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This Bachelor’s thesis investigated changes in opera singing technique and its ideals comparing
the first half of the 20th century and today, mainly through female voices. This subject was chosen
because of personal keen interest on the differences heard in singing technique when listening to
old recordings and those of our time.

First, the thesis concentrated on the origin of opera singing technique and the ideals as well as
characteristics of that time by getting acquainted with the developing of the bel canto technique.
The actual time periods investigated in this work and the summary of them were separated in three
different chapters. First, the technique and ideals of the first half of the 20th century were focused
on by listening to recordings and analyzing them. Then the chapter continues by exploring the
material that voice and opera professionals had written, reflecting them to the things heard on the
recordings. In the next chapter, three professional voice pedagogues of our time were asked to
answer some questions about the ideals in singing today and their thoughts about the changes in
the technique. In the end, all of these parts of the study were compared.

The material used indicate that there seem to be some differences in singing technique and its
ideals comparing the first half of the 20th century and today. It seems that, for example, stylistic
questions and changes in what is emphasized in voice teaching nowadays might have to do with
the changes. However, the results of the study are quite vague.

The aim of the thesis was, for example, to evoke conversation on the subject and have more
curiosity also towards old recordings which seem to be quite largely forgotten. | believe this subject
is interesting to voice students or anyone working with singing and opera and as well as to avid
opera fans. Being aware of this gives perspective to understand operatic singing technique more
diversely.
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1 JOHDANTO

Opinnaytety0ssani tarkastelen oopperalaulutekniikassa ja aani-ihanteessa tapahtuneita muutoksia
vertaamalla 1900-luvun alkupuolta nykyaikaan eli noin 2000-lukuun. Tyoni tarkoituksena on kerata
yhteen edes jonkin verran tata monipuolista aihetta kasittelevaa tietoa ja mahdollisesti auttaa nain
esimerkiksi muita laulunopiskelijoita ja laulamisen parissa toimivia hahmottamaan laulutekniikan
ihanteita vuosien varrella. Tyon tarkoitus on myds herattaa yleisesti aiheesta keskustelua ja roh-

kaista tutustumaan eri aikakausina vallinneisiin laulutapoihin.

Suurimman osan eldamastani olen kuunnellut oopperalaulajia 1ahinna sillé korvalla, kenen laulu te-
kee minuun tulkinnallisen vaikutuksen, ajattelematta — tai edes osaamatta ajatella — &@nen toimin-
taa kovinkaan monipuolisesti. Muistan aina tunnistaneeni erilaisia @@nenlaatuja, mutta ajattelin nii-
den liittyvan vain ihmisten persoonallisiin piirteisiin aanessa tai tulkintatapoihin. En niinkaan ajatel-
|lut niita teknisina eroavaisuuksina. Viimeisen vuoden aikana tutustuessani aina vain varhaisempiin
aanitteisiin alkoi yha enemman vaikuttaa silta, etta pelkastaan erilaisista yksilllisista aanista ei
ollut kyse, vaan aanentuottotavoissa voi huomata eroavaisuuksia, jotka kavivat erityisen selvaksi

kahta toisistaan tarpeeksi kaukana olevaa aikakautta vertailemalla.

Klassisesta laulutekniikasta, jonka alakasitteeksi oopperalaulun voisi luokitella, puhutaan yhtenéi-
sena laulutekniikan lajina, jonka hallintaan kaikki klassiset laulajat ja laulupedagogit tahtaavat - ja
ovat aina tahdanneet. Kuitenkin, jo pelkastaan nykypaivaa tarkastellessa, ammattilaisten ajatukset
laulutekniikasta ja @ani-ihanteesta poikkeavat usein toisistaan paljonkin. Vield enemman nakemyk-
sia luonnollisesti 1ytyy, kun mukaan ottaa menneet aikakaudet. On mielenkiintoista, etta vaikka
valitsisi kuunneltavaksi kaksi yhta menestynytta oopperatahtea eri aikakausilta, huomaa selvasti
eroavaisuuksia muuallakin kuin aanitystekniikassa. Tama kaikki on omaa tekniikkaansa rakenta-
valle laulunopiskelijalle itse asiassa aika hamaavaa. Se herattad myos suurta uteliaisuutta. Millai-
seen aani-ihanteeseen laulutekniikassa pyrittin ennen? Enta nykyaan? Milla tavalla laulutekniikka
on muuttunut vuosien varrella? Mitka asiat siihen ovat vaikuttaneet? Muun muassa naihin kysy-

myksiin etsin tyossani vastauksia.

Tata aihetta olisi mahdollista kasitella viela huomattavasti laajemmin. Aiheeseen liittyvaa todella
kiinnostavaa ja tarkeaa asiaa ehdin |0ytaa enemman, kuin tahan tyohon sain mahdutettua mukaan;

Rajattuani ja rajattuani paadyin lopulta valitsemaan mukaan vain pienen osan niista asioista, joihin
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tahan aiheeseen vajaan vuoden ajan tutustuessani olin tormannyt — ja valtavasti asiaa ja nakokul-

mia on minulla viela aivan tutustumattakin.

Paatin keskittya tydssani 1900-luvun alkupuoleen ja nykyaikaan siksi, etta ndiden ajanjaksojen va-
lilld on sen verran monta vuosikymmentd, etta eroavaisuuksia kuulee selkeasti ja niiden analysointi
on helpompaa. Halusin my6s ottaa tyohoni tarkasteltavaksi ajanjakson, joka palaa niin lahelle oop-
peran alkuperaisen bel canto -laulutekniikan juuria kuin mahdollista, mutta jolta olisi kuitenkin ole-
massa aanitteita. 1900-luvun alku on siitdkin mielenkiintoista aikaa, etta silloin oli elossa vield muun
muassa sellaisia edelleen merkittavia saveltdjia kuin Puccini, Mascagni, Leoncavallo ja Saint-
Saéns. Verdikin oli vastikaan vaikuttanut oopperamaailmassa ennen kuolemaansa vuonna 1901.
Minua kiinnostaa, millaisella tekniikalla heidan kanssaan tyoskennelleet huippulaulajat ja heidan

omat suosikkilaulajansa lauloivat.

Aani-ihanteen tutkimisen valitsin siksi, ettd uskoakseni lahtdkohta sille, millaisella d&&nenmuodos-
tuksella ja soinnilla laulajat laulavat, on se, millaista aanta he ihannoivat ja millaiseen aanenlaatuun
he sita kautta pyrkivat. Varmaan kaikilla laulunopiskelijoilla on jonkinlainen tietoinen tai tiedosta-
maton &ani-ihanne, johon liittyy kiintedsti sointi, a@nenlaatu ja @@nentuottotapa, jonka he yrittavat
omaksua. Laulunopettajatkin varmasti opettavat kukin omasta aani-ihanteestaan kasin. Koska olen
itse ehtinyt tutustua laulutekniikan eroavaisuuksiin eri aikakausilla toistaiseksi enemman naisaan-

ten kuin mies@anten kautta, on tyonikin tehty ensisijaisesti naisaanten tarkastelun nakokulmasta.

Aloitan kirjoittamalla laulutekniikan synnysta ja varhaisista ihanteista, joista etsin tietoa aiheita ka-
sittelevista kirjoista. Seuraavaksi otan selvaa laulutekniikan ihanteista 1900-luvun alussa kuuntele-
malla aanitteitd, analysoimalla kuulemaani seka lukemalla tuona aikana ja hieman aiemminkin
tyoskennelleiden laulun ammattilaisten laulutekniikkaa ja aani-ihannetta koskevista nakemyksista.
Haastattelen tana paivana laulupedagogian ammattilaisina tydskentelevia henkil6ita keratakseni
tietoa laulutekniikan nykyisista ihanteista seka saadakseni tietaa heidan nakokulmiaan lauluteknii-
kassa kuultavista eroista, kun verrataan 1900-luvun alkupuolta ja nykyaikaa. Naiden avulla peilaan

lopuksi vanhan ajan seka nykyajan laulutekniikkaa yhteenvedossa.

Opinnadytetyoni aihetta pidan erityisen tarkeana ja ajankohtaisenakin sen vuoksi, etta lauluteknii-
koiden ja aani-ihanteiden muuttuessa on mielestani hyva olla tietoinen myos siita, mita kautta ta-

man hetkiseen laulutekniikkaan on paadytty. Pidan laulutekniikan mahdollisimman monipuolista ja



selkeadd hahmottamista yleisestikin erittain hyodyllisena ja tavoiteltavana laulunopiskelijan nakokul-
masta. Koen myos jokseenkin hassuna, etta vaikka talla aikakaudella aanitteita ja tietoa myos van-
han ajan tahtilaulajista on parin klikkauksen paassa jokaisen saatavilla, he tuntuvat pysyvan pitkalti
unohdettuina. ltsekin, vaikka olen ollut aktiivinen oopperanystava koko ikani, olen jotenkin onnistu-
nut valttymaan kuulemasta suuresta osasta naista laulajista jopa kokonaan. Nykyaan muistetaan
vield Maria Callas, ja onneksi nain, mutta usein tuntuu melkein kuin ajateltaisiin, ettei ennen hanta
ollut ketaan, ainakaan ketaan kuuntelemisen arvoista. Taéma on saali, sillé niin upeita tulkintoja ja
laulamista on sailynyt aanitteina. Naihin olen itse viime aikoina tyoni myota yha enemman tutustu-

nut ja ne ovat jo tehneet minuun lahtemattoman vaikutuksen.



2 LAULUTEKNIIKAN VARHAISIA VAIHEITA

Tassa luvussa esittelen oopperalaulutekniikan varhaisia vaiheita [ahtien bel canton synnysta ja jat-
kaen tutustumalla tuon ajan laulutekniikan piirteisiin ja ihanteisiin. Tama luku toimii pohjana tyoni

kolmelle seuraavalle luvulle.

21  Bel canton synty

Bel canto, suomeksi "kaunis laulu”, on lauluun, laulupedagogiaan ja laulun historiaan liittyva laajasti
kaytetty termi, joka voidaan ymmartaa harvinaisen monella eri tavalla. Silla voidaan viitata tekniik-
kaan danenmuodostuksessa, tyyliin tai "kulta-aikaan” laulussa, mutta viela naiden luokitustenkin
sisalla termille on monta merkitysta. (Stark 1999, xvii.) Henry Pleasants toteaa kirjassaan The
Great Singers, etta harvaa musiikillista termia on kaytetty yhta epatarkasti, eika yhdenkaan muun

alkupera ole yhtad hamaran peitossa (Pleasants 1981, 19).

Bel canto -perinne liitetadn 1500-luvun lopussa ja 1600-luvun alussa tapahtuneeseen virtuoottisten
laulajien nousuun seka yksinlaulurepertuaarin ja oopperan syntyyn (Stark 1999, xvii). Téman pe-
rinteen kehto oli Italiassa, laulamista rakastavan kansan keskella. Italiassa on aina ollut myds eri-
tyista lahjakkuutta aanella iimaisemiseen seka paljon luonnollisia, kauniita dania. (Manén 1998,

17.) Ei siis ihme, etta laulaminen kehittyi loisteliaaksi taidemuodoksi juuri siella.

1500- ja 1600-luvun vaihteessa Firenzessa toimi arvostetuista saveltdjista koostuva pieni taiteelli-
nen ryhma, joka muodosti Camerataksi kutsutun seuran. Monet naista saveltgjista olivat myos lau-
lajia. He paattivat monien innostuneiden keskustelujen my6ta kehittaa instrumenttisaestyksellisen
yksinlaulun lajin seka luoda jarjestelmallisen laulutekniikan ja -koulutuksen. (Herbert-Caesari 1963,
26.) Yksi taman seuran jasenista oli Giulio Caccini (noin 1545-1618), joka kuului aikansa menes-
tyneimpiin tenorilaulajiin ja josta sittemmin tuli myds Firenzen tavoitelluin laulunopettaja. Virtuootti-
sena laulajana Caccinista tuli Cameratan auktoriteetti laulutekniikkaan liittyvissa asioissa. (Manén
1998, 17-18.) Edgar Herbert-Caesarin mukaan Caccinin on sanottu olleen koko taméan uuden kek-

sinndn kehittdmisen kantava voima (Herbert-Caesari 1963, 26).



