusta. Mu-
siikki ei saa hdmat4 laulajaa painottamaan vaaria asioita, vaan hanen on kasiteltava teks-
ti& kokonaisuutena ja kaytettdvda omaa ammattitaitoaan tehdékseen jarkevia painotuksia.
Vaikka nuotissa sanan viimeinen tavu osuisikin tahdin ensimmaiselle iskulle, on laula-
jan osattava muuttaa tekstinsa sisaista rytmia siten, ettd sanapaino jaa silti sanan ensim-
maiselle tavulle. Kun laulaja osaa tehda tdmén taitavasti, ei rytmiikka kuulosta lainkaan

oudolta tai musiikin vastaiselta.

”No, nyt joku voi sanoa, ettd kun nuotissa lukee niin. Siihen sanon etté& nuotit ovat teat-
teritulkinnassa vain viitteitd. Kukaan ei ole alun perink@an tarkoittanut, etta ne laule-

taan juuri niin kuin nuotissa lukee. ”

Eldvan rytmiikan ja luontevan tekstin kirjoittaminen musiikillisiksi aika-arvoiksi on
ldhes mahdotonta. Taman takia nuotit ovat aina yksinkertaistettu esitystapa siitd, mita

lopputulokselta odotetaan. Milanin mukaan tulkinnan tarkoituksena on tuottaa mahdol-
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lisimman rikasta sisdltdd, jossa musiikki on apuna. Musiikin ei kuitenkaan saa antaa
viedd mukanaan siten, ettd unohtaa kokonaisuuden. Musiikki myotailee tekstia todella
hyvin, eikd Milan ole kertomansa mukaan vield tavannut yhtédk&én teosta, jossa tekstia
ei olisi voinut tehda kuulokuvallisesti oikein. On my0s tarkedd muistaa, etta laulajan ja
orkesterin ei tarvitse kulkea alati yksi yhteen rytmillisesti. Solisti on kertoja, jolla on

oikeus ja velvollisuus tehd& kuulijalle eldva kokemus, jota musiikki séestéa.

Jotta lauseita voi painottaa oikein, tulee teksti tuntea tarkasti etukateen. On tarkedéd miet-
tid painotukset etukateen ja kokeilla harjoitteluvaiheessa erilaisia vaihtoehtoja ja niiden
tuottamia tuntemuksia. Hyvin valituilla sanapainoilla on usein suora yhteys tunteeseen
ja ajatuksen kirkkauteen, silld kun ajatus on kirkas, 1oytyy tekstin merkittdva sisaltd
luonnostaan. Painotukset auttavat kuulijaa ymmartdmaén tekstin juuri siten, kuin esiin-
tyja sen on tarkoittanut. Painotukseen ei kuitenkaan koskaan kuulu volyymin lisdys,

vaan paino annetaan sanalle aivan samalla tavalla kuin puhuttaessa.

Painotuksia muuttamalla voidaan ottaa kdyttoon toiston kaikki mahdollisuudet. Vaikka
sama lause toistuukin useasti samassa kappaleessa, voidaan sille antaa uusia merkityksia
ja siten kehittad kappaleen juonta valitsemalla eri sakeistoissa erilaisia painotuksia. Nain
toisto ei muutu puuduttavaksi tai junnaavaksi, vaan teksti elda jatkuvasti. Samoin tekstin
tukena voidaan kayttad muuttuvia eleitd tai jopa tekstin pois jattdmistd monen toiston

jalkeen.

4.3.4 Legato

Legato, eli sitominen ja yhtendisen soinnin luominen on mygs nostettu esiin lauluympy-
rédssd. Legato auttaa Milanin mukaan tuomaan ajatuksen ulos katkeamattomana, silla
patkiva &ani toksayttdad myos viestin. Kuulijan korva rekisterdi katkeilevan &énen ja
vaikka tauko olisi vain sekunnin murto-osan, on kokonaisuus jo muuttunut levottomak-
si. Sitomiseen tulee siis kiinnittaa paljon huomiota eiké katkeilevaa aanté tulisi kéayttaa
kuin tehokeinona. Tamé ei kuitenkaan poista niin kutsuttua rumpusettid, silla vahvat
konsonantit ja danteet on taysin mahdollista tehda soivan &anen sisélla. Tasta esimerk-
kind Milan kehottaa oppilaitaan kuuntelemaan muun muassa laulaja Tom Jonesia, joka
kayttadé vahvaa legatoa laulaessaan, mutta on kuitenkin todella rytminen ja ketterd laula-

ja.
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4.3.5 Fraseeraus

Fraseerauksesta puhutaan todella paljon erityisesti pop-musiikissa. Se tarkoittaa musii-
kin jasentdmista ajatusten mukaan ja samalla musiikin muovaamista uudeksi. Fraseera-
us on yksi niista tekijoista, joissa tyylitaju on merkittavassé roolissa. Omaa ty6taan pitaa
aina kuunnella kriittisesti, silla lopputuloksen tulee olla jotain paljon enemman kuin
vain teksti ja melodia.

’

“Meiddn tdytyy koko ajan myds huomioida musiikin olemus.’

Fraseerauksen tueksi Milanilla on k&ytdssaan tyokaluja, kuten tahkoaminen, synkoopit
ja astinkivet. Kaikki nama auttavat luomaan kokonaisia ajatuksia ja lauseita, jotka kuu-
lostavat luonnollisilta ja vaivattomilta. Tahkoaminen viittaa sanan hidastamiseen venyt-
tdmisen sijaan, synkoopit tuovat rytmiikkaa ja kiihkeyttd, ja astinkivet auttavat kuljet-

tamaan tekstid eteenpdin. Seuraavassa késitelld&dn ndma termit tarkemmin.

Tahko tarkoittaa sitd, ettd sanassa olevia tavuja tai koko sanaa hidastetaan, mutta mihin-
kadn ei pysédhdyta tai jad4dad makaamaan. Kyse ei siis ole venyttdmisestd, jolloin kuulo-
kuva véadristyy, vaan hidastamisesta, jolloin sana kuulostaa oikealta, vaikka se ajallisesti
kestaakin pidempéan. Tahkotessa danne kehittyy koko ajan taukoamatta eteenpdin, ai-
van kuin tahko pyorii tasaisesti, kun sitd veivataan. Tarkoituksena on, ettd mitaan Kir-
jainta ei venytetd, vaan suu jatkaa alati matkaansa kohti seuraavaa &annettd. Tasta sel-
vimpéné esimerkking ovat pitkat danet, joiden aikana lauletaan kaksi vokaalia. Jos pit-
kdén ddneen liittyy sana “’soi”, ei sanaa venytetd laulamalla ’soo0o0001”, vaan suu aloit-
taa o:lla ja muuttaa hitaasti d&dnnettéd kohti i:t& siten, ettd i saavutetaan taydellisesti aivan
adnen lopussa. Véliin tulevat kaikki savyt o:n ja i:n valiltd. N&in sana ei varsinaisesti
muutu, vaikka ajallisesti sen pituutta pidennetddankin. Tamaé liittyy vahvasti legatoon ja

tekstin puhtauteen.

Tahko on sanana saanut syntynsa siten, ettd Milanilla oli erddn musikaalin harjoituksis-
sa suuri joukko néyttelijoité lavalla, joiden kanssa oli harjoiteltu ahkerasti tietyn kohdan
hidastusta. Kun teosta alettiin menna lapi, piti Milanin keksi& nopeasti jokin sana, jonka
han saattoi huutaa muistutukseksi juuri ennen tuota vaikeaa kohtaa. Hetken koittaessa
ulos putkahti sana “’tahko”, ja kaikki tiesivét tarkalleen, mitd Milan tarkoitti. Nédin syntyi

termi “tahko”, joka selvdn mielikuvan kautta vélittdd ajatuksen eteenpdin liikkuvasta
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voimasta. Tahkon oppiminen on merkittavé asia Milanin opetuksessa, ja hdnen mukaan-

sa oppilas, joka sen oppii, oppii paljon kerralla.