Camerata-seuran jasenet paattivat, etta ammattimaisen laulutaiteen kehittamiseksi heidan olisi nyt
mita tarkeinta kasvattaa tietdmystaan aanielimiston toiminnasta. He olivat yhta mielta siita, etta
ollakseen taydellista ja ihanteellista laulutaiteen tuli perustua ymmarrettavaan ja luotettavaan me-
kaaniseen rakenteeseen. Niinpa heilla oli seuraavaksi vuorossa hidas ja vaativa tyovaihe, jossa he
etsivat tietoa, jolle perustaa periaatteet ja saanndt laulukoulun perustaksi. Vuodet kuluivat ja suku-
polvetkin vaihtuivat naiden tutkimusten aikana, tietoa kertyi ja tuloksia syntyi. (Herbert-Caesari
1963, 26-27.)

Lopulta alkoi ajanjakso, jolloin Herbert-Caesarin mukaan luctiin laulun historiaa. Merkittavia tuolloin
vaikuttaneita henkiloitd olivat vuonna 1659 syntynyt Alessandro Scarlatti, 1684 syntyneet Durante
ja Gizzi, 1686 syntynyt Porpora, 1694 syntynyt Leo, 1700 syntynyt Bernacchi seka esimerkiksi Pis-
tocchi, Pacchiarotti, Crescentini, Tosi, Peli ja Mancini. Caccinin ajoista alkanut laulutekniikan tutki-
minen oli ehtinyt kestaa noin 200 vuotta ennen tata historiallisesti ylivertaisen laulukoulun luomista.
Nama pioneerit, jotka olivat kaikki mainioita saveltajia, laulajia ja laulunopettajia, avasivat laulun-
opetusta antavia kouluja. Niista kuuluisimmat sijaitsivat Napolissa, Roomassa, Firenzessa, Bolog-
nassa ja Venetsiassa. Erinomainen laulaja ja saveltaja Scarlatti perusti koulun Napoliin, ja hanen
oppilaistaan erityisesti Durante, Porpora ja Leo jatkoivat traditiota. Bernacchi, laulajavirtuoosi, joka
voitti kuuluisan tahtilaulaja Farinellin kilpailussa, oli Bolognan koulun johdossa. (Herbert-Caesari
1963, 28-29.)

Tehdessaan tutkimuksia taydellisen laulutekniikan kehittdmista varten Caccini ja muut laulukoulun
kehittajat hakivat vastauksia luonnosta pitaen ihanteenaan aanenkayttoa, jota Herbert-Caesari kut-
suu "taysin luonnolliseksi aaneksi”. "Taysin luonnollinen aani” saavutetaan Herbert-Caesarin mu-
kaan siten, etta kaikki kurkunpaan sisalla toimivat 60 lihasta seka kieleen ja kurkkuun vaikuttavat
lihakset toimivat taydessa yhteistyossa. Herbert-Caesarin mukaan harjoittamaton aani voi parhaim-
millaan toimia 80-90-prosenttisesti luonnollisella mekanismilla, mutta vahimmilldéén vain 30-pro-
senttisesti. Molemmissa tapauksissa aani voidaan oikeanlaisella harjoittamisella kuitenkin saada
toimimaan 100-prosenttisen luonnollisesti, eika luonnostaan toimivan aanen ja harjoitetun aanen

toimintaa silloin enaa erota toisistaan. (Herbert-Caesari 1963, 29-31.)
Laulutekniikan kehittajien tutkimustyosta teki haasteellista se, etta suurin osa aanista on jollain ta-

valla kehittymattomia, mutta luodakseen laulukoulun he tarvitsivat malliksi ihmisia, joilla oli edella

kuvatun kaltainen "taysin luonnollinen aani”. Naita ihmisia oli harvassa, ja heita |0ytyi [ahinna talon-
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poikien ja kasityolaisten keskuudesta; nama taas eivat juuri olleet kiinnostuneita laulamiseen liitty-
vista tutkimuksista tai pitaneet laulamista yleensakaan vakavasti otettavana ammattina. Saatuaan
suostuteltua tallaisia "luonnonlaulajia” tutkimukseen mukaan laulutekniikan kehittajat selvittivat,
mita tuntemuksia nailla oli laulaessaan, ja vertailivat tuloksia siinen, mita vaikutelmia nuo tunte-
mukset heréattivat kuulijassa. Koska he olivat hyvia laulajia itsekin, he taydensivat tutkimustyotaan
my0s tekemalla kokeita omalla aanellaan ja analysoimalla omia tuntemuksiaan. Lopuksi he vertai-
livat kaikkia naita tutkimuksia keskend@an. Nain ndiden pioneerien pitkajanteisella yhteistyolla luotiin

perusta luonnollisen aanenkayton koululle. (Herbert-Caesari 1963, 29-33.)

2.2 Varhaisia kuvauksia laulutekniikasta ja aani-ihanteesta

Bel canton varhaisina vuosina Cameratan jasenet savelsivat lauluaanelle perustaen savellystyonsa
tutkimuksiinsa antiikin Kreikan musiikista, jossa lauluaanet olivat vertaansa vailla luontaisessa ky-
vyssaan ilmaista tunteita. Lucie Manén viittaa kirjassaan Caccinin helmikuussa 1602 julkaisemaan
laulukokoelmaan Le nuove musiche, jonka alkusanoihin Caccini ensimmaisena saveltajana kirjoitti
savellyksissaan kaytetyt periaatteet ja niiden vaatiman laulutekniikan. Tahan asti laulussa oli totuttu
katkemaan intohimoinen tunneilmaisu hienostuneen taiteellisuuden alle, mutta Caccinin savellyk-
sien oli pain vastoin nimenomaan tarkoitus herattaa kaikenlaisia tunteita kuulijoissaan. Laulusolis-
tien tuli nyt erottautua s@estavasta instrumentista imitoimalla niin antiikin Kreikan musiikissa kuin
nayttelijoiden julistavassa puheessakin kuultua ilmaisuvoimaa. Nain he toivat taydesti esiin ihmis-
aanen erityisominaisuuden kuvata monipuolisesti tunteita yhta monipuolisella aanensavyjen as-
teikolla. Saveltdjat etsivat naita aanensavyja savellyksiinsa sellaisesta primitiivisesta aanenkay-
tostd, jolla lansimaalaiset ihmiset ovat iankaiken ilmaisseet tunteitaan ja mielentilojaan. (Manén
1998, 18-19.)

Bel canto -laulajien erityispiirre oli heidan kykynsa laulaa musiikillisia fraaseja kaikilla a@nensavyilla
seka nayttaa mestarillisuuttaan muun muassa ilmaisullisessa koristelussa, jota laulajien odotettiin
lisdévan kertauksessa tai da capo -osassa ex tempore. Tallainen taide tuli mahdolliseksi yksinlau-
lun ja oopperan kehittymisen my6ta 1600-luvulla. Tdman myota laulusolistit saavuttivat instrumen-
talisteihin nahden ylivertaisen aseman. Kuitenkin instrumentalistien laajempi aaniala ja taiturillinen

napparyys yllytti heita kilpailuun. Taman seurauksena laulajat onnistuivat lopulta laajentamaan aa-
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nialaansa molempiin suuntiin ja saavuttivat kolmen oktaavin laajuuden. Ja mika tarkeinta, he saa-
vuttivat mestarillisuuden koloratuurilaulussa, mika teki klassisen italialaisen laulun kuuluisaksi kaik-

kialla ylittamattomana saavutuksena. (Manén 1998, 20-21.)

Lucie Manén toteaa, ettd Caccini ja muut hanen aikanaan tyoskennelleet laulunopettajat nayttavat
opettaneen tavalla, jonka sittemmin myds 1700-1800-lukujen mestariopettajat omaksuivat: he lau-
loivat ensin eteen malliksi, kuuntelivat sitten erinomaisen tarkalla korvallaan oppilaan imitaation ja
korjasivat sen jalkeen niin kauan, kunnes oppilas onnistui saavuttamaan oikean aanentuottotavan
ja danensavyn (Manén 1998, 18). Varhaisia kuvauksia oikeaoppisesta aanenkaytosta on jonkin
verran l0ydettavissa kirjoitettuina. James Starkin mukaan oikeaoppista aanenlaatua on kautta lau-
lun historian yritetty kuvata sanoin, mutta yritykset ovat usein olleet epatarkkoja ja subjektiivisia.
Usein on kirjoitettu esimerkiksi, etta aanen tulee olla "vakaa, sulava, vankka, selked, suloinen, kau-
nis ja soinnikas", mutta ndma eivat varsinaisesti kuvaa aanenlaatua millaan tavalla. Tarkempiakin
kuvauksia kuitenkin on kirjoitettu. (Stark 1999, 34.)

Vuonna 1592 Lodovico Zacconi (1555-1627) tarjosi tutkielmassaan Prattica di musica harvinaisen
yksityiskohtaisen selostuksen @anenlaadun eri tyypeista tehden melko selvaksi, millaista danen-
laatua han itse piti parhaana. Stark viittaa Zacconin kirjan lukuun, jonka otsikko on suoraan kaan-
nettyna "Adnten tyypeista, jotka tulisi valita tehdikseen hyvaa musiikkia”, ja jossa Zacconi erotteli
laadultaan "purevat” tai "pistavat” aanet niista, jotka olivat "sameita”. Nama aanenlaadut han liitti
aanen rekistereihin, eli kaikille aanille yhteisiin ylempaan ja alempaan rekisteriin. Alempaa aanta
kutsuttiin yleisesti rintadganeksi (voce di petto) ja ylempaa paa-aaneksi (voce di testa) tai falsetiksi.
Zacconi ilmaisi mieltymyksensa kirkkaaseen ja resonoivaan rintadaneen ja piti vaarana niin sa-
meita kuin kimakoitakin aania. Stark siteeraa Zacconin tutkielmaa, jossa Zacconi kehottaa suoraan
kaannettyna valitsemaan kaikkien aanten joukosta rintadanet, "erityisesti ne, joissa on edellamai-
nittu miellyttava pureva laatu, joka lavistaa hieman, muttei arsyta ja jattaa sikseen sameat aanet ja
ne, jotka ovat pelkkia paa-aania — -.” (Stark 1999, 35.) Starkin viittauksista kay ilmi, etta "pelkilla
paa-aanilla” Zacconi viittasi arsyttavaan, kimakkaan aanenlaatuun, kun taas "sameita” aania han
piti tyhjanpaivaisina siksi, ettd ne eivat koskaan kuulu ja "voisivat yhta hyvin olla olematta ole-
massa”. Han huomioi, etta jotkut laulajat kykenivat vaihtelemaan rekisteria rinta- ja paa-aanen va-
lilla, mutta mita enemman he pysyivat rintadanessa, sen parempi. Hanen mukaansa rintadanessa
oli my6s enemman voimaa ja parempi intonaatio. Han kuitenkin myds huomioi miesédanen ongel-
mat yla-aanten laulamisessa rintadanella ja kehotti mieluummin vaihtamaan falsettiin kuin huuta-

maan yla-aanet pakotetusti. (Stark 1999, 59.)
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Domenico Pietro Cerone kaansi Zacconin havainnot lahes sanatarkasti espanjankielelle vuonna
1613 osoittaen nain pitavansa niita erittain paikkansapitavina viela parikymmenta vuotta niiden al-
kuperaisen julkaisemisen jalkeen (Stark 1999, 35). Zacconi viittasi laulajista puhuessaan Starkin
mukaan erityisesti miesaaniin, silla naisaania ei tuolloin ollut kirkkokuoroissa. Virtuoottisia yksin-

laulajia nousi muun muassa juuri kuorojen riveista. (Stark 1999, 35, 59.)