Synkoopit ovat Milanin mukaan todella tarkeitd, silld ne ovat vahva eteenpdin vieva
voima. Gummeruksen Uusi suomen kielen sanakirja (1998) méérittelee synkoopin seu-
raavalla tavalla:” etenkin jazzissa kaytetty savel, joka jatkuu iskuttomasta iskualasta
seuraavaan.” Synkooppi siis tarkoittaa, ettd esimerkiksi tahdin ensimmaiselle iskulle
tullaan hieman aiemmin, eli aloitus vedet&éan sisddn nopeammin kuin tarkka rytmi edel-
Iyttdisi. Samaten viimeisen sanan viimeinen tavu on usein todella tehokas, kun se teh-
daén tiukalla synkoopilla. Téllainen napakkuus vetéa tekstia ja ajatusta eteenpdin ja an-
taa kiihkeyden tunnun. Milan sanoo usein, ettd ”laidback is overrated”, milla hin viittaa
siihen, ettd Suomessa nojataan helposti hieman taaksepdin rytmisesti; tullaan alati hie-
man myohéassd. Tama on hyva tehokeino silloin, kun halutaan viipyilla syysta tai toises-

ta, mutta jatkuvana tyylind se antaa laahaavan ja tylsistyneen kuvan laulajasta.

”Eteenpain veto luo kiihkedmman tunnelman siihen asiaan, mitd haluat sanoa. Siksi
synkoopit ovat tuiki tarkeita. Niista ei tarpeeksi voi puhua. Minulle on joku kapellimes-
tari joskus sanonut, ettd: Irina, sun synkoopit on vahan eri kuin muiden; niita ei voi
edes kirjoittaa, kun ne on niin tiukkoja. Eika niit4 tarvitsekaan kirjoittaa. Ne tehdaan

todella tiukaksi, jolloin tulee kiivas ja nopea vaikutelma.”

Synkooppia tukemassa kéytetaan astinkivia, silla Milanin mukaan aivan kuten elamassa,
my0s laulussa tulee olla siséinen tasapaino. Yksi néisté tasapainotekijoistd on hitaiden
ja nopeiden nuottien balanssi. Astinkivet ovat téllaisia nopeita nuotteja, joita pitkin kul-
jetaan varsinkin silloin, kun niit4 seuraa merkittava asia, jota halutaan painottaa. Korva
rekisterdi nopeastikin lauletut tavut ja sanat, kunhan ne artikuloidaan selvésti. Erityisesti
englannin Kielessé néitd astinkivia on paljon. Tyypillisid astinkivid ovat lyhyet sanat
kuten "for”, on”, ”the” ja “and”. Néistikin on toki poikkeuksia, silld pienikin sana voi
olla merkitykseltaan tarkea ja painotuksen arvoinen. Normaalisti astinkivistd kuitenkin
mennaan nopeasti yli, jotta paastdédn merkittavélle sanalle, johon tullaan synkoopilla.
Nain merkittdva sana nousee paremmin esiin. Vaikka astinkivet ohitetaankin nopeasti,
ei niité tule pitd4 vdhemman tarkeind kokonaisuuden kannalta. Myos niiden tulee kulkea
tunteen ja ajatuksen kautta.
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Milanin ajatus nopeiden nuottien kutsumisesta astinkiviksi lahti muistosta lapsuuden
uimarannalta. Lauttasaaressa uimarannalla oli iso Kivi, jolla oli hyv& ottaa aurinkoa ja
nauttia kesapaivasta. Kivi oli kuitenkin vahan matkan padssa rannasta ja vesi oli liian
syvaa kahlaamiseen. Lapset 16ysivét reitin isolle kivelle muita kivia pitkin hyppimalla.
Pienet kivet olivat kuitenkin niin kapeita, ettei niilld mahtunut seisomaan kunnolla. Sik-
si niistd oli mentavé yli nopeasti, ettei tasapaino olisi pettanyt. Tahan mielikuvaan tu-
keutuen Milan on alkanut kutsua nopeasti ohitettavia sanoja astinkiviksi: niille on astut-

tava, jotta voi paasta eteenpain, mutta niille ei voi jaada paikalleen.

4.3.6 Hengitys

Hengityksella on tulkinnan kannalta muutakin merkitystd kuin vain tuoda happea keuh-
koihin. Sen tulee olla yhta tietoista kuin &&nentuottamisen: myods hengityksen tulee tu-
kea tunnetta ja ajatusta. Jos tilanne vaatii, voi laulaja hengittad raskaasti tai taysin aanet-
tomaésti. Hengitystd voi kayttdd ilmaisemaan esimerkiksi kiihkeyttd, kun taas joskus
hengityksen on oltava aivan aanetontd, ettei herkka tunnelma rikkoudu. Téllaisia tilan-
teita ovat esimerkiksi dramaattisen tai tunnelmallisen asian kuvaaminen heti kappaleen
alussa. Kuulijan taytyy saada ensin kuulla laulua, ei hengitystd. Milanin mukaan hengi-
tysta on harjoiteltava siind missd kaikkea muutakin, ja sen kdytdn on oltava tietoista.
Erityisesti mikrofoniin laulettaessa on oikealla hengityksella suuri merkitys, silla danen-

toisto vahvistaa kaikki aanet, mité suusta paasee.

“Joskus pyydin oppilasta ottamaan sellaisen mielikuvan, ettd antaa hengityksen kulkea
takakautta sisadn. TAma mielikuva selan kautta kulkevasta hengityksesta auttaa useita
tuottamaan taysin aanettéman hengityksen. Nain hengitys tulee vaivihkaa, salaa. Taméa

’

on ihan harjoitusjuttu.’

Hengitykseen liittyy myos vibraton kaytté. Milan kannattaa vibraton kayttoa vain teho-
keinona ja kehottaa oppilaitansa laulamaan puhtaalla &é&nelld ilman vibratoa. Tahan
suuntaan ollaan siirtymadssa myds muun muassa joissakin brittilaisissa musikaalikou-
luissa. Syyné on se, ettd varsinkin tiheésti vareileva vibrato haittaa siséllon kokemista ja
asettuu kuulijan ja tulkitsijan valille. Pitka suora &ani voi paattya hillittyyn vibratoon,
mutta joka tilanteessa on oltava valppaana siit4, mik& tunnelma on ja mika on hahmolle

luontevaa.
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"Kun teimme Les Miserablesia, jossa kuolleet ihmiset laulavat stemmoissa, poistettiin
kaikilta kuolleita esittavilta kokonaan vibrato aanesta. Se oli aarettdman vaikeaa monil-
le, mutta lopputuloksesta tuli taivaallinen ihanuus. Jotakin aivan ihmeellista tapahtui.
YleisO ei osaa sanoa, etté laulajat ovat ilman vibratoa, vaan he vain kokivat voimak-
kaan tunteen. Siind on jotain sellaista enkelipdlyd, kun laulaa aivan kirkkaan suoran

’

ddnen.’

Milan kuitenkin toteaa, ettd on hieman harmillista, ettd oppilaiden tutkintoja arvostele-
vat tuomarit eivat ymmarra, ettd vibraton poistaminen vaatii suurta d&nen hallintaa ja
sen eteen on tehty paljon toit4. Tutkinnossa on tullut palautetta, ettd oppilaan olisi pité-
nyt kéyttaa vibratoa, vaikka juuri on tunneilla tehty iso tyd, jotta se on saatu pois. Tél-
laiset perustavaa laatua olevat erot kdytdnndissa pitdisi olla selvilla, ennen kuin metodia

kayttdvan oppilaan tutkintoa arvostellaan.

4.3.7 Tunnelma

Tunnelma on todella térked tekija tulkinnassa. Kun unia analysoidaan, kysytdan aina
ensiksi, mikéa oli unen tunnelma. Samaa on myds laulajan kysyttavé aloittaessaan uuden
teoksen tulkinnan. On tdrkeda tunnistaa, onko teoksen tunnelma ahdistunut, surullinen,
onneton, kiukkuinen, vihainen, onnellinen vai jotakin muuta. Tunnelma myds muuntuu
kappaleen edetessa. Draaman kaaren tulee tapahtua laulussa samalla tavalla kuin teatte-
rindyttdmolla. Tunnelman ei myoskaan pida kulkea yksi yhteen sanojen kanssa, vaan

mielenkiintoinen tilanne luodaan tunnelman ja sanojen ristiriidasta.