Stark toteaa, etta Giulio Caccini vahvisti Zacconin nakemykset rintadanen suosimisesta aanenlaa-
tuna aiemmin mainitsemassani vuonna 1602 julkaistussa teoksessaan Le nuove musiche, joka on
manifesti uuden yksinlaulutyylin puolesta. Siind Caccini puhuu huomattavan yksityiskohtaisesti uu-
dessa yksinlaulumusiikissa kaytettavasta tekniikasta. Stark viittaa Caccinin toteamukseen, jonka
mukaan laulajan tuli laulaa "taydella ja luonnollisella &anella" (voce piena e naturale) ja valttaa
falsettia (le voci finte). Stark sanoo, etta taysi ja luonnollinen aani tarkoittaa tassa yhteydessa ai-
nakin mieslaulajilla rintadanta. (Stark 1999, 35.) Caccini teki Starkin mukaan selvaksi, ettei pitanyt
falsetista muun muassa sen huokoisuuden vuoksi ja siksi, ettei se kykene suuriin kontrasteihin
voimakkaan ja pehmean laulun valilla. Caccini savelsi omat savellyksensa paasaantoisesti rinta-
aanen kayton kannalta mukavuusalueelle ja oli Starkin mukaan ilmeisesti itse ainoastaan yhta re-
kisteria kayttava laulaja. (Stark 1999, 59-60.) Caccinin huomiot aanenlaadusta ja rekistereista le-
visivat Saksaan, jonne sikalaiset halusivat tuoda italialaisen laulukoulun. Stark viittaa saksalaiseen
kirjaillisuuteen, jossa kehotettiin "voimakkasti ja kirkkaasti” ja "pyoreasti” soivan rintadanen suosi-
miseen aanenlaatuna (Stark 1999, 36). Esimerkiksi Johannes Andreas Herbst kirjoitti vuonna 1642

pitdvansa falsettia "puolikkaana ja pakotettuna @anena” (Stark 1999, 60).

Pierfrancesco Tosi kirjoittaa aikansa juhlituille oopperatahdille, kastraattilaulajille, vuoden 1723 tut-
kielmassaan, etta laulajan tulee osata kayttaa seka rintadanta etta paa-aanté ja etta rekisterit tulee
egalisoida eli sulauttaa yhteen niin, ettei niita erota toisistaan. Hanen jalkeensakin monet jatkoivat
edelleen tasta vanhan italialaisen koulun mukaisesta kahden rekisterin teoriasta kirjoittamista, mer-
kittdvimpana heistd Giambattista Mancini, joka oli Tosin tavoin kastraattilaulaja. Stark siteeraa
Mancinia, joka vuonna 1774 kirjoitti, etta "a@ani on luonnontilassaan tavallisesti jaettu kahteen re-
kisteriin, joita kutsutaan rintarekisteriksi ja paarekisteriksi tai falsetiksi”. Han kuitenkin huomauttaa
sanoneensa "tavallisesti” sen vuoksi, koska hanen mukaansa on olemassa harvoja luonnonlahjak-
kuuksia, jotka pystyvat laulamaan kaiken rintadanella. Stark sanoo tata tulkinnanvaraiseksi to-

teamukseksi, joka voi mahdollisesti viitata laulajiin, joiden ylarekisteri kuulosti samalta kuin rintare-
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kisteri, tai laulajiin, jotka taitavasti laajensivat rintarekisteria ylospain jollakin tavalla. Toisessa Star-
kin mukaan yhta tulkinnanvaraisessa sitaatissa Mancini toteaa, etta harvinainen kahden rekisterin
yhdistyminen yhdeksi rintarekisteriksi saadaan yleensa aikaan vain "opiskelulla ja taiteen avulla”.
Tietoisena paa-aanen luontaisesta heikkoudesta verrattuna rintadaneen Mancini ohjeisti harjoitte-
lemaan paa-aanta vahitellen niin, ettd se lopulta olisi parhaalla mahdollisella tavalla yhtalainen rin-
tadaneen nahden, ja tekemaan pain vastoin siina epatodennakoisessa tapauksessa, etta jollakin
paa-aani olisi rintadanta vahvempi. Mancini painotti rekisterien yhdistamisen vaikeutta, ja Starkin
kirjassa olevista sitaateista kay ilmi, etta hanen mukaansa tama vaati kovaa tyota ja loputonta hio-
mista. (Stark 1999, 60-62.)
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3 LAULUTEKNIIKASTA 1900-LUVUN ALKUPUOLELLA

Tassa tyoni varsinaisen tutkimusosuuden aloittavassa osassa tarkoitukseni oli saada tietoa 1900-
luvun alkupuolen laulutekniikasta ja aani-ihanteista. Tarkastelin asiaa ensisijaisesti naisaanten
kautta. Etsin tietoa ensin kuuntelemalla ja havainnoimalla 1900-luvun alkupuolella tehtyja aanitteita
itse. Kuunneltavan materiaalin hankin hakemalla YouTubesta seka cd-levyilta kaikenlaisia ennen
1950-lukua tehtyja aanitteita. Sen jalkeen peilasin kuulemaani 1900-luvun alkupuolella vaikuttanei-
den laulun ammattilaisten tekniikkaa ja aani-ihannetta koskeviin nakemyksiin, joita olen loytanyt

kirjoista.

3.1 1900-luvun alkupuolen laulutekniikkaa aanitteiden perusteella

1900-luvun alkupuolen naislaulajien aanitteita kuunnellessani ehka ensimmainen yksittainen piirre,
jonka opin tunnistamaan tuolle ajalle tyypilliseksi, oli danityypista riippumaton voimakkaan rintada-
nen kayttd aanenlaatuna erityisesti 8dnen matalalla alueella. Kiinnitin huomiota myds aanen ftiivii-
seen, vahvaan ja kirkkaaseen ytimeen kaikilla korkeuksilla seka terveen puheen tai huudon kaltai-
seen selkeyteen laulussa. Samaan aikaan aani oli koko ajan syva. Aanitteilld on kuultavissa, ettd
rintadanelle ominainen jannitteinen, lapitunkevan ytimekas laatu kuulostaa jatkuvan osana aanta
usein hyvinkin selvasti myds alimmilta aladaniltd asteikkoa ylos pain kuljettaessa ja on havaitta-
vissa yllattavankin korkealla. Tama lapitunkeva ydin ei varsinaisesti missaan vaiheessa kuulu pu-
toavan pois tai lakkaavan olemasta lasna aanessa, mutta kuitenkin rekisteri tietysti jossain kohtaa

vaihtuu. Tassa ajattelin olevan kyse taitavasta rekisterien hallinnasta ja aé@nen egalisoinnista.

Useimmilla kuuntelemillani aanitteilla laulajat myos paisuttelevat rintadanta dramaattisten kohtien
tehosteeksi, mutta aivan aina nain ei ole. Siinékin tapauksessa aanen ydin seka luonnollinen pu-
heenomaisuus laulussa selkeine vokaaleineen heratti huomiota, ja esimerkiksi minkaanlaista huo-
koisuutta tai vuotoisuutta en kuullut yhdellikéén laulajalla. Adnistd ei tule sellaista vaikutelmaa,
etta niissa olisi mitaan muokattua "muotin lapi laulamista”. Lauluaani tuntuu olevan kuin jatkoa pu-
heelle ja muulle luonnolliselle @&anenkaytolle, minka vuoksi myos luonnolliset reaktiot, kuten huudot,

itkut ja naurut, sulautuvat laulud@neen saumattomasti ja nain tunteet kuuluvat lauludanessa huo-
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miota herattdvén selvésti. Adni on vapaan kuuloinen ja sen vuoksi sévyltaan tumma olematta kui-
tenkaan epaselva, ja samalla se on kirkas alimmista ylimpiin daniin asti. Aani on tasaisen vahva

koko aanialan alueella aanityypista riippumatta ja kykenee eri nyansseihin.

Huomionarvoista on myos se, etta kelladn naista kuuntelemistani 1900-luvun alkupuolella uraansa
tehneista laulajista en kuullut aanitteilla liian laajaa vibratoa, vaikka vanhimmat heista olivat ialtdan
65-80-vuotiaita ja heilld oli vuosikymmenten pituinen ura takanaan. Pari nopeaa vibratoa sen si-
jaan mahtui joukkoon, mutta naisséakin aanissa ydin kuului yhta vahvana kuin muissakin. Nain ollen
vapattavampikaan vibrato ei sinansa hairinnyt kuuntelemista, silla tallaisen ytimen ansiosta se ei
vaikuttanut esimerkiksi intonaation tarkkuuteen. Vibrato kuulostaa vanhoilla aanitteilla tavallisimmin
hillitylta ja luonnolliselta. Se on kuulokuvallisesti enemman “sivuroolissa”, kun taas aanen ydin on
se huomiota herattavin osa. Yla-aanissa huomattavaa oli se, etta ne yleensa lahtivat tarkasti lau-
lettavalta korkeudelta, ilman ylimaaraisia koukkauksia. Ainakin 1900-luvun varhaisimmilla aanit-

teilld osalla laulajista kuului valilla rekisterista toiseen siirryttaessa “jodlausta”.

Nama ovat esimerkkeja kuulokuvista, joita itselleni on tullut joitakin l6ytamiani 1900-luvun alkupuo-
len naislaulajien aanitteitd kuunnellessa, mutta tutkiessani kirjoja I0ysin myds loogiselta vaikuttavaa
vahvistusta kuulemalleni. Paitsi etta joihinkin kuvailemiini ominaisuuksiin |0ytyi viittauksia jo bel
canton syntyajoista kirjoittaessani kayttamistani varhaisten opettajien teksteista, myos 1900-luvulla
vaikuttaneiden laulun ammattilaisten kirjoituksista sain selityksia kuulokuvilleni ja 10ysin niiden

kanssa yksiin menevia kuvauksia aani-ihanteesta. Joitakin naista esittelen seuraavaksi.

3.2 Kirjallisia kuvauksia laulutekniikasta ja aani-ihanteesta

1900-luvun alkupuolen tutkimiseen kayttamissani kirjoissa merkittava ero varhaisiin teksteihin ver-
rattuna oli se, etta tarkat tieteelliset selitykset aanielimiston toiminnasta @anentuoton aikana olivat
tulleet laulutekniikan kuvauksiin mukaan. Laulutekniikkaa ja @ani-ihannetta kuvattiin nyt myos aa-
nielimiston toiminnan fysiologisten yksityiskohtien kautta. Toki myds tulkinnanvaraisempia kuvaile-
via kirjoituksia oli edelleen paljon. Olen maininnut tassa paaasiassa sellaisia, joissa aanen toimin-
taa selitettiin mahdollisimman selvasti, niin, ettd niissa oli tuon ajan aanitteilta saamaani kuuloku-

vaan yhteys.
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3.2.1 Heikki Klemetin nakemyksia aanenkaytosta

Huomasin, etta varhaisimmasta tydssani kayttamastani kirjallisuudesta asti luonto on saanndallisesti
mainittu esikuvana aanenkaytolle. Niin teki myos suomalainen Heikki Klemetti vuonna 1937 julkais-
tussa kirjassaan Adnenkéytté puheessa ja laulussa. Jo kirjansa johdannossa han toteaa luonnon
olevan lahtokohta, ja etta han pyrkii itse vain selittdmaan, ei kehittdmaan mitaan "metodia”. Han

sanoo, ettd harjoittelun tulee aina perustua siihen, mika on luonnonmukaista. (Klemetti 1937, 6-7.)

Klemetin mukaan ensimmainen asia laulajaksi tai puhujaksi pyrkivalle on harjaantua kuulemaan,
mika on aanihuulten oikea toiminta. Samalla hénen tulee oppia tietdmaan, mita tuo oikea toiminta
on fysiologisesti, jotta han voi toteuttaa tehtdvansa helpommin kaytanndssa, kuin jos ei teoreetti-
sesti tietdisi siita mitdan. Ensimmaiseksi tiedettavaksi ja opittavaksi asiaksi Klemetti mainitsee "tay-
sijannitteisen savelalan”. Rintadaneksikin hanen mukaansa harhaanjohtavasti kutsutun taysijannit-
teisyyden han selittaa sanomalla, etta niin laulettaessa ja puhuttaessa aanihuulet ovat toiminnassa
kokonaan eli taysin. Ensiksi tulee oppia kuulemaan, milloin &anihuulet taysijannitteisesti lauletta-
essa ja puhuttaessa jannittyvat ja sulkeutuvat koko syvyydeltaan pohjaan asti. Tdma vaatii hanen
mukaansa taitavaa korvaa, silla jokseenkin taman tapaisella soinnilla on mahdollista laulaa niin,
etteivat aanihuulet kuitenkaan sulkeudu pohjaan asti. Taysijannitteisyyden vajaaksi jaamista han
sanoo aanelle vahingolliseksi. Han jatkaa, ettd kuulemisen liséksi samalla pitaa oppia tuntemaan,
milloin &a@nihuulet ovat taysijannitteisesti toiminnassa. Han selittda taman asian olevan niin tarkea
sen vuoksi, etta jos ei opi taytta taysijannitteisyytta vaan se jaa vajaaksi, 4anihuulten jannitys saat-
taa oheta entistd enemman, mika taas aanta ammatillisesti enemman kaytettaessa voi aiheuttaa
aanen liikarasitusta. Han selventaa sanomalla, etta aanihuulet vasyvat, kun rasitus ei kohdistu ko-

konaisuudelle vaan vain sen osalle. (Klemetti 1937, 33-35.)

Klemetti toteaa taysijannitteisen laulu- ja puhetavan olevan luonnonedellyttdma, minka han sanoo
kayvan ilmi ylivoimaisesti useimpien ihmisten puheesta heidan taustoistaan riippumatta. Laulami-
nen saattaa hanen mukaansa sotkea tata puheessa selvana pidettya asiaa, silla "naisten vaarin,
liian ohutjannitteisesti eli falsettimaisesti laulaminen on sivistyneessa saadyssa niin kauan ollut
yleinen tapa”. Han sanoo "luonnontilassa olevien kansanlaulajien” kuitenkin todistavan, etta taysi-
jannitteisyys on naisellakin ainoa tapa laulaa, "kun hanella ei ole ollut tilaisuutta kuulla keinotekoi-
sesti opetettua laulua”. (Klemetti 1937, 35-36.) Klemetti toteaa myo0s, etta naisdanen aanenkaytto
on aanielimiston toiminnan kannalta samanlainen kuin miesaanen, ja kuvailee naisaanen laulavan

taysijannitteisen alan ja alimman ohennealan monissa tapauksissa myds niin saman sointisesti
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kuin mies, etta viereisessa huoneessa kuuntelija kuulee eron vain vaivoin. (Klemetti 1937, 38-39.)

Tama kuulostaa myos tutulta, kun mietin kuuntelemiani aanitteita.

Naisaanen keskialasta puhuttaessa Klemetti sanoo normaalin ohenteen keskialueella olevan sama
kuin taysijannitteinen, mutta laulettu vain ohuemmilla @@nihuulilla. Han kuvaa taman aanentuotto-
tavan hyotyja myos tulkinnan kannalta sanoen, etta aanihuulten ollessa jo alusta asti "asennetut
sellaiseen toimintaan, jota vahvinkin taysijannitteinen voima-aste edellyttad”, voi laulaja taman seu-
rauksena talla laulutavalla vapaasti paisuttaa dantaan pianissimosta miten vahvaan voima-astee-
seen tahansa, "ilman hairitsevaa ylimenoniksausta. Mutta passiivisjannitteisesta fistelista ei paasta
mihinkaan”. "Fistelilld” han tarkoitti padasiassa falsetin tapaista aadnenlaatua, jossa lauletaan vain
aanihuulten pintaosilla, itse aanihuulten ottaessa vahemman osaa jannitystoimintaan. Han toteaa,
ettd nainkin saa savelen syntymaan, mutta se on soinniltaan ytimettdomampi, falsettimainen ja va-
havivahteinen, se ei kanna eika siita voi siirtya taysijannitteiseen ilman "ylimenoniksausta”. Han
sanoo, etta tallainen on "vahaarvoinen laulutapa, ilme- ja sointikdyha ja vaikuttaa normaaliin kes-
kialaan tottuneesta hullunkuriselta”. Keskiala kestaa Klemetin mukaan virityskorkeudesta riippuen
noin e2:een tai f2:een asti. Vasta sita korkeammalla savelalalla Klemetti sanoo naislaulajan turvau-
tuvan todennakoisesti jossain maarin passiiviseen jannitykseen. Talldin aanihuulten pintaosat tar-
vitsevat ulkoa tulevaa jannitysapua, mutta silloinkin kuulee selvasti, ovatko aanihuulet mukana

my0s omatoimintaisesti ja missa maarin. (Klemetti 1937, 40-41.)

3.2.2 Manuel Garcian ja Giovanni Battista Lampertin aani-ihanteista

Juuri ennen 1900-luvun vaihdetta laulutekniikkaan vaikuttaneista merkittavista henkiloista on mai-
nittava arvostettu laulupedagogi Manuel Garcia nuorempi (1805-1906), jonka ty6ssa laulamisen
traditio ja tiede ensi kertaa yhdistyivat (Stark 1999, 3). Garcian ajatuksissa voi nahda johdonmu-
kaisuutta suhteessa Klemetin kuvaukseen ideaalista aanenlaadusta. Garcian aani-ihanteessa ei
James Starkin mukaan ollut ristiriitaa vanhan italialaisen laulukoulun edustajien, kuten Mancinin ja
G. B. Lampertin, kuvauksissa chiaroscurosta eli kirkkaan ja tumman yhdistelmasta aanessa. Siina
yhdistyi kirkkaus, joka oli Garcian mukaan vahvan glottaalisen sulun ansiota, seka tummuus, jonka

han liitti alas laskettun kurkunpaahan ja laajennettuun nieluun. (Stark 1999, 40.)
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Garcia oli Starkin mukaan ensimmainen, joka yritti selittad aanenlaatua tallaisella systemaattisella
tavalla tehden selkean eron glottaalisten asetusten ja resonanssiputken vaikutuksen valilla laula-
misessa. Stark viittaa Garcian vuonna 1894 julkaistuun kirjaan Hints on singing, jossa Garcia pitaa
laulunopiskelijalle tarkedand ymmartaa, etta kirkkaassa ja sameassa aanessa on vaikutuksen ja
mekanismin puolesta kyse aivan eri asiasta kuin avoimessa ja suljetussa aanenvarissa. Kirkkaus
tai sameus on hanen mukaansa tuotettu kurkunpaan sisalla, riippumatta siita, onko kurkunpaa yl-
haalla vai alhaalla. Avoimen tai suljetun &anenlaadun han totesi sen sijaan vaativan kurkunpaan ja
pehmean kitalaen liikkumista. Hanen mukaansa nain ollen mika tahansa aanenvari voi olla kirkas
tai samea, ja han piti tata tarkeana huomiona aanen ilmaisullisuuden kannalta. (Stark 1999, 36—
37.)

Garcian teoria coup de la glottesta, joka siis viittaa edella kuvattuun vankkaan aanihuulisulkuun, oli
tarkoitettu muun muassa saavuttamaan aaneen kirkkaus ja egalisointi seka estamaan iiman vuo-
taminen. Starkin mukaan Garcia ohjeisti valttamaan falseton heikkouden kayttamalla siind samaa
glottaalista asetusta kuin rintarekisterissa (Stark 1999, 72). Taman voisi kuvitella liittyvan juuri sii-
hen tietynlaiseen "rintadanen osittaisen ylospain jatkuvuuden” vaikutelmaan, josta mainitsin aanit-
teiden kuuntelun yhteydessa. Starkin mukaan coup de la glotte oli Garcian opetuksen kulmakivi ja
yhteinen nimittaja hanen teorioissaan, mutta myds vaarinymmarretyin elementti hénen opetukses-
saan. Huolimatta Garcian yrityksista selittda coup de la glotte vakaana aanihuulisulkuna ja sen
johdosta vakaana fonaationa, se ymmarrettiin useimmiten "glottaaliklusiilina” eli @@nen aloittami-
sena aanihuulten vakivaltaisella iskemisella toisiaan vasten, josta kimmotaan huokoiseen aaneen
(Stark 1999, 14). Stark kuvaa Garcian coup de la glotten olleen avain vakaan fonaation saavutta-
miseen, ja han pitaa sitd jopa "luultavasti tarkeimpana yksittaisena pedagogisena konseptina lau-
lamisen historiassa” (Stark 1999, 32).

Garcian aikana samaan aikaan vaikuttanut toinen hyvin merkittava laulunopettaja oli Giovanni Bat-
tista Lamperti (1830-1910), joka Starkin mukaan kuitenkaan ei kuvaillut Garcian tavoin fysiologi-
sesti aanen toimintaa kirjoituksissaan. Han edusti isansa Francesco Lampertin tavoin traditionaa-
lista laulunopetusta, joka perustui suulliseen perinteeseen. Heidan pedagoginen lahestymista-
pansa perustui pitkalti aanenvarille, resonanssituntemuksille ja hengityskontrollille, ja naiden eri
toimintojen vélille he eivat useinkaan tehneet selkeaa eroa. Lampertit kayttivat perinteista lauluter-
minologiaa, josta puuttuivat Garcian koulun tarkat fysiologiset ja akustiset kiintopisteet. (Stark 1999,
42-44.) Heidankin aani-ihanteensa kuitenkin yhdisti kirkkauden ja tummuuden eli ihanteena oli
chiaroscuro (Stark 1999, 45).
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3.2.3 Nakemyksia P. Mario Marafiotin kirjasta

P. Mario Marafioti korostaa kirjassaan Caruso’s Method Of Voice Production — The Scientific Cul-
ture Of The Voice vuodelta 1922 luonnollisuuden ja puhedanen merkitysta laululle. Kirjansa inspi-
raationa toimineen Enrico Caruson laulua han kuvasi kirjan alussa sanoen, ettei Caruson laulume-
todi ollut vain Caruson hallussa ollut salaisuus, joka hanen kuolemansa mydta lakkasi olemasta,
vaan "loisteliain esimerkki luonnollisesta laulusta, joka pysyy muuttumattomana kunnes luontoa ei

enaa ole olemassa” (Marafioti 1922).

Marafiotin mukaan lauluaani riippuu taysin puheaanesta, jonka vuoksi harjoittaakseen lauludanta
oikein on oleellista harjoittaa ensin puheaanta (Marafioti 1927, 72). Han toteaa laulun ja puheen
olevan samalla fysiologisella mekanismilla toteutettuja toimintoja ja nain ollen niiden olevan sama
aanellinen ilmio. Niiden yhdistymisessa han kuvailee puhedanen olevan materiaalinen osa, selka-
ranka tai perusta, ja laulun olevan taydentava ja koristeleva aanen toiminto. Laulaminen on hanen
mukaansa perusolemukseltaan vain puhumista musiikillisessa rytmissa, ja néin ollen oikeaoppista
laulamista ei voi olla ilman oikein tuotettua puheaanta. (Marafioti 1922, 115-117) Samankaltainen
puhedanen tarkeyden ilmeiseksi tekeva, kaikista monimutkaisuuksista karsitulta kuulostava lahes-
tymistapa laulamiseen tuntui olleen my6hemmin huippubaritoni Cornell MacNeililla (1922-2011),
joka Jerome Hinesin haastattelussa totesi laulamisen olevan sita, ettd puheeseen saadetaan sa-

velkorkeus (Hines 2006, 147). Tama lausahdus kertoo, etta tuon puheaanen taytyi olla hyva.

Marafioti sanoo kirjassaan, etta "tekemalla puheaanesta lauluaanelle johtajan ja oppaan, sanoista
tulee oleellinen osa, jolle aani rakentuu”. Hanen mukaansa puheaanelle muotoiltu lauluaani saa-
vuttaa nain ollen hyddyn puheaanen ominaisuuksien, laatujen ja piirteiden haltuun ottamisesta.
Tassa yhteydessa Marafioti kuvailee Caruson resitatiivien olleen hyvin lahelld melodista puhumista
ja sanoo niita selkeimmaksi, varikkaimmaksi ja loistavimmaksi esimerkiksi siita, miten arvokas
avustaja puheaani on laulussa. Han lisaa Caruson tuottaneen enemman iloa ja herattaneen enem-
man tunteita musiikillisella puheellaan kuin monet laulajat puhtailla tai suurilla danillaan, jotka kui-
tenkin hdnen mukaansa olivat "kaukana oikean ihmisaanen tuottamisesta". Han kuvailee "ihmisaa-
nen” koostuvan inhimillista paatosta iimaisevasta aanenvarista ja sanoo tata piirteeksi, joka ei kay

ilmi instrumenteilla tuotetusta aanesta. (Marafioti 1922, 122.)
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Marafioti viittaa kirjassaan myos suuriin puhuijiin ja draamallisiin taiteilijoihin, jotka huomattavia
efekteja luodakseen tai tiettyjen sanojen merkitysta korostaakseen tarvitsivat puheeseensa savel-
korkeuksia laajalta danialalta seka varien ja savyjen rikkautta. Antiikin puhujat toivat hanen mu-
kaansa @anenkorkeuden vaihteluihin puheessaan niin paljon vareja, etta he vaikuttivat laulaneen
puheensa. Marafioti huomioi myos, etta eri danenkorkeuksien kayttoa puheessa laiminlyodaan ylei-
sesti, paitsi romaanisten kielten puhujien keskuudessa, jotka hanen mukaansa perivat kieltensa ja
eloisien temperamenttiensa kautta luonnollisen taipumuksen 1ampoon ja variin danessaan. Han
toteaa heidan aanessaan olevan nain ollen luontaisesti notkeutta eri savelkorkeuksille. (Marafioti
1922, 126-127.) Marafioti pitaa suurta ja kaunista puhed@anta loistavana materiaalina vastaavan-
laiselle suurelle ja kauniille lauluaanelle, joista jalkimmaisen "suurempi maara musiikillista varahte-
lya ja melodista laatua edustaa vain akustista koristelua". Marafioti on liittanyt kirjaansa myos kirjeet
ajan merkittavilta laulajilta, joilta hanen materiaalinsa puhe@anen tarkeyden huomioivan opetuksen
kehittamisesta oli saanut positiivisen vastaanoton. Naihin kuuluivat itse Enrico Caruson lisaksi
Amelita Galli-Curci, Titta Ruffo ja Emma Calvé. (Marafioti 1922, 165-166.)