Myds kappaleen lopetus on tdrked. Milanin mukaan pisteen ja vélimerkkien pitéa kuu-
lua. Kuulijalla ei ole mahdollisuutta lukea tekstid, vaan laulajan on saatava myos sitaa-
tit, pilkut ja muut valimerkit kuuluviin omassa tulkinnassaan. Pilkku ei vélttamaétta tar-
koita taukoa, vaan irtiottoa, joka napataan takaisin hyvin nopeasti. Oli tunnelma miké&
tahansa, artikuloinnista ei pidé4 p&astad koskaan irti. Vaikka tunnelma olisi lamaantunut,
el puhe saa sammaltaa. Lamaannusta ei saa paastaa suuhun, vaan se on tuotava nékyviin

muilla keinoilla. Humalaisen esittdmisessa patee sama s&anto.
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Tunnelmaan liittyy olennaisesti draama eli kohotus. Sité tarvitaan lahes kaikissa kappa-
leissa, vaikka sen ilmenemismuodot ovat hyvin erilaisia. Samalla tavalla kuin artiku-
lointia korostetaan luonnollisen vaikutelman aikaansaamiseksi, tulee myds tunnelmaa
hieman korostaa. Kohotus tarkoittaa, ettd tulkinta ei ole aivan realistista, vaan tilannetta
korostetaan meneméttd kuitenkaan liiallisuuksiin. Tilanteeseen luodaan siis pieni koho-
tus arkirealismista. Nain tehtdessa on tarkead pitéa tyylitaju mieless, ettei tilanne muu-

tu teennaiseksi.

"Voit mennd maitokauppaan ja sielld hyviksytddn, ettd rytmi on tasainen, ddnensdvy
on sama ja viesti taysin flegmaattinen ja tunteeton, mutta jos teet saman laulussa tai

teatterissa, niin eihdn se toimi.”

4.3.8 Volyymi

Volyymin hallittu ja tietoinen kayttd on myos nostettu lauluympyrddn mukaan omaksi
osatekijakseen. Milanin mukaan sen kaytto ja vivahteet usein unohdetaan, vaikka sen
muutokset ovat kuulijan kannalta todella merkittavid. Korva reagoi voimakkaasti vo-
lyymin vaihteluun, ja voimakkaan ja hiljaisen eroja hyodyntamaélla voidaan luoda hieno-
ja jannitteita kappaleisiin. Kun voimakkaasti lauletun kohdan jalkeen yllattaen siirry-
taankin todella hiljaiseen kerrontaan, herkistyy korva kuuntelemaan entista tarkemmin
sanoja. Volyymia tuleekin kéyttad tehokeinona harkiten ja tieten. Crescendo ja di-
minuendo ovat hyvia tehokeinoja, mutta niidenkin on aina tultava ajatuksen ja tunteen

kautta eika siksi, ettd nuotissa lukee niin.

Suuret tunteet eivét aina tule kovalla volyymilla ulos, vaan aidosti vihaa tunteva ihmi-
nen voi sihistd hiljaa katkerat sanansa paljon tehokkaammin kuin huutaen. Samaten
suurta rakkautta kokeva ei aina huuda rakkauttansa, vaan vahva tunne voi purkautua
onnellisena huokauksena. Volyymin k&yton tulee aina kummuta tunteesta, eiké tunteilla
ole aina samanlainen esiintymistapa, vaan ne riippuvat tilanteesta. Itsestdan selvié rat-
kaisuja tulee valttaa, silld tulkinta on paljon mielenkiintoisempaa kuulijalle, kun hén ei

ennalta osaa arvata jokaista ratkaisua.

“Teimme oppilaan kanssa erittain suurellista balladia, jossa mies kertoo, millaista on

aina olla se hyva ystava, joka kuuntelee naisen rakkaussuhteista. Han on mielellaén se



43

joku johon nojata, mutta se ei ole ainoa rooli, jonka han haluaisi, vaan han haluaisi
olla mieluummin joku niista rakastetuista. Hén sanoo: “I’'m no prince, I'm no saint, and
if that’s what you believe you need, you're wrong, you don’t need much”. Nama voisi
kaikki laulaa suoraan hyvin kauniisti. Mutta se ei ole mielenkiintoista. Me teimmekin
niin, ettd se "you’re wrong” tulee esiin Kiihkedna ajatuksena, jotta saadaan tuotua julki
sitd, ettd han ei halua olla tassa roolissa. Kun se tulee sielta yllattaen voimakkaasti,
nopeasti ja kiihkeasti, se on aivan ihana. Se yhtakkia herattaa korvan ja ajatukset. Eli

jalleen yksi keino, miten naité asioita tuodaan esiin ilman, etta vain lauletaan lapi. ”

4.3.9 Savyt

Savyt, eli tunteen adnet saavat Milanin mukaan kuulua myos laulussa ja niita voi tietoi-
sesti opetella. Milan itse on oppinut paljon sdvyjen kaytosta tehdessééan toitd dubbauk-
sen parissa, jossa erilaiset sdhinat, huokaukset, huudahdukset, korinat, kiljahdukset,
rohinat ja muut dinet ovat olennainen osa kerrontaa. Aanta voi kayttaa mita hulluimmil-
la tavoilla, ja vaikka kurkku vasyykin, on Milanin mukaan &ni vain paremmassa kun-
nossa seuraavana paivana. Han painottaa, ettei dani ole pyhainjaannds, jota pitaa suojel-
la, vaan tyokalu, jota pitdd opetella kdyttdm&&n monipuolisesti ja oikein. Jos dantdan

alati varoo, ei se vahvistu ja kehity.

Savyt ovat tilanteen ja tunteen mukanaan tuomia d&annahdyksid, joita tulisi uskaltaa ko-
keilla rohkeasti. Ne tuovat vaihtelua ja aitoutta mukaan tulkintaan. Tunteen &anet myds
vahvistavat kuulijan kokemusta, sill& erilaiset huokaukset, sapsahdykset ja narinat ovat
luonnollisia elaméssa ja siten tuntuvat tutuilta kuulijasta. Jalleen on siis kyse siitd, ettd
kuulija saa kokea aidon tunteen, johon projisoida omia kokemuksiaan. Milan myds roh-
kaisee kayttam&an vuotavaa aanta silloin, kun se tilanteeseen ja tunteeseen sopii. Myos
tassa asiassa on tullut tutkinnossa oppilaille palautetta, ettd aani ei saisi vuotaa, vaikka
kappaleeseen on tarkoituksella rakennettu kohtia, joissa &ani on huokoinen. Teknisesti
hyvéana pidetyt ominaisuudet eivat kuitenkaan Milanin mielesta ole tarkeitd, jolleivat ne

tarkoituksenmukaisesti tue tulkintaa.
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4.3.10 Maneerit

Lauluympyrén ulkopuolella ovat maneerit, jotka pyritdén poistamaan. Siksi maneerit on
nostettu irti ympyréstd. On yleistd, ettd laulajalla on tiedostamattomia pinttymid, kuten
lauseen lopun hédivyttdminen tai sanojen liu’uttaminen. N&itd ominaispiirteita on yleensa
itse todella vaikea havaita. Siksi tarvitaankin ulkopuoliset korvat kuuntelemaan tai lau-
lua tulee kuunnella nauhalta, ettd maneerit voi kuulla itse. Maneerit hdiritsevét tulkintaa,
silla kuulija kiinnittdd helposti niithin huomionsa ja tulkinta muuttuu hankalammaksi
seurata. Usein maneerit myds antavat epavarman kuvan laulajasta, jolloin kuulijalle
tulee vaivaantunut olo. Maneerit tulee siis tunnistaa ja niista tulee pyrkia eroon, silla

kaikki tiedostamattomat pinttymaét haittaavat tulkinnan puhtautta.

4.4 Lauluympyran teesit

Lauluympyrén teesit antavat yleisia ja yksityiskohtaisia lisdohjeita lauluympyrén kayt-
tdmisen tueksi. Teeseissa otetaan kantaa myds siihen, miten esiinnytdan ja kuinka esiin-
tymistilanteessa kayttdydytdan, jotta laulaja antaisi ammattimaisen kuvan itsestaan ja
osaisi vaikuttaa korvan lisdksi my6s katsojan silmiin. Teesit sekd tarkentavat ettd tay-
dentdvat lauluympyrad. Teeseja on talla hetkella yhteensd 141, mutta Milan ei pida
listaa valmiina, vaan lisaa teeseja sitd mukaa, kun niitd tyossaan toteaa tarpeelliseksi.
H&n myos kokee, ettd jokainen oppilas opettaa hanté ja auttaa luomaan teeseista oikean-

laisia.