Tulkinnasta puhuessaan Marafioti pitaa tarkeana, ettd sanojen vaikuttavuus kantaa yleisdlle, ja
kuvailee myos esimerkiksi, ettei paa-aanella ja falsetilla pehmeasti kuiskiminen toimi aanenlaatuna,
jos pitaisi iimaista vihaa, rakkautta, surua tai iloa (Marafioti 1922, 179-180.) Marafioti viittaa kirjas-
saan myos Richard Wagnerin kirjoitukseen teoksessa Actors and Singers, jossa Wagner paivitteli
artikulaation puutetta laulajilla. Muun muassa tdman huonon tavan karsimisessa Wagner naki toi-
mivaksi harjoitustavan, jossa laulaja opastetaan "puhumaan laulaessaan”. Wagner puhui samassa
tekstikatkelmassa myos "paa-aanesta” sanoen sita "laulumestareiden kauhistukseksi, jota vastaan
he turhaan hyokkaavat kaikenlaisin mekaanisin asein”, vaikka "vihollinen on vain yksinkertainen
taipuminen sievistelylle", jossa "laulaja ajattelee tehtavansa olevan puhumisen sijaan ’laulaminen’,
joka on hanen uskoakseen tehtava 'hienosti’, jolloin han tuo itsensa korostetusti esille”. (Marafioti
1922, 182-183.)

3.3 Saveltdjien mieltymyksia ja laulajien ajatuksia rintadanesta ja aanen egalisoinnista

Rintadanen merkitys vanhan ajan laulutekniikalle on asia, johon olen tormannyt opinnaytetyota
tehdessani saanndllisesti. Tydssani on tahan mennessa jo kaynyt ilmi, etta laulupedagogit olivat
maailman sivu puhuneet rintadganen merkityksesta adnenmuodostukselle perusteknisena asiana,

mutta 1900-luvun alussa ltaliassa vallinnut verismin aikakausi oopperassa varmasti rohkaisi omalta
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osaltaan erityisen paljon my0s ilmaisullisesti voimakkaaseen aanenkayttoon aarimmaisessa tun-
teellisuudessaan. Saveltajat olivat iimeisen mieltyneita vahvaa rintadanta kayttaviin laulajiin. Heihin
kuului esimerkiksi hyvin ilmeikkaasti laulanut Lina Bruna Rasa, joka oli Mascagnin suosikki-San-
tuzza hanen saveltdamassaan oopperassa Cavalleria Rusticana. Puccinin kanssa tyoskennelleita
ja hanen suosiossaan olleita laulajia taas olivat esimerkiksi intensiivisista tulkinnoistaan tunnettu
Eugenia Burzio, joka esitti Minnien roolin Lannen tyton Italian-ensiesityksessa, Claudia Muzio, joka
lauloi ensimmaisena Giorgettana Il Tabarrossa, Rosina Storchio, joka oli ensimmainen ja Puccinille
rakkain Madama Butterfly (Herbert-Caesari 1963, 81), seka paljon muun muassa Mimin roolia esit-

tanyt, tiettdvasti myos Verdin kanssa tyoskennellyt Dame Nellie Melba.

Toisaalta tama ei ilmeisesti ollut vain tahan yhteen aikakauteen sidoksissa oleva asia. Merkkeja
rintadanta positiivisena tai jopa erityisen tarkeana pitaneista saveltajista on nimittain tullut vastaan
aiempaakin kuin verismin ajalta, jolta aanitteita on sailynyt. Vuonna 1870 Verdi tiedusteli kirjees-
saan Ricordille, pystyiko Aida-oopperan Amneriksen rooliin kaavailtu laulaja laulamaan "g:n ja as:n
rintadanelld hanen neljannen naytoksen melodiassaan’, ja totesi, etta niiden puuttuminen olisi “fa-
taalimpaa kuin se, olisiko korkea h voimakas vai heikko” (Busch 1979, 98). Maria Callas puhui
muun muassa mestarikursseiltaan sailyneilld aanitteilla (esim. Warner Music Group) rintadanen
valttamattomyydesta bel canto -laulamiselle ja myos naytti omalla aanellaan selkeasti, millaista
aanta tarkoitti. Han sanoi samasta asiasta, johon itsekin olen nyt kiinnittdnyt huomiota, etta "jos
kuuntelee mita tahansa vanhoja aanitteita, kevyellakin sopraanolla oli matalat rintadanensa”. Han
totesi, etta "bel cantossa tulee olla rintadanet, passaggio ja yla-aanet”, ja sanoi sen olevan "ainoa
tapa laulaa”. Han kertoi eraassa haastattelussaan oppineensa itse "rintadéanet” opettajaltaan Elvira
de Hidalgolta — joka oli itse @anityypiltaan koloratuurisopraano. Mestarikurssilla puhuessaan Callas
mainitsi eraana "rintadania” kayttaneena laulajana Giuditta Pastan. Pastan (1798-1865) aladania
on kuvattu poikkeuksellisen vahvoiksi (Orrey & Milnes 1987, 132). James Stark viittaa Rossinin
elémankerran kirjoittaneen Stendahlin ihastelleen vuonna 1824 Pastan rekisterien eroja puhuen
taman "kahdesta aanesta”, jota piti "hurmaavana ja jannittdvana”, ja Henry Pleasants viittaa samai-
sen Stendahlin sanoneen myos, etta Pasta kykeni yhta helposti laulamaan alttoa kuin sopraanoa
(Stark 1999, 63; Pleasants 1966, 144). Giuditta Pasta oli Bellinin suosikkisopraano, jolle tama s&-
velsi muun muassa mestariteoksensa Norman, Donizettin ensimmainen Anna Bolena ja myos yksi
Rossinin suosikkisopraanoista (Murray 2004, 73; Herbert-Caesari 1963, 73; Henson 2015, 172).
Nain ollen myos tyylillisen bel canton aikakauden tarkeimman saveltdjakolmikon voitaisiin tulkita
arvostaneen tallaista laulutapaa ja rekisterien kayttoa. Toisaalta, mitd miesaaniin tulee, Rossini

paheksui tenori Gilbert-Louis Duprezin maailman ensimmaista rintadanella laulettua korkeaa c:ta,
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joka kuulosti hanesta "kuin salvukukon raakaisylta, kun sen kurkkua leikataan” (Stark 1999, 73).
Joka tapauksessa taman jalkeen rinnassa lauletusta korkeasta c:sta tuli romantiikan aikakauden

tenorin aanelle vaatimus, joka ratkaisi menestymisen tai epaonnistumisen (Stark 1999, 42).

Mita tulee aanen egalisointiin, se on lapi kaikkien eri aikakausilta peraisin olevien tyoni puitteissa
lukemieni kirjoitusten perusteella ollut tarkea laulamisessa tavoiteltava asia. Tama kay ilmi niin
edellisessa luvussa esittelemistani varhaisimmista kirjoituksista 1600-luvun vaihteesta kuin myo-
hemmin esimerkiksi Luisa Tetrazzinin kirjoituksista kirjassa Caruso and Tetrazzini on the art of
singing vuodelta 1909, jossa han toteaa, ettd aanen pitisi olla niin egalisoitu, ettei rekisterinvaih-
doksia kuulu (Tetrazzini 1975, 20). Tama ihanne ei nahtavasti ole kuitenkaan vaikuttanut siihen,
miten tarkeana vahvaa rintarekisteria on pidetty, silld ainakin Tetrazzinin omilla aanitteilla rekiste-
rinvaihdoksia valilla kuuluu. Tetrazzini mainitseekin kirjassaan, etta niin paa-aanella kuin matalal-
lakin lauletussa @anessa tulisi olla sama maara laatua, resonanssia ja voimaa (Tetrazzini 1975,
20). Tasta kay ilmi, etta myds aladanten ja alempien keskiaanten tulee kyeta voimakkaisiin savyi-
hin, jolloin rintadanen — tai Klemetin sanoin taysjannitteisyyden — merkitys ymmartaakseni koros-
tuu. Mita ilmeisimmin tama ei kuitenkaan ollut este danen egalisoimiselle, silla Tetrazzinikin lauloi
paljolti myds hyvin egalisoidusti, ja kaikilla laulajilla "ylimenoja” ei kuulunut kuuntelemillani aanit-

teilla ollenkaan.
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4 LAULUPEDAGOGIEN AJATUKSIA LAULUTEKNIIKAN MUUTTUMISESTA
JA NYKYISISTA IHANTEISTA

Tama luku kasittaa tyoni tutkimusosuuden toisen osan, jossa kasittelen toista tutkittavaa aikakaut-

tani, nykyaikaa eli noin 2000-lukua.

41 Haastattelujen toteuttamisesta

Nykyisesta laulutekniikasta ja @ani-ihanteista sain tietoa haastattelemalla tana paivana laulunopet-
tajina tyoskentelevia henkil6ita, joilta kyselin myds mielipiteita ja ajatuksia laulutekniikan muutok-
sesta verrattuna 1900-luvun alkupuoleen. Haastateltaviksi pyysin kolmea kokenutta laulun ja lau-
lupedagogian ammattilaista, joille annoin mahdollisuuden tutustua kysymyksiini rauhassa lahetta-
malla kysymykset heille etukateen (lite 1). Annoin haastateltavien myos paattaa itse, haluavatko
he vastata tapaamisen sijaan mieluummin kirjoittamalla vastaukset kysymyksiini saéhkopostin vali-
tyksella. Silta varalta, ettd haastateltavat kaipaisivat enemman tietoa 1900-luvun laulutavoista tai
selvennysta siihen, mita tarkoitin kysymyksillani, tein kysymysten lisaksi aiheesta yhteensa noin 30
minuuttia kestavan aanitekoosteen, jonka lahetin kysymysten kanssa vapaasti hyodynnettaviksi.
Haastattelut ovat anonyymeja, joten kutsun haastateltavia tassa nimilla laulunopettaja A, laulun-
opettaja B ja laulunopettaja C. Laulunopettaja A oli ainoa, joka vastasi kysymyksiin kirjallisesti,

laulunopettaja B:n ja C:n kanssa tapasimme haastatteluja varten.

4.2 Laulupedagogien vastaukset kysymyksiini

Jaoin laulupedagogien vastaukset seuraavien otsikoiden alle suurin piirtein niin, etta otsikon 4.2.1
alla on vastauksia lahinna kysymyksiini 1-2, otsikon 4.2.2 alla vastauksia kysymyksiin 3-6 ja otsi-
kon 4.2.3 alla vastauksia kysymyksiin 6-8. Ylimaaraiseen kysymykseen 9 kukaan laulupedagogi ei
suoranaisesti vastannut, tai ainakaan tuonut esille enda uusia asioita. Siihen liittyviksi luokiteltavat

vastaukset ovat otsikoiden alla muiden vastausten lomassa.
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421 Nakemyksia laulutekniikan muutoksesta

Laulunopettajat A ja B olivat yksimielisia siita, etta laulutekniikassa on 1900-luvun alkupuolen ja
nykyajan valilla tapahtunut selvasti havaittava ja varsin suuri muutos. Laulunopettaja C oli asiasta

eri mielta ja sanoi, etta peruslaulutekniikka on nykyaan ja 1900-luvun alkupuolella ollut aivan sama.