Teesit ovat kirjallinen versio siitd, mitd Milan puhuu oppilaidensa kanssa laulutunneilla.
Lauluympyréan liittyy paljon erilaisia asioita, joita tdytyy tarkentaa tai selittdd. Milan
voi oppilaidensa kanssa kontaktiopetuksessa kéydéa lapi kaikki ndmé asiat kasvotusten,
mutta jotta tieto ei kulkisi vain suusta suuhun, on Milan alkanut pit&4 kirjaa antamistaan
ohjeista ja tarkennuksista. Nain syntyivat teesit. Toki opetukseen liittyvét oleellisena
osana myos aanindytteet ja esimerkit, mutta niistd Milan ei toistaiseksi ole kerannyt

aanikirjastoa. Teesit 10ytyvét kokonaisuudessaan tyon liitteestd 1.
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Teesit jakautuvat eri aihealueisiin, jotka késittelevat:
e yleisia laulajan muistisaantoja
e tekstid ja artikulointia
e aksentointia
e ulkoisia keinoja
e sisdisid keinoja

e esiintymista

Teeseissa annetaan sekd ohjeita laulamiseen etta ajatuksia laulajan tehtévésta, harjoitte-
lusta ja tyylitajusta. Yleisissé ohjeissa mainitaan muun muassa, ettd kaikkea ei tarvitse
tehdd, mutta kaikki tarvitsee tietdd. Teeseissa Milan myds korostaa, ettd taiteilija syttyy

valittémasti ja aina, eika oikea tunnelma saa riippua yleisosta tai valaistuksesta.

“Jotkut sanovat, ettd kylld mind saan sitten oikean tunnelman lavalla. Ei. Hahmo on

sinussa. Kaikki on lasna tassa ja nyt. Yleiso ja hdmyvalot ovat bonus — eivéat edellytys.”

Teeseissa sanotaan myds, ettda laulaminen on tyotd, eikd tekemaansa harjoittelua saa
unohtaa esiintymistilanteessa. Jannitys voi yll&ttaa ja harjoitellut asiat unohtuvat yllatta-
en. Esitystilanteessa my0ds orkesterin soittama musiikki voi viedd mukanaan niin, etta
laulaja unohtaa tehda huolellisesti omaa tyotaan. Laulajalla onkin oltava néyra asenne,
mutta paa pystyssa. Tama tarkoitta sitd, ettd solistin on tehtavéa tyonsa orkesterista erot-

tuvana solistina, mutta aina kunnioittaen muiden muusikoiden ammattitaitoa.

“Noyré asenne ei tarkoita sitd, ettd noyristellaédn. Menn&an kuitenkin pahasti metsaan,

jos kuvitellaan olevansa parempi ihminen tai parempi muusikko kuin muut. ”

Yhden Milanin teeseistd mukaan jokaisen laulajan olkapdilld istuu kaksi keskinkertai-
suuden peikkoa. Toisella olalla Niinku-peikko ja toisella olalla Ihan Kiva-peikko, jotka
piinaavat jokaista laulajaa. Ne kuiskivat korvaan: ”On helpompaa olla keskinkertainen”.
On helpompaa olla ’niinku” kuin antaa aito tunne. On helpompaa tehdd “ihan kiva”
suoritus kuin hyva suoritus. Laulajan pitdd kuitenkin itse tietdd paremmin ja vaatia itsel-
tddn enemman kuin keskinkertaisuutta. Itsedadn ei myoskaan saa verrata jatkuvasti mui-
hin. Yksi Milanin teeseista sanookin, ettd ei pida yrittad& olla parempi kuin kaveri, vaan
parempi kuin itse on. Kyynarpadilla ei etene kuin hetken matkaa.
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Teesit esitetddn taman tyon liitteessa sellaisena kuin Milan on ne Kirjoittanut. Niihin
kannattaa tutustua kokonaisuutena, josta saa hyvia vinkkeja myds muihin esiintymisti-

lanteisiin kuin laulamiseen.

Teesien ohessa Milanilla on kaksi erilaista dokumenttia: kuva tapiirista ja psykotera-
peutti Mikko von Bruunin teksti. Nd&mé& kaksi erilaista liitettd kuvaavat varsin erilaisia
asioita, jotka kuitenkin molemmat ovat lauluympyrén ja teesien sydamessa. Tapiiri (ku-
vassa 3.4.) on nimeltddn Tuomo. Tuomo Tapiiri opettaa pitdmaan kielen puhtaana, silla
tapiirin kuono on pitkdnmallinen, eika se voi levittdd suutaan leveyssuunnassa. Kun
lausutaan kirjainyhdistelma “uo”, tulee o:n olla todella pyored eiké lainkaan leved. Siitd
nimi Tuomo. Leveys vie danteen kohti a:ta ja antaa kuulijalle vaaran kuulokuvan. Tuo-
mo siis muistuttaa artikuloimaan Kirjaimet selkeasti ja pitdmaan suun oikeassa asennos-

Sa.

KUVA 3.4. Tuomo Tapiiri muistuttaa avaamaan suuta ylospain, ei leventdmaan sita.

Milan huomauttaa, ettd usein lapsille soveltuvat esimerkit sopivat aivan yhta hyvin ai-
kuisillekin. Huvittava esimerkki my6s muistetaan paremmin kuin kuiva ohje. Oppilaita

ei tule aliarvioida, mutta opetukseen ei mydskaan tule suhtautua liian ryppyotsaisesti.

Toinen teesien liite on teksti psykoterapeutti Mikko von Bruunin YLE klassisen blogis-

ta, jossa han pohtii klassisen musiikin ja kulttuurin kysymyksia (Mikko von Bruunin
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blogi, 2012). Elokuussa 2012 han julkaisi kirjoituksen, jonka tiivistelman Milan tarjoaa
oppilaidensa luettavaksi. Tekstissdédn von Bruun pohtii termin “korkeakulttuuri” merki-
tystd ja toteaa sen tarkoittavan jotakin paljon enemmaén, kuin mita sen helposti ajatellaan
sisdltdvan. Han korostaa teoksen sisaltta ja katsojan kokemusta korkeakulttuurin mitta-

puuna — ei musiikin tyylilajia. Von Bruun kirjoittaa:

“Itselleni korkeakulttuuri tarkoittaa kaikkien kulttuurin alojen keskeisté antia. Maaritte-
len sen iattémyydeksi. Tama iattomyys tarkoittaa sitd, etté kulttuurituote, teos sailyttaa
sille ominaisen ikuisuuden piirteen eli se kertoo ja antaa kayttajalleen mahdollisuuden
ymmartaa todellisuudesta - niin ulkoisesta kuin sisaisesta - jotakin merkittavaa, jotakin,
joka lahestyy omaa psyykkista todellisuutta tai joka kuvaa edelleenkin jotakin totuutta
lahentyvaa piirretta ihmisen elaméssa. Sen vuoksi kannattaa sailyttda korkeakulttuurin

>

kdsite sen vanhasta luokkakantaisuudesta huolimatta.’

Von Bruun jatkaa:

“Ajattelen niin, ettd kulttuurituotanto on perin kaupallistunut ja kansainvélistynyt. Ta-
voitteena ei ole tarjota korkeaa, vaan jotakin, joka tuottaa voittoa. Me kuluttajat olem-
me oppineet kuluttamaan. Emme ehka loytadksemme ajatuksia ja johdatuksia ymmar-
rykseen. Olemme addiktoituneita. Olemme addiktoituneita valittémaan nautintoon. Nii-
ta tarjoavat ajatuksettomat viihdeohjelmat, ajatukseton kirjallisuus ja musiikki. Tama
kulttuuri ei tarkoituksellisesti kuvaa mitéan, vaan tarjoaa valittoman helpotuksen el&-

man frustraatioihin, kuten yksikertainen seksi ilman ajatusta partnerista.

Tieddmme vain lyhyimméan matkan pisteestd A pisteeseen B. Tahan valiin ei mahdu
pohdiskelu omasta itsestd maailmassa. Ei mydskaan pohdiskelu muista kanssaihmisista.
Nain yksinkertaisesta ja banaalista tulee todellisuus ja vahitellen yhteiskunnallinen to-

’

tuus.’

Néissd ajatuksissa tuodaan esiin juuri sitd, mitd Milan korostaa opetuksessaan: laulaja
on tulkitsija, jonka tehtdvanad on luoda kuulijalle aito kokemus, jonka kautta peilata
omaa kokemusmaailmaansa ja kasitella tuntemuksiaan. Keskinkertaiseen ja helppoon ei
pida tyytya, vaan kevyt ja yksinkertainenkin musiikki tulee tehd& huolellisesti ja ajatuk-

sella.
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4.5 Kartta

Kartta viittaa tekstin kasittelyyn. Ennen kuin laulaja alkaa késitell&4 kappaletta laulaen,
tulee hanen Milanin metodin mukaan kayda teksti yksityiskohtaisesti l&pi siihen paneu-
tuen. Kaikki huomiot ja ohjeet kirjoitetaan ylés nuotteihin ja ndin muodostuu laulajan
kartta kyseiseen kappaleeseen. Kartasta tulee 10ytya tulkinnan kannalta kaikki oleellinen
tieto. Siind huomioidaan muun muassa:

e aksentit, eli sanojen painotukset

e oikean kuulokuvan antaminen

e astinkivet, eli pienten vahdmerkityksisten sanojen nopea ylittdminen

¢ luonnollisen tekstin ja tunteen esiin tuominen rytmia muuttamalla (synkoopit,

pyrahdykset, hidastukset, tauot...)

e kokonaisuuden hallinta

Oppilaan ei suinkaan tarvitse itse keksid merkintatapoja ohjeille, vaan Milanilla on hy-
vaksi koettu merkintéjarjestelma karttojen tekoa tukemaan. Kuten maastokartoissa ku-
takin maastonmuotoa ja maamerkkia kuvaa oma symbolinsa, myos Milanin laulun kar-
tassa kaytetaan kullekin tulkinnan tekijalle omaa karttamerkkiansd. Tulkinnan koodis-
toksi nimetyt karttamerkit esitetddn kuvassa 3.5. Ndiden vakiintuneiden merkintatapojen
lisaksi laulajan on hyvé Kirjoittaa muistiin myos muita tulkintaan liittyvia tekijoita, ku-
ten tunnetilan muutokset, lausuntaohjeita ja vierasta kieltd kaytettaessa myds mahdolli-

sesti k&dannoksia. Laulun tulkinnan koodisto 16ytyy myos tdmén tyon liitteestd 2.
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KUVA 3.5. Laulun tulkinnan koodisto
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Kun oppilas on harjaantunut tekemaan karttoja, voi niiden kirjoittamisesta paésté koko-

naan eroon. Taméa kuitenkin edellyttad, ettd osaa suoraan lukiessaan analysoida tekstia

ja muistaa analyysinsa myos jalkikateen. Koska tekstit ovat usein pitkid, kannattaa ko-

keneenkin laulajan merkitd nuottiin ajatuksensa ja aksenttinsa muistaakseen ne myos

seuraavalla kerralla. Kuvassa 3.6. esitetddn esimerkki tekstiin tehdysté kartasta. Kuvaan

on merKitty painotukset, lausuntaohjeita, tahkot, astinkivet, irtiotot, osa synkoopeista,

pyrahdykset ja monia muita pienid merkintoja.
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KUVA 3.6. Esimerkki tekstiin tehdysté kartasta (Alkuperéiset sanat musikaalista Chess)

Koska karttaan tulee paljon merkint6ja, on yksi Milanin usein toistamista ohjeista: kyna
ja kumi ovat muusikon parhaat ystavat. Usein selvyyden vuoksi on myds tarpeellista
kayttad lyijykynén lisaksi vérikynaa esimerkiksi eri sékeistdja erottamaan. Kun kartta
on tehty ja kappale analysoitu lause lauseelta, jadvat merkinnét taka-alalle tukemaan
tunnetta. Vaikka kartta tehdadnkin varsin mekaanisesti ja kattavasti, ei sen tarkoitus ole
olla valmis tulkintaohje, vaan askelmerkit, jotka helpottavat tulkintaa. Karttaa voikin
verrata tanssijan askeliin: tangossa on tietyt askeleet, mutta varsinainen tulkinta ja into-

himo jadvat tanssijan tehtdvaksi niiden sisalla.

Kartan tarkoituksena on houkutella esiin tunteet ja ajatukset. Siksi onkin tarkeaa allevii-
vata juuri oikeat asiat, jotka vetévat tunteet esiin. Koska kartta heijastelee tekijansé aja-
tuksia, ei yhteen kappaleeseen ole olemassa vain yhta oikeaa karttaa, vaan jokainen tul-
Kitsija luo omansa. Toki tietyt seikat tulevat samanlaisiksi, mutta kokonaisuus on aina
tekijansé nékoinen. Vaikka ldhestymistapa on varsin pragmaattinen ja tarkka, on kaik-
kein térkein asia se, ettei kartta saa kuulua endé valmiista teoksesta. Laulun tulee kuu-
lostaa siltd, kuin se syntyisi juuri esityshetkessa ja aidoilla hetken tuottamilla ajatuksilla

ja tunteilla.
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"Tdamdhdn on suuri illuusio. Ei esiintyjd ole kaikkia nditd asioita eldnyt ja kokenut,
vaan omasta kokemuksesta ammennetaan ja sitten syvennetaan tunteita. Joskus on mygs
esitettdva asioita, jotka ovat omaa arvomaailmaa vastaan. Silti ne on pystyttava esitta-

maan uskottavasti.

Musikaali vaatii valmistuakseen laajan joukon yhteisty6td. Mukana ovat sdveltdja, sa-
noittaja, tuottaja, koreografi, puvustaja, valosuunnittelija, kapellimestari, néyttelijat ja
muu henkildkunta, kuten teknikot. Kun teosta aletaan harjoitella, voi miké tahansa en-
nalta suunniteltu osa muuttua kokonaan. (Everett 2002) Kartan tekeminen opettaakin
kasittelemddn kappaletta vaihtoehtoja hakien. Tamé on tarked taito teatterissa, missé
teokset voivat muuttua radikaalistikin nopealla tahdilla. Kun oppii kayttdmaén karttaa,
oppii myds kokeilemaan vaihtoehtoisia tulkintatapoja. Teatterissa yksittdinen kappale
on aina osa kokonaisuutta, ja jos kokonaisuus niin vaatii, voidaan sitd lyhentad, muuttaa
tunnelmaltaan tai rakenteeltaan tai jopa kokonaan poistaa yllattaen. Erilaisiin muutok-
siin taytyy osata sopeutua nopeassa aikataulussa. Omasta tekemisestéan ei saa olla mus-
tasukkainen tai liian lukkiutunut tiettyyn tulkintaan. Teos on aina kokonaisuus, jonka

osia solisti ja yksittadinen kappale ovat.
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5 METODI SUHTEESSA LAHDEAINEISTOON

Seké Milanin metodi ettd lahdeteoksissa mainitut ajatukset tukevat sita lahtokohtaa, ettéa
teatterilaulajan tehtdvéana on valittaa yleisolle aito ajatus ja tunne, johon kuulija voi sa-
maistua. Aivan kuten David Craig (1990) hienosti tiivistdd, on eri asia mitd laulussa
sanotaan, kuin mistd laulu kertoo. Laulaminen ei ole vain tekninen suoritus, vaan sen
tulee nousta tarpeesta vélittdd jotakin kuulijoille. Thomas Hemsleyn (1998) mukaan
ammattiin tahtaavan lauluopetuksen ainoa tarkoitus on vahvistaa yhteyttda mielikuvituk-
sen, laulajan sisdisen maailman, ja laulajan suusta tulevan aanen vélilla. Tamé& ajatus
valittyy myos Milanin metodista, jossa lauluympyran keskidssa ovat tunneyhteys ja

ajatus.

Lauluteknisesti Milan painottaa rintaddnta ja monipuolista tyylien ymmartamistd, jotka
tulevat esiin myds Meltonin (2007, ks. luku 3.1.) haastattelemien teatterialan ammatti-
laisten kommenteissa. Nykyteatterin ja -musikaalin tarpeisiin soveltuen Milan opettaa
kevyen musiikin laulamista. Suomen kielen termi “kevyt musiikki” on arvolatautunut ja
hieman harhaanjohtava sanapari, silld musikaalin ollessa kyseessd, ei nykytyylien (con-
temporary) laulaminen ole fyysisesti tai teknisesti juuri kevyempéaé kuin klassinen laulu.