Laulunopettaja A perusteli omaa nakemystaan kirjoittamalla, ettd "viime vuosisadan laulajilla” aani
on "voimakkaasti "fokusoitunut’ koko rekisterin alueella”. Han jatkoi sanomalla, etté aénen ylasa-
velspektri on ilmeisesti ollut hyvin rikas. Laulunopettaja B:n mukaan 1900-luvun alkupuolta ja ny-
kyaikaa verrattaessa tekniikka on eri; d4anet kuulostavat erilaiselta ja lauletaan eri tavalla, ja ero on
sitd selkedmpi, mitad varhaisemmasta ajasta 1900-luvun alkupuolella on kyse. Han kuvaili eroa
kuuntelemiensa aanitteiden perusteella sanomalla, ettd vanhoissa laulutavoissa sointi on etisempi,
fokusoituneempi, solakampi, syvempi ja kokonaisvaltaisempi, kun taas nykyajan sointi on takai-
sempi, laajempi ja leved. Nykyaan han sanoi soinnin olevan alempana ja danta soitatettavan al-
haalla nielun resonaattoreilla. Han sanoi, etta vanhan ajan laulajilla @ani on sijoittunut ylemmaksi,
ja selvennysta pyytaessani vastasi viitanneensa siihen, etta aani oli ylhaalla maskissa ja paareso-
nanssia oli enemman. Hanen mukaansa nykyaan ei kayteta kaikkia resonaattoreita oikein. Han
sanoi 1900-luvun alkupuolen laulajien kéyttaneen kielen etuosaa artikulointiin, jolloin kovat pinnat
eli kitalaki ja hampaat tulevat kayttoon resonaattoreina. Nykylaulajien han sanoi sen sijaan kaytta-
van kielen takaosaa artikulointiin, jolloin artikulointi on nielutilassa. Han sanoi, etta vanhan ajan
laulajilla hengitys laskee kurkunpaan ja pitaa sen sielld, mika vaikuttaa paaresonanssiin, kun taas
nykyaan hengitys ei ole kokonaisvaltaisesti eli palleaan asti syva ja kurkunpaa on ylempana. Han
mainitsi myos, etta tekniikkansa ansiosta vanhan ajan laulajilla on avoimet, selkeét, oikeanlaiset
italialaiset vokaalivarit, joita nykyajan laulajilla ei ole. Laulunopettaja C:n mukaan perustekniikassa
ei ole eroa, vaan sen sijaan todella suuri ero siina, ettd tyyliin kiinnitetddn nykyaan 1900-luvun
alkupuoleen verrattuna enemman huomiota. Hanesta ei ole kyse teknisista eroista, vaan siita, etta

aanta varitetaan eri tavalla.

Taysin painvastaiset mielipiteet nykyisen ja 1900-luvun alkupuolen tekniikan eroista koskivat italia-
laiseen laulukouluun liitettya termia inhalare la voce, suomeksi "a@nen sisaanhengittdminen”, jonka
seka laulunopettaja B ja laulunopettaja C nostivat esille vastauksissaan. Laulunopettaja B oli sita
mieltd, ettd 1900-luvun alkupuolella laulajat hallitsivat inhalare la voce -tekniikan, mutta nykyaan

"kuuluisatkin laulajat eivat hallitse sita™. (En tieda, tarkoittiko han kaikkia laulajia, vai sita, etté on
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tallaisia kuuluisiakin laulajia.) Laulunopettaja C puolestaan mainitsi aanen imemiseksi kuvaile-
mansa inhalare la vocen perusteknisena asiana, joka ei ole koko aikana muuttunut miksikaan 1900-
luvun alkupuolen ja nykyajan valilla. Tassa tullaan kuitenkin vastauksia tulkitessa sen haasteen
eteen, etta tallaiset laulutekniikan kasitteet eivat paljosta kaytostaan ja tunnettuudestaan huoli-
matta oikeastaan kerro kovin konkreettisesti aanenlaadusta tai siita, mité fyysisesti tapahtuu, joten
ne ovat tulkinnanvaraisia. "Adnen sisaanhengittaminen” kertoo jo nimellaan, etté kyse on mieliku-
vasta, koska aanta ei voi hengittaa fyysisesti sisaan. Nain ollen en voi tietdd aivan varmasti, mita

kumpikin haastateltava on fyysisesti tarkoittanut talla ilmaisulla.

4.2.2 Nykypaivan aani-ihanteesta seka muutoksesta rintadanen kaytossa

Laulunopettaja A kuvaili nykypaivan aani-ihannetta "hiukan stereotyyppiseksi, soivaksi, suhteelli-
sen hyvin kantavaksi aaneksi, joka kantaa nykyisten suurien orkestereiden yli”. Hanen mukaansa
persoonalliset piirteet eivat ole nykyihanteessa kuultavissa yhta hyvin kuin viime vuosisadalla. Han
ei itse ole taman paivan ihanteesta aivan samaa mielta. Han totesi, etta verrattuna viime vuosisa-
dan laulajiin lauludanen varissa on tapahtunut selvaa koyhtymista. Todellista kulta-aikaa on hanen
mukaansa ollut esimerkiksi 1940-1970 valinen aika. Tuon ajanjakson laulajista han mainitsi esi-
merkkeina Tito Gobbin, Robert Merrillin, Kirsten Flagstadin, Birgit Nilssonin, Maria Callasin, Leon-
tyne Pricen, Carlo Bergonzin seka Franco Corellin ja sanoi, etta jotakin nailla laulajilla kuultavasta

on kadotettu.

Laulunopettaja B kuvaili nykyista aani-ihannetta hillityksi ja hallituksi, sellaiseksi, jossa ei ole voi-
makasta ilmaisua. Hanen mukaansa nykyaikainen takainen, leveampi ja laajempi sointi pyoristaa
aanen tehovoimaa niin, etta lopputuloksena ei ole niin voimakasta ilmaisua, koska nielun taka-
osissa ollessaan aani pehmenee. Han puhui myos uskalluksesta ja sanoi, etta vahemman on niita
laulajia, jotka uskaltavat olla erilaisia ja "savayttaa ja rajayttaa” yleison edessa — tai edes pystyvat
siihen. Talle han piti syyna maku- ja tyylikysymyksia, joita painotetaan paljon tana paivana. Omana
ihanteenaan han totesi kannattavansa vanhanaikaista tekniikkaa, jossa aani oli pitka ja solakka ja

soi kokonaisvaltaisesti koko kehon ollessa kaytossa, eika han kannata nykyaikaista tekniikkaa.
Laulunopettaja C puolestaan kuvaili nykyajan &ani-ihannetta instrumentaalisuuteen pyrkivana. Aa-

nen tulee hanen mukaansa olla tasainen, samantyyppinen, eika siina saa olla portaita. Han kuvaili

taman paivan ihanneaanta myos vuolaaksi ja taydeksi. Han mainitsi myds, etta nykyaan on alettu
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esimerkiksi barokkia laulamaan tyylin vuoksi vuotoisellakin aanelld, kun egalisoituun aaneen on
kaivattu lisaa jotakin. Omaa ihannettaan han kuvaili sanoen olevansa samaa mielta egalisoivan

aanen ihanteesta, ihailevansa sita ja pitavansa siita.

Kysyin haastateltavilta myos erikseen voimakkaan rintadanen kayton katoamisesta oopperanayt-
tamailta ja nakemyksia tahan johtaneista syista. Laulunopettaja C mainitsi tahan muutokseen vai-
kuttaneena asiana sen, etta nykyaan pyritdan laulamaan instrumentaalisesti, tasaisesti eli niin, etta
eri rekisterit eivat kuulu. Inmettelin, etta olin kuullut my6s vanhan ajan laulajia, joilla rekisterinvaih-
dot eivat kuulu, mutta rintadani on silti voimakas. Laulunopettaja C sanoi tahan, etta vanhan ajan
laulajat kasittelivat vokaaleja jotenkin selkeammin ja etta varmasti rintakin on ollut enemman auki.
Han epaili, etta orkestereiden virityksen nousulla voisi olla vaikutusta muutokseen tassa asiassa.
Han kuitenkin totesi taman kysymyksen liittyvan hyvin paljon tyyliin, eli se vaikuttaa, pyrkiiko laula-
maan instrumentaalisesti vai tuomaan esille jotakin karakteeria. Nain ollen hanen mukaansa tyylin
muutos instrumentaaliseen suuntaan on voimakkaan rintadanen kayton katoamisen taustalla. Han
myo0s piti rintadanen kayttoa aanelle rasittavana ja sanoi, etta jos sité kayttaa niin aani tarvitsee
enemman lepoa. Han sanoi, etta eri rekisterien kaytto kuluttaa aanta, kun taas solidi tekniikka ja
egalisoitu aanenkaytto hoitavat aanta seka auttavat laulamaan pitempaan ja monipuolista ohjel-
mistoa. Hanen mukaansa vanhan ajan laulajien aani kesti pudottamiset rintadaneen ja aanta on
uskallettu niilla rasittaa, silla laulajilla ei ollut niin kiivas esitystahti kuin nykyaan, vaan heilla oli

pidempi palautumisaika esitysten valilla.

Myos laulunopettaja A mainitsi vastauksessaan tahan kysymykseen, etté eras syy voi olla ihanteen
muuttuminen viimeistellysti egalisoituun aaneen. Han jatkoi sanomalla taman merkitsevan valitet-
tavasti myos ilmaisuskaalan ja soinnin koyhtymista. Hanen mielestaan naislaulajilla ero rintadanen
kaytossa on kasvanut selvasti enemman kuin mieslaulajilla. Mieslaulajien, erityisesti matalien &a-
nityyppien, han sanoi kayttavan edelleen varsin voimakkaasti myos rintaaanta. Hankin epaili muihin
mahdollisiin syihin kuuluvaksi orkestereiden viritystason pienen nousun ja samalla laulajien luon-
taisen aanialan laskun fyysisen koon kasvun myota. Nain ollen hanen mukaansa voi olla mahdol-

lista, etta olosuhteiden asettaman pakon edessa on kaytettava enemman ohennerekisteria.

Laulunopettaja B:n vastausten perusteella vanhan ajan laulajien tekniikan ja rintadanen katoami-
seen oopperanadyttamailta on vaikuttanut yleinen ajan muuttuminen ja se, ettei sité osata opettaa.
Hanen vastauksistaan kavi muutenkin ilmi, ettd han kokee, ettei vanhan ajan tekniikkaa enaa niin

arvosteta. Han mainitsi vanhan ajan laulajien kurkunpaan nykyiseen nahden alemman asennon
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vaikuttaneen siihen, etta nielun syvat resonaattorit tulivat heilla kayttoon ja aladanet soivat parem-
min. Han puhui myos tyyli- ja makukysymyksista, jotka saattavat hanen nahdakseen painottaa sita,
ettei pitaisi olla niin ylinaytelty ja ylidramaattinen. Hanen mielestaan 1900-luvun puolenvalin jalkeen
saksalainen lied-kulttuuri ja liedin esityskaytanto on vaikuttanut siihen, etta aanen pitaa olla hillittya,
sievaa seka hallittua, ja tama tyyli- ja makukysymys on levinnyt liedin kautta oopperaan. Han liitti
tahan sen, etta jos joku nyt iimaisee voimakkaasti esimerkiksi matalat rintadanet, katsotaan, etta
se on brutaalia ja se ei sovi. Rintadanesta han totesi myos olevan olemassa monenlaisia variaati-
oita. Han erotteli kurkunpaa ylhaalla olevan rintaaanen brutaalina ja sellaisena, jota ei kukaan ny-
kypaivana halua kuulla ellei tehokeinona jossain oopperakohtauksessa, ja sanoi, ettei se ole ha-
nestakaan kaunista ja ettei oopperataide voi hyvaksya sellaista. Han sanoi, etta sellaisiakin laulajia

on, jotka kayttavat tallaista rintadanta efektin vuoksi.

Tyyleihin liittyen laulunopettaja B sanoi myos, etta nykyaikainen tyylien erottelu — esimerkkeina
Bach-tyyli, Mozart-tyyli, lied-tyyli tai oratoriotyyli — hallitsee ja hillitsee ihmisten laulua my6s ooppe-
rassa ja ahdistaa ja rajoittaa aanenkaytollista ilmaisuskaalaa. Han totesi, etta voidaan ilmaista tie-
tysti myos pienesti, sievasti ja hallitusti ja etta sekin on ilmaisua, mutta epaili tyylikysymysten vai-
kuttavan oopperassa tarvittavaan aanen kokonaiskapasiteetin ilmaisukaalaan monilla nykypaivan

oopperalaulajilla tekniikan lisaksi.