Milanin metodi ei korosta aanenmuodostusta tai aaniharjoituksia sellaisenaan, minka
vuoksi se poikkeaa muista perinteisistd laulunopetusmetodeista. Tdma ei kuitenkaan
tarkoita, ettei nailla asioilla olisi arvoa. Milan uskoo, ettd niiden tulee myos syntya aja-
tuksen ja tunneyhteyden sekd sitkedn harjoittelun kautta. Harjoittelu kuitenkin tehd&én
kappaleiden sisélla ja tietyn kohdan suurennuslasiharjoitteluna eik& erillisind &anihar-

joitteina.

Milan kayttd4 opetustilanteissa &&nentoistoa aina kun mahdollista. Tdm& mahdollistaa
laulujen nauhoittamisen ja analysoinnin, mutta totuttaa myds mikrofonitekniikkaan,
joka on teatterilavalla merkittdvassa roolissa. Kuten Meltonin (2007) haastattelemat
asiantuntijat toteavat, vaaditaan laulajalta usein aitoutta ja raakuutta, jota ei voida luoda,
mikali laulaja joutuu kilpailemaan orkesterin kanssa kuulumisestaan. Lavalla vaaditaan
siis rohkeutta kayttad volyymin &aripditd luottaen &&nentoistoon ja ammattilaisiin, jotka

varmistavat adnentoiston tasapainoisen lopputuloksen.
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Millie Taylor (2008, ks. luku 3.2.) kehottaa laulajia laulamaan puhtaasti, mutta myods
kokeilemaan rohkeasti eri sdvyja ja aannahdyksia. Milan rohkaisee oppilaitaan juuri
samaan. Jotta voi kuulostaa todenmukaiselta ja aidolta, on mukaan tuotava myos niité
tunteen dania, joita tilanne herattad. El&massa esiintyy muutakin, kuin vain kauniita &a-
nid — niin siis tulee olla my®6s laulussa. Myds volyymin ja sdvyjen kayton harjoittaminen
korostuvat seka Milanin ettd Taylorin metodeissa. Aanen voimakkuus ja ominaisuudet
heijastavat tunteita, joita kuulijat osaavat tulkita ilman selityksid. Juuri tdssa korostuu
laulun sanojen ja merkityksen ero: laulaja voi aanensévyilla, volyymilla, intensiteetilld
ja monilla muilla keinoilla kertoa kuulijalle aivan toisen tarinan, kuin mita sanat kerto-

vat.

Kuten Millie Taylor, myos Irina Milan painottaa oppilailleen musikaalien tuntemusta.
Jotta voi tehda oikean tulkinnan kappaleesta, tulee tietdd, mista kappale kertoo, mihin
kokonaisuuteen se sopii ja mité tyylilajia se edustaa. Samaten yhtenevaisyyksia 16ytyy
artikuloinnin ja hengityksen saralta, joskin Milan korostaa enemmaén niiden liittymisté
tulkintaan, kun Taylor nostaa ne esiin teknisina seikkoina. Taylorin esittdmat &aniharjoi-
tukset muistuttavat paljon Milanin suurennuslasiharjoittelua, vaikkei Milan puhukaan
niista varsinaisesti ddnenavauksena tai &aniharjoituksena. Yhteisend merkittavana teki-
jand molemmilla kuitenkin on se, ett4 heiddn mukaansa laulajan tulee hallita useita eri

tehokeinoja ja tapoja tehda - ja osata myos tilanteen mukaan olla kayttamatta niita.

Seka Milan, Taylor, Hemsley ettd suurin osa Meltonin haastattelemista asiantuntijoista
ovat yksimielisia siitd, ettd aina ennen kuin laulaja alkaa laulaa, tulee hanen analysoida
kappale ja pohtia vaihtoehtoisia esittdmistapoja I0ytddkseen parhaiten tilannetta ja hah-
moa tukevan esitystavan. Téhan ajatukseen perustuu Milanin opetuksessa esiintyvé
kartta. Lauluympyran apukeinoin l6ydetédan hyvat tulkintatavat, jotka merkitdan kart-

taan, jotta niitd voidaan toistaa aloittamatta analyysia aina alusta.

Tohtori Soto-Morettinin kuvaus siitd, kuinka kuulija kaipaa laulajalta nyansseja, tyylik-
kyyttd ja vahvaa tunteen yhteyttd, valoa ja varjoa, kirkkautta, moniséikeisyytta ja hillin-
t&d, on kuin suoraan Milanin tekstid. My6s Soto-Morettinin ilmaus siitd, kuinka laulaja
on ”just okay”, on ldhes suora k&&nnds Milanin lhan kiva -peikosta. Kokeneen casting-
ammattilaisen ajatukset asenteen merkityksesta esiintyvat myos Milanin teeseissa. Mi-
lan korostaakin usein oppilailleen, ettd hédnen ainoa tehtdvansa ei ole opettaa laulamaan,

vaan myos toimimaan alalla. Tahén kuuluvat kaytdstavat ja asenne.
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Pohjautuen aiemmin tydssé esitettyihin taustateoksiin voidaan todeta, ettd Milanin kayt-
tdmé& metodi vastaa hyvin kansainvalista kasitysta siitd, mita teatterissa toimivan laula-
jan tulee ensisijaisesti osata. Milanin metodin vahvuutena on, ett4 h&n on luonut selkeité
tyokaluja tdman osaamisen tueksi. Han on onnistunut jaottelemaan tulkinnan osatekijoi-
hin, joita voi tarkastella analyyttisesti sekd yksitellen ettd kokonaisuutena. Metodin
vahvuutena onkin helposti ymmarrettavé lahestymistapa, joka vaatii kuitenkin paljon
tyoté ja perehtymistd, ennen kuin sen kayttdé on sujuvaa. Vahvuudeksi voidaan lukea
myos se, ettd metodi on tietylla tapaa yleismaailmallinen, ja soveltuu helposti erilaisten

teosten ja jopa eri taidemuotojen analysointiin ja tulkintaan.
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6 POHDINTA

Musikaalilaulamisesta ja teatterissa laulamisesta yleensa on saatavilla melko vahan kir-
jallista materiaalia, jossa késiteltéisiin teatterin tarpeita eikd vain laulutekniikkaa sellai-
senaan. Ne teokset, joissa késitellddn juuri teatterilaulajien osaamisvaatimuksia, ovat
kuitenkin monessa seikassa aivan yhtenevia Milanin metodin perusajatusten kanssa.
Seké tyon taustaksi esitellyissé lahteissa ettd Milanin haastattelussa nousee esiin huoli
laulamisen eriytymisesta tulkinnasta. Teatterissa — sekd Milanin ja esimerkiksi Hems-
leyn (1998) mukaan aina laulettaessa — syy lauluun on halu kertoa jotakin. liman ajatus-
ta laulaminen on vain &&niharjoitus aivan kuin pianolla soitettu sévelasteikko. Jotta aja-
tuksen ja/tai tunteen saa vélitettyd kuulijoille, on kuitenkin hallittava tekniikkaa, eli
osattava kayttaa tyokaluja, jotta viesti tulee ulos sellaisena, kuin sen sisallaan kokee. Se,

mité tahan tekniikkaan kuuluu, vaihtelee tyylilajeittain ja kulttuureittain.

Ty06 on ollut mielenkiintoinen haaste monestakin eri ndkokulmasta. Koin vaikeaksi 10y-
taa tausta-aineistoa, jossa puhuttaisiin samasta asiasta, kuin mista Irina Milanin meto-
dissa on kyse. Suurin osa laulamiseen liittyvasta aineistosta kasittelee 4dnenmuodostus-
ta ja laulamista teknisend suorituksena, kun Milanin lahtékohta on aivan toinen. Katseen
kaantdminen vain laulamista kasittelevésti aineistosta teatteria ké&sittelevaan kirjallisuu-
teen toikin toivotun tuloksen. Tdma valinta tukee myds tyon kokonaisuutta paremmin,
silla kyse on laulajien kouluttamisesta teatteriin eika perinteiseen esittavaan saveltaitee-

seen, vaikka koulutus palveleekin molempia padmaaria.