4.2.3 Laulutekniikan hyvista puolista eri aikakausina ja tulevaisuudesta

Tyylikysymykset nousivat haastattelujen aikana monta kertaa esille. Laulunopettaja A nosti tyyliky-
symyksen esille kysyessani siitd, mika laulutekniikassa on mahdollisesti muuttunut parempaan
suuntaan, kun verrataan 1900-luvun alkupuolta nykyaikaan. Hanen mukaansa nykyinen laulukou-
lutus palvelee paremmin koko taidelaulun alaa. Han lisasi tarkoittavansa, etta laulajat kykenevat
suoriutumaan myos eri aikakausien ja tyylilajien musiikista hiukan aiempaa paremmin. Han sanoi
kuitenkin, ettd hintana on ollut tietyn aikakauden oopperamusiikin esittdmisen ja ilmaisun kaventu-
minen ja kdyhtyminen. Ymmartaakseni han siis pitaa nykyista laulutekniikkaa paremmin soveliaana
joihinkin tyylilajeihin, mutta nakee jonkin tyylin laulamisessa teknisia puutteita verrattuna vanhaan

aikaan. Han ei mainitse tarkemmin naita tyyli- ja aikakausia tai lauluteknisia asioita.

Laulunopettaja B puolestaan oli yksiselitteisesti sita mielta, etta laulutekniikassa ei ole kehitytty

parempaan suuntaan, kun verrataan 1900-luvun alkupuolta nykyaikaan. Han sanoi haastattelun
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aikana myos, etta laulutekniikan opettaminen on paljon huonompaa nykyaan ja ani harva opettaja
osaa opettaa oikeata bel canto -tekniikkaa toisin kuin bel canton aikakaudella, jolloin esimerkiksi
Italia oli tdynna loistavia opettajia ja laulajia. Hanen mukaansa Italia oli suuri oopperamaa savelta-

jien elaessa 1900-luvun alkupuolella, mutta nykyisin sieltd on vaikeaa l6ytaa hyvaa opettajaa.

Laulunopettaja C tuntui olevan kokonaisuutena mieltynyt enemman nykyajan laulutapoihin kuin
1900-luvun alkupuoleen. Han puhui muutoksesta orkestereiden koossa sanoen niiden 1900-luvun
alun jalkeen seka kasvaneen etta taas pienentyneen. Han liitti tahan solidin tekniikan kyvyn kantaa
orkestereiden yli, vaikka aani ei itsessaan olisikaan suuri. Kysymykseeni jostakin lauluteknisesta
asiasta, joka 1900-luvun alussa on mahdollisesti hallittu paremmin kuin nykyaan, han vastasi, etta

esimerkiksi jotakin mezzosopraanoa noitaroolissa kuunnellessa rintaganen kaytto varittaa.

Viimeinen varsinainen kysymykseni koski sita, mihin olisi oopperalaulutekniikan kehityksen kan-
nalta seuraavaksi hyva yleisesti kiinnittaa huomiota. Laulunopettaja A:n mielestd ainakin jonkin
asteinen paluu viime vuosisadan parhaisiin bel canto -perinteisiin rikastuttaisi koko laulukulttuuria,
my0s muuta niin sanottua taidelaulua. Laulunopettaja B:n vastaus oli yksinkertaisesti laulutek-
niikka, kokonaisvaltainen aanenkaytto, jonka kautta saavutetaan myos kokonaisvaltainen, vahva
tulkinta. "Ja se, etta se aani ilmaisee, niin siihen pitda kiinnittdd huomiota. Ei vain jolloteta sita
tekstia vaan sen aanen pitaa ilmaista”, han sanoi lopuksi. Laulunopettaja C:n mielesta nykyaan
pitaisi kiinnittaad huomiota siihen, etta laulajilla pitaisi olla enemman aikaa esitysten valilla, niin etta
aanihuulet ja koko fysiikka ehtisi palautua rasituksesta. Han otti esimerkiksi sen, etta 1900-luvun
alussa Amerikkaankin mentiin lentokoneen sijaan laivalla esiintymaan, jolloin myds aikaeroon ehti

tottua.
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5 YHTEENVETO LAULUTEKNIIKAN JA AANI-IHANTEEN MUUTTUMISESTA

Tassa tyoni varsinaisen tutkimusosuuden paattavassa luvussa vertailen keskendan kahdessa

edellisessa luvussa keraamiani tietoja tutkimuskohteinani olleilta aikakausilta.

Haastatteluista kavi ilmi, ettd taman péivan laulun ammattilaisten nakemyksissa on merkittavaa
hajontaa sen suhteen, miten suurina ja millaisina laulutekniikan muutokset nahdaan, kun verrataan
keskenaan nykyaikaa ja 1900-luvun alkupuolta. Nykyajan yleista aani-ihannetta kysyttaessa vas-
taukset olivat vahemman ristiriitaisia. Vastaajien henkilokohtaisten ihanteiden valilla taas oli huo-
mattavasti enemman eroja. Yleiset nakemykset jakaantuivat niin, etta yksi kysymyksiini vastan-
neista oli sita mielta, etta laulutekniikassa ei ole vertailtavien aikakausien valilla tapahtunut muu-

tosta, kun taas kaksi oli sita mielta, etta on tapahtunut suuri ja huomattava muutos.

Nykyajan ihanteisiin liitettiin vastauksissa tyylinmukaisuuteen pyrkiminen, vaikka tama ei suoranai-
sesti laulutekniikasta kerrokaan. Se kuitenkin nostettiin esiin useamman kerran syyna lauluteknii-
kan tai laulutapojen muuttumiseen. Nykyajan laulunopettajien haastattelun tuloksena voisi paatella,
etta tyylilliset seikat ovat mahdollisesti vaikuttaneet my0s siihen, miten laulamisen puhtaasti tek-
nista puolta harjoitellaan. Joistakin vastauksista ymmarsin, ettd vanhan ajan laulutekniikka nah-
daan nykyaan jollain tavalla sopimattomaksi joidenkin tyylien tyylinmukaiselle esittamiselle. Lau-
lunopettajien vastauksien perusteella voi paatella yleisen tyylisuuntauksen olevan nykyihanteiden
mukaan 1900-luvun alkupuolta huomattavasti hillitympi. Tama kertoo tyylin kannalta yhden huo-
mattavan syyn muutokselle, silla esimerkiksi 1900-luvun alun aanitteiden ja Marafiotin kirjan perus-
teella nimenomaan hyvin voimakas tunteiden iimaiseminen sanojen kautta tuntui olleen laulun tul-
kinnallinen lahtokohta. Tama muutos liittyy tietysti tyyliin eika tekniikkaan, mutta koska tyylisuunnan
voi ajatella vaikuttavan ihanteeseen ja ihanteen tekniikkaan, saattaa silla olla osansa myos teknii-

kan muuttumisessa.

My0s egalisoitu tai instrumentaalinen aani-ihanne mainittiin useammassa vastauksessa ja liitettiin
nykyaikaan. Naista vastauksista ymmarsin, etta vastaajat eivat niinkaan pitaneet 1900-luvun alku-
puolen laulajien tekniikkaa egalisoituna. Egalisoitu aani-ihanne ei kuitenkaan kayttamieni lahteiden
perusteella ole mitenkaan uusi asia, silla rekisterit on aikojen alusta asti selvasti ollut tarkoitus su-
lauttaa yhteen mahdollisimman tarkasti. Tama kay tyoni aikaisemmissa luvuissa ilmi niin varhai-

simmista bel canto -ajan kirjoituksista 1600-luvun vaihteesta kuin 1800-luvun puolella esimerkiksi
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Manuel Garcian ja 1900-luvun alussa Luisa Tetrazzinin kirjoituksista. Tasta voisi paatella, etta ega-
lisointi ymmarretaan nykyaan mahdollisesti hieman eri tavalla kuin ennen. Egalisointiin on pyritty

aina, mutta sité saatetaan tavoitella nykyaan eri tavalla kuin 1900-luvun alkupuolella.

1900-luvun alkupuolen lahteissa luonto ja siihen liitetty rintadani tuli vastaan saanndllisesti. 1900-
luvun alun aanitteiden, kirjojen ja myos sita varhaisempien aikojen lahteiden perusteella rintadanen
kayttoa tunnuttiin pitavan merkittavana perusaanenkaytollisena asiana ja jopa lahtokohtana aanen-
tuottoon. Tallainen painotus ei kuitenkaan tullut ilmi kysellessani nykyisista aani-ihanteista tai suo-
raan rintagdanesta. Nykyajan laulunopettajien haastattelujen vastauksissa kasiteltiin rintadanta la-
hinna tulkinnallisena ja tyylillisena asiana, ja voimakkaan rintadanen kaytossa nahtiin myos ongel-
mia, kuten egalisoinnin vaikeutuminen, rasittavuus aanelle ja sopimattomuus nykyisiin tyyleihin.
Vanhan ajan lahteissa rintadanta taas pidettiin nimenomaan terveena ja luonnollisena, ja sita tun-
nuttiin suosivan siita huolimatta, ettd my6s vanhaan aikaan egalisoinnin tarkeytta korostettiin. Ot-
taen huomioon aanitteet, tekniset kuvaukset adnenmuodostuksesta ja saveltajien mieltymykset,
voi paatella, etta rintadanen kayttd nahtiin yleisesti ottaen laulussa 1900-luvun alkupuolella ilmei-

sen positiivisena ja tarkeanakin asiana niin tekniikan kuin tulkinnan kannalta.

Voimakkaan rintadanen kaytto ei mita ilmeisimmin ollut 1900-luvun alkupuolella esteend aanen
egalisoinnille, silld kuunnellessani tuon ajan aanitteita vastaan tuli myos laulajia, joilla rekisterin-
vaihdoksia ei kuulunut nimeksikaan. Kuitenkin rintaaanella kuulosti olleen yhta lailla merkittava rooli
heidan @anenmuodostuksessaan kuin muillakin tuon ajan laulajilla. Vaikutelma oli minusta enem-
man sellainen, kuin paa-aanta olisi keskialueella jollain tavalla vahvistettu enemman rintadanen
kaltaiseksi ja nain kurottu rekisterinvaihdos kuulumattomaksi — mika menisi kylla yksiin kayttamis-
tani kirjallisista lahteista esimerkiksi Garcian tekstien tai vield varhaisempien Mancinin tekstien
kanssa — kuin etta rintadanta olisi pehmennetty sulautumaan paa-aaneen, mika itselleni vaikuttaa
olevan nykyaan yleisesti ottaen tyypillisempi tapa "saumattoman” @anen tavoittelulle. Pidan siis
naiden perusteella mahdollisena, ettd egalisointi on ollut aina ihanteena, mutta kasite on jossain
maarin muuttanut merkitystaan. Nama ovat toki vain itselleni tulleita vaikutelmia enka mistaan voi

tietenkaan olla varma, mutta mielenkiintoisia mietittavia joka tapauksessa.
Edellisessa luvussa mainitsin Manuel Garcian puhuneen kurkunpaan alhaisesta asennosta ihan-

teelliseen @anen liittyvan tummuuden mahdollistajana. Haastatteluissa yksi laulunopettajista otti

esille aiheen sanoen kurkunpaan asennon olevan kuuntelemiensa huippulaulajien aanitteiden pe-
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rusteella nykyaan korkeammalla kuin 1900-luvun alkupuolella. Téssa voisi siis nahda ynden mah-
dollisen puhtaasti teknisen muutoksen, mikali asia on yleisestikin ottaen nain. Tata pitaisi kuitenkin

tutkia lisaa.

Laulunopettajien vastauksissa nykyista aani-ihannetta ja laulutekniikan ominaisuuksia kuvattiin pal-
jolti melko abstraktisti, mik& toi haasteita niiden tulkintaan ja teki tarkan vertailun 1900-luvun lah-
teiden kanssa valilla vahan vaikeaksi. Joihinkin vastauksiin tuli esimerkiksi laulunopetuksessa kay-
tettavia mielikuviin perustuvia kuvauksia aanen toiminnasta, jotka eivat kuitenkaan niinkaan kerro
tarkasti a@nenlaadusta. En siis aina saanut muodostettua selkeaa kuvaa siita, mita tarkalleen tar-
koitettiin. Voi olla myos, etta kysymykseni olivat liian epatarkkoja. Lahteina olleista kirjoista taas
etsin nimenomaan hyvin tarkkoja kuvauksia laulutekniikasta ja aani-ihanteesta, ja kuvittelin ne
my06s ymmartaneeni aanitteiden kuuntelun perusteella. Nain ollen vastausten vertailu tassa yhteen-
vedossa oli hieman epatasapainossa. Jonkinlaista kasitysta muutoksista voi kuitenkin naiden ver-

tailujen perusteella saada.
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6 POHDINTA

Paatettyani tehda opinnaytetyoni laulutekniikasta eri aikakausina kaytin pitkan ajan aiheen rajaa-
miseen ja sen suunnitteluun, mita tyossani tarkalleen kasittelisin. Aioin ensin kirjoittaa paljon laa-
jemmalti myos esimerkiksi bel cantoon liitetyista kasitteista ja tutkia toimivan laulutekniikan saavut-
tamiseen vaikuttavia tekijoita. Paadyin lopulta kuitenkin rajaamaan tyon mahdollisimman tarkasti
laulutekniikassa havaittavaan muutokseen erityisesti aani-ihanteen kautta tarkasteltuna kahta va-
litsemaani aikakautta verrattaessa. Halusin valttya sen laajemmilta kasitteiden analysoinneilta, silla
huomasin heti ensimmaisiin |ahteiksi harkitsemiini materiaaleihin tutustuessani, miten helposti nii-
den kanssa saa paansa aivan pyoralle. Tavallisimmatkin laulussa kaytetyt kasitteet nimittain tar-
koittavat laulajille ja laulunopettajille yndelle yhta ja toiselle toista. Yhtenaista, aukotonta ja selkeaa

termistoa ei siis oikeastaan ole.

Epaselvyyksilta en tietenkaan voinut valttya tassa laulutekniikkaa kasittelevassa tydssani. Koska
en voinut pelkkien aanitteidenkaan ymparille tyotani rakentaa, tultiin kirjallisten lahteiden kanssa
tietysti hyvin pian sen kysymyksen eteen, ymmarrankohan lukemani oikein. Tutkimuksieni haaste
oli se, ettd minkaan kirjoitetun tai sanoilla ilmaistun termin merkitysta ei voi varmasti tietaa ilman
aanellisia esimerkkeja. Sen vuoksi alun perin valitsin nykyajan pariksi toiseksi tutkittavaksi ajanjak-
soksi nimenomaan 1900-luvun alkupuolen, joka edustaa selvasti vanhempaa aikaa, mutta jolta
aanitteita on kuitenkin saatavilla. Tutkiessani sitten 1900-luvun alkupuolen laulutekniikkaa kasitte-
levia kirjoja etsin niista yhtymakohtia kuulokuvilleni. Monessa |0ytyneessa kirjoituksessa niité vai-
kutti olevankin. Varma en tietenkaan silti voi koskaan pelkan kirjan ja omien kuulokuvieni perus-
teella olla siita, mita kirjoittaja on todella tarkoittanut. Siksi pyrin ottamaan kirjoista mukaan vain
kaikista selkeimmin ilmaistuja esimerkkeja aanesta, jotta olisi suurin todennakoisyys, etta niissa

puhutaan samoista asioista, kuin mita kuvittelen.

Nykyajan laulunopettajien haastattelututkimuksen kysymysten muotoilu kesti kauan, silla yritin
saada aikaan mahdollisimman selkeat ja lyhyet kysymykset, joihin olisi helppo vastata. Varoin
my0s tekemasta kysymyksista liian pitkaa listaa — vaikka minulla niita olisi enemmankin ollut — jotta
haastateltavat varmasti ehtisivat osallistumaan tyohoni. Nain jalkeen pain tuntuu, etta esimerkiksi
tiedon maara voi olla osittain tasta syysta hieman epatasapainossa tyossani kahden tutkimani ai-

kakauden valilla: 1900-luvun alkupuolelta keradmani tieto on erityyppista ja sitd on enemman kuin
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nykyajan tietoa. Tahan olisi auttanut varmasti viela tarkempi kysymysten asettelu ja aiheen rajaa-
minen entisestaan. Toisaalta asiaan vaikuttaa sekin, etta kuten aiemmin huomioin, haastattelutut-
kimuksessa kuvaukset aani-ihanteesta ja tekniikasta olivat yleisesti ottaen abstraktimpia kuin lah-
dekirjoissani, miké taas toi osaltaan haasteita johtopaatdsten tekemiseen. Adnite-esimerkkien jat-
kuva mukana pitdminen myds haastatteluissa olisi ollut tarpeellista siksi, etta olisi voinut olla varma,
mita jokin termi tai kuvaus on aanellisesti tarkoittanut. Tama olisi kuitenkin tehnyt tutkimuksesta
pidemman ja hidaskulkuisemman, ja haastateltavia olisi ollut hankalaa 16ytaa. Tarkkoja johtopaa-

toksia on naiden tutkimusten perusteella kuitenkin vaikeaa esittaa.

Yhtena tutkimustuloksena joissakin laulutekniikan painotuksissa voi tulkita olevan eroja, kun verra-
taan keskenaan 1900-luvun alkupuolta ja nykyaikaa. Varhaisista lahteista 1900-luvun alkupuolen
lahteisiin asti kavi ilmi luonnollisuuden korostaminen aanen ihanteena. Tahan liitetty rintadani muo-
dostui tarkeaksi kasitteeksi, joka toistui monta kertaa tyossani. Se toistui perusaanenkaytollisena
asiana vanhoissa lahteissa, ja sita kuvailtiin niissa tarkasti niin kuulokuvallisesti kuin fyysisestikin.
Nykyajan ihanteita koskevissa haastatteluvastauksissa tallaista painotusta ei ilmennyt, joskaan ny-
kyista tekniikkaa ja sen ihanteellista aanenlaatua ei oikeastaan muutenkaan kuvattu samalla tark-
kuudella. Sen verran tasta voi kuitenkin ehka paatelld, etta painotuksissa on tapahtunut jonkinlaista
muutosta. Kiinnostava seikka oli myds egalisoinnin kasitteen yhteydessa ilmennyt ero. Egalisoinnin
tarkeytta korostettiin kaikilta aikakausilta peraisin olevissa lahteissa, mutta kuten totesin aikaisem-
min, kuulostaa silta, kuin termi kasitettaisiin hieman eri tavalla nykyaan kuin ennen, tai ainakin sita
tavoiteltaisiin eri tavalla. Ennen egalisoituun aaneen tuntui liittyneen vahvasti rintadanen harjoitta-
minen, kun taas nykyaan rintadani nahdaan ymmartaakseni enemmankin egalisointia vaikeutta-
vana asiana. Tallainen asia on mielenkiintoista tiedostaa, koska silla voi olla yhteys 1900-luvun

alkupuolen ja nykyajan aanitteissa kuultaviin eroihin.

Tyylinmukaisuuteen pyrkiminen nousi yhdeksi tutkimustuloksekseni koskien sitd, mika on vaikutta-
nut laulutekniikan muuttumiseen. Ty6ssani minun ei ollut tarkoitus perehtya sen kummemmin tyy-
lillisiin asioihin, mutta mietin kuitenkin, miksi alkuperaiseen tyylinmukaisuuteen pyrkiminen ei tunnu
olevan kaikissa tyyleissa nykyaan yleisesti yhta suuren kiinnostuksen kohteena. Monista tyylila-
jeista nimittain varmasti huolehditaan tarkasti, mutten ole niinkaan huomannut tallaista juuri sellais-
ten vanhojen tyylilajien kohdalla, joista olisi nykyaan kaikkien ulottuvilla aanitteita jopa itse savelta-
jien johdolla harjoitetuista tulkinnoista — toisin sanoen kaikkia kirjoitettuja teksteja selkeammin ym-

marrettavia esimerkkeja. Puhun siis juuri 1900-luvun alussa vaikuttaneesta verismista ja viela osit-
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tain vaikuttaneesta romantiikastakin. Tuolta ajalta on sailynyt aanitteité ainakin Puccinin, Mascag-
nin, Leoncavallon, Saint-Saénsin ja Verdin suosikkeihin tiettavasti kuuluneilta laulajilta. Mikapa olisi
saveltdjan arvostusta varmempi merkki oikeasta tyylinmukaisuudesta? Kuitenkaan ndista laulajista
ei kuule enda puhuttavan juuri missaan. Tama tuntuu minusta erikoiselta, silla luulisi nykypaivan
laulunopiskelijoiden ja nuorten laulajien voivan oppia heiltd monia asioita, eika vahiten juuri tyylin-
mukaisuudesta, jota nykyaan painotetaan tarkeana asiana laulunopiskelussa. Toki kyse voi olla
tassa osittain myos jonkinlaisesta yleisesta aikakauteemme liittyvasta tyylisuuntauksesta, jonka
luonteeseen joidenkin tiettyjen vanhojen tyylien katsotaan ehka sopivan paremmin kuin toisten ja
siksi on nyt keskitytty niihin. Kuitenkin alkuperaisen tyylin tuntemuksen lisddminen myos edella
mainittujen saveltdjien musiikin kohdalla olisi mielestani erittain kannatettavaa, kun heidan teoksi-
aan kuitenkin edelleen esitetaan koko ajan. Itselleni laulunopiskelijana vanhojen aanitteiden [oyta-

minen on ollut hyvin inspiroiva kokemus.

Sen verran pienen pintaraapaisun verran ehdin tyoni aikana tahan kokonaisuudessaan hyvin laa-
jaan aiheeseen tutustua ja siitakin vain osan rajaamaan opinnaytety6honi mukaan, etta merkitta-
vista tuloksista yksistaan tdman perusteella ei voitane puhua. Tyo6tani voisi kuitenkin hyddyntaa
apuna aiheen laajemmassa ja monipuolisemmassa tutkimuksessa. Jos talta pohjalta suuntaa an-
tavia paatelmia voi tehda, niin vaikuttaa silta, ettd laulutekniikkaan liittyvia asioita lahestyttiin ja
painotettiin yleisesti ottaen ennen jokseenkin eri tavalla kuin nykyaan. lhanteissa ja kasitteiden
merkityksissakin on ilmeisesti tapahtunut muutosta vuosien varrella. Tutkimuskysymyksiini 10ytyi
tyon aikana vastauksia siihen nahden hyvin, etta ihan yksinkertaisesta aihealueesta ei ollut kyse.
Aihe oli minulle itsellenikin tasta nakokulmasta hyvin uusi, ja tyon aikana jouduin omaksumaan
vahan liiankin nopealla vauhdilla ison maaran asioita. Paljon jai vield taysin selvittamattakin, ja

suurella mielenkiinnolla syvennyn tahan aiheeseen varmasti monet kerrat vield jatkossakin.
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KYSYMYKSET LAULUPEDAGOGEILLE LITE 1

1. Oletko aiemmin kiinnittanyt erityistd huomiota laulutekniikan muuttumiseen 1900-luvun
alkupuolen ja nykyajan valilla?

2. Kuinka suuri tai/ja millainen ero mielestasi on kuultavissa oopperalaulajien lauluteknii-
koissa 1900-luvun alkupuolen ja nykyajan valilla?

3. 1900-luvun alkupuolen aanitteilla niin sanottu rintadani kuuluu nykyiseen verrattuna huo-
mattavan voimakkaana laulajien a@nentuottotavassa. Mika on nakemyksesi mukaan vai-
kuttanut siihen, etta tallainen tapa kayttaa aanta on suorastaan kadonnut oopperanaytta-
moailta?

4. Millainen aani-ihanne oopperalaulussa nykyaan on, mihin yleisesti pyritaan, vai onko sel-
laista?

5. Oletko tasta mahdollisesta aani-ihanteesta samaa mielta, vai millainen on oma ihan-
teesi?

6. Onko joitain erityisia laulutekniikkaan liittyvia asioita, joissa nykyaikana ollaan mielestasi
kehitytty parempaan suuntaan verrattuna 1900-luvun alkupuoleen?

7. ...entd sellaisia, jotka 1900-luvun alkupuolella toimivat mielestasi paremmin kuin nyky-
aan?

8. Onko jokin asia, johon olisi oopperalaulutekniikan kehityksen kannalta seuraavaksi hyva
yleisesti kiinnittaa huomiota?

9. Lopuksi: Jos jai viela jotakin sanomatta, voit vapaasti kommentoida aihetta. Mita vain sii-

hen liittyvaa, jos tulee mieleen!
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