Metodin avulla itsekin opiskelleena tdmé tyd antoi upean mahdollisuuden tutkia myds
omaa lauluopiskeluani analyyttisemmin kuin ennen. Vaikka koen siséistaneeni metodin
ajatusmaailman jo aiemmin, voin nyt todeta ymmartavani sen lahtokohtia paremmin.
Samaten olen ilokseni huomannut, ettd kansainvalisesti arvostetut lauluopettajat ja
-valmentajat painottavat aivan samoja asioita kuin mitd olen Milanin avustuksella opis-
kellut ja joita itse pidan tarkednd. Oli myos lohdullista huomata, ettd 16ytyy asiantunti-
joita, jotka painottavat aivan samoja asioita myos klassisen laulun piirissa. Itse vieraan-
nuin Kklassisesta laulusta todettuani, etta tekniikkaa painotettiin ennen muuta, enka pita-
nyt siitd kylmastd suunnasta, johon &&neni ja tulkintani kehittyi. Nyt olen kuitenkin va-
kuuttunut, ettd oli lauluperinne tai -tekniikka mika tahansa, voi musiikkia tehda lahto-

kohtana sisélto ja luonnollinen tulkinta.
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Olen harmissani siitd, ettd en l16ytanyt tyohon suomalaisia vertauskohtia tai l&hdekirjal-
lisuutta. Toivonkin, ettd tulevaisuudessa Milan ja muut teatterin parissa toimivat lau-
luopettajat ja -valmentajat rohkaistuisivat Kirjoittamaan ajatuksiaan ja kokemuksiaan
paperille meille muille opittaviksi. Uskon, ettd kurkistus kulissien takana tapahtuvaan
tyéhon olisi laulajien lisdksi mielenkiintoinen myos harrastelijalaulajille seka muille

esiintyjille, joille laulaminen ei ole vahvin osaamisalue.

Haluan vield lopuksi kiittéa Irina Milania haastatteluista seké niista kymmenista keskus-
teluista jo ennen tata tyotd, joissa olemme pohtineet yhdessa tulkintaa ja laulamista — ja

muita eldmén vahapatdisempia ulottuvuuksia.
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Liite 1
Liite 1. Lauluympyrén 141 teesia

Lauluympyrén teesit

Hiljaisuuden jalkeen sanoinkuvaamatonta ilmaisee varmaankin parhaiten musiikki -
saatteeksi:

Yleiset:

1.  Aloitus on tarkea.

Tunnista taideteos eli opettele erottamaan kukkavaasi ja potta toisistaan.

Laulaja on johdin - ei véline.

Laulaja on luonteeltaan apina, kaikki esikuvat tartuttavat.

Toisen laulajan maneerien ja mahdollisten virheiden matkiminen — onko viisasta?

Nuotit ovat vain viitteita.

Laulu on puheen simulointia, tarinan kerrontaa.

Silti laulu on laulua ja puhe puhetta - paitsi jos toisin paattaa...

Turha verrata itseddn kielellisesti natiiviin, siind haviéa lahes aina.

0. Tyoskennellessd valmiin taustan kanssa, kannattaa aina kuunnella se ensin aaneti,

samalla havainnoiden.

11. Miten taiteilija syttyy? Sormia napsauttamalla - hamyvalot tai yleiso ovat toki
bonus, mutta eivat edellytys.

12. Laidback is overrated! Varsinkin Suomessa.

13.  Lyijykyna ja kumi ovat muusikon parhaat ystavéat. Mukaan siis aina.

14. Rajojen sisélla on luovuuskin vapaa.

15. Hyva laulaja on myos nayttelija.

16. Tyylitaju, above all — kaiken ylla.

17. Kartta ei ole vield maasto!

18. Kaikkea ei tarvitse tehdd, mutta kaikki pitaa tietaa.

19. Musikaalisuutensa turvaverkkoon tulee luottaa. Siihen voi heittaytyéa!

20. Jos asiat esitetddn oikein - ne ovat oikein!

21. Laulaminen on tyota.

22. Valitammeko, etteivat "klasarit" arvosta "kevytta" genred? Miten kevyesti siihen
mahdamme suhtautua itse?

23. Kaiken saa kumota - kunhan 16ytyy syy!

24. Englanti on suomalaisen lahin angloalue - ei Amerikka.

BOooNOoORWN

Teksti ja artikulointi:

25. Lahes kaikki lauluun tarvittavat ainekset ovat 16ydettavissa tekstia tutkimalla.

26. Varotaan késittelemasta tekstid, kuin se olisi ainoastaan musiikin polkuvaline.

27. Pitdako lauseen osat yhdistéa tai erottaa — yleensé ajatus johtakoon.

28. Seuraavaan osioon siirryttdessa voisi harkita ed. tavun tai sanan hidasta tahkoa -
ts."saattohoitoa".

29. On syytd miettia etukateen kerronnan mahdollista "kasvattamista”.

30. Kaésitelladn mykat konsonantti'loukuttahkoamalla, kuten ss, kk, pp, mm.

31. Yhdyssanan painotus olkoon yleens& ensimmadisen sanan alussa.

32. On uskallettava haastaa seka saveltéja ettd tekstittaja. Ei laulaja ole marionetti.

33.  Emme laula kuten puhumme.

34. Kieli pidetddn puhtaana. "Soi Saana kultainen™...soiva tunturi?

35. Liikkuvat kasvot ovat kauniit ja ilmeikkaat.

36. Englannin i ja o eivét painu yhtd pohjaan kuin suomen kielessé. Savo-versio en-
nemminkin.:)

37. Kirjaimet muodostettava suuhun, ennen kuin saavat &énen.
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38. Sialla tua miés kualaa - Onko oikein? Myds "han suo lempii” yleinen. Suo on aa-
pa, neva, letto...

39. Sanan sisélto tulee Iahemmaéksi selkeasti laulettuna.

40.  Adni avautuu suun sopukoista hyvalla artikuloinnilla.

41. Kaikilla on rumpusetti suussaan - ottakaa se kaytt6on, suomalaiset!

42. Rintadani ja selked artikulointi ovat toistensa tukijoita.

43. Mitd vaimeammin laulaa, sitd selkedmmin viisas artikuloi.

Aksentit:

44, Painotusten madré on syytd minimoida - syovat muuten toisensa.

45.  Painotuksiin ei kuulu volyymin lisays!

46. Ylempi aénikuva painottuu itsestddn muita enemman, huomioitava painotusten
valinnassa.

47. Sama tapahtuu alemmalle &anikuvalle kd&nnettyna.

48. Valtamme ykkosen painotusta, mikéli se ei ajatukseen tai Kielen puhtauteen sovi.

49. Mielikuva kahdesta samasta konsonantista sanan alussa voi auttaa painotusta.

50. Lainaisiko yksittaiselle painotukselle peréti lisda aikaa sitd vahemman tarvitseval-

ta sanalta?

Ulkoiset keinot:

51.
52.
53.
54.
55.
56.

57.
58.
59.
60.

61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.

69.
70.
71.
72.
73.
74.

75.
76.

77.

Hengitystakin voi kéyttaa tulkinnassa — kuten puheessa - tai olla kayttamatta.
Tarkka laulaja miettii etuké&teen hengityspaikat.

Kannattaisiko musiikillinen fraasi pitda kasassa legatolla?

Joskus sanan dkkipysaytys voi olla mainio tehokeino.

Nousukiidon katkaisemista esim. alukkeilla voisi jopa vélttaa.

Olisiko syyta "niputtaa” nopeiden perattdisten sanojen alukkeet, eli valita vain
toinen?

Synkoopeilla voi kuvata esim.tunteen paloa, kiristéden kiihtymyksen myota.
Laulussa puhutun pituus voisi olla hitusen pidempi, eli "haikuhdnka".

Kahden vokaalin tavut ovat oivallisia ajank&yttopisteita.

VTT - "viimeisen tavun taika" taikoo laulajan dynaamisemmaksi. Eli usein nope-
ammin sinne.

Legato odottaa aanella - ei hiljaisuudella! Sehén korvaa kaiun!

Hiljaisuus voi kestdd myos nanosekunnin - korva on tarkka huomioija!

Jos nuotteihin on Kirjoitettu synkooppi - siihen on yleensa hyva syy.
Tarvitseeko synkooppi lopussa tahkoa? Pois turha topotys.

Svengi ei ole makuasia. Synkoopit sithenkin avuksi.

Fraseeraus myotéilkoon tekstia.

Huomioidako valimerkit? Sitaatit ja kaksoispisteet voi laulaal

Samanlaiset musiikin fraasit lauletaan mieluiten erilaisina. Ettei synnytet& "rim-
maamista".

Otsikon alleviivaus punakynélld muistuttaa aiheesta, eli se "merkataan”.
”Suurennuslasiharjoittelu™ avuksi lihaksia opettamaan.

Sanarimpsun jossakin kohtaa voi tyystin vaihtaa sévya tai tempoa.

Parlando - osuudet selkedmmin kuin normaalisti puhuessa.

Varovaisuus A2:n suhteen. Usein kuulijan ik&vystymispiste no 1!

Useamman peréattdisen adjektiivin "niputtamista” kannattaa harkita. Painotus siis
ehka vain yhdelle?

Tahkoaminen on hidastusta — ei venytysta

Alussa kannattaa séilyttaa alkuperdinen fraseeraus eritoten tunnetuissa kappaleis-
sa.

Yin ja yang laulussa - nopeat ja hitaat nuotit tasapainoon.



78.
79.
80.
81.

82.
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"Isku-uskollisuus" ei kuulu hyvén laulajan ominaisuuksiin. Rytmi on kropassa — ei
tahdeissa.

3 minuuttiakin riittd4 urautumaan, emme siis tee asioita samalla tavoin useasti.
Erikoisuudet siis kannattaa tehd& ainoastaan kerran - tehon vuoksi.

Vaikka laulua lahestytadnkin pragmaattisin, k&ytannonléheisin keinoin, ei se lop-
pupeleissé endd saa kuulua.

Aéni on lahempana sydanta suussa kuin nenéssa.

Sisaiset keinot:

83. Rinta&ani eli "syddmen &ani" tuo koko tarinan 1&hemmaés kuulijaa.

84. Sanonta “heart without the head is a dangerous game” toimii laulussa my0s vice
versa, eli kylma jarkeily tai tunneriehunta ovat molemmat yksin vaivaannuttavia.

85. Valppaus darimmilleen! Musiikki viettelee usein laulajaa tekeméan tekstin suh-
teen  "vaarid" ratkaisuja.

86. Ajan kulua voi sitédkin kuvata tempon muutoksin.

87. Laulajan on hallittava aikaa, ei ajan laulajaa.

88. Ei pida rampid nuottien suossa, vaan pikemminkin liidella niiden ylapuolella.

89. Toistoihin on syyta etsia toinenkin nakokulma.

90. Loitontakaamme peikot nimeltd Ihankiva ja Niinku — silla keskinkertaisuus on
helpompaa...

91. Sanan pitkittdminen usein vain vesittaa sisallon - joskus silti tarpeen.

92. Lauseen voi huoletta keskeyttd4 ja vaikka hengittad, jos lauseen osa toimii yksin-
Kin.

93. Seka &éani etté hiljaisuus rikkovat - tauot edistévét siis usein dramatiikkaa.

94. Parlandoa on syyta kayttaa varoen, laulu muuttuu muuten helposti puheeksi

95. Vibrato on osa laulua, &lkddmme "hairitkd" silla sisallon kokemista.

96. Monessa perattaisessd samassa danessa voi joskus "bending™ eli svaijaus auttaa
elavoitysté ja asian painoarvoa.

97. Psykologiaa on myos laulussa, eli vaikutus alitajuisella tasolla on tarkeaa.

98. Laulajan on tiedettava laulustaan ja sen vaikutuksesta enemmaén kuin kuulijansa.

99. Korvaa voi ja pitaakin haméta toivotun vaikutuksen luomiseksi.

100. Laulaessa tulee riisua sisainen haarniska, eli syddmen syke on laulussa kuultava.

101. Etsikddmme aina siséinen motiivi lauluun.

102. Laulajan tulisi pyrkia kehittdméain draamantajuaan lukemalla ihmiskohtaloista.

103. Ihmisten valiset kommunikoinnin lait tulee pitda mielessa myds laulaessa.

104. Realismin kuvaaminen vaatii kohotuksen erottuakseen arkipéivéisyydesta.

105. Laulussa taukojen aikana keskitytaan tulevan tekstin sisaltoon.

106. Think outside the box...

107. Jéarjestelmé& on opeteltava niin hyvin, etti sen voi unohtaa.

108. Tunteen takana on aina ajatus! Ja ajatus alkaa ennen tunnetta.

109. Ei pida yrittad olla parempi kuin kaveri — vaan parempi kuin itse on.

110. Ei ole taidetta ilman kykya hullaantua.

Esiintyminen:

111. Syytd muistaa - aikuinen nainen ei niiaa.

112. Nainen muistaa kumartaessaan paljastumisen riskit. Kasi/kédet avuksi.

113. Ei pida hakea katseellaan tukea tai tekstid lattiasta - kontakti silloinkin, kun ei
laula.

114. Yhteen pisteeseen tuijottaminen on ik&vystyttavaa.

115. Vélispiikit kuuluvasti - taukoja siindk&dén unohtamatta.

116. Esittelya ei aloiteta sanoilla "seuraavaksi laulan™ tai "nyt esitdn”, yllatdmme - ero-

tumme.
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117. Mikrofonia ei testata yleison edessd, koputtelut ja yksi-kaksi-yksi kaksi-hokemat
vievat tunnelman vaarille urille ja osoittavat epdvarmuutta.

118. Laulu ei ole paattynyt ennen kuin viimeinenkin dani on hdipynyt kuulumattomiin.

119. Kiitoksissa muistetaan kaverit - séestajat kunniaan.

120. Mikrofonista pidetddn kiinni luontevalla otteella.

121. Unohduksista koetetaan selvitd ilman hammennysta. Yleiso ei useinkaan huomaa
mitaan!

122. Liikkuakin voi lavalla!

123. Lavan keskipiste ei aina ole paras sijoituspaikka.

124. Lavalla ei liikuta laulun tempossa.

125. Paahineitten kaytossd huomioitava: jos valo ei osu silmiin, on kasvoilla varjo.

126. Esiintymisasun hengen olisi hyva myotailla laulua/lauluja. Ei karnevaaliasua su-
revalle jne.

127. Koko laulun ajan silmat kiinni laulava sulkee yleisonsé ulkopuolelle.

128. Vilispiikit suunniteltava yhta huolella, kontaktia yll&pitéen.

129. Jaarittelut ja itsestddnselvyydet, kuin myos “niinkuttelut” pois esittelyista.

130. Veden juomisen voisi jattaa lavan ulkopuolelle, mutta ei ainakaan sitten pullosta.

131. Jos esiintymispaikassa on parvi, on sielldkin istuvat huomioitava.

132. Kédet eivét ole pd&osassa ilmaisussa. Vispaamiset jatetadan keittioon.

133. Mahdollinen instrumentti viritetddn muualla kuin lavalla yleison edessa.

134. Esiintyminen alkaa heti lavalle astuessa ja paéattyy vasta sielté poistuttaessa.

135. Yleiso ei kaipaa “kestotuskaa”, tai kestomitdidn - kasvot saavat elaa.

136. Noyra asenne, vaan pad pystyssa.

137. ”Less is more” - myoskin elehtimisessa.

138. Liikkeet ja eleet voisi pyrkié ajoittamaan musiikin eri osien saumakohtiin.

139. Kasvot eldvit tarinassa myds vélisoiton aikana. Ei siis “pudota” siksi aikaa.

140. Fysiikan Kirchhoffin laki kertoo, ettd imukykyisimmat kappaleet ovat parhaita
sateilijoita. Myos esiintyja voi antaa sen, minka on sisaistanyt ja imenyt itseensa.

141. Laulajan ja parhaan suorituksen valissa on usein paljon tarpeetonta ja epakypséaa
esiintymistekniikkaa. Maneerit on tiedostettava ja sitten poistettava.

Liikkeella on paljon keisareita ilman vaatteita. Helppouteen pyrkiminen voi johtaa har-
hakuvaan siit4, mitd osaaminen oikeastaan on. Maybe amused — but hardly amazed?
